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1. Uvod

Jako téma své diplomové prace jsem si zvolila mezioborovou problematiku
filmového a vytvarného obrazu, konkrétné v aplikaci na analyzu vybrané tvorby
komedialni skupiny Monty Python. Problematice obrazu jsem se z&asti vénovala jiz
ve své bakalarské praci, ve které jsem se zabyvala charakteristikou mizanscény.
Pravé usporadani mizanscény a prostoru je podle mého nazoru jednim
s nejsilngjSich prvku, jenz utvafi film. Pfi zapojeni klasického vytvarného obrazu do
filmového dila potom vznika vztah mezi dvéma odliSnymi médii, pfi jehoz blizSim
studiu muzeme odhalit zakonitosti, které jsou dulezité jak pfi praktické tvorbé filmu,
tak pfi jeho teoretickém pozorovani a uchopeni.

Praci rozdélim na dvé vétsi Casti. V teoretické Casti se budu zabyvat
vzajemnym vztahem klasického vytvarného uméni a filmu a procesem transformace
obrazl do filmu. Teoreticka vychodiska mi poskytnou staté teoretikt vizualnich studii,
ktefi se zabyvaji definovanim obrazu, moznostmi jeho ¢teni a interpretace. Pfistupy
téch nejvyznameéjSich z nich charakterizuji, srovham a kriticky vyhodnotim. Vychazet
budu tedy pfedevsim z Rolanda Barthese a jeho stati o fotografii a sémiotice a
z knihy Obraz Jacquese Aumonta, kde je rozebirano jak fyziologické vnimani obraz,
tak jejich zapojeni do filmového dila a interpretace. Teoretickym podkladem mi bude
také Walter Benjamin a jeho Umélecke dilo ve véku své technicke
reprodukovatelnosti. Okrajové také zminim staté Nelsona Goodmana, Erwina
Panofského nebo Viléma Flussera, abych tak reflektovala rliznost pfistupu
k problematice obrazu.

V dalSi kapitole se budu vénovat vnimani a chapani obrazovych reprezentaci,
a to prfedevsim z hlediska kognitivni psychologie, ktera se zamérfuje na otazky
percepce a s ni souvisejici kognitivni procesy. Obecna vychodiska teorie kognitivni
psychologie mi mimo jiné poskytnou kognitivni psychologové Robert J. Sternberg a
MiluSe Sedlakova. Z filmové kognitivni filmové teorie potom zminim Davida
Bordwella, Noéla Carrolla a dalSi. Cenné poznatky mi opét poskytne Jacques

Aumont, ktery se také zabyva vnimanim obrazu, konkrétné pak obrazy ve filmu.

! Clenové Monty Pythons jsou Graham Chapman, John Cleese, Terry Gilliam, Eric Idle, Terry Jones a Michael
Palin. Pro ptehlednost textu budu v déle pouZivat jen ,,Pythoni‘.



Timto si vytvofim dostatecné teoretické zazemi pro nasledujici kapitolu, zamérenou
na fuzi filmového a vytvarného obrazu.

Teoreticka ¢ast se mize zdat ponékud heterogenni vzhledem ke kvantité
nastinénych pfistupl a teorii, avSak z hlediska multuparadigmati¢nosti zvoleného
tématu je to jediny zpUsob, jak téma (v limitovanych hranicich diplomové prace)
komplexné uchopit. Abych se mohla alespon dotknout nékolika stéZejnich teorii
tykajicich se vyuziti vytvarného obrazu ve filmu, je potfeba je stru¢né charakterizovat
a vybrat z nich ty koncepty, které vyhovuji celkovému zadani této prace, tedy analyze
filmU a seriald Monty Pythonu a jejich prace s obrazem. Pfi podrobné&jSim zamysleni
nad danou problematikou si uvédomime, Ze odstranénim nékteré z teoretickych ¢asti
(které mohou misty pusobit nesouvisle) by vznikla urcita propast v teoretickém
zazemi této prace. Je proto dulezité uvedené teorie zminit a zasadit je tak do
kontextu analyzované tvorby Python, ktefi s nimi ve svém dile (at uz zamérné, nebo
nevédomé a spontanné) pracuiji.

Druhou, praktictéjsi cast této prace, zaméfim na konkrétni analyzu takovych
Casti serialt a filmu Monty Python(, ve kterych jsou vyuzity obrazové kolaze,
pohyblivé grafiky a dal$i ozvlastrujici zplsoby prace s obrazem. Pfed touto analyzou
je nutné zbézné charakterizovat jejich tvorbu, specifickou praci s obrazem, charakter
animaci Terryho Gilliama, inspirace a vychodiska jejich tvorby. Ke spravné
interpretaci prace s obrazem, jak jej vyuzivaji Monty Pythoni, je potfeba také pochopit
specificky styl humoru, jenz je komedialni skupinou pouzivan a bez néhoz by
svébytné vyuziti animace vytvarnych dél mohlo byt interpretovano zcela nespravné.
Po hrubé charakteristice tvorby ovéfim platnost teorii medialnich a obrazovych
teoretikll na vybranych dilech Monty Python( a navrhnu vychodisko pfistupu k
obrazovym reprezentacim uzivanych v analyzovanych epizodach.

Prace tedy bude jakymsi mezioborovym vystupem, ktery bude postihovat jak
teorie vizualnich a medialnich studii (kvuli teoretickému zazemi nékolika stéZejnich
konceptu), charakteristiku percep&ich mechanismu (diky kterym jsme schopni obrazy
vnimat), tak teorie z oblasti filmu (konkrétné Jostovo a Jilkovo rozdélelni fuze
vytvarného a filmového obrazu) a jejich ovéfeni pfi konkrétni aplikaci na dilo Monty

Python(. Zavérem bude navrzeni podnétl k dalSimu studiu této problematiky.



1.1. Kritika literatury

Prvni ¢ast prace je zamérena teoreticky na souCasné teorie obrazu, jejich
srovnani a kritické vyhodnoceni. Oporou mi k tomuto tvofi literatura o obraze a
vizualnich studiich. Cerpam z odbornych stati vizualnich a filmovych teoretikd, jako
jsou Jacques Aumont?, Ernst Gombrich®, Erwin Panofsky*, Roland Barthes, Vilém
Flusser®, Walter Benjamin a dal$i. Vychazet budu také z prehledové literatury o
vizualnich studiich a teorii obrazu, kterou mi nabizi sborniky Média dnes® a Média a
text®, vznikajici na univerzitach a poskytujici struény vhled do problematiky.

Teoretickym zakladem mi bude kniha Jacquese Aumonta Obraz. Aumont se
V ni zabyva vidénim obrazl, vnimanim, pozorovanim, roli divaka a jeho vztahu k
obrazu. Pracuje s pojmem dispozitiv, ¢imz mini souhrn situacnich faktoru, které fidi
vztah divaka k obrazu. Dale Aumont rozebira, jak obraz vyjadfuje vyznamy a jaké
jsou zvlastnosti obrazu uméleckého. Sam autor v uvodu podotyka, Ze je jeho kniha
pouhym uvodem do interpretace obrazu a nejedna se o vyCerpavajici vyklad. Aumont
upozorfiuje na obecny charakter teoretickych konceptl, kterymi se kniha zabyva a
upfednostiuje co nejobecnéjSi chapani pojmu obraz. Upozorriuje také na svou
minulost, kdy se zabyval hlavné zkoumanim filmového obrazu, coz mu umoznilo
prohlédnout do mezioborovosti filmové teorie a estetiky, které nelze chapat
oddélené, ale je potieba je vymezovat vici pojmim z malifstvi, fotografie a dalSich
obort (Aumont, 2005, s. 5). Shrnutim Aumontovy studie je tedy celkovy vhled do
problematiky obrazu, jejich vidéni, vizualniho vnimani, rozpoznavani, porozuméni,
paméti a fyziologie divaka. V orientaci na divaka je dulezité upozornit na jeho
socialni, institucionalni, technicky, ideologicky kontext, pro néjz pouziva termin
dispositiv (Aumont, 2005, s. 7). Poté tematizuje problematiku obrazové reprezentace
a zobrazovani svéta a snazi se odpovédét na otazku, jak obraz vyjadfuje vyznamy.

V celé knize se Aumont sice zabyva pouze obrazy uméleckymi, nereflektuje jiné typy

2 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie mazickych uméni, 2005.

® GOMBRICH, Ernst Hans. Uméni a iluze. Praha: Odeon 1985.

* PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném umeéni. Praha: Odeon, 1981.

> BARTHES, Roland. Svétld komora. Praha: Agite / Fra, 1994.

® FLUSER, Vilém. Komunikoldgia. Bratislava: Medilny ingtitit, 2002.

"BENJAMIN, Walter. Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979.

8 FORET, Martin. LAPCIK, Marek. ORSAG, Petr. Média dnes: Reflexe mediality, médii a medidlnich obsahi.
Olomouc: UPOL a Upmedia, 2008.

® BOCAK, Michal a kol. Média a text II. Presov: Presovska univerzita v Presove, 2008.



obrazovych reprezentaci (napfiklad obraz biologicky nebo dalSi typy obrazu, které se
objevuji pfedevSim v exaktnich védach), pro nase potfeby to vSak dostacuje a
budeme proto brat Aumontovy teze za jednotici koncept pfi tvorbé této prace.

Inspiraci k této diplomové praci mi poskytuje mimo jiné také Roland Barthes a
jeho staté o mytologii, sémiotice a fotografii. V jeho subjektivnich dilech ¢erpam
ucelené definice jeva, kterymi se zabyva, a jeho jasné rozlieni urcitych prvkl ve
fotografii a kresb& umoznuje pochopit urcité detaily v tvorbé Monty Python(. Barthes,
jenz sam o sobé hovofi jako o naivnim teoretikovi, ktery se mize vS§emozné snazit
uchylit se k nékterému z reduktivnich systému v kategorizaci a charakteristice
fotografie, nakonec pfichazi s novym pristupem, kdy povazuje za své vychodisko jen
nékolik snimku, které ,pro néj existuji“ (Barthes, 1994, s. 13). Rozhoduje se, Ze se
sam stane prostfednikem ke kazdé fotografii, vychazi z osobnich pohnutek a
vyjadfuje zakladni rysy fotografii zcela subjektivné. Sam tvrdi, ze fotografii studuje
jako divak, pozorovatel, zajima se o ni predevsim kvuli pocitu, chce ji probadat,
protoze vidi, citi, vS§ima si a pfemysli nad ni (Barthes, 1994 s. 25). Pravé takto vSak
intepretuje fotografie i bézny divak Monty Python, proto je Barthesova teorie pro tuto
praci pfinosna.

Walter Benjamin se ve svych statich zabyva uméleckou aurou ve véku
technické reprodukovatelnosti obrazd. Kniha Literarnévédné studie™, jejiz posledni
Casti je Benjaminova Casto citovana stat Uméleckeé dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti, je souborem textl o literatufe, mravni vyuce, ale i religionistice.
Benjamin se zabyva texty o Goetheovi, Proustovi, Kafkovi a dalSich autorech. Pro
potfeby této prace je v3ak vyuzitelna pouze zminéna stat’ o reprodukovatelnosti
umeéleckého dila. Benjamin velmi subjektivné hovofi o pravdivosti originalu, ktery
obsahuje jakousi auru povznasejici ducha. Tato myslenka je v teorii obrazu
Benjaminovy doby nova a aktualni, proto je pfinosna, avdak vzhledem k absolutni
reprodukovatelnosti vSech medialnich sdéleni v sou¢asnosti, nema pfilis ukotveni
v soucasné praxi. BenjaminUv text ma v8ak také politicky aspekt, ktery hovofi o
estetizaci politiky faSismu a politizaci uméni jakozto odpovédi komunismu. Zmifiuje
silu faSismu ve znasilfiovani mas, které jsou vystaveny jednoduchym vjemum

(napfiklad filmu), kde nemaiji ¢as ani chut pozastavovat se nad opravdovym smyslem

Y BENJAMIN, Walter. Vybor z dila. I, Literdrnévédné studie. Praha: Oikoymenh, 2009.



a hledat auru v prchavych okamzicich, které jsou rychle stfidany jinymi zabéry a
viemy.

Inspiraci k této praci mi poskytl také Jan Jilek a jeho diplomova prace Malba
ve filmu: Vnimani obrazovych reprezentaci a klasifikace fuze vytvarného a filmového
obrazu.'* V préaci nejprve podrobné charakterizuje psychickou strukturu divackého
vnimani obrazl. Dale popisuje fuzi vytvarného obrazu a filmu, na které si vytvari
vlastni rozdéleni pfipadu, v jakych jsou obrazy ve filmech pouzivany. Ve své
kategorizaci moznosti fuze doplfuje k jiz vzniklym kategoriim od jinych teoretika,
jakymi jsou napf. vytvarny obraz jako objekt, vytvarny obraz pfes celé platno, tableau
vivant a dalsi, také ,své" kategorie, napfiklad proces zachyceni vzniku vytvarného
dila anebo scénu inspirovanou vytvarnym obrazem. Rozdéleni je podle mého nazoru
pfehledné, jasné definované a v kazdé Jilkem urCené kategorii jsou také spravné
ilustrované konkrétni pfiklady vytvarnych obraz( a filmu. Platnost této kategorizace
se proto budu snazit aplikovat a ovéfit jeji pfinos na dile Monty Pythond.

Vychazim také ze sbornikll Média dnes a Média a text Il., ve kterych je nékolik
odbornych studii vénovanych vizualité a vizualnim studiim. Jeji autofi si s ohledem
na obecnou povahu obou sbornikd nekladou zadné zasadni otazky a pouze stru¢né
a jasné nastinuji a shrnuji zakladni problematiku vizualnich studii. Jednoduse
napsany text je proto vhodny jako pfehledny vhled do daného oboru, avSak rozhodné
v ném nelze nalézt detailngjsi charakteristiky jednotlivych smért, pfehledy praci nebo
nazorU jednotlivych teoretikl, a tyto staté by tedy nemohly byt pouzitelné ani jako
skripta. Pro zakladni orientaci a odpovéd na otazku ,Co jsou to vizualni studia a ¢im
se zabyvaji?“ vSak dostacuiji.

Vychazim také z knih o kognitivni psychologii, konkrétné z Kognitivni
psychologie? autora Roberta J. Sternberga a Viybranych kapitol z kognitivni
psychologie'® Milue Sedlakové. Sternberg i Sedlakova se kognitivni psychologii
zabyvaiji celkové, popisuji podrobné vSechny procesy v lidské mysli a ilustruji je na
mnoha pfikladech a pokusech z praxe. Casto se obraceji ke &tenéfi, &imz aktivizuji
text a mnozstvim obrazku a tabulek dovysvétluji teorii. Pro u¢ely mé prace jsem
od téchto autort Cerpala predevsim informace tykajici se paméti a procesu kédovani,

uchovavani a vybavovani si informaci. Okrajové zminim také kognitivni filmovou

Y JILEK, Jan. Malba ve filmu: Vnimdni obrazovych reprezentaci a klasifikace fiize vytvarného a filmového
obrazu. Diplomova prace, Filozoficka fakulta UPOL Olomouc. Olomouc: Univerzita Palackého, 2008.

2 STERNBERG, Robert J. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002.

B3 SEDLAKOVA, Miluse. Vybrané kapitoly z kognitivni psychologie. Praha: Grand Publishing: 2004.



teorii, kterou se zabyvaji predevéim David Bordwell**, Noél Carroll*, Ed Tan®®,

I'” a Robert Stam'® a zastava v sou¢asné dobé vyzna&né misto mezi

Torben Groda
ostatnimi sméry teorie filmu.

Kapitoly o Monty Pythonech a jejich tvorbé a vyznamu budu Cerpat z nékolika
anglickych knih. StéZejni pro mé bude kniha Animations of Mortality'® od Terryho
Gilliama psana jakozto pravodce Gillimovymi animacemi. Gilliam zde vytvari postavu
jménem Brian the Badger, ktera provazi ¢tenafe po rlznych animacich a vysvétluje
celkovy proces tvorby, dokud neni zavrazdéna éernou skvrnou?®. Komedialni podton
i svérazné zpracovani knihy muze zpusobit ur€itou nedavéfivost ¢tenare vidi jeji
odborné zpusobilosti. Opak je vSak pravdou, Animations of Mortality je jedinou
knihou ve svém oboru, ktera se zamérfuje Cisté na vytvarna dila, animace a ilustrace
Terryho Gilliama. ,Vtipné“ zpracovani ji navic sedi, protoze nepredstira vSemoudrost
ani velkolepost, je tim, ¢im je, tedy pomocnou rukou v desifrovani principu animaci
napsanou samotnym autorem. Navic se na jejim konci sam pruvodce, potazmo
autor, omlouva za svou smrt zpusobenou ¢ernou teckou vS§em lidem, ktefi si knihu
koupili za mnoho penéz a mysleli si, Zze snad bude mit néjaky jasny zaver nebo
pouceni. Teoretické nebo metodologické koncepty zde pfimo neni mozné nenalézt,
Gilliam prakticky a nazorné popisuje koncept a systém animaci, ktery doprovazi
Sirokym obrazovym materialem Kk ilustraci vykladu.

Dal$im ze zdrojd je kniha Gilliam on Gilliam?*, kterou sestavil lan Christie jako
soubor rozhovorul a esejl Terryho Gilliama. Jedna se o sestavu celkové prace a
Zivota Gilliama, kapitoly jsou rozdéleny podle toho, kde autor praveé Zil a ¢emu se
vénoval. Prochazi tedy celym jeho Zivotem, zaCina utékem do Evropy a praci
v Monty Pythonech, ale reflektuje také jeho pozdni filmy. V nékterych ¢astech knihy
jsou rozhovory, nékde se jedna o Gilliamovy poznamky a nakresy. Jedna se o

uzite€ny zdroj k diplomové praci pfedevsim z toho hlediska, Ze postihuje celou tvorbu

¥ BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wiskonsin Press, 1988.

1 CARROLL, Noél. Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York:
Columbia University Press, 1988.

® TAN, Ed. Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine, Hillsdale: Lawrence
Erlbaum Associates, 1996.

1 GRODAL, Torben. Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture and Film. New York: Oxford University
Press, 2009.

8 STAM, Robert. Film Theory: An Introduction. Malden, MA: Blackwell Publishing, 2005.

Y9 GILLIAM, Terry, COWELL, Lucinda. Animations of Mortality. Londyn: Mandarin, 1987.

% Cern4 skvrna je mimochodem zajimavosti prostupujici n&kolika epizodami Monty Pythonil. V jedné

z animaci ji najde princ na svém obliCeji a pozna, Ze jej jako znak rakoviny ma zabit. Cenzura BBC k nelibosti
Pythonti v opakovani zménila slovo ,,rakovina“ na ,,gangréna“.

2L GILLIAM, Terry, CHRISTIE, lan. Gilliam on Gilliam. Londyn: Faber and Faber Limited, 1999.
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a nezamérfuje se pouze na Pythony. V této knize je opét zduraznén Gilliamuv pfistup
k vizualnimu zpracovani, ktery je, stejné jako v Animations of Mortality, velmi prosty.
Upozornuje na to, Zze hlavni funkci animaci je aktivovani divakovy pozornosti skrze
jednoduchou praci s vystfizenymi obrazky. Podle Gilliama je nejdulezitéjsi jejich
jednoduchost a raznost. PfedevSim kvuli zjednoduseni celého procesu pouziva dila
cizich autort (malifll, fotografll) a stavi je do novych vyznamu. Tento postup je pak
vhodnym materialem k zamysleni z hlediska Benjaminovy teorie o umélecké aufe
nebo Barthesovy teze o smrti fotografie, ktera podle néj diky jejimu manipulativimu
charakteru jiz neni divéryhodna.

Dale vychazim z nékolika knih o Monty Pythonech, napf. od autord Marcii
Landy??, Kima ,Howarda“ Johnsona®, Boba McCabea?®*, George Perryho® a dalSich.
Tyto publikace jsou spiSe popularné psanym shrnutim tvorby Monty Pythonu. Lze
v nich nalézt zajimavé poznatky, které mi pomohly tuto praci sepsat, ale je potfeba
brat v potaz jejich spiSe ,fanouskovsky potencial®, na ktery je kladeno vice dlrazu
nez na jejich odbornost. Pfedevsim Johnson sklouzava k absolutné subjektivnimu
popisovani svych vlastnich zazitki s Pythony, které nejsou pro tuto praci pfinosné.
Dale se vénuje detailnimu popisu kazdé epizody vSech CtyF sérii, kdy vysvétluje
vznik, kontext, reakce publika a dal$i zajimavosti kolem nékterych skecu. V nékolika
pfipadech se vénuje i animacim.

Marcia Landy a jeho kniha Monty Python’s Flying Circus postihuje spiSe
vyznam tvorby a jeji dopady na britské publikum. Zabyva se tim, jak na skupinu
reagovalo publikum, BBC a americka televize. Popisuje charakter situacni komedie,
ale také predchidce Monty Python( a jejich vliv na dalSi televizni tvorbu. Do hloubky
rozebira rizné televizni formy a zanry, do kterych by se dala tvorba Pythonu zaradit.
Vysvétluje svérazné uZziti jazyka a humoru, jeho eskalace, hyperboly, také ménéni
genderu a kostymy pouzité pfi nataceni. Landy tedy rozebira problematiku Monty
Pythonu z hlediska televizniho a medialniho, nezabyva se Zivotem nebo konkrétni
praci jednotlivych ¢lend.

George Perry v The Life of Python ilustruje rozsahlymi obrazy nékteré skece a

dopliuje zajimavost jejich vzniku. Zabyva se vice vznikem scének, historkami

22 LANDY, Marcia. Monty Python’s Flying Circus. Detroit: Wayne State University Press, 2005.

2 JOHNSON, Kim ,,Howard*. The First 200 Years of Monty Python. New York: St. Martin’s Press, 1989.
2 MCCABE, Bob. Dark Knights and Holy Fools. New York: Universe Publishing, 1999.

% PERRY, George. The Life of Python. Ontario: General Publishing Co. Ltd., 1995.
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z nataceni a charakteristikou jednotlivych ¢lent komedialni skupiny. Stejné jako
Perry se také Bob McCabe zaméfuje v knize Dark Knights and Holy Fools spiSe na
zivot ¢lend a popis jejich jednotlivych charaktert. Monty Pythonové létajicimu cirkusu
je vdak vénovano jen nékolik stran, ve zbytku knihy jsou analyzovany filmy a ziva
vystoupeni skupiny.

MuZzu tedy shrnout, Ze komplexni literatura, ktera by postihovala tvorbu Monty
Pythonu v jejim uZiti obrazl, neexistuje. Nejblize k tomuto ma z uvedené literatury
kniha Animations of Mortality, ktera je vSak orientovana spiSe na princip techniky,
nez na teoretické a metodologické uchopeni problematiky. Také Jostova a Jilkova
teorie, jak ovéfim v nasledujicich kapitolach, odpovida této problematice pouze do

urcité miry.
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2. Obraz

Uvazujeme-li nad soucasnou kulturou a medialni sférou, pozorujeme nadvladu
obrazu a rostouci vliv vizuality. Nejedna se vSak o postupné nahrazovani ,éry slova“

“?® naopak, obraz je, naptiklad podle Hopfingerové?®’, chapan jako

»erou obrazu
nejstarsi médium pouzivané v socialni komunikaci. Na poc¢atku civilizace byl obraz
pokusem o znazornéni skutecnosti, pozdéji se stal doménou vytvarného uméni. Stal
se nécim exkluzivnim, pfiCemz verbalné se vyjadioval kazdy, obrazem jen ,umélec”.
Obraz a jeho tendence k zobrazovani reality se v prubéhu historie vyrazné ménily.
Jeho funkce se vyvijely v zavislosti na rozvijejici se technologii a v pribéhu déjin
dosahoval novych kvalit. Jen pro ilustraci mizu uvést perspektivu®®, jez byla
objevena v renesanci, a obraz se diky ni a diky dokonalejSimu zobrazovani svétla
jesteé vice pfiblizil realité. Tradi¢ni pojeti obrazu jako nedokonalého znazornéni
realného svéta vSak ziskalo novy rozmér, kdyz byl dosavadni umélec nahrazen
technickym aparatem. Fotograficky obraz totiz znazorfoval realitu dokonaleji a
rychleji a stal se tak zakladem pro televizi a film. Divak si zvykl na vnimani fotografie
jako vérného odrazu reality, jako objektivni nebo neutralni svédectvi. V soucasnosti
je vSak nutné vnimat silnou manipulativnost, kterou nam fotografie a technicky obraz,
film nevyjimaje, poskytuje.

V této praci chci upozornit pfedevsim na vySe zminénou manipulativnost
fotografie a vytvarného obrazu zamérnou a pfiznanou, takovou, jak ji vyuziva
komedialni skupina Monty Python( ve svych serialech a filmech. Ve své tvorbé totiz
ni¢i ,nedotknutelnost® a plvodnost fotografie. Tu naopak schvalné narusuji, spojuji
s jinymi a vkladaji do novych vyznamua pomoci humoru, metafor a dalSich prvki

ozvlastnéni.

2.1. Definice obrazu

Pojem obraz muze byt chapan rizné. Obecné je obraz povazovan stejné jako

text za médium. V nejSirSim slova smyslu tedy jako ,text vnimany predevsim zrakem,

% REIFOVA, Irena a kol. Slovnik medidlni komunikace. Praha: Portal, 2004. s. 170.

2 HOPFINGEROVA, Maryla. Slovo a obraz. In: Mares, Petr — Szczepanik, Petr (ed.): TvoFivé zrady. Soucasné
polské mysleni o filmu a audiovizudalni kulture. Praha: NFA 2005. s. 343.

% Je viak diilezité upozornit na ,,zapadni, evropské, centralni® pojeti perspektivy, v ndvaznosti na Goodmana.
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texty kreslené, malované, ale i jakkoli jinak vytvarné (Ci graficky) ztvarnéné, dale texty
fotografické a stejné tak v tomto smyslu soufadné texty audiovizualni (film apod.),
tedy jak ty — flusserovsky fe¢eno — technické, tak predtechnické, nejen statické, ale i
dynamické. Jde o texty nesouci vizuélni informaci, resp. sdélujici informace
vizuélnimi kanély“*°. Obecné je obraz dvou nebo tfirozmérnou abstrakci reality.
Zjednodus$eneé lze take fict, Ze kazdy obraz je svébytnym textem, kédovanym pomoci
specifickych znakovych systému (Cerny, 2004, s. 273).

Jacques Aumont povaZzuje obraz za symbol, ktery prostfedkuje mezi
pozorovatelem a skutec¢nosti. Umoznuje lepSi poznani okolniho svéta i
mimozrakovych aspektl, zarover v sobé nese i estetickou fuknci s cilem libit se.
Podle Aumonta je jeho zakladnim ukolem objevovani vizualniho svéta, umoznéni
ZlepSeni svéta a jeho lepSi ovladnuti. Aumont upozorniuje na vzajemnou interakci,
kdy pozorovatel vytvaFfi obraz a obraz vytvafi pozorovatele. Role obrazu pak spociva
v jeho schopnosti vstfebavat podnéty uréené pozorovateli, jez mu tak umoznuji
spravny pfistup ke ¢teni obrazu, a zobrazeni jako reprezentace ustavuje
reprezentanta, ktery v jistém omezeném kontextu nahrazuje to, co predstavuje
(Aumont, 2005, s. 71, 96). Aumont také urcuje faktory, kterymi obraz na ¢tenare
pusobi. Jsou jimi afekt jako emocionalni slozka zku$enosti, kterou je mozno spojovat
s obrazem, a dispozitiv dila, ktery feSi kontakt mezi prostorem obrazu a prostorem
pozorovatele, Fidi jeho vztah k dilu a zaroven mezi nimi upravuje psychickou distanci.
Zasadnim a urcujicim prvkem vztahu divaka a obrazu je potom velikost naziraného
obrazu a jeho ram. Obraz je tedy podle Aumonta neménny v ¢ase, snadno
definovatelny, jediny a autonomni. Zaroven funguje jako spoleensky artefakt, ktery
muze byt brat v potaz jen diky pfedpokladanému védéni pozorovatele (Aumont,
2005, s. 131, 136, 156).

William J. Thomas Mitchell rozSifuje pfedstavu o obraze jako abstraktni entité,
ktera muze byt evokovana jednim slovem, staci ji pojmenovat a divakovi se objevi
v mysli. Mitchell hovofi o obraznych pfedstavach, které pomahaji identifikovat zanr
obrazu. Dulezitou souc€asti obrazového vyjadfovani je potom princip metafory, kterou
Mitchell definuje jako spojeni dvou obraznych pfedstav zarover spojenych v jednu

figuru &i formu. To nazyva metaobrazem, pfi¢emz tento se projevuje tak, Ze se jedna

% FORET, Martin. LAPCIK, Marek. ORSAG, Petr. Média dnes: Reflexe mediality, médii a medialnich obsahii.
Olomouc: UPOL a Upmedia, 2008. s. 39.

14



pfedstava objevi v jiné, a metaobraz tak mize byt pouZit jako prostfedek
k reflektovani samotné povahy obraza (Mitchell, 2009).

Soucasné trendy ve vizualnich studiich definuji obraz obdobné. Cilem zajmu
vsak jiz neni pouha samotna identifikace obrazu a jeho funk&nost v sou¢asném
svété, teoretikové jako Robert Stam nebo Nicholas Mirzoeff objevuji v obrazech nové
dimenze, jez je potfeba prozkoumat. Stam se zabyva psychologii, filozofii a jinymi
védami ve vztahu k filmu a také k obrazu. O téchto médiich uvazuje ve smyslu urcité
re/konstrukce svéta. Kniha Film Theory: An Introduction®® vysvétluje tematiku
realismu, iluze, narace ve filmu, ale také problematiku hlediska, stylu, sémiotiky,
psychoanalyzy a multukulturalismu. Z centra zkoumani se tedy vzdaluje obraz jako
objekt s ur€itymi vlastnostmi a teoretici se naopak soustfedi na divaka a jeho potieby,
motivace a chtiCe, jez jsou prozrazovany skrze vnimani obrazu a filmu. Spolu se
soucasnymi teoretiky kognitivnich teorii filmu (napfiklad Torbenem Grodalem) potom
skrze psychologii, teorie recepce a kognitivni teorie (spolu s vlivy z kulturniho pozadi
divaka, rasy, genderu) zkoumaiji touhy a motivace divaka. Timto posunuji chapani
obrazu a filmu z pdlu, kdy zakladni otazkou bylo: ,Co chce obraz?“ k opacné strané
této problematiky: ,Co od obrazu chce divak?“

DalSim teoretikem s novatorskym pfistupem k obrazu a vizualnim studiim je
Nicholas Mirzoeff, jenz se zabyva genealogii vizuality®'. V jeho poli zajmu je tedy
sledovani promén jednotlivych témat ve vizualité v zavislosti na sociologii*?, historii a
dalSich smérech.

VSechny uvedené pohledy na problematiku obrazu potom uvidime
v rozdilnych mirach uziti v tvorbné Monty Pythonu a teoretické koncepty budeme

ilustrovat na konkrétnich pripadech®:.

2.2. Interpretace obrazu

2.2.1. Teoretici a pristupy vizualnich studii

% STAM, Robert. Film Theory: An Introduction. Oxford: Blackwell Publishing Ltd, 2000.

! MIRZOEFF, Nicholas. The Right to Look: A Counterhistory of Visuality. New York: Duke University Press,
2010.

%2 Sociologii v obrazu (konkrétné ve fotografii) se zabyva také Piotr Sztompka. SZTOMPKA, Piotr. Vizudlni
sociologie. Fotografie jako vyzkumnd metoda. Praha: Slon, 2008.

%V kapitolach 4 a 5.
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Kazdy z autort odbornych stati, ze kterych tato prace vychazi, se
k interpretaci a ¢teni obrazovych materialtd stavi mirné odliSné. PopiSu tedy nékolik
pristupu vizualnich teorii, spolu s fyziologickym procesem vnimani a pokusim se o
jejich klasifikaci. Diky kazdodenni zkuSenosti s interpretaci obrazi se divak stava
skeptickym k vlastnimu principu jeho recepce. Stale totiZ pfevazuje nazor, ze
obrazové informace (vizualni texty) vnimame jaksi bezprostfedné, Ze je tedy netfeba
Sist** (Foret, 2008, s. 39).

Ke kazdému obrazu mUzeme pristupovat jinak. Analyzovat vyznamové urovné
a vS§imat si napfiklad zobrazovanych stereotypu, tendenci k idealizovani spole¢nosti
(nebo naopak), urcitého prostoru nebo kupfikladu pocasi, je jen jednim z mnoha
pFistupd, ktery teoretici vizualnich studii navrhuji. Pfi Cetbé obrazu je mozné
uplathovat riznorodé teorie, jen pro pfiklad a ilustraci Sirokého zabéru uvedme
postkolonialismus, sémiotiku, genderové teorie, marxismus, psychoanalyzu nebo
sociologii. V poli zajmu potom bude vyzkoumat, pro¢€ autor pouzil urcity prvek nebo
stereotyp v kontextu dané teorie. Ve vizualnich studiich vSak existuje i rozsahly
zajem o obrazy, které nejsou tak jednoduse uchopitelné. Pokud vezmeme v potaz
napfiklad mikroskopicky snimek, kterému bez hlubSi znalosti nerozumime, musime si
uveédomit, Ze teorie obrazu uzce souvisi také s exaktnimi védami, jako jsou
matematika, fyzika, astronomie, medicina, pfirodovéda, strojirenstvi, ve kterych jsou
obrazy pouzivany, a proto je nelze opomijet. Pro pochopeni takovychto obrazl je
nutné znat matefsky obor a na jeho zakladé tento obraz identifikovat®.

Dulezitou tendenci, jez vznikla ve vizualnich studiich teprve nedavno, je
zkoumani obrazového materialu v novych médiich®. Pravé v kontextu takového typu
obrazu je nutné vzit do uvahy také jejich interaktivitu. ,V téchto pfipadech uz totiz
nejde jen o vnimani obrazu okem, ale i jeho vztah k dal§im smyslim — zvlasté ke
sluchu a hmatu — a k dal$im zobrazovacim zptisobtim, jako napfiklad k textu®’.

Jak mame tedy Cist znaky a interpretovat obrazy, abychom spravné

porozumeéli danému dilu a vy€erpali z néj co mozna nejvic? Je nutné myslet také na

¥ Pojem ,.¢teni pouziva Foret ve vyznamu recepee, porozuméni textu, aktivni proces sdéleni a jeho prevedeni
do mentalnich struktur, kterému ptedchazi (a provazi ho) percepce, tedy prosté vnimani, aktivita smyslova, jez
miZze byt ovlivnéna nejen fyziologii, ale i kulturou — napt. ve smyslu zvyku néc¢eho si v§imat a né¢eho ne (Foret,
2008, s. 40).

% Problematiku védeckého obrazu nalezneme napiiklad v némecké obdobé vizulnich studi, tzv.
Bildwissenschaft. (viz. Média dnes, s. 243)

% Sem mizeme zafadit obrazy na internetu, po&itaem zhotovené (napf. po&itatové hry), virtualni realitu, ale
také digitalni fotografii a film.

¥ Filipova, Média dnes. 2008, s. 244.
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tvarce obrazu, ktery do svého dila zamérné nebo nezamérné zakédoval mnoho
informaci a ty je nutno dekddovat.

James Monaco uvadi, Zze zabér, ktery mizeme pro nase ucely pfirovnat
k filmovému obrazu, ,obsahuje tolik informaci, kolik v ném jenom chceme vycist.
Jakékoli jednotky, které v rémci tohoto zabéru definujeme, jsou nahodilé.®

Obrazové dilo je tedy systém znaku ve své celistvosti, kdy jeho kompozice
vede divaka k urcitému chovani oka, které rozpoznava kody a koncepty. Roland
Barthes potom uvadi, Ze ve vizualnim textu mizeme rozliSovat pfedevsim sdéleni
kédovana, konotovana a nekédovana, neboli denotovana (doslovna). Tato se nedaji
rozliSit a funguji pfi interpretaci obrazu zaroven, avSak k jejich ¢teni nedochazi
spontanné. ,Délici ¢ara mezi denotaci a konotaci neni jasné definovana: existuje tu
kontinuum. ®® P¥i interpretaci je potom dilleZité brat v potaz denotativni vrstvu, stejné
jako konotativni. V denotativni analyze divak popiSe, co vidi na obraze, a je potfeba
brat zfetel na to, co bylo zamérné vynechano, pfipadné zdlraznéno (pfedevsim u
kresby). V konotativni fazi si interpretator uvédomi pouzité barvy, sémiotické osy,
zamér urcitého sdéleni, a zasadi tak sdéleni do syntagmatu denotace.

Denotaci, konotaci a dal§imi zpasoby &teni vizualnich sdéleni se zabyva také
Nelson Goodman*. Zajima se o problematiku obrazové reference, tedy toho, do jaké
miry muze obraz néco denotovat. Podle Goodmana je nejnaivnéjsi pfedstavou to, ze
by mél byt obraz podobny tomu, co ma zobrazovat. Podobnost pro Goodmana neni
dostacujici parametr pro denotaci, protoze cokoliv muze odkazovat k ¢emukoliv, vSe
zaleZi jen na oku, které ,se diva“.

S timto nazorem se ztotoznuje také Ernst H. Josef Gombrich svym tvrzenim,
?e ,24dné oko neni nevinné“*. Neni tedy neutralnim nastrojem a nemuiZze se oprostit
od interpretovani, ale zarover neni nevinné ve vybéru, co namalovat a co vynechat. |
fotografie podle Gombriche pouze napodobuje zkuSenost, neilustruje ji dokonale,
protoze napfiklad tony barev pfesné neodpovidaji skute¢nosti kvali jejich nutnému
technickému zpracovani. Gombrich se ve své stati zaméfuje pfedevsim na mentalni
nastaveni divaka, které zasadné ovliviiuje nasi recepci. Upozoriuje na dulezity vztah

mezi oCekavanim a pfedchozi zkuSenosti. Dllezité je také rozliSovat styl a stylizaci,

*® MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2008. s. 156.

¥ MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2006. s. 163.

“0 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007.
* GOMBRICH, Ernst, H.J. Uméni a iluze. Praha; Odeon, 1985. s. 356-359.
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protoze jakékoli zobrazeni reality musi byt vZzdy stylizované, a to do takové miry, do
jaké nam to technika povoli.

Vyznamem v obrazu se zabyva napfiklad Erwin Panofsky*, a to pfedevsim z
kunsthistorického pohledu. Charakterizuje tfi druhy vyznamu. Prvotni neboli pfirozeny
vyznam, ktery mizeme zjednodusené charakterizovat jako faktické a vyrazové
prostfedky — tedy €ary, barvy, motivy, které divak rozpozna na zakladé praktické
zkuSenosti. Druhotny neboli konvenéni vyznam odhali divak ikonografickou analyzou
pomoci sociokulturnich znalosti z dané kulturni oblasti. Panofsky potom mluvi o
tfetim vyznamu, tzv. vnitfnim a esencialnim, ktery podle n&j vytvafri ,svét
symbolickych hodnot“®. P¥i poznani tretiho stupné vyznamu prohlédne divak za
vyznam vlozeny autorem obrazu, do dobovych, regionalnich a symbolickych hodnot
a vyznamu. Prakticky tedy napfiklad pozname zpuUsoby, jak jsou v urcité dobé

zobrazovana urcita témata a pojmy.

2.2.2. Sémiotika a porozuméni znakiim

Interpretace a porozuméni obrazi Uzce souvisi s naukou o znacich,
sémiotikou®*. Proto v nasledujici podkapitole struéné shrnu jeji principy a st&zejni
mysSlenky. Timto si vytvofim teoretickou zakladnu pro naslednou analyzu konkrétnich
animaci v dile Monty Pythonu.

Sémiotika ma nékolik hlavnich odnozi, kdy porozuméni obrazim a obrazovym
znakim predstavuje jen uzky zabér jejiho zaméreni. Obecné mizeme sémiotiku
chapat jako nauku o riznych znacich. Primarné sémiotika slouzila k analyze
pfirozeného jazyka, ale postupné se zacala zabyvat i projevy jinych znakovych
systému. PfedevSim v posledni tfetiné 20. stoleti se stala vychodiskem pro analyzu
popularni kultury a byla obohacena o dimenzi spoleCenského kontextu, neboli rovinu
mytd a ideologii.

Peirce déli znaky* na ikony®, indexy*’ a symboly*®. Vychodiskem pro studium

konstruovani vyznamu je pro néj vztah mezi znakem, jeho uzivatelem a vnéjsi

“2 pPANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Praha: Odeon, 1981.

* PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Praha: Odeon, 1981. s. 42.

* Za zakladatele sémiotiky jsou povazovani Charles Saunders Peirce a Ferdinand de Saussure.

% Pojem znaky budeme pouZivat v sémiotickém vyznamu, tedy jako zékladni jednotku komunikace, lidsky
vytvor referujici k né¢emu jinému, nez sam k sob¢, sdélujici uréity vyznam. Znaky jsou organizovany do koda.
*® Definovéana na zakladg vztahu podobnosti s realnym objektem.
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realitou. Znaky se tedy podle Peirce nevztahuji k realnym objektim pfimo, ale
prostfednictvim mentalniho konceptu®® — abstraktni pfedstavy u uZivatele znaku.
Saussure je povazovan za zakladatele strukturalismu a z toho plyne jeho zaméreni
na studium struktury znakul. V kazdém znaku rozliSuje dvé zakladni slozky — jeho
fyzickou podobu a s ni asociovany mentalni koncept toho, co oznacuje. Znaky dale
déli na oznacujici a oznacované, pficemz oznacujici je formou, oznaCované je
mentalnim konceptem. Vztah mezi nimi je potom ur€en signifikaci neboli
oznacovanim. Prave signifikaci spojuje s denotaci a konotaci, které jsou pro ucely
nasi prace pfi analyze tvorby Monty Python( stézejni.

Denotace je zakladni vyznam, ktery recipient pfifazuje k objektu, zakladni
pojmenovani a definice. Konotace jsou potom vSechny vyznamy vedlejsi, ,pocitové®,
kulturné determinované. Denotace uzce souvisi s napodobou. Ta je vSak vysoce
subjektivni a teze, Ze ma byt pfedmét napodoben ve sterilnim prostredi tak, jak jej
vidi nestranné a nevinné oko, nema v praxi valného uplatnéni. Konotace je oproti
denotativnim vyznamim jesté komplikovanéjsi. Konotativni sdéleni je tvofeno
denotovanym znakem, ktery je nositelem vyznamu. Konotace pusobi na druhém
stupni oznaCovani a znaky jejiho systému jsou prevzaty z kulturniho kédu. Z toho
plyne, Ze pocet a zplsob ¢&teni jednoho obrazu mize byt velmi rizny. Rozhodujicim
Cinitelem tohoto procesu je ¢tenaf. Konotativni sdéleni je tedy znacné individualni a
pro jeho uchopeni musi byt ¢tenar schopem identifikovat kulturni kdédy, hloubé&ji znat
kulturni tradici. Foret upozoriuje na to, zZe tato variabilita ¢teni nemuze ohrozit vlastni
jazyk obrazu, protoze ten je slozen z idiolektu, lexik a sub-koda (Foret, 2008, s. 46).

Barthes pozdé&ji rozli$uje mezi arbitrarnosti®® a ikonicitou!. Hovofi také o mife
motivovanosti znaku, tedy o tom, do jaké miry je znak determinovan oznaCovanym
objektem, jaké jsou rozdily mezi podobnosti a pouhou konvenci. Logicky z toho
plyne, Ze ikonické znaky jsou nejvice motivované a nejméné arbitrarni. Cim méné je

Otazka porozuméni vizualniho uméni, potazmo obrazu, je sama o sobé velmi

komplikovana. Z €asti na ni Ize nalézt odpovéd v kognitivni psychologii, jez nam

*" Definovan na zakladé faktické nebo pii¢inné souvislosti.

“® Definovéan na zakladé konvence.

“9'S problematikou mentalniho konceptu pracuje také kognitivni psychologie, viz kapitola 2.5.

%0 Vztah mezi znakem a ozna&ovanym je dan konvenci, pravidlem nebo dohodou.

3! Vztah mezi znakem a oznadovanou realitou je dan podobnosti, forma ozna&ujiciho je v jistém smyslu
determinovana oznacovanym.
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vysvétluje psychologické zakonitosti a schémata fungovani lidského vnimani®2.

Z jiného hlediska je potfeba vyvinout si vizualni gramotnost a ucit se kddim, jez jsou
nam témer neustale prezentovany. Recipienti k obrazim pfistupuji s kazdodenni
samoziejmosti a jsou tak jimi velmi snadno manipulovatelni. Pokud chceme
vizualnim textim porozumét, musime se naucit je dekdédovat a Cist. Pokud
zvladneme tuto prvni fazi, mizeme se ponofit do studia obrazt manipulovanych,
vytvarnych vloZenych do filmu, kterymi se budu zabyvat ve druhé ¢asti této prace pfi

konkrétnich analyzach uZiti obrazu v tvorbé& Monty Pythonu.

2.3. Technicky vs. tradi¢ni obraz, fotografie vs. kresba

Z hlediska zaméreni této prace je potfeba rozliSit dva typy vizualnich textd, se
kterymi budu i nadale pracovat. RozliSeni fotografie (a v kontextu s ni ,fotografie
v pohybu®, tedy filmu apod.) a kresby, pfipadné malby, grafiky nebo jinych vytvarné
vzniklych textd (a jejich dynamickych forem, napf. v podobé filmovych animaci) je
z hlediska vizualnich studii stéZejni. Pythoni ve svych serialech a filmech vyuzivaji

oba niZe vymezené druhy obraz(, ty navic mezi sebou kombinuji a pretvari>°.

2.3.1. Technicky obraz

Kolem fenoménu fotografie a technickych obrazl v sou€asnosti vznika mnoho
teorii, hovoficich o jejim nartstajicim vlivu, sociologii ve fotografii®, jeji smrti>> nebo
ztraté davéry v pravidla a fikci, které zobrazuji. Fotografie také polozila zaklad
diskurzu pro film a televizi, a tim ve svém dusledku dala vzniknout kazdodenni a
vSudypfitomné ikonosfére. Jeji vyuZiti i prace s ni se v8ak v prubéhu ¢asu zasadné
zmenily.

Zpocatku byl predmétem fotografie ¢lovék a jeho Cinnosti. ,V Evropé zavladla
maoda daguerrotypovych portrétu. (...) DoSlo k demokratizaci portrétu: masové se
vyrabély portréty indivudualni i skupinové, rodinné, skolni, pracovni atd. Fotografie je

vyuZivana také pfi zaznamenavani dalezitych rodinnych udalosti (kftiny, svatby,

52 Kognitivni psychologii je vénovéna 2.5.

%% Analyze vyuziti obrazii Pythony jsou vénovéany kapitoly 4 a 5.

* SZTOMPKA Piotr. Vizudlni sociologie (Fotografie jako vyzkumnd metoda), Praha: Slon, 2008. s. 25.
* BARTHES, Roland. Svétla komora. Praha: Agite / Fra, 1994. s. 32.
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pohiby).*° Fotografovaly se také portréty monarch( a vladcu, ve kterém previada
styl piktoralismu, neboli p6zovani. S postupujicim chapanim funkénosti a
mnohotvarnosti fotografie pronika do obrazového sdéleni mnoho cennych
sociologickych informaci. Fotografie jasné znazorfiuji nerovnost pohlavi, médu,
znaky prestize, dobové zvyky apod. Fotoaparaty jsou vyuzivany antropology, ktefi
jimi dokumentuji riizna etnika v rozli€nych €innostech, pfi praci nebo odpocinku,

v soukromi, nebo ve spole€nosti. Fotografie se tak stava svédkem a prostfedkem
k zachovani diikazu z dalekych cest, funguje jako zaznam kulturnich a fyzickych
rysu, ukazuje rozdily fyzickych rysu, barev pleti apod. V poloviné 19. stoleti se rodi
zurnalisticka fotografie se svymi specifickymi zakonitostmi (Sztompka, 2008, s. 27),
se zjednoduSenim techniky se rozsifuje masova produkce fotografii, pozdéji se
objevuji snimky reklamni, ideologické®’ a sili zajem o fotografii jako prvek vizualni
kultury®®.

Vratim se vSak k obecné charakteristice a definici fotografie. Barthes ji
povazuje za ,sdéleni bez kodu“ (Barthes, 2004, s. 56), tedy za néco, co dokaze
pfenaset doslovnou informaci, ,aniz by ji deformovala pomoci diskontinuitnich znakd
a pravidel transformace. ® Barthestv pohled na fotografii je tedy definovan tezi, ze
fotografie zachycuje skute¢nost bez pfimého vlivu €lovéka. Tvrdi, Ze vSechny zasahy
Clovéka do fotografie patfi do roviny konotace. Foret mu v tomto oponuje a tvrdi, Zze
Jtadu transformacnich procedur provadi ¢lovékem konstruovany aparat a Ctenarska
analyza na ,dilCi znaky* je (...) pfi recepci stejna jako u (obzvilasté realisticke)
kreshy.“°

Barthes se ve Svétlé komore zabyva témér ,magickou moci“ fotografie. Sam ji
popisuje jako unikajici véem definicim, jako ,neklasifikovatelnou, protoZe neni
Zadného duvodu néjak vyznadovat to & ono, co se v ni vyskytuje*. Barthes
zajimavé popisuje i samotny proces fotografovani. ,Jakmile vSak citim, Ze jsem

pozorovan objektivem, vSechno se méni: ustavuji se béhem ,pézovani®, okamZzité si

% SZTOMPKA, Piotr. Vizudlni sociologie (Fotografie jako vyzkumnd metoda), Praha: Slon, 2008. s. 26.

> Naptiklad Sztompka upozoriiuje na fakt, 7e se fotografie stava sociologickym svédkem predevsim pro
vladnouci ideologie, kdy divéka piesvédcuje o urcitém faktu, nebo zdmérn€ ukazuje napft. praci déti v tovarnach
nebo rolniky v Krizi.

% Jak ji studuji napirklad Clifford Geertz nebo Erwin Goofman.

% BARTHES, Roland. Mytologie. Praha: Dokofn, 2004. s. 56.

% FORET, Martin. LAPCIK, Marek. ORSAG, Petr. Média dnes: Reflexe mediality, médii a medialnich obsahii.
Olomouc: UPOL a Upmedia, 2008. s. 42.

' BARTHES, R. 1994, s. 11.
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fabrikuji jiné télo, pfedem se pretvarim v obraz. Tato proména je aktivni: citim, Ze
Fotografie vytvari moje télo anebo Ze je umrtvuje, jak se ji zlibi.*?

Privest fotografii ke zmoudfeni, to je podle Barthese cil, ke kterému bychom
méli smérfovat. Pokud se proméni v umeéni, dokaze svétu, ze neni blaznovstvim.
,Odtud tpornéa snaha fotografa soupefit s umélcem: proto se fotograf podrizuje
rétorice malifstvi a jeho sublimovanému zptsobu podani.®?
zabyval ve svych statich Vilém Flusser. Svym pétistupfiovym modelem kulturnich
déjin vysvétluje odcizovani ¢lovéka od konkrétniho k abstraktnimu. Vzhledem k tomu,
Ze z Flussera budu vychazet i nadale, tento model stru¢né popidu. Prvnim stupném
je pro Flussera stupen konkrétniho prozivani zivotniho prostfedi, do néhoz jsme
ponofeni a dotyka se tak lidi i zvifat. Druhym stupném charakterizuje rizné druhy lidi,
ktefi vzdorovali svému objektivnimu okoli, ve tfetim stupni pak pfichazi homo sapiens
sapiens a vklada mezi sebe a objektivni okoli stupen nazorl a imaginaci.
Pfedposledni, ¢tvrty stupen, je podle Flussera charakteristicky vsunutim zény
literarnich textl, pfi¢emz se do popfedi dostava stuper chapani a vypravovani.
Poslednim Flusserovym stupném odcizovani je potom faze, kdy se texty ukazuji byti
nespolehlivé a nenazorné. Rozpadaji se na body, které je potfeba poskladat a pravé
toto je stéZzejnim momentem pro vznik technickych obrazud (Flusser, 2001, s. 13).

Flusser po vytvoreni této stupnice pokracuje: ,Proti zavedeni tohoto modelu by
se mohlo namitnout, Ze neni tfeba pfedkladat takovou daleko sahajici hypotézu,
ktera preklenuje dva miliony let, jde-li jen o odliSeni tradi¢nich obrazt od obrazii
technickych. Mélo by prece stacit definovat technické obrazy jako ty, za jejichZ vznik
se vdéci technickym aparatim. JenZe pravé toto vliastné samozfejmeé rozliSeni se
ukaze byt pro zde zastavanou teorii nedostacujici.“®* Flusserovo presvédéeni je tedy,
Ze technické obrazy vyvolavaji novou zivotni formu, kterou mizeme pochopit jen pfi
uvédomeéni si vySe popsaného modelu (Flusser, 2001, s. 13).

Vzhledem k tomu, Ze Flusser vénuje charakterizovani technickych obraz(
celou knihu, neni mozné vybrat shrnujici definici na zavér. Je v3ak dulezité rozumét
tomu, Ze kdyZz Flusser hovofi o technickych obrazech, hovofi o obrazech vytvarenych

technickymi aparaty, které zachycuji rozpad naseho védomi na bodové prvky, a

82 BARTHES, R. 1994, s. 15.
8 BARTHES, R. 1994, s. 103.
% FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSPVU, 2001. s. 13.
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nasledny pfechod téchto prvkl skrze kalkulaci a komputaci do roviny obrazd. Hovofi
0 zcela novych médiich, ktera pfipominaji tradicni obrazy, o fiktivnich plochach
slozenych z bod, které je tfeba kritizovat na zakladé jejich programu®®.

V kontextu technickych obrazl je pfedevsim dulezité upozornit na to, co bude
dale predmétem této prace, tedy na moznosti manipulace a prace s nimi. S obrazem,
ktery stéle vypada jako fotograficky, nyni mizeme pracovat podobné jako s obrazem
vytvarnym. ,U digitalni fotografie se pak jevi jako nezbytné, aby k ni recipient
pfistupoval na zékladé ,presumpce viny“— je velice snadno manipulovatelné.*®

Dale néktefi z teoretikll uvadeéji, Ze fotografie v sou€asnosti Celi dvéma krizim
— technologické a epistemologické. Technologickou krizi je mySlen nastup
pocitacovych obrazl a epistemologicka uzkost, kterou fotografie prochazi a
vzbuzuje, souvisi s Sir§imi zménami v oblasti estetiky a kultury, kdy v sou€asnosti
nejsme schopni rozeznat napodobu a original. Foret zmifiuje napfiklad Geoffreyho
Bachtena, ktery tvrdi, Ze v sou€asné dobé je fotografie naprosto nedivéryhodna a
zavadi tak do teorie obrazu novy koncept postfotografie. Ta sice pfedstira, Zze vypada
jako fotografie, ale ma jiné vlastnosti. | kdyz je v dnesni dobé fotografie
nemanipulovana, pretrvava dojem, Ze s ni nékdo manipuloval. Sou€asné plati, ze se
dnes fotografie ani nesnazi predstirat realitu, a i bézny uzivatel vi, Ze to, co je
zobrazeno na fotce, nemuselo nikdy v realu existovat. To vSe je zpusobeno
nastupem technologii a pocitaCovych programa, které toto umozniuji, a kazdy bézny
uzivatel se tak mlze stat strijcem svych vlastnich postfotografii.

Jen pro doplnéni potom zminim koncept smrti a fotografie, jimz se zabyva jak
Bachten, tak Bazin nebo Barthes. Bachten hovofi o souvislosti smrti a fotografie
v kontextu historickém, kdy se délaly posmrtné portréty neboztikl, a zaroven
upozorfiuje na proces ,zmrtveni“ pfi fotografovani. Dfive totiz kvuli nedokonalosti
fotografickych aparati museli fotografovani lidé ve svych pézach ,ztuhnout neboli
,S€ umrtvit®, aby se obrazek podafil. Bazin se svym konceptem smrti a fotografie

spiSe blizi k jiz zminénému Bachtenové pojeti postfotografie a jejim dusledkim.

8 Urcité ,,skladani bodi na jehoz principu je podle Flussera potfeba kritizovat fotografii vidime i v praktickém
uziti Monty Pythonl. Své obrazy a animace totiz skladaji z mnoha fotografii a klasickych vytvarnych obrazt a ty
se pak svou kolazovosti stavaji fiktivnimi plochami slozenymi z boda jinych dél.

* FORET, M. 2008, s. 42.
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2.3.2. Tradicni obraz

Z hlediska zaméreni mého studia i této diplomové prace se zamérné nebudu
zabyvat déjinami vytvarného uméni. Tradi¢ni obrazy se budu snazit postihnout spiSe
z hlediska kulturalnich studii a filozofie a srovnat je s technickymi. Pro charakter této
prace to pokladam za dostacujici.

Tradi¢ni obrazy jsou plochy vytvorené Clovékem, zatimco technické obrazy
jsou plochy vytvorené aparatem. Kresba®’, jakkoli denotativni, je sd&lenim vysoce
kédovanym a k jeji reprodukci je potfeba ur€itého predmétu ¢i scény. Malif si musi
,nezbytné zvolit uréity soubor Fizenych transformaci.”® Kédy kreseb jsou konvenéni
a naucitelné, navic malif v procesu tvorby nutné vybira z reprodukovaného urcité
prvky, €imz déli zobrazované na vyznamné a nevyznamné. Zamérem tradi¢nich
obrazl bylo ukazat véc, kterou stoji za to zobrazit.

Flusser se k tradi¢nim (,pfedtechnickym®) obrazim vyjadfuje ve smyslu, ze
nedokonalosti své napodoby a svym zpracovanim explicitiné upozorfiuji na to, ze se
jedna o obrazy, zatimco technické obrazy pfedstiraji, Ze jsou symptomy skute€nosti.
Benjamin hovofi o kresbé jako o jediném uméni, které muze svou puvodnosti
obsahovat auru, ktera je tak dalezita pro divacky pozitek. Hovofi o
reprodukovatelnosti kreseb (ale i technickych obrazu), jakozto o tendencich ke ztraté
jedineCnosti a aury, kterou vyzafuje ,opravdového uméni“. S obrazem v galerii travi
Clovék nékolik minut a jeho interpretaci se poddava proudu asociaci, jez mu vstupuji
do védomi a navozuji urcity duSevni stav.

Tradi¢ni obrazy, v nasi terminologii kresby, byly vytvareny se zamérem
znazornit néjakou okolnost. Na tu odkazuji a poukazuji na urcity pfibéh nebo
hledisko. Technické obrazy jsou, s ohledem na Flusserovo paradigma, vytvareny se
zamérem zviditelnit mihotajici se body, které predstiraji, Ze znamenaji a ukazuji
okolnosti, stejné jako tradicni obrazy. Timto vSak nové ,technické” obrazy klamou.
Jednak zakryvaji komputaci bodu, ze kterych jsou slozeny, a jednak okolnost
pfiznavaji pouze symbolicky. Nesmime zapominat, Ze technické obrazy jsou jen
symboly symboll. Tradi¢ni obraz je tedy obraz zaznamenavajici néco, bez zaméru

podvodu, jedna se o urcitou projekci subjektivni abstrakce néjaké okolnosti.

%7 Pro jednoduchost a plynulost textu budu pouzivat termin , kresba“ jako zastupny pro malby, grafiky a jiné
vytvarn€ vzniklé vizualni texty.
* BARTHES, R. 2004, s. 56.
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U tradi¢nich obrazul je také dulezity pojem napodoby. Malba méla puvodné
napodobovat predméty nebo lidi tak, jak je vidi nevinné oko®, to je ovéem nemozné.
Napodoba, stejné jako vnimani, je reflexivni vlastnost, ktera se muze snazit o
,nevinnost a nestrannost®, ale stejné musi byt zalozena na zvycich, zkusenostech,
konvencich a v neposledni fadé také na uméleckém stylu daného obrazu. Malif se
musi rozhodnout, co napodobi, protoze €im vice prvkl nebo vlastnosti je na jednom
obrazu znazornéno, tim je méné realistickym™. Je v8ak také dulezité dodat, Ze
realisticky obraz je ten, ktery poskytuje nejvic relevantnich informaci, zatimco
informacni obsah neni kritériem realismu. Realismus také podléha kulturnim
znalostem, konvencim, dobé a zvyklostem.

Podle Bazina vytvarela kresba pomoci napodoby vlastni svéty, byla tuzkou
pfirody a déjiny uméni byly i déjinami reality. Bazin tak nepfimo tvrdi, Zze fotografie je
diky své povaze velmi realisticka a rychla, avSak nemuze jiz byt brana za uméni.
Fotografie totiz podle Bazina zpUsobila krizi malifstvi. Aparat napodobuje rychleji,
levnéji a dokonaleji, a malifstvi tak dostava podnét k jinym styldm. Na tomto zakladé

se rozvijeji sméry jako surrealismus, kubismus a dalsi.

2.4. Percepce vytvarného obrazu

Komplikovany proces vnimani je sloZzen z nékolika navzajem se ovliviujicich
slozek. Jde o vlastni ¢innost smysl{, proces organizace smyslovych dat do struktur,
které davaji smysl, a nasledné identifikace a interpretace struktur v nasi mysili.
»,Vnimani je aktivni vytvareni smyslového obrazu vnéjsiho svéta, které se
uskutecriuje v mozku za zprostredkovani ¢innosti smyslovych organt a pamétnich
stop obrazu, véci a déju. Funkci vnimani je vytvareni smyslového a smysluplného
obrazu reality, ktery umoZriuje adaptaci tim, Ze poskytuje subjektu informace o
vlastnostech objektu a jejich vztazich, ¢imz mu umoZzriuje casoprostorovou orientaci
v prostredi i jeho praktickou pfedmétnou ¢innost.“"* Diky vnimani se vné&jsi

analogicka reprezentace’” obrazu dostane do mysli a paméti a stane se tak vnitfni

% Gombrichova citovana véta: ,,Nevinné oko neexistuje®, viz vyse.

" Pro ilustraci mizeme uvést tvorbu kubistickych maliit, ktefi zobrazovali piedméty z riiznych stran a
perspektiv, a ty potom nevypadaly realisticky.

" HEBB, Donald Olding. The Organization of Behavior. New York: Psychology Press, 1961. s. 131.

"2 podle Sedlakové je to jedna ze dvou zakladnich forem externi reprezentace. (viz. SEDLAKOVA, Miluge.
Vybrané kapitoly z kognitivni psychologie. Praha: Grand Publishing: 2004.)
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mentalni reprezentaci. Je dllezité charakterizovat si také vnéjsi analogickou
reprezentaci, kterou pouziva napfiklad Sedlakova. Jedna se o reprezentaci
postavenou na principu analogického vztahu mezi reprezentovanym a
reprezentujicim, ktera je zprostfedkovana analogickym médiem. Pravé na tomto

principu funguje sledovani a chapani dila Monty Pythona.

2.4.1. Fyziologické vnimani a podil oka

V této kapitole zjednodusené popiSu princip vizualni percepce obrazu. Zaklady
teorie vizualni percepce polozili v 19. stoleti Helmholz a Fechner”.
zrakoveého systému s mozkem. Diky schopnosti oka zachytit svétlo a jeho lom
pomoci ¢o¢ky jsme schopni pfizplsobovat své vidéni v zavislosti na podminkach, pfi
kterych se divame (napfiklad vzdalenost od zdroje svétla apod.). Nékolik

komplexnich automatickych procesti’

potom zpuUsobuje, Ze jsme schopni vidét.

Aumont proces vidéni, konkrétné proces vymény informaci mezi synapsemi,
pfirovnava k fotoaparatu. ,Dalezité je uvédomit si, Ze pokud se lidské oko do jisté
miry podoba fotografickému pfistroji a pokud muzZeme sitnici povaZovat za jakousi
citlivou vrstvu filmu, to podstatné pfi vizualnim vnimani se odehrava az poté, a to
béhem procesu zpracovani informace, ktery ma stejné jako vSechny procesy
probihajici v mozku blize k modeltm z oblasti informatiky nebo kybernetiky nez
k modeltim mechanickym &i optickym.“"

Vizualni vnimani je tedy zpracovani kddované informace, ktera se nam
dostava do oka prostfednictvim svétla. Oko reaguje na svételny tok a je schopné
zachytit Sirokou Skalu intenzity svétla. Aumont upozoriiuje na dva typy vidéni —
fotopické a skotopické. Fotopické vidéni je ostré, je to nejbé&znéjsi zpusob vidéni,
jimz zachycujeme napfiklad pfedméty za denniho svétla. Skotopické vidéni je nocni
a pfi jeho zapojeni pfevazuje vyuziti ty€inek a mensi ostrost (Aumont, s. 15). V reakci
na jas predmétd a vinovou délku svételnych paprski vnimame barvy, které ,nejsou

~ha pfedmétech®, jak bychom se mohli spontanné domnivat, nybrz ,uvnitf“ naseho

* AUMONT, 2005, s. 9

" Témito procesy jsou naptiklad akomodace, riizné chemické procesy, na kterych se podili receptory (ty&inky a
Cipky), prace synapsi, pfi niz jsou tvofena vlakna optickych nervii a vedou informaci do genikularniho téliska a
Sedé kiry mozkové, a dalsi. (viz. AUMONT, s. 4, 12.)

™ tamtéz, s. 14.
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vnimani, podobné jako jas.“’® Ve vnimani barev rozdélujeme odstin, sytost a
svétlost.
Pro tuto praci je dulezité také upozornit na schopnost oka pfi vnimani

prostorovych hranic predmétti, tedy okraji’’

. Toto vnimani je zaloZzeno na kontrastu
svételnosti a okraji a na zménach jasu. Kontrast mizeme vnimat jen tehdy, je-li
pozorovan v téze roviné. Musime si také uvédomit, ze jednotlivé prvky vnimani
nepracuji oddélené, ale vzdy simultanné, tedy vnimani jednoho prvku ur€uje vnimani
prvkl nasledujicich. PfedevSim u obrazll, které nam poskytuji obsahlé udaje o plose
a jejichz viditelné okraje v podstaté oddéluji plochy v téze roving, funguje vizualni
percepce tak, jak byla dosud popsana. Kontrast u vytvarnych obrazu je potom logicky
vyraznéjSi nez u filmovych. Aumont uvadi pfiklad v Rembrandtovych nebo
Caravaggiovych obrazech, kde je kontrast mezi svétlem a stinem mnohem vétsi, nez
ve skuteCnosti: ,Jen stézi by bylo mozné sestavit Zivy obraz, ktery by dokazal
napodobit Noc¢ni hlidku. Godardiv pokus v Passion ma blize k obrazu nez k realné

scéné, protoZe stale jesté jde o plochy obraz, v tomto pfipadé filmovy.“’®

Rembrandtlyv obraz No¢ni hlidka, 17.st.

76 s
tamtéz, s. 17.

7 Pojmem ,,viditelny okraj* oznaduje Aumont hranici mezi dvéma plochami riizného jasu. (tamté, s. 20.)

® AUMONT, 2005, s. 24.
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Snapshot z Godardova filmu Passion (Passion, Francie, 1982)

Vzhledem k tomu, Ze lidské oc€i jsou v neustalém pohybu a vizualni podnéty se
méni v ase a pfichazeji postupné, zpracovani informace vzdy probiha v ur¢itém
Case. Jiz samotna adaptace oka na svétlo trva nékolik okamzikl, protoZe vystavime-
-li oko nahlé zméné jasu, na okamzik ,0slepne®. Aumont upozorfiuje na nékolik typt
pohybt o&i: trhavé pohyby, sledovaci, kompenzaéni a mikrotrhavé’®. Oko tedy muze
reagovat pomalu nebo rychle, pfi¢emz délka reakce zavisi mimo jiné na sitnicove
stalosti, ktera ,spociva v prodlouzeném pisobeni receptort jesté néjakou dobu po
skonéeni podnétu.“®® Pro potieby této prace a filmové teoretiky je podstatna
predevsim rychla reakce oka, ktera je spojena s vnimanim pohyblivych obrazu.
Aumont vyzdvihuje pfedevéim dva zasadni efekty oka — flicker efekt®! a vizuaIni
stirani. Flicker efekt je charakteristicky svym ,pomalym*“ sledovanim svételnych
zmeén, proto mame dojem, Ze vnimame nepretrzité svétlo misto stfidavych obrazku.
Ve filmu je pak toto vyuzivano k rychlosti promitani, ktera se z 12 obrazkd presunula
na klasickych 24 obrazl za vtefinu. Dodnes se v8ak diky rychlosti promitani a
frekvenci projekénich lamp zvysil pocet okének na 48 nebo 72 obrazli za vtefinu,
pfi¢emz jsou okénka promitana dvakrat az tfikrat (Aumont, s. 29). Vizualni stirani je
zalozeno na principu naruseni vnimani pfedchazejiciho podnétu diky podnétu

pozdéjSimu a je charakteristické pro experimentalni kinematografii (Aumont, s. 29).

" Trhavé pohyby trvaji kolem desetiny sekundy a mohou byt védomé nebo nevédomé, sledovaci jsou pomalejsi,
pravidelnéjsi a klidngjsi, kompenzacni pohyby zajist'uji fixaci na pfedmét pii pohybu hlavy nebo téla a
mikotrhavé pohyby jsou ditkazem neschopnosti oka udrzet fixaci na jednom pfedmétu, napt. bezdivodné
uhybani o¢i apod. Aumont, s. 26.

% AUMONT, 2005, s. 27.

81 Aumont jej nazyva také ,,mihotinim obrazu®, s. 28
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2.4.2. Vnimani prostoru, pohybu a ¢asu

Vnimani prostoru je spojeno s télem a jeho pfemistovanim. DuleZita je urcita
konstantnost vnimani. Jedna se o urcitou stabilitu vnimani, pfi které déla nase
védomi neustalé volby ve vzorcich a pohledech. Mnohdy si €etnost vSech
bezvyznamnych pohledd ani neuvédomujeme, avsak dulezité je upozornit na
panoramatické vnimani kazdé scény a ,upamatovani si“ riznych detaill. Prostorové
vhimani zahrnuje chapani perspektivy neboli hloubky obrazu, textury, vyzaduje urcita
kritéria pro umistovani predméta a jejich ur€ovani na pozadi a popfedi obrazu a dalSi
obrazu na sitnici a pro u€ely nasi prace neni tak stézejni.

Také vnimani pohybu je zalozeno na mnoha aspektech, kterymi se nebudu
dopodrobna zabyvat, je vSak dllezité na né upozornit. Aumont zmifiuje, Ze zavisi na
nékolika procesech, diky kterym jsme schopni napfiklad vnimat svét jako stabilni,
ackoliv se sami pohybujeme a dokaZzeme rozeznat vztahy mezi vnimanim pohybu,
orientaci a motorickou aktivitou. Diky kombinaci dvou teorii jsme schopni vnimat
pohyb, a to ,jednak diky detektoriim pohybu, pritomnym v systému vidéni a
schopnym kodovat signaly zasahujici sousedici body na sitnici, a na druhé strané
informaci o naSich vlastnich pohybech umoZzriujici neprisuzovat vnimanému
pfedmétu jeho zdanlivy pohyb, zptsobeny nasim premisténim nebo nasimi pohyby
0&i.®? Pfedev$im v pfipadé filmu jde o teorii vnimani zdanlivé pohyblivych obrazkd,
které tvofi dojem pohybu. Ten je tvofen na zakladé fi-efektu, kdy vznika zdanlivy
pohyb a na zakladé malého ¢asového intervalu jsou obrazy vnimany jako simultanni
(Aumont, s. 44). Filmovému divakovi se tedy dostava pretrzitych svételnych podnétu,
jez vyvolavaji pocit plynulosti a navic i pocit pohybu uvnitf obrazu pomoci zdanlivého
pohybu, ktery je vysledkem pravé fi-efektu®?.

®2 AUMONT, 2005, s. 41.

® Teoriemi o ,,pohyblivych obrazcich® se také zabyvaji napiiklad Wertheimer (The Visual Turn: Classical Film
Theory and Art History), Talbot (Moving Pictures: How They Are Made and Worked), Miinsterberg (The
Photoplay: A Psychological Study), Bazin a dal$i. Aumont vSak upozoriiuje na stiet dvou typi teorii, kdy
napfiklad Bazin a Comolli stavi vysvétleni vnimani pohybu ve filmu na tzv. ,,sitnicové stalosti“. Aumont k
tomuto dodava: ,, Sitnicova stalost sice existuje, ale kdyby fungovala i pri sledovani filmu, vyvolala by jen zmert
paobrazii. Vnimani filmu je ve skutecnosti mozné pouze pomoci fi-efektu a stirani, které nas zbavuje sitnicové
stdlosti. “ Cit. s. 46.
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Také vnimani €asu je zasadni pro diferenciaci obrazu a filmu. Zatimco obraz
poskytuje divakovi svobodu a ¢as vnimani dila je individualni, filmovy obraz je
zaloZen na temporalizovaném obrazu, tedy takovém, jenz zahrnuje ¢as pfimo ve své
existenci. Temporalizovany obraz®* je podle Aumonta ,nedélitelny asoprostorovy
blok*®® a film je slozen z mnoha takovychto blokil neboli zabérd. To se samozfejmé
muze liSit u jednotlivych reziséra, kdy néktefi schvalné pracuji s dlouhymi zabéry a

ponechavaji tak divakim onu volnost k rozjimani.

2.4.3. Ram filmu a obrazu

Prostor a ram obrazu spolu s perspektivou a iluzi hloubky obrazu vytvafi celek,
ktery je nutno fyziologicky zachytit. Problematice ramu se také vénuje Aumont a
definuje dva zakladni druhy — konkrétni a abstraktni. Konkrétni ram je ona
hmatatelna hranice, materialni okraj predmétu, zatimco abstraktnim ramem je
mysleno urcité ohraniCeni, jeZz ohlasuje ukonceni obrazu. Pomoci abstraktniho ramu
v nadi mysli rozezname, co jeété obrazem je, a co uz neni®®.

Muze vSak také dojit k zamérnému rozbiti abstraktniho ramu a mezi divakem a
obrazem vznikne urcité napéti, jelikoz si divak neni jist svou interpretaci a objekty
poukazuji na oblast mimo ram. Tyto tendence jsou typické napfiklad pro postmoderni
umeéni, které ma ve zvyku odkazovat na jina dila, nebo je pfimo citovat a kombinovat.
Tyto postupy potom vidime i u tvorby Monty Pythonu, kde Gilliam schvalné narusuje
ramy jednotlivych obrazui v jednoduchych animacich, kterymi doplfiuje déj, a to mize
vytvaret uréité napéti mezi divakem a pouzitymi obrazy®’. Narugovani abstraktniho
ramu vidime také ve hranych skecich, kdy do zabéru vstupuji postavy z jinych
scének, pripadné se napf. oddalenim kamery cela scénka ocitne v uplné jiném
prostfedi a ram se tedy celkové zméni. Na tento postup mizeme pouzit Aumontovu
teorii odramovani®®, kdy je ramec nezvykle komponovan a potladuje tak klasické
centrovani obrazu, jak jej zname z teorie vytvarnych uméni a filmu, tedy Ze hlavni

predmét by mél byt soustfedén ve stfedu obrazu. Také divak je zvykly centrovat svou

8 S timto nazvoslovim pracoval jiz Gilles Deleuze (Film 1. Obraz — pohyb).

% AUMONT, 2005, s. 167

% AUMONT, 2005, s. 158

8 iz kapitoly 4 a 5.

83 pojmem odramovani pracuje také filmovy teoretik a rezisér Pascal Bonitzer ve své stati Odramovdani. Slovo
,,odramovani* je odvozeno z francouzského vyrazu ,,décadrages” a Aumont pteklada tento termin jako
,,posunuty rdmec*.

30



pozornost do stfedu, a pokud jsou objekty, jez maji néjaky vyznam, odsunuty k okraji

(ramu) obrazu, vznika jiz zminéné vizualni napéti.

Pfiklad odramovani, kdy je v centru obrazu zachyceno zrcadlo a v ném

autoportrét malife. Jan van Eyck, Zasnuby Arnolfinovych, 15.st.

Ve filmu je vSak mozZnost vyhnout se takovémuto odramovani pomoci
protizabéru nebo preramovani. Na obraze vsak tato otazka ztustava nedoreSena a
kazdy divak se s ni musi vypofadat po svém s pomoci vlastni fantazie. ,V dusledku
toho je u téchto obrazi posunuty ramec jesté ucinnéjsi, protoze musi byt stale
védomeé udrzovan pres neustale pritomnou moznost navratu k normalnimu
centrovéni.®®

Ramovani realného vytvarného obrazu je samo o sobé specifickou zalezitosti.

«90

V minulosti byl obraz nazyvan ,,oknem do svéta®" a malif si sam urCoval, kde bude

ram, co bude zobrazeno a co vynechano. Ram filmového obrazu je potom
problematictéjsi, jelikoz je mezi nim a okolnim svétem predél ve formé konce
televizni obrazovky, platna v kiné nebo jiného meédia. Ram tedy tvofi konec
osvétleného obrazu, za nimZ je tma®. Ram filmovy se také li§i svou pohyblivosti,

zatimco ram vytvarného obrazu je dany, staticky. Dynamicky filmovy ram se tedy

% AUMONT, 2005, s. 158.
% ALBERT], Leon Battista: O malbé; O sose. Praha: Portal, 1947.
%! Napriklad Jean Mitry oznauje tmu, ktera obklopuje osvétlené filmové platno, jako ram.
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neustale méni a vytvari tak nové vztahy mezi centrovanim a decentrovanim
predméta.

Tyto vztahy mohou byt rizné kombinovany pfi pouzivani vytvarného obrazu
ve filmu. Obraz ma ve filmu rizné funkce, napfiklad jako predmét, ktery figuruje
v zabéru jako celek, jeho podstata se méni a dochazi k dekonstrukci ptivodniho
ramu, pfipadné se ve filmu mize objevit jen detail obrazu, je tedy naruSena jeho
celistvost a plvodni ram se pak ztraci. Jednu z nasledujicich kapitol tedy vénuiji teorii
pikto-filmu Frangoise Josta, ktery se této problematice vénuje podrobnéji, a z néhoz
budu i nadale vychazet. Nejprve ale popiSu princip interpretace obrazu z hlediska
kognitivni psychologie, ktera tuto problematiku postihuje pfedevsim z interpretacni

faze vnimani.

2.5. Interpretace vytvarného obrazu z hlediska kognitivni

psychologie

V predchozi kapitole jsem charakterizovala proces vizualni percepce. Nyni
pokladam za dulezité postoupit k druhému stupni, tedy interpretaci viemda.
Teoretickou oporou mi v tomto bude kognitivni psychologie®. Tu nebudu
charakterizovat detailn&, pouze nastinim jeji zakladni koncepty a objasnim
terminologii, kterou budu vyuzivat ve zbytku prace pfi konkrétnich analyzach vyuziti
obrazl ve filmech a serialech komedialni skupiny Monty Python.

Vnimani a mysleni jsou uzce propojené procesy, které by jeden bez druhého
nemohly spravné fungovat. Pomoci vnimani sbirame material pro kognici, tedy
mysSleni a zpracovani informaci. Nestaci tedy, kdyz divak informace z dila vnima
pomoci primarni kognice, musi jej také na zakladé své inteligence, znalosti kontextu,
usuzovani, imaginaci a dalSich schopnosti pochopit. Vyzkum kongnitivni psychologie
tedy spociva zejména ve zkoumani vysSich kognitivnich procesu, jako jsou pamét,

pozornost, imaginace, mentalni reprezentace nebo symbolické procesy, jejichz

%2 S timto terminem se miizeme setkat ve dvou vyznamech. V obecngjiim slova smylu se jedna o pojmenovéni
psychologie poznavacich procest, v uzsim vyznamu potom jako psychologicky smér, ktery se zrodil

Vv padesatych a Sedesatych letech 20. stoleti v USA a dnes patii mezi nejvlivnéjsi. Za jeho zakladatele je
povazovan George Miller, prvni knihu s nazvem Kognitivni psychologie publikuje Ulric Neisser roku 1967 a tim
pojmenovava a vymezuje tento novy styl psychologie. viz. Sedlédkova, s. 13., Plhakova, s. 232.
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prostfednictvim organismus ziskava, zpracovava, uchovava a transformuje
informace.
Jednotlivé faze vnimani nazorné popisuje pomoci nasledujiciho ilustracniho

obrazku Cesky medialni teoretik Ladislav Kesner a pouziva je i Jan Jilek.

oko mozek
Interpretace obrazu -
propojeni s existujicim
obsahem mysli
(mozkova kura)
+
| T
Zachyceni vizuélniho Analyza zakladnich Vy$si zpracovani vizualniho
signalu a pocatek atribuid ~ linie, hrany, ——» J vjemu, vznik integrovaného
jeho zpracovani T tvary, pohyb, barvy — obrazu (vizualni zrakova kira !
(sitnice, zrakovy nerv) {vizualni zrakova kiira) a dalsi korové oblasti) |
|

L

]
'{ I | H :
o J I S Pokyny fidici pohyby

oci a motoriku
(motoricka kura)

Faze zpracovani vizualni informace podle Ladislava Kesnera®

MiluSe Sedlakova zmiriuje inspiracni zdroje, ze kterych kognitivni psychologie
vychazi. Jen stru€né je tedy na tomto misté shrnu. Obecné se orientuje na vnitini
duSevni stavy, které byly dosud opomijeny behaviorismem, jenZ se zabyval pouze
vnéjSimi projevy chovani. Kognitivni psychologie tedy navazuje na
neobehaviorismus, odmita antimentalismus a necerpa ani z poznatku studia chovani
zvirat, jak je tomu napfiklad v pfipadé behavorismu. Naopak se zabyva vyzkumem
paméti v souvislosti s teorii verbalniho uceni (Sedlakova, 2004, s. 27). Kognitivni
psychologie je zaloZzena na ,pojeti ¢lovéka jako Cinitele zpracovavajiciho a
prenésejiciho informace, ale i rozhodujiciho se.®* S informacemi souvisi také
prisvojeni si nékterych termind z informatiky, pfedevsim kédu, kédovani, analogové a
nebo digitalni. Sedlakova hovofi o ,pojeti ¢lovéka jako systému, ktery je s to
zachazet se symboly (tj. pfijimat a interpretovat je, chovat se ve shodé s jejich

vyznamy a tvorit je).®® Zpracovani informaci je potom spontanné fizeno. Jako dals$i

% KESNER, Ladislav: Muzeum uméni v digitalni dobé. Praha: Argo, 2000. s. 131.
% SEDLAKOVA, Miluse. Vybrané kapitoly z kognitivni psychologie. Praha: Grand Publishing, 2004. s. 28.
% SEDLAKOVA, 2004, s. 29.

33



z vlivli uvadi Sedlakova také lingvistiku, napfiklad teorie Chomského (Sedlakova,
2004, s. 29).

Klicovymi pojmy pro kognitivni psychologii jsou mentalni reprezentace,
mentalni model a imaginace. Definice mentalni reprezentace je podle Sedlakove,
ktera cituje S. E. Palmera, nasledujici: ,Specifikovat mentalni reprezentaci znamena
reprezentacniho procesu. Patfi k nim reprezentovany a reprezentujici svet, vycet
stranek a sloZek svéta, které mohou byt reprezentovany, vycet viastnosti
reprezentujiciho svéta, prostfednictvim nichZ je reprezentovany svét konstruovany, a
koneéné vycet mechanisma, jez zajistuji korespondenci mezi obéma svéty.“®
Sedlakova vsak pridava ve své diivéjsi stati v asopisu Ceskoslovenské psychologie
také svou definici: ,Mentalni reprezentace je finalni vysledek kodovani informaci,
ktery je bud’ uloZen v paméti (v pfipadé dispoziéni mentaini reprezentace®’), nebo
souéasti proudu uvédomovanych informaci (v pfipadé aktuéini reprezentace).“®

Jednoduseji se vyjafuji Pavel Hartl a Helena Hartlova, kdyZ hovofi o
souvislosti mentalni reprezentace s ,vy$Simi poznavacimi procesy, které umoZzriuji
pfevést, kddovat informace poskytované smysly a poznavacimi procesy do podoby,
Vv niz mohou byt uloZeny v paméti a dale zpracovény.“®

Mentalni model je podle Hartla a Hartloveé ,konkrétni mentalni reprezentaci
problémové situace, které muze byt vyuZita pro fe$eni problému.“**® Clovék si tedy
automaticky tvofri urcité modely, vytvarené na zakladé predchozich viemua a
skute€nosti. Podle téchto modell potom usuzuje a chape situace nebo podnéty
nove, které by mohly byt matouci nebo slozité. Na zakladé pouZiti pfedchozi
zkuSenosti je tak pouziti takovéhoto mentalni modelu jednodussi a na jejich zakladé
je tvofen usudek nebo zaveér.

Imaginace je potom ,.schopnost tvorby zrakovych, sluchovych a pohybovych
predstav. %! lyzkum imaginace v kognitivni psychologii je potom spojen s Allanem

Paivionem a jeho teorii dvojiho kédovani, ve které zdaraznuje existenci dvou

% PALMER, S.E.: Fundamental Aspects of Cognitive Representation. Hillsdale: 1978. V knize Psychologie XX.
stoleti. Cituje Sedlakova, 2004, s. 219.

%" Dispoziéni reprezentace je charakteristick4 ulozenim informaci v paméti. Pokud jsou informace obsahem
védomi, jedna se o aktualni reprezentaci.

% SEDLAKOVA, Miluse: Prispévek k analyze pojmu mentdini representace v soudobé psychologické teorii.
Ceskoslovenska psychologie, 36, 1992, &. 4, s. 289-308.

% HARTL, Pavel, HARTLOVA, Helena. Psychologicky slovnik. Praha: Portal, 2000. s. 497.

100 tamtéz, s. 314.

! tamtéz, s. 215.
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zakladnich systému zpracovavajicich informace — verbalniho a neverbalniho, tedy
imaginativniho. Vstupni podnéty jsou tedy poté, co projdou senzorickymi systémy
oka, v lidské psychice pfevedeny do slovni nebo imaginativni podoby. Obé podoby

spolu souvisi a jedna muize vyvolat druhou.

2.5.1. Mentalni reprezentace

Mentalni reprezentace je zachyceni vnéjsi reality mozkem, ktery si o ni
pomoci poznavacich prostifedku vytvari urcité predstavy a propozice. Propozice jsou
jednoduchymi myslenkami kédovanymi verbalnimi znaky. Mentalni reprezentace
urcitych obrazt potom spociva v tom, co je na nich reprezentovano a co je
reprezentujici entitou. Reprezentovan tedy byva vzdaleny objekt vytvarného obrazu a
reprezentujici je potom percepcni objekt obrazu s komplexem prostorovych vztaht a
symbolickych vyznamu'®.

Sedlakova dale upozornuje na imaginativni mentalni reprezentaci, jakozto
dalezity prvek u€astnici se procesu vizualniho vnimani. Pravé prostfednictvim
imaginace jsme schopni vnimat vyznamy, které presahuji pouhym okem
analyzovatelnou slozku obraz(. Panofsky tuto slozku vyznamu obrazu nazyva jako
inteligibilni, druhotnou neboli konvenéni'®. Prostfednictvim imaginace méZzeme
vyuzivat zasobu obrazl, které jsou uloZzeny v nasi paméti, a mizeme intepretovat
,nove“ obrazy na zakladé védomostech o téch ,starych®. Stézejni slozkou je tedy
rozpoznavani a upamatovani, kterymi se mimo jiné zabyva také E.H. Gombrich.
Touto problematikou se také zabyva Robert J. Sternerg ve své knize Kognitivni
psychologie. Uvadi, Ze pfedstavy a podnéty imaginace jsou uloZzeny do mozku a
uzivany v pfipadé potfeby. Pouziva pojmy jako ,skenovani pfedstav® nebo ,hypotézu
dvojiho kédu* nebo ,vyrokovou hypotézu“®*. Skenovanim predstav potom mysli
»Projizdéni“ pomysiného katalogu nasich mentalnich imaginaci, jak je popiSeme nize
s pomoci Gombrichovy teorie upamatovani a schematizace.

Gombrich upozorfiuje na ,zaludnost® mentalnich modell, upamatovani si a

rozpoznavani v umélecké tvorbé. V knize Uméni a iluze udava pfiklady neuspéchu

192 JILEK, Jan. Malba ve filmu: Vnimdni obrazovych reprezentaci a klasifikace fiize vytvarného a filmového
obrazu. Diplomova prace, Filozoficka fakulta UPOL Olomouc. Olomouc: Univerzita Palackého, 2008. s. 29.
13 PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Praha: Odeon, 1981. s. 34.

14 STERNBERG, Robert J. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002. s. 265.
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chybného zobrazovani na pfikladu exotickych predmétu. Kdyz se umélci setkali

S néjakym cizim pfedmétem, ktery méli zobrazit, pouzivali k tomu (pro vyjadfeni lepSi
nazornosti) sva schémata uloZena v jejich mentalni paméti'®>. Gombrich pfimo
zduaraznuje, ze déjiny pozdniho osmnactého a devatenactého stoleti se svym
zpusobem staly déjinami boje proti schématu (Gombrich, 1985, s. 204) a cituje
Constable: ,KdyZ si sednu, abych udélal skicu podle prirody, pak prvni véc, o niz se
snazim, je zapomenout, Ze jsem kdy vidél néjaky obraz... bud’ umélec uplatriuje to,
¢eho jiz dosahli jini, napodobuje jejich dila, nebo hleda dokonalost v prvotnim zdroji —
PRIRODE. Prvni je eklektik, druhy objevuje viastnosti, které v ni existuji a dosud
nikdy nebyly zpodobnény; vytvari styl, ktery je plivodni.“*°® Nas katalog, neboli jakysi
soubor upamatovanych vizualnich prvkl v nasi paméti, je neustale aktualizovan
pomoci novych a novych viema. Diky rozpoznavani postavenému na imaginativni
reprezentaci se v ném utvareji struktury, které tfidi vSechny pfijaté prvky do urcitych
kategorii. Tyto struktury (podle Gombriche schémata) usnadriuji divakovi velkou ¢ast
interpretace. Pomoci nich Ize totiz urcit napfiklad autora obrazu, styl nebo dobu
vzniku.

Podle Sternberga je mentalni reprezentace poznatkl naderpanych z percepce
néjakého obrazu nebo objektu zaloZzena na nepfimych empirickych metodach
(Sternberg, 2002, s. 243). Jako nahradu za né tedy kognitivni psychologové
pouzivaji alternativni metody, jako je Zadost jednotlivych jednotlivcl, aby popsali své
vlastni reprezentace poznatku a procesy, které vedly k jejich reprezentaci. Sternberg
trefné upozoriuje na to, Ze tyto informace mohou byt vysoce nespolehlivé, vzhledem
k tomu, Zze nikdo nema k procesim vlastni reprezentace poznatkd védomy pfistup
(Sternberg, 2002, s. 243). Navrhuje proto racionalisticky pfFisup, ktery je zalozen na
logické dedukci rozumné predstavy o tom, jak lidé reprezentuji poznatky, coz pfimo
souvisi s epistemologii'®’. Sternberg dodava, Ze kognitivni psychologové tuto metodu
pouzivaji, s jejimi vysledky se vSak nespokojuji. K poznatkiim z této oblasti tedy
pridavaji také laboratorni pokusy a neuropsychologické studie. V prabéhu
experimentd potom badatelé zkoumaiji reprezentaci poznatkd nepfimo, tedy

nepfimym pozorovanim, jak lidé zvladaji kognitivni ukoly vyzadujici manipulaci

' GOMBRICH, 1985, s. 91-100.
1% tamtéz, s. 208.
97 Ve smyslu zkoumani povahy, piivodu a mezi lidského poznani. STERNBERG, 2002, s. 243.
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mentalné reprezentovanych védomosti. Pfi neuropsychologickych studiich potom
pozoruji, jak mozek odpovida na rdzné kognitivni ulohy.

Pravé u vnéjSi reprezentace mlze nastat problém, protoze se jednotlivé
reprezentace odliSuji ve slovech a obrazech. Nékteré ideje se lépe reprezentuji
obrazové, jiné slovné. Sternberg uvadi pfiklad s vejcem, jehoz tvar je jednodussi
nakreslit, nez verbalné popsat (Sternberg, 2002, s. 244). Jiné pojmy, napfiklad
,Spravedlnost®, je naopak jednodussi popsat slovy. Timto se dostavame zpét do
problematiky sémiotiky, znakl, symbold, ikon, oznaCovani a interpretace, pfedevsim
do jeji lingvistické ¢asti. Pythoni potom ve své tvorbé pracuji systémem kombinace
prace s ideami vizualnimi, které vSak doplfuji o dimysIné jazykové vyjadfovani, jenz
nese mnoho vedlejSich vyznamu.

Z vnéjSi reprezentace objektl se dostavame do reprezentace vnitini, niterné.
Sternberg si poklada zakladni otazky: ,Jakym zptsobem ve svém védomi
reprezentujeme to, co vime? Jsme nositeli mentalnich scénart (obrazku) a
mentalniho vypravéni (slov)?*'% To je zaloZeno na nékolika faktorech, predevéim na
utvareni nasich mentalnich obrazkd pomoci predstavivosti. Pfedstavy Sternberg
definuje jako ,mentalni reprezentace téch véci (pfedmétu, udalosti, scenerii apod.),
které v okamziku reprezentace nejsou vnimény smyslovymi orgény.“**° Piedstavivost
vS8ak mUze reprezentovat i véci, které jsme smyslové nikdy nepoznali. Pfedstavivost
je uzce spojena s mentalni reprezentaci ve v§ech smyslovych kanalech (sluchu,
Cichu, zraku, hmatu i chuti). VétSina kognitivistickych vyzkumu se vSak dotyka
vizualnich pfredstav, a ty jsou i pro moji praci stézejni. Mentalni reprezentace
zrakovych poznatkd, které nejsou sou€asné pozorovany o¢ima, ale jsou zapojeny do
interpretace objektu (v nasem pfipadé obrazu), ktery v tom okamziku pozorujeme. Je
dalezité si uvédomit, Ze ne vSichni lidé jsou stejné schopni vytvaret si mentalni
reprezentace a predstavy.

Sternberg v kontextu této problematiky navrhuje hypotézu dvojiho kédu. Podle
této hypotézy ,pro reprezentaci informace uzivame jak slovni kod, tak pfedstavy. Oba
druhy kédovani organizuji informace do znalosti, které Ize dale zpracovavat, néjak
ukladat, a pozdéji dokonce vybavit pro dalsi uziti.“*° Tyto predstavy se tvofi na

z4kladé toho, co je pozorovano, ale také na zakladé naseho vztahu k pozorovanému

108 STERNBERG, s. 246.
109 tamtéz, s. 246.
10 tamtéz, s. 248.
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objektu. Sternberg parafrazuje Paivia a upozorriuje na dvoji déleni mentalnich

11 3 symbolickém kédu'*?. Sternberg tedy shrnuje

pfedstav: v analogickém kodu
hypotézu dvojiho kodovani tvrzenim, Ze pro mentalni reprezentaci védéni uzivame
dva kody: kod, ktery je zaloZzen na pFedstavivosti (analogicky), a slovni kéd
(symbolicky). S touto hypotézou nesouhlasi napfiklad John Anderson nebo Gordon
Bower, ktefi zastavaji propozi¢ni hypotézu, ktera hovofi o tom, Ze si mentalni
reprezentace v podobé predstav neukladame, ale podobaji se spiSe abstraktni formé
propozic, neboli vyrokd. Vyroky pak Ize pouzit pfi popisu ¢ehokoliv. Pfedstavy jsou
tedy dle jejich slov ve vyrokové formé mentalnich reprezentaci, které jsou podkladem
znalosti (Sternberg, s. 250). Sternberg vSak tuto hypotézu napada a kritizuje jeji
nedokonalost, ktera spociva v tom, Ze lidsky mozek a chapani nejsou natolik
komplexni, aby si vS§e pojmenovavaly a pamatovaly si urcité vyroky a pfesné nazvy,
navic u reinterpretace €asto dochazi k interpretovani mentalnich predstav
zalozenych na dvojznaénych vyobrazenich, coz muze zplsobovat problémy.

Sternberg upozorfiuje na manipulaci s pfedstavami, témi maze byt jejich
mentalni rotace, ktera znazorriuje predstavu z riznych stran, tedy jako kdyz otacime
pfedmétem a vidime jeho ruzné strany. Pokusy s pfedstavivosti a rotaci predstav
jsou znamé napfiklad z obrazku z testu inteligence, kdy mame rozhodnout, ktery
z nakresu muze dat dohromady krychli. Divak si musi pfedstavit krychli a
pfizpusobovat moznosti pohybu jejich jednotlivych stran pomoci rotace svych
predstav, pfiCemz vyrazné zalezi na inteligenci divaka.

Mazeme tvrdit, Ze nam mentalni rotace pomaha interpretovat také nékteré ze
ske€l a animaci u Monty Pythond. Napfiklad vytvarné obrazy v nich totiz nejsou
pouzivany ve své klasické podobé, ale naopak jsou témér vzdy deformované,
kombinované, pfizpusobované a tim padem komplikované;jSi na percepci. V souladu
s vySe uvedenymi teoriemi tedy muzeme podotknout, Ze divaci Monty Pythonova
Létajiciho cirkusu museli byt inteligenéné zdatni, aby si pravé pomoci kognitivistické
mentalni rotace predstav mohli spravné interpretovat tato filmova dila**®.

DalSim procesem, souvisejicim s manipulaci pfedstav, je jejich vzajemné

porovnavani. Tim se zabyval Stephen Kosslyn a zkoumal porovnavani velikosti

L Tj. formy reprezentace znalosti, které uchovévaji zakladni percep&ni znaky Gehokoli, co je reprezentovano.

cit. tamtéz, s. 248.

112 Forma reprezentace znalosti arbitrarn& — nahodnym, ale dohodnutym zpiisobem — volena coby zastupce
néceho jiného, tato forma se percepcné nepodoba tomu, co je reprezentovano. cit. tamtéz, s. 248.

3 podrobné charakteristice kognitivniho chapani ironie, sarkasmu a absurdity je vénovana kapitola 2.5.4.
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predstav a také jejich skenovani, coby prostfedek slouzici vytvareni mentalnich
reprezentaci (Sternberg, s. 261). ,Klicova my$lenka, ktera je podkladem vyzkumu
vzajmného porovnavani pfedstav a jejich rozméra, rika, Ze mentalni obrazy
reprezentujeme a uzivame zpusobem, jenz je funkéné ekvivalentni reprezentaci a
uZivani viemd.“** Sternberg k tomu uvadi p¥iklad, Ze je mnohem jednodussi sledovat
detaily na velkém objektu, nez je rozliSovat na malém. Pokud je tedy reprezentace
predstav funkéné ekvivalentni k vnimani, méli bychom vnimat detaily na velkych
objektech ukladat do ,vétSich predstav®, které si dokazeme rychleji vybavit. Toto
psychologové dokazuji na pokusech, kdy na okamzik ukazi jednotlivcim obrazky
napr. dvou zvifat a po jejich schovani se ptaji na rizné detaily zobrazené na
obrazcich.

Poslednim typem manipulaci s pfedstavami je jejich prohlizeni, neboli
,Skenovani“. Skenovani znamena uvédomeéni si pfedstavy, jakoby znovuvyvolani si
obrazku, vybaveni si jeho riznych €asti a schopnost je znovu charakterizovat.

A pravé na principu vSech téchto zminénych postupt lidského mozku, které
jsou zcela nevédomeé a automatické, jsme schopni chapat a spojovat si zdanlivé
nespojitelné scénky, které se napfiklad v Létajicim cirkusu objevuji. Tim mam na
mysli pfedevSim surrealné animace, které jsou podrobnéji charakterizovany a
analyzovany v nasledujicich kapitolach'*®. Diky funk&nosti mentalnich reprezentaci
(jakozto urcitych konstrukci okolniho svéta v naSem védomi), mentalnich modeld,
které vyuzivame pfi feSeni konkrétnich problematickych situaci (tedy napfiklad pfi
interpretaci nékterého z sémioticky komplikovanych ske€l Monty Pythonu, kde
pouhé sledovani a jednoduché, intuitivni pochopeni nestaci) a imaginace (kdy
»Skenovanim® vSech vhodnych uloZenych pfedstav v nasi paméti vybereme tu
nejvhodnéjsi, ktera nam pomuze zkomponovat smysluplny vyznam) jsme schopni

sledovat takovéto vjemy a spravné je interpretovat.

2.5.2. Pamét’ a procesy uchovavani

Kognitivni psychologové popisuji zakladni pamétové procesy jako tfi operace:

kédovani, uchovani a vybavovani (Sternberg, s. 212). Kédovani je pojem oznacuijici

14 Tamtéz, s. 261.
115 predeviim v kapitole 3.2.

39



prevod fyzikalniho smyslového vstupu informaci do urcitého druhu reprezentace,
kterou si uchovame v paméti. Uchovani je druhym krokem a Sternberg jej
charakterizuje jako ,retenci kddované informace v paméti.“**® Vybavovani je potom
posledni fazi a je zaloZeno na ziskavani pfistupu k informacim, které jsou ulozené
v paméti. VSechny tyto procesy jsou na sobé zavislé a jsou ve vzajemneé interakci.

Je rozdil, kdyz ukladame informace do dlouhodobé nebo kratkodobé paméti.
Christian R. Conrad a Alan Baddeley dokazali svymi experimenty, Ze kratkodoba
pamét je zaloZzena spiSe na akustickém nez na sémantickém koédovani (Sternberg, s.
213). Jini psychologové™’ k tomu dodavaji, Zze akustické kddovani je pro
kratkodobou pamét’ stéZejni, avSak sémantické kodovani rovnéz existuje. Oproti
tomu informace, které se ukladaji do dlouhodobé paméti, jsou primarné kédovany
sémanticky, neboli na zakladé vyznamu slov, sekundarné také vSak pomoci zraku.
Princip pfesunovani urcitych informaci z kratkodobé do dlouhodobé paméti je pak
zaloZen na opakovani, podmifiovani, chapani informace a také na tom, zda-li byla
informace uloZena do deklarativni nebo nedeklarativni paméti, kde se razné typy
informaci uchovavaji rizné snadno. Nejsnadnéji se potom presune informace
z kratkodobé paméti do dlouhodobé tehdy, kdyZz ji rozumime a asociujeme si
spojitosti mezi novou informaci (v nasem pfipadé je fe€ o vizualni informaci) a tim, co
jiz vime. Spoje vytvafime integraci novych dat do jiZ existujicich schémat.*'®

Vybavovani si kddovanych informaci je potom procesem, kdy si nase pamét
vyvola urcité predstavy za pomoci jejich pfedchozi kategorizace a roztfidéni.
Kognitivni psychologové také upozoriiuji na zkreslovani lidské paméti a procesy
zapominani. Sternberg upozorfuje na teorii interference, tedy zapominani
zpusobené dvéma vzajemné soutézicimi informacemi a vyhasinanim, které je
zpusobeno plynutim Casu.

Vyznamnym zjisténim v oblasti lidské paméti je také konstruktivni proces,
ktery ,oviiviiuje zptisob, jak si vybavujeme a co si ve skuteénosti vybavime.“*

V tomto procesu hraje dulezitou roli postoj divaka k dané informaci a selektivnost
prvku, které si zapamatujeme ,lépe” a na zakladé kterych pak ,domyslime*“ dalSi
informace. Sternberg tento jev ilustruje na svédecké vypovédi, ktera byva nehledé na

16 tamtéz, s. 212.

1 Sternberg uvadi naptiklad Harveyho Shulmana, Delose Wickense nebo Michaela Posnera. cit. tamtéz, s. 213.
18 Sternberg tento proces nazyva konsolidace. cit. tamtéz, s. 215.
19 tamtéz, s. 231.
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jeji pravdivost ovlivnéna konstrukci svych vlastnich vzpominek, a proto se maze lisit
od vypovédi jinych svédku (Sternberg, s. 232).

Funkce paméti, kédovani, uchovavani a vybavovani si informaci je pro tuto
praci stézejni. Bez dfive ziskanych znalosti a kontextu doby totiz tvorbu Monty
Pythonu neni mozné spravné dekddovat. Nepouceny divak by vidél pouze absurdni
scénky a nerealistické animace, kterym by nemohl porozumét, protoze by
nesouvisely s jeho kazdodenni Zivotni zkuSenosti, tedy s realitou, které plné rozumi.
Pravé diky popkulturnim odkaziim a narazkam na tehdejSi (a sou€asné) okolnosti byl

Monty Pythonuv létajici cirkus divacky uspésnym poradem.

2.5.3. Proces interpretace obrazu pomoci kognitivni psychologie

Pro popis interpretace vytvarného obrazu pouziju Jilkovu klasifikaci na &tyfi
zakladni Cinitele. Prvnim je percepéni objekt jakozto vysledek procesl primarni
kognice, tedy soubor vSech prvkl analogické externi obrazové reprezentace. Druhym
Cinitelem je pravé imaginativni mentalni reprezentace, ktera je uloZzena v nasi paméti
a pomoci které rozpoznavame a interpretujeme obrazy. Tretim Cinitelem je podle
Jilka aktualni imaginativni reprezentace, ktera kooperuje s nasim myslenim a slouzi
jako médium v komunikaci mezi nasSim okem a mozkem. Poslednim Cinitelem je
potom verbalni mentalni reprezentace, pfi které imaginativni reprezentace dopliuje
verbalni neboli jazykové vyjadieni, jez je dllezité predevsim pfi formulaci nasSich
myslenek'?,

Celkovy proces vnimani obrazu pomoci kognitivni psychologie tedy mohu
s odvolanim na Jilka charakterizovat nasledujicim zplsobem:

1. Oko na sitnici zaregistruje objekt, ktery je néjakym zplsobem odliSen od

pozadi.

2. Pouzitim imaginativni mentalni reprezentace tento objekt mozek zafadi do

paméti a nastane pomysina komunikace mezi paméti a novym objektem.

3. Mysleni porovnava analogické a symbolické obsahy na novém objektu

s ,katalogem®, pomysinym souborem schémat uloZzenym v paméti.

4. Timto porovnavanim obsahy interpretuje. Zavisi pfitom na mnoha

faktorech, které tuto interpretaci ovlivauji. Témi jsou zkuSenost divaka,

120 JLEK, 2008, s. 32.
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propojovani, usudek, styl apod. | v pfipadé, zZe divak nezna autora daného
obrazu, maze si diky svym znalostem napf. stylu malby italského realismu,
spravné interpretovat styl a dobu vzniku obrazu®?.

5. Posledni fazi je verbalni formulace naSich myslenek a nasi interpretace.

2.5.4. Chapani ironie, sarkasmu a absurdity z hlediska kognitivni

psychologie

V kontextu kognitivniho chapani medialnich sdéleni a kulturnich produktl je
dalezité také zminit principy, na kterych je zalozeno chapani absurdity a ironie
v lidském mozku. Sternberg zmirnuje vySe uvedenou hypotézu dvojiho kodu
(Sternberg, 2002, s. 248), podle niz pro reprezentaci informace uzivame nejenom
slovni kédy, ale také predstavy. Tyto se nasledné organizuji do znalosti, které nas
mozek urcitym zplsobem uklada a pracuje s nimi pfi pozdéjSim vybavovani a
znovuuzivani. Vy$e zmifiované rozdéleni mentalnich predstav na analogové'* a
symbolické kédy'?. Pravé proto si je lidsky mozek schopen uvédomovat skryté
vyznamy urcitych objektl na zakladé jejich podobnosti s objekty jinymi, nebo na
zakladé arbitrarnich a dohodnutych charakteristik. Mozek tedy automaticky vytvafri
vztahy mezi objekty (at se jedna o nahodné pfedméty, které si ma zkoumany ¢lovék
v kratkém Casovém useku zamapatovat, nebo o absurdni vystaveni narativity filmové
scény). Pokud jsou tyto vztahy tvofeny na zakladé cileného sestaveni urcitych
predmétl nebo symbolu podobnym zplsobem, ktery se navic v podobnych situacich
opakuje, jak je tomu u sledovani televiznich pofadl podobného formatu, divak
dosahuje nového typu poznani a interpretace, tedy rozeznava ironii, absurditu a
sarkasmus.

Nejen dvoji kédovani vSak stoji za chapanim pozménénych objektl, symboll

a situaci. DalSim dllezitym faktorem je opét vySe zminovana mentalni rotace, tedy

121 v/ ptipads intepretace obrazovych reprezentaci v dile Monty Pythoni pak vzniké zvlastni paradox. Gilliam
totiz umist'uje obrazy do jinych obrazd, a i kdyZ divak rozpozna autora nebo dobu vzniku jednoho obrazu, tato
znalost mu nemusi byt uzite¢na v kontextu celého vyznéni onoho obrazového sd€leni. Podrobnou analyzu
provedeme v kapitole 4.

122 Analogové kody jsou ,formy reprezentace znalosti, které uchovévaji zikladni percepcni znaky cehokoli, co je
prezentovano “. STERNBERG, Robert J. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002, s. 248.

123 Symbolické kody jsou ,, formy reprezentace znalosti arbitrdrné — nahodnym, ale dohodnutnym zpiisobem —
volené coby zastupce néceho jiného, tyto formy se percepcné nepodobaji tomu, co je reprezentovano®. cit.
tamtéz, s. 248.
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koncept jakéhosi ,otaceni“ myslenek, které se podle Sternberga da pfirovnat

k otaceni fyzikalnim objektem v prostoru. Sternberg pouziva pfikladu s rozlozenou
krychli a jeji mentalni rotaci, pficemz dotazovani lidé jsou schopni pfi spravné
predstavivosti urcit, ktery z obrazcl muze po slozeni vytvofit krychli (Sternberg, 2002,
s. 259). Na stejném principu potom funguje mentalni rotace vyznamu, které divak
interpretuje z urcitych scén filmu. Témito vyznamy potom ve své mysli ,rotuje“ a
zkoumanim jich z rznych stran a pohledd je muzZe nachazet také v jinych situacich.
Takto divak pochopi ironii, ktera je v podstaté vyiCenim néceho jiného, nez co
znamena. Zatimco ironie ma byt pochopena a interpretovana spravné (napfiklad

v pfesné opa¢ném smyslu, nez v jakém o urcité véci vypovida), sarkasmus oznacuje
kousavou pohrdavou poznamku, ktera neznamena nic jiného, nez co znamenat ma.
Proces chapani téchto vyznamovych anomalii je tedy vysvétlen pomoci skenovani
predstav, jejich upamatovani, vybavovani a dalSi prace s nimi. Pravé na zakladé
téchto principl jsme schopni interpretovat vyznamy skryté v ,podivnych“ scénkach a

animacich Monty Python(.

2.5.5. Kognitivni psychologie a film

Na tomto misté stru¢né shrnu pranik kognitivni psychologie do filmové védy a
jeji zakladni mezniky ve vyvoji. Do filmu se kognitivni psychologie dostava v 80. a 90.
letech a je aplikovana na problematiku spojenou s psychologickymi aspekty recepce
filmového dila. Sdruzuje rozli¢né filmoveé teoretiky, z nichz kazdy zkouma rozmanité
aspekty kognitivni psychologie riznymi metodami. Pfedstavitelem prvni generace
kognitivniho pfistupu k teorii filmu je David Bordwell, ktery je spolu s Noélem
Carrollem oznaCovan za zakladatele. KliCovou publikaci se pak stava Bordwellova
prace Narration in the Fiction Film (1985) a kniha Making Meaning. Inference and
Rhetoric in the Interpretation of Cinema (1985). V této praci se Bordwell zabyva
vnimanim, analyzovanim a interpretaci filmu. Pravé pfi sledovani filmu si totiz divak
v souladu se svymi kognitivnimi schopnostmi vytvaFi rekonstrukci fabule ve své mysii.

Druhou zasadni osobnosti propagujici kognitivisticky pFistup k filmu je Noél
Carroll, ktery se ve svych textech zabyva pfedevsim diskreditaci konvencnich
metodologii a kritice viddnoucich paradigmat filmovych teorii. Ve své eseji Mystifying
Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory (1988) kritizoval sméry

pfevazujici ve filmové teorii. Zminuje, Ze v sou€asné teorii pfevazuje jakasi
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kombinace Lacanovy psychoanalyzy, Althusserova marxismu a Barthesovy
sémiotiky. Navrhuje proto prosazovani racionalnich myslenkovych procesu a
logickych argument( a popisuje vztah mezi zanry (pfedevSim hororem) a emocemi.

Ve filmové teorii se potom rozdéluje nékolik sméru, kterymi se kognitivni
pfistupy orientuji. Vzhledem k charakteru této prace je pouze zminim a nebudu se
jimi zabyvat podrobnéji. Jedna se o filozofii filmu, psychologii vnimani filmu, teorii
narace a teorii emocialni odevzvy'**. Konceptem filozofie filmu je problematika
percepce filmovych obrazu a jejich vztah k realité a iluzi. Zabyva se tedy filmovym
realismem a tim, do jaké miry je divak schopen vnimat iluzi reality ve filmu a do jaké
miry si uvédomuje, Ze stale sleduje platno. Zastancem této teorie je napfiklad
Kendall Walton.

Psychologie filmu z hlediska kognitivistického zkouma aspekty percepce filmu
z dvou hlavnich pfistupl — syntetického (Joseph Anderson a Barbara Fisherova-
Andersonova) a analytického (Julian Hochberg a Virginie Brooksova). Andersonovi
tvrdi, Ze pro divakovo vnimani se iluze sledovaného filmu stava skutec¢nosti, zatimco
Hochberg s Brooksovou odmitaji pfimou percepci a navrhuji konstruktivistickou. Ta
umozriuje analyzovat rtizné etapy percepce postupné.?®

Teorie narace pohliZi na proces, pfi kterém je na pfibéh pohliZzeno jako na
proces, pfi kterém recipient ve snaze spravné jej interpretovat pouziva mechanismy
vnimani, usuzovani, vyvozovani a emoci. Pomoci téchto procesu divak rozumi
pfibéhu a emocionalné se na ném podili.*?® Zastanci téchto teorii jsou mimo
Bordwella také Edward Branigan a dalSi.

Poslednim smérem kognitivni psychologie a jejich ,odnozi“ ve filmové teorii je
teorie emocionalni odezvy. Orientace teoretikl nejen na mysleni divaka, ale i na jeho
citéni, je charakteristicka pro polovinu 90. let a teoretiky jako Murray Smith, Eda S.
Tana a Torbena Grodala. Jejich pojeti divaka a emoci se mirné lisi, zatimco Ed Tan
hovofi o pasivnim divakovi a filmu jako ,stroji na emoce®, Torben Grodal dodava, ze

konkrétni divakova emoce je vzdy adekvatni reakci ke konkrétnimu filmu.*?’

24 MISIKOVA, Katarina. MysI a piibéh ve filmové fikci: O kognitivistickych pristupech k teorii filmové narace.
Praha: AMU, 2009. s. 77.

125 MISIKOVA, 2009, s. 91.

126 tamtéz, s. 96.

127 tamtéz, s. 102-103.
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2.5.6. Zaver

S interpretaci obrazli na zakladé kognitivni psychologie tedy souvisi mnoho
faktoru, které je potfeba si uvédomit. Ne kazdy Clovék je schopen pfizpusobit praci
s mentalnimi reprezentacemi a pfedstavami tak, aby spravné interpretoval urcita
medialni sdéleni. Jak jiz bylo feCeno, proces percepce noveho objektu, pouziti
imaginativni mentalni reprezentace, ktera tento objekt zarfadi do paméti a jakéhosi
.katalogu“ nasich vzpominek, myslenek a predstav, kde jej vyhodnoti na zakladé
kratkodobé nebo dlouhodobé paméti, je velmi komplexni. Je dobré si uvédomit také
konstruktivni povahu paméti'?®, tedy fakt, Ze co si pfesné nepamatujeme, to si
domyslime na zakladé dosavadnich znalosti. Pfitom nelze rozliSit, které prvky
predstav jsou ty zapamatované a které jsou automaticky vykonstruované. Z vétsi
Casti je tento proces také automatickym a probiha tak tedy rychle a nevédomé. Je
vSak také naucitelny, proto je pouCeny a zkusenéjsi divak bystfejSi a odhali urcité
zakonitosti nebo skryté vyznamy dfive nez divak nepouceny.

Dulezitou roli v tomto hraje také divakova inteligence a schopnost propojovat
jiz ziskané znalosti a védomosti. Také schopnost odhalit skryté vyznamové roviny,
které se predevsim v tvorbé Monty Pythonu objevuji témér vSude, je stézejni. Jinymi
vyznamovymi rovinami mam na mysli specifickou diegézi, ve které Monty Pythoni
pracuji s pomoci ironie, sarkasmu, nadsazky a dalSich prvkd. Ty ve spravném
kontextu vytvari komicke situace a bez jejich pochopeni je sledovani takovychto
poradu irelevantni.

Je vhodné také upozornit na slabé stranky a tercCe kritiky kognitivistického
pfistupu. Témi jsou pfedevsSim neschopnost vyporadat se s problematikou
emocionalni odezvy divaka na film, ackoliv se tato problematika v sou€asnosti
dostava do popredi a vénuiji se ji teorietici Ed Tan'*°, Gregory Currie®*® a Per
Persson’®. Dal$im argumentem pro kritiky kognitivni filmové teorie je jeji absence
smyslu pro socialni a ideologické rtznosti. Kritici ji vyCitaji, ze ignoruje kulturni a

historické aspekty divakl, zatimco pravé ty jsou v ostatnich filmovych teoriich

'?* STERNBERG, 2002, s. 321.

129 Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine, (1996).
3% Image and Mind: Film, Philosophy and Cognitive Science, (1995).

B! Underestanding Cinema: Constructivism and Spectator Psychology, (2001).
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povazovany za relevantni. Slovy Roberta Stama: ,Kognitivisté pracuji s divaky bez
rasy, genderu a tfidy, tiSe prfedpokladaji bilého stfedostavovského heterosexualniho
divaka."**

Kognitivisté vSak na tuto kritiku odpovidaji, pro pfiklad mizeme uvést
nejnové;jsi publikaci Torbena Grodala Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture
and Film z roku 2009. Zde autor pfedstavuje analyzy filma skrze biokulturalismus a
pomoci biologie Clovéka a kultury hodnoati, jak jsou filmy tvofeny a prozivany. Vyuziva
pfitom nejnoveéjsi poznatky z oblasti zkoumani lidského mozku a vysvétluje je na
jednotlivych vlastnostech estetiky a vytvari univerzalni model, ktery nazyva
PECMA™®. Tento model podle Grodala vysvétluje pohyb informace a emoci v mozku
pfi sledovani filmu. Mimo toto hledisko Grodal v citované studii analyzuje vnimani
napfi¢ rGznymi Zanry a zabyva se také socialnim a kulturnim pozadim divaku, které

spolu s dal§imi prvky ovliviiuji interpretaci filma.

2.6. Transformace vytvarného obrazu do filmu - teorie Frangoise
Josta

V této Casti prace se pfesunu ke konkrétni kategorizaci moznosti vyuziti
obrazového dila ve filmu. Charakterizuji teorii Frangoise Josta a doplnim ji navrzenou
fuzi Jana Jilka. Text bude pro pfiklady u kazdé kategorie ilustrovan vybranymi
snapshoty z konkrétnich filma a tim bude srozumitelnéjsi a nazornéjsi. Obrazky,
kterymi doplnuji text, jsou vybrané zamérné jiné, nez jaké cituje Jost s Jilkem. Pro
ilustraci budu pfedevsim pouzivat obrazy z jinych filmud, nez z tvorby Monty Python(.
Jejich serialy a filmy budou podrobné rozebrany v kapitolach 4 a 5.

Francouzsky medialni a filmovy teoretik Frangois Jost pouziva pfi zkoumani
vztahu obrazu a filmu pojem ,pikto-film“. ,Specificnost pikto-filmu spociva v mistu,
jaké v ném zaujima vytvarno nebo vytvarné dilo, at uz existujici nebo nikoliv.“** Jost
se zabyva procesy, které jsou spojeny se zapojovanim klasickych obrazu do filma.

Hovofi o transsémiotizaci®*® a transfiguralité®*®. Tyto procesy se li§i predevsim

132 STAM, Robert. Film Theory: An Introduction. Malden, MA: Blackwell Publishing, 2005. s. 247.

133 Perception, Emotion, Cognition, Motor Action. (Vnimani, emoce, kognice, motoricka akce).

134 JOST, Francois: Pikto-film. Iluminace, 2003, ¢&. 4, s. 5.

185 »Sémioticka transpozice, ktera hloubi vétsi ¢i mensi rozestup, ve ktetém se hrouti koncepce malifstvi i filmu.*
cit. JOST, s. 6.
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hlediskem, z jakého pojimame zapojeni obrazu do filmu. Mdzeme tvrdit, Ze zatimco
transsémiotizace se dotyka predevsim sémiotického hlediska, transfiguralita je
zavisla na diegetickém hledisku. Odpovida tak na otazky tykajici se moznych podob
a funkci vytvarného obrazu ve filmu: ,Co se déje s vizualnimi vlastnostmi vytvarného
obrazu, pokud se objevi v obrazu filmovém?* a ,Jakym zpusobem ovlivriuje existence
vytvarného obrazu uvniti obrazu filmového zasadni sloZky filmové narace a

diegeze 743

2.6.1. Transsémiotizace

Jost v této tezi pokracCuje a hovofi o dvou modech transsémiotizace. Prvnim
modem je tedy oZiveni a rozhybani reprezentovaného neboli tableau vivant**®. Obraz
je plivodné chapan jako staticka reprezentace a jejim ,rozhybanim® pfi zapojeni do
prostoru a narativity filmu se muze dit nékolika zpusoby. Témi mize byt animace,
nebo herecka akce. Monty Pythoni vyuzivaji ve svych filmech a serialech obojiho
druhu, kdy herci kopiruji postavy na vytvarnych obrazech a k nim vytvareji narativni
déj v prostoru a Case filmu. Takovéto transsémiotizace oZivuji vytvarny obraz a svou
pfiznanou napodobou symbolickych prvku rozsituji interpretacni pole takové filmové
sceny, kde byla transsémiotizace pouzita. Terminy kongnitivni psychologie tedy
vytvafi novou imaginativni mentalni reprezentaci**°. Vizuaini fad ptvodniho obrazu
zUstava zachovan a obraz je transsémiotizovan podle své kompozice, tématu a

pozadi.

136 Studium transformaci obrazu a to nejenom ve ,,vlastnim poli®, nybrz také napfi¢ jejich presuny do jinych

poli.“ cit. JOST, s. 6.

137 Stejnymi otazkami se také zabyba Jan Jilek ve své diplomové praci Malba ve filmu. cit. JILEK, s. 77.

138 Slovo pochézi z francouzitiny a znamena oZivly obraz. Znazorfiuje skupinu hercti nebo modeli
naaranzovanou do podoby urcitého obrazu. Postavy nemluvi a napodobuji tak ,,ztuhlost* obrazu nebo sousosi.
Tento trend je vyhledavan mnoha fotografy a v 19. stoleti, pfed vynalezem radia, filmu a televize, byla ¢asto
tableaux vivants ztvarinovana nahymi lidmi jako popularni forma erotického pobaveni spoleénosti. S tableau
vivant se miizeme setkat naptiklad ve filmech Jeana-Luc Godarda, Davida W. Griffitha nebo Bely Tarra, také
vsak v tvorbé Monty Pythont.

139 Pokud tedy zname ptivodni piibéh znazornéni na transsémiotizovaném obrazu, mizeme odhadovat nasledné
pokracovani nebo symboliku v postavach a ptib&hu.
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Battlestar Galactica, upoutavka ke 4. sérii serialu.

Na prikladech uvedenych obrazli Leonardovy Posledni vecefe a upoutavky ke
4. sérii serialu Battlestar Galactica mizeme vidét klasické pouziti tableau vivant.
Vizualni fad Posledni velefe zlstava zachovan, statické postavy z plvodniho obrazu
jsou vS8ak nahrazeny postavami ze serialu. Na zakladé transsémiotizace divak
pochopi naznaceni déje nasledujicich dild, ve kterych pravdépodobné pujde o zradu,
obvifovani a obétovani se, jak tomu bylo v pozadi da Vinciho obrazu.

Druhym modem transsémiotizace je podle Josta ,zpochybnéni vytvarného
dispozitivu zmnoZovanim hledisek, pohybem kamery, montazi“**°, kdy vytvarny obraz

zabira celé platno. Vytvarny obraz a jeho kompozice jsou v tomto pfipadé pouze

149 J0ST, 2003, s. 9.
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vychodiskem pro druhy modus transsémiotizace, ktery je spojeny s rozkladanim
vychoziho obrazu na jednotlivé prvky. Tyto prvky mohou byt vizualni nebo motivové a
nahravaji tak filmovému uméni, které mize byt charakterizovano jako predevsim to,
které pomoci urcitych motivl a vizualnich prvka vystavuje svij pfibéh. Druhy modus
je tedy charakterizovan dynamikou, se kterou mize byt pracovano za pomoci
kamery, stfihu, velikosti zabéru nebo hlediskem. Pokud totiZ vytvarny obraz narusuje
celou diegezi filmu tim, ze vyplni cely obraz filmovy, dynamizuje tim vychozi vytvarny
obraz, ktery mlze byt chapan jinak, v konextu pfibéhu. Zaroven tak vSak narusuje

vztah mezi figurou a pozadim.

Obraz z filmu Chaoticka Ana (Cadtica Ana, Julio Medem, Spanélsko, 2007).

Obraz je dilem hlavni hrdinky Any a znazorfiuje konflikt z jejiho minulého
Zivota. Jeho vyplnénim celého filmového platna a prohlizenim je vénovano nékolik
minut filmu, timto postupem je tedy naruSena plynula narativita pfibéhu a celkova
diegeze je zpochybnéna. Vytvarny obraz je zarover pouZitim filmové kamery
dynamizovan a je obtiznéjsi jej ,preCist v pohybu.

Tyto dvé moznosti transsémiotizace jsou velmi béznymi zplsoby prace
s obrazem ve filmu. Nasledujici Jostem jmenované typy transfigurality jsou vyuzitim

témér klasickym, objevujicim se ve vétsiné filmU jako doplnéni mizanscény.

2.6.2. Transfiguralita
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Jost opét rozdéluje transfiguralitu na dva typy. Prvni typ je charakterizovan
tim, Ze ,vytvarné dilo mé stejnou funkci, kterou rétorika pfipisuje ndzornému liéeni***
a vytvarny obraz muze byt pfedmétem dekorace. Vytvarné dilo, jez je pro potieby
filmu transfigurovano do filmového obrazu, se objevuje jako kulisa nebo jako pouhy
pfedmét ve vystavbé mizanscény a neovliviiuje naraci filmu. Je nepfiznakovy,
nenarusuje déj, do scény zapada a neupozoriiuje na sebe. Tento typ transfigurality
v tvorbé Monty Python( nalézt muzeme, avSak vétSina scének i animaci je schvalné
konstruovana tak, aby byl kazdy detail (tedy i obraz na sténé, ktery zdanlivé nema nic
spole¢ného s déjem) precizné vypointovan do urcitého vyznamu, jak uvidime v 5.

kapitole u jejich analyzy.

Obraz z filmu Snilci (The Dreamers, Bernardo Bertolucci, Francie/Velka
Britanie/ltalie, 2003)

Obrazy nejsou v této scéné dulezité, hrdinové kolem nich pouze probihaji
v Louvru ve snaze napodobit scénu z Godardova filmu Banda pro sebe (Bande a
part, Jean-Luc Godard, Francie, 1964). Tvofi tedy pouhé doplnéni mizanscény,
dekoraci a pomoci nich chapeme, Ze se déj odehrava v muzeu. Zabér je vSak rychly
a dynamicky, proto divak neni schopen rozlisit autory jednotlivych obrazd, pfipadné
je néjakym zpusobem ,Cist".

Druhy typ transfigurace dle Josta pfedpoklada, Ze je vytvarny obraz jakoZzZto
predmét zapojen do svéta postav a pfibéhu ve filmu, tedy Ze ,vytvarny obraz hraje
roli ve vytvareni, struktufe & organizaci vypravéni.“*? Obraz je tedy zapojen do

diegeze a transfigurace probiha nékolika zpusoby, pfi¢emz plati, Ze obraz jiz neni,

41 30ST, 2003, s. 9.
42 308T, 2003, s. 9.
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oproti prvnimu typu, nepfiznakovou soucasti dekorace filmové mizanscény. Scén a
filmd s takovymto vyuzitim transfiguralizace jsou stovky a divak diky tomuto prvku ve
filmu maze odtusit reZisérovo zaujeti ve vytvarném umeéni. Tento typ transfigurace
muze také odhalit socialni status hrdinu a dalSi prvky z diegéze pribéhu, které
nemusely byt odhaleny dfive.

Jeho variaci potom muze byt zapojeni obrazu do filmového prostoru, coz je
v zabéru objevuje, a jsou tak vytvareny dvé rozdilné hloubky prostoru. Ty kladou
vysoké naroky na percepci, z hlediska primarni kognice maze divak potfebovat vice
Casu na ,precteni“ obrazu. V tomto okamziku v8ak pfichazi teorie vnimani, které

tvrdi, Ze se pfi obdobnych situacich snazi ,percepcni mechanismy vnimat objekty

«143

VvV co nejjednodussi, nejstabilnéjsi a nejsouvislejsi formé

Obraz objevujici se ve filmu Lovci hlav, (Hodejegerne, Morten Tyldum,
Norsko/Dansko/Némecko, 2011)

Tento snapshot pochazi z pracovniho pohovoru dvou hlavnich postav, kdy se
jeden z nich pta druhého, na kolik si ceni obraz na sténé (jehoz autorem je Julian
Opie, jedna se o kombinaci jednotlivych maleb pdzujicich zen, 21. st.) a na kolik si
ceni svou povést. Obraz je tedy nejen ve stfedu divakovy pozornosti, ale zasadné
ovlivni i nasledné sméfovani filmu a jeho celkovy vyznam. Ten je soustfedén na

Zlodéje a paSeraky drahych obrazU, ktefi si timto zvySuji svou spoleenskou prestiz.

143 JILEK, 2008, s. 80.
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2.6.3. Shrnuti Jostovy teorie

Vytvarny obraz objevujici se v jakékoliv podobé v obrazu filmovém je tedy
slovy Josta transformovan, transsémiotizovan a transfigurovan a slovy Benjamina’**
reprodukovan a jeho aura je ztracena. Také jeho percepce je z hlediska filmu jina.
Tim, Ze se vytvarny obraz ocita ve filmu, tedy v médiu, jenzZ funguje na principech
stirani a fi-efektu, je podfizen omezené stopazi filmu, stfihu, kamefe a jejim pohybim
a velikosti zabérl, muze byt vysledny efekt rusivy nebo matouci pro divaka.

Systémem dvojiho ramovani, kdy je divak schopen vnimat ram filmového
zabéru, ale zaroven ram vytvarného obrazu ve filmovém zabéru obsazeném, maze
dochazet ke zmateni, avSak diky percepéni adaptabilité je po urcité dobé toto
ramovani vnimano jako norma.

Jost tedy popisuje pouze uvedené typy pouziti vytvarného obrazu ve filmu.
Jilek je potom ve své diplomové praci upfesnuje a doplfiuje o nékolik dalSich
kategorii. Témi jsou napfiklad zachyceni procesu tvorby obrazu (u néhoz je dulezity
vyvijejici se vztah mezi malifem a modelem, pfipadné malifem a obrazem), nebo
inspirace scény ve filmu néjakym obrazem, jeho stylem, atmosférou nebo
charakteristickymi prvky. Jilkovu teorii detailnéji rozvedu pfi konkrétnich analyzach.

Kombinace téchto dvou teorii umoZznuje pevné teoretické zazemi k pfimym
analyzam vybranych epizod Monty Pythonova Létajiciho cirkusu a vybranych filmu
stejnych tvurcu. Praktickou aplikaci téchto teorii tak ovéfim jejich platnost. Nejprve
vSak povaZzuji za nutné vénovat nasledujici kapitolu jiz zmifiovanému konceptu
Waltera Benjamina, ktery se zabyva obrazem ve véku jeho technické
reprodukovatelnosti. Tato problematika je dllezita z hlediska absolutniho ni¢eni aury

(nékdy i jeji fyzické destrukce) ve vSech dilech Pythond, jak popiSu nize.

2.7. Technicka reprodukovatelnost a aura — \Walter Benjamin

Z hlediska toho, jak Gilliam a také ostatni Monty Pythoni pracuji s vytvarnymi
dily, je potfeba upozornit na teorii Waltera Benjamina, jenZ se zabyva technickou
reprodukovatelnosti uméleckého dila. Benjamin hovofi o tom, Ze umélecké dilo bylo

reprodukovatelné a reprodukované vzdy, zminuje, Ze napodoby byly tvofeny za

144 Benjaminova teorie je podrobn& rozepsana v nasledujici kapitole 2.7.
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ucelem procviCovani techniky Zaku, ale také proto, aby se umélecka dila rozsifila
k dispozici vice uzivatelm.

Co je v8ak dulezité pro tuto praci, je technicka reprodukovatelnost, ktera
predstavuje novy meznik ve vytvarném umeéni a v soucasnosti dosahuje vyssi
intenzity, nez kdykoliv dfive. Pravé ta diky svému konceptu zcela vyhovuje potifebam
vyuziti obrazl v serialech a filmech Monty Pythonu. Obrazy a fotografie jsou v nich
pouzivany mnoha zpusoby, z nichz konkrétné animace jsou tvofeny pravé na
principu ,znehodnocovani“ starych klasickych vytvarnych dél vystfihovanim,
slepovanim jejich ¢asti a vytvarenim novych vyznamu. Takto upravené obrazy a
jejich vyznamy jsou vSak pfislove¢nymi ,zabijaky“ aur, jez se takovymto zachazenim
ztraceji.

V tomto kontextu budu ¢asto uzivat slovo aura, které zavadi do problematiky
pravé Benjamin a proto je dulezité si jej definovat. Benjamin pouziva metafyzického
pfirovnani k letnimu poledni. ,Je to zvlastni predivo z prostoru a ¢asu: jednorazovy
projev dalky, at' uz je jakkoli blizko. Kdo za letniho poledne poklidné pozoruje horsky
hreben na obzoru nebo vétev, ktera nari vrha stin, vdechuje auru téchto hor, této
vétve.“*® Aura je tedy jakysi magicky opar, kterym disponuje pouze originalni
vytvarné dilo.

Prvnim meznikem technické reprodukovatelnosti v historii byl vynalez
drevorytu, diky kterému se stala grafika reprodukovatelnou jesté dfive, nez se diky
tisku za¢alo reprodukovat pismo.**® V prabéhu stredovéku se potom pridava
médirytina a lept, na poCatku devatenactého stoleti pak litografie. Pozdéji pfichazi
reprodukce zvuku a ,technicka reprodukce tim dosahuje turovné, na niz nejenze
ucinila svym objektem celek zdédénych uméleckych dél, jejichZ pusobeni tak
podrobila hlubokym zménam, ale na niz si také vydobyla svébytné misto mezi
uméleckymi postupy.“*’

Benjamin hovofi o jakési jedineCné existenci uméleckého dila na misté, kde se
nachazi. Pouziva pojem pravdivost, ktera se podle néj ,vzpira technické — a
prirozené nejen technické — reprodukovatelnosti.“*® Pravdivost je pak vlastnost,
které muze dostat umélecké dilo pouze ve své ryzi a originalni podobé, na urcitém

misté a v jistou dobu. Reprodukovani potom porusuje jeho Zde a Nyni, jak tyto

5 tamtéz, s. 304.

16 BENJAMIN, Walter. Vybor z dila. I, Literdrnévédné studie. Praha: Oikoymenh, 2009. s. 301.
Y tamtéz, s. 301.
18 tamtéz, s. 302.
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kategorie Benjamin nazyva'*®. Zmnozovanim totiz dochazi k masovému vyskytu
urcitého produktu, ale také jeho urcité aktualizaci. Pokud vezmeme v potaz né&jaky
konkrétni obraz umistény v konkrétnim muzeu, pouze jeho reprodukce jej mize
vnést do podvédomi vice lidi a vice lidi se s nim tak muze setkat. Jediné tak se
potom stane znamym a jeho tvirce slavnym. Nelze v8ak jednoznacné tvrdit, Zze
Gilliam a Monty Pythoni pouzivaji vystfiZzky z rliznych obrazl za ucelem vzdélavani
svych divakul a jejich systematickym obeznamovanim s dé&jinami vytvarného umeéni.
Vyuzivaji obrazu ve filmu z hlediska ozvlastnéni a aktivizace déje.

Benjamin ve své stati hovofi také o obrazech ve filmovém umeéni. Hovofri

pfimo o ,likvidaci hodnoty v tradi¢nim kulturnim dédictvi, **°

a to prave diky filmu.
Film totiz tim, Ze zaznamena v8echny velké myty, obrazy a malife, je vlastné
nechténé likviduje odstrarfiovanim jejich aury.

Dale upozoriuje na upadek aury zpusobeny intenzitou masovych médii a
neustalym pfiblizovanim a kopirovanim vseho. Uvédomime-li si vSechny deniky,
Casopisy, nebo internetové ¢lanky ilustrované jakymikoli obrazy, mnohdy stejnymi,
pouzitymi v nékolika odliSnych Clancich, porozumime urcité uzkosti, kterou se
Benjamin snazi popsat. Dfive vznikala umélecka dila pro sluzby magické,
naboZenské nebo ritualni. Od uctivani krasy az po vznik fotografie, ktera absolutné
zménila pfistup k dostupnosti obrazu a jejich rychlému zpracovani. ,Reprodukované
umeéleckeé dilo je ve stale vétsi mife reprodukci uméleckého dila, jezZ je
k reprodukovatelnosti uréeno. Napriklad z fotografické desky Ize udélat mnoZstvi
snimkd; otazka ktery z nich je pravy, nedava smysl.“*>*

Kdyz Benjamin hovofi pfimo o filmu, tvrdi, Ze se na jeho reprodukovatelnosti
zaklada celkova technika jeho vyroby (Benjamin, s. 305). U fotografie pak vidi auru
pouze u portrétd, kvuli zachyceni prchavosti vyrazu lidského obliCeje (tamtéz, s. 307).

Vynalezem fotografie se vibec zménil charakter uméni. Vyuzitim pohybujicich
se obrazku jsme se dostali do Uplné nové éry a Benjamin se pozastavuje také nad
tim, v jakém z prvku filmu vlastné spociva ono uméni. Tvrdi, Ze snimani ve studiu
v podstaté ani neni uménim, protoze je to reprodukovani jiz reprodukovaného — tedy
predstaveni, které sehravaji herci. ,Ve filmu spociva umélecké dilo v montazi, v niz je

kazZda jednotliva ¢ast reprodukci déje, ktery neni uméleckym dilem ani sam o sobé,

149 tamtéz, s. 301.

150 tamtéz, s. 303.
B! tamtéz, s. 305.
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ani kdy? je nafilmovany.“>* Filmovy herec totiz reprodukuje né&jaké chovani pied
aparaty, které jej snimaji a reprodukuji toto chovani jesté jednou. Benjamin dokonce
zmifiuje pocit cizosti*>®, ktery provazi herce pfi aparaturou a pfipodobriuje ho

k pocitu, jaky Clovék podle néj zakousi pfed svym obrazem v zrcadle. Pfenosnost
pocitu je potom stéZejnim prvkem filmového herectvi a reprodukovani filmovych
obrazl. A pfi kazdém dalSim sledovani filmu jsou hercovo chovani a pocity
reprodukovany znovu a znovu, znovu vhimany a znovu interpretovany.

Tato prace vSak neni zaméfrena na filmové herectvi, ale pfimo na vyuziti
obrazu ve filmu. Podle vychodisek Benjaminovy teorie zatim je mozné potvrdit, Zze
opétovnym pouzivanim vytvarnych dél do kolazi rusi Gilliam auru klasického dila. Je
mozné také podotknout, Ze tim, Ze tyto kolaze nataci, tedy je technicky reprodukuje,
ni¢i auru primo dvojim zplsobem. Je vSak nasnadé otazka, zdali Gilliam svou
tvorbou nevytvafi novou auru, vytvofenim novych obrazcul ze ,starého materialu® a
naslednym promitanim? Benjamin tvrdi: ,Rozhodujici okolnost je pritom tato: nikde
jJinde neZ v kiné nejsou reakce jedince, jejichz suma vytvafi masivni reakci publika, jiz
pfedem natolik podminény tim, Ze bezprostfedné zmasovi; a nakolik se projevuji,
prochazeji kontrolou. Malba vzdy vznasela poZadavek, aby se na ni dival pouze
jeden ¢lovek nebo jen nékolik jedincu. Simultanni pozorovani obrazu velkym
publikem (...) je ranym symptomem krize malirstvi, kterou v Zadném pfipadé
nevyvolala fotografie, nybrz relativné nezavisle na ni to, Ze si umélecké dilo Cinilo
nérok na masu.“>* Déle pokraduje tvrzenim, Ze ve filmu se herec (potazmo obraz)
musi védomé zfici své aury, nebot ta je svazana s jeho Zde a Nyni a nelze ji
reprodukovat.

Zajimavé je pfirovnat si kameramana k malifi a jejich tvorbu pak vystavit kritice
reprodukovani. ,Maliftv obraz je totalni, obraz kameramana je mnohonasobné
rozttistény a jeho dily se slucuji podle nového zékona.**> Kdyz divak vnima film, ve
kterém jsou pouzity klasické obrazy, vnima jej celistvé a auru klasickych vytvarnych
dél nebo fotografii si uvédomuje spiSe v narativnim kontextu pfibéhu. Uvédomime si
prchavy moment, kdy je ve filmu pouzit ur€ity obraz a rozumime mu diky zpusobu
snimani kamer, charakteristice zabéru, zvétSenim nebo zmensenim pfedmétu

v zabéru. Pomoci téchto mechanismu filmového uméni a pomoci fyziologického
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tamtéz, s. 310.
tamtéz, s. 312.
tamtéz, s. 319.
tamtéz, s. 318.
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vhnimani pak mdzeme porozumét filmu a vytvofit si psychicky pocit nebo dusevni
stav, ktery nas bude provazet az do konce filmu. Benjamin v tomto kontextu hovofi
mimo jiné také o psychoanalyze, jiZ je dulezité brat v potaz, jelikoz vede nase optické
nevédomi (Benjamin, 2009, s. 319).

Podobné jako Gilliam vyuziva obrazy a deformuje je do jinych, svéraznych
narativnich celkd, Benjamin hovofi o dadaismu, ktery zneuctival materialy
uméleckych dél, aby z nich vytvarel nové formy. ,Jejich basné jsou ,slovni salat”,
obsahuji obscénni vykriky a vSéemoZzny jazykovy odpad, které si Ize jen predstauvit.
Totéz plati o jejich obrazech, na které pripevriovali knofliky ¢i jizdenky. Podobnymi
prostredky bezohledné nicili auru svych vytvora, jimZ pomoci vyrobnich prostredkt
vypalovali cejch reprodukce. 4°°

Dadaisté vsak tvorili s jedinym ucelem, tedy vyvolat vefejné pohorseni,
nekladli si za cil udrzovat aury nebo uctivat nedotknutelnost uméleckych dél. Na
stejném principu v podstaté pracuji i Monty Pythoni. V souladu s Benjaminem tedy
muazeme tvrdit, Ze vyuziti obrazu ve filmu je v podstaté jeho znehodnocenim, protoze
malované obrazy jsou vytvareny k duslednému a detailnimu studiu divaka.

V galeriich je mozno stat nad obrazy nékolik hodin a oddavat se proudu
asociaci, které v ném vyvolavaji. U filmového zabéru je to vSak zcela jinak, slovy
Benjamina: ,Pred filmovym obrazem to nejde. Sotva se na ného (divak) zadival, uz
se proménil. Nelze jej fixovat ani jako obraz, ani jako skutecnost.“>” Proud
divakovych asociaci je tedy narusovan rychlym pferuSovanim obrazui a

charakteristickym u€inkem filmu.

2.7.1. Shrnuti Benjaminovy teze

Na zaveér této kapitoly struc¢né zjednodusim a shrnu Benjaminovy zakladni
teze. Film je svou podstatou zabavou pro masy, které nevyzaduji hluboké
soustifedéni, ale rychlou zabavu. Zatimco divak vytvarného obrazu se do néj nofi a

pfijima jej jako sou€ast sama sebe, filmovy divak hleda nejpfistupnéjsi zabavu. Film

viv s
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kdyz se pozornost dostavi, je rychlym stfidanim zabérd okamzité pferusena a
rozptylena.

Monty Pythoni ve svych serialech a filmech zamérné pracuji s aurou, kterou
Benjamin vytyCuje. Tuto auru potom zamérné rozbiji podobnymi postupy, na jakych
pracuje vySe zminény dadaismus. Do klasickych obrazl a fotografii stfihaji, narusuji
jejich kompozice a zamérné spojuji nespojitelné, to vSe s cilem dosazeni humorné
scénky nebo doplnéni hraného déje jednotlivych skecu.

Otazkou k zamysleni muze zUstavat fakt, Ze jednotlivé obrazky, se kterymi
Gilliam pracuje pfi vyrobé animaci, nejsou témi originaly konkrétnich klasickych
vytvarnych dél, které by podle Benjamina mély oplyvat onou jedinecnou aurou.
Pokud jiZ tedy pracuje s obrazy ,bez aury®, vytvarenim novych kolazi pomoci jejich
urcitych c€asti je o jejich auru jiz vice nepfipravuje. Jejich citovanim a
znovupouzivanim je vSak ur€itym zplsobem aktualizuje a zaroven tak potvrzuje jejich
kulturni status. Pravé tato teze se zda byt nejplatné&jSi v daném kontextu, protoze
onen status klasickych vytvarnych dél je v sou€asnosti zcela narusen jejich
reprodukovanim (praveé tak, jak na to upozorniuji a jak s nimi pracuji Monty Pythoni).
O to vice jsou vSak v souCasnosti cenéna originalni dila, ktera dosahuji nesmirnych

cen a v kontextu naSi kultury funguji jako znaky prestize.
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3. Monty Pythoni, jejich tvorba a vyznam

Tato prace je primarné zaméfena na pouziti obrazu v dile umélecké skupiny
Monty Pythonu, a proto povaZzuji za nezbytné struéné charakterizovat jejich tvorbu a
vyznam. Skupina Monty Pythonu, kterou tvofili Graham Chapman, John Cleese,
Terry Gilliam, Eric Idle, Terry Jones a Michael Palin, patfi k britské tradici zabavnych
porad(l. Jejich pofad Monty Python’s Flying Circus*® byl poprvé vysilan na BBC 5.
fijna roku 1969. Serial se diky své uspésnosti dockal druhé, treti a Ctvrté série. Ta
byla ukon&ena 5. prosince 1974. Celkem 45 epizod Létajiciho cirkusu bylo vysilano
bez pfedem dohodnutého formatu nebo stylu, coz bylo pro konzervativni BBC velmi
neobvyklé a také podstatné riskantni. Pythoni v pribéhu vSech sérii experimentovali
s divaky i s tim, co vSe si v televiznim vysilani mohou dovolit. Jejich technikou byly
riznorodé skede inspirované proudem védomi**°.

Skece se dotykaly Sirokého spektra témat, od klasickych, jako je medicina,
pravo, politika, psychologie, literatura, jazyky, filmy, televize, az po kontroverzni
témata jako sexualitu, prostituci, navykove latky, moderni spolecnost a néktera tabu
tehdejSi doby. V posledni sérii byly scénky o polovinu kratsi, protoZe podle svych
slov, mé&li pocit, Ze se opakuji*®. Identitu scének todenych Monty Pythony udavalo
podobné kulturni pozadi a pfi kombinaci jejich hereckého talentu a animaci Terryho
Gilliama tak vzniknul svérazny porad, ktery dosud nemél na televiznich obrazovkach
obdoby. Po jejich zaniku se Létajicim cirkusem pfimo inspirovala americka televizni
spole€¢nost NBC se svym uspéSnym porfadem Saturday Night Live, ktery je vysilan od
roku 1975 dodnes.

Monty Pythoni se po zruSeni serialu Létajici cirkus vénovali také filmové
tvorbé, ktera navazovala na styl, ktery si sami definovali v tvorbé pfedchozi. Vzniklo
tak nékolik filmu, z nejznaméjsSich zminime napfiklad Monty Python a Svaty Gral
(1975), Zivot Briana (1979), Monty Pythontiv smysl Zivota (1983) a dalsi. Celkova

filmografie bude uvedena na konci prace.

158 Na eskych obrazovkach byl vysilan pod Eeskym nazvem Monty Pythoniiv létajici cirkus.

9LANDY, Marcia. Monty Python’s Flying Circus. Detroit: Wayne State University Press, 2005, s. 4.

180 Kdyz nékdo udélal skec, mohl jsem Fict: ,, Tohle je skec z prvni série, zkombinovany s tim ze druhé série.
Jakmile zacnete rozpozndvat své viastni skece, rekli jsme si, pro¢ bychom v tom méli pokracovat? *“ John Cleese,
LANDY, M, 2005, s. 5. (Pozn. John Cleese se ve étvrté sérii od skupiny oddélil.)
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Tolik typické experimentovani s formou a komedialni zamér celé tvorby se
staly charakteristickym pro Pythony a lehce identifikovatelnymi pro divaky. Vzhledem
k faktu, Ze si ve svych scénkach také hrali, byli nejen slavni jako scénaristé, rezZiséfi a
animatofi, ale také divaky rozpoznatelni jako zastupci bézného lidu z nékterych
scének. Pfedevsim tam, kde hrali bézné ob¢any s ruznymi pfizvuky a zvyky, se
kterymi bylo pro divaky jednoduché identifikovat se. Casto se také objevovali jako
doktofi, policiste, védci, drvostépove, vojaci, déti, ale i mentalné naruseni jedinci,
hlupaci, nebo pfimo blazni s destruktivnimi tendencemi. Proslulym se také stalo jejich
zameérné ménéni genderu do nékterych scének, kdy se previékali za zeny, ménili si
hlasy, to v8e jen z diivodu humoru, nadsazky a ironie. V8echny peclivé sestavené
kostymy se taktéz staly jednim z tradi¢nich prvka tvorby Monty Pythond.

Monty Pythoni celou svou tvorbu narazeli na pfisna omezeni BBC tykajici se
moralnich a etickych kodext a mnoho svych scének museli pfepisovat, pfipadné
cenzurovat. | pfesto se v dilech Létajiciho cirkusu objevi bezpocet nahych tél,
scén®. V jednom z dil se dokonce objevila faleSna Omluva za nasili a nahotu, kterou
namluvil Eric Idle a informoval v ni divaky o nasledujicim: ,BBC oznamuje, Ze
nasledujici scéna neni vhodna pro rodinné sledovani. Obsahuje totiz nasilné scény,
sekani lidskych rukou a nohou... Také obsahuje nahé Zeny s povislymi nadry a take,
v jednom momentu, uvidite nékolik zadnic a jeSté néco, a my prisahame, Ze to
uvidite v8echno... Kvili nevhodnosti scény ji vSak BBC nahradi jinou scénou, a to

opakovanim Zahradnického klubu z roku 1958.“%*

3.1. Tvarce animaci Terry Gilliam

Vzhledem k zaméfeni této prace nebudu charakterizovat vdechny ¢leny Monty
Pythonu. Prace je zaméfena na jejich praci s obrazem, na vyuziti klasického
vytvarného dila v dile filmovém, proto je podle mého nazoru dulezité predstavit
autora animaci, jeZ se v jejich tvorbé objevuji, Terryho Gilliama.

Gilliam, narozen 22. listopadu 1940, je jedinym AmeriCanem mezi ostatnimi
Cleny, ktefi pochazi z Velké Britanie. Animator s diplomem z politologie a se zajmem
o fyziku a historii pracoval pfed Monty Pythony jako ilustrator na volné noze pro

181 | ANDY, 2005, s. 48.
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rizné Casopisy. Svou kariéru zacal v New Yorku v ¢asopisu Mad, pozdéji v magazinu
Help! Gilliam hodné cestoval po Evropé a brzy se prestéhoval do Los Angeles, kde
ilustroval détské knihy a mimo jiné také pracoval jako umélecky feditel reklamni
agentury (Johnson, 1989, s. 228). V roce 1967 se prestéhoval do Londyna, kde zacal
opét na volné noze ilustrovat The Sunday Times Magazine a jiné Casopisy.

BBC jej prfedstavil John Cleese a Gilliam se tak stal zapamatovatelnym
autorem animaci, které se ve skecich Monty Python( objevovaly a doplfovaly nebo
posunovaly jejich vyznam. Své skecCe poprveé uplatnil v serialu pro déti Do Not Adjust
Your Set, pro ktery udélal své prvni animace jako podporu pro zaludny a nejasny
scénaf. Animace zaujaly ostatni ¢leny zatim neexistujicich Monty Pythonu a vznikl
tak zcela novy projekt, ktery se brzy stal legendanim.

Animace Terryho Gilliama jsou zalozeny na zdanlivé jednoduchém principu
vystfihovani a spojovani jiz existujicich ¢asti obrazkl s jinymi. Jak zmifiuje Marcia
Landy: ,Jeho animace nebyly pouhym posilenim nebo komentarem ke skec¢um, ale
slouzily spise k vytvoreni fantastického, nelogického a surrealného svéta, ktery
charakterizoval komixovy svét Python(1“*®?. Po svém pusobeni jako jeden z Pythond
se dal Gilliam na sélovou rezisérskou drahu, pficemz pokraCoval v praci se svou
obrazovou fantazii. Ta se projevila napfiklad ve filmech Zvahlav (1977), Zlodéji asu
(1981), Brazil (1985), Dobrodruzstvi Barona PraSila (1988), Kral rybar (1991), 12 opic
(1995), Strach a hnus v Las Vegas (1998) a v dal$ich'®.

3.2. Inspirace a vychodiska tvorby MP

3.2.1. Format scének a humor

Format Monty Pythonova Létajiciho cirkusu mél jiz pfed svym vznikem
nepfimé predky v podobé vystoupeni v music halls a v kinech v Britanii (Landy, 2005,
s. 30). Serial v podstaté spoléhal na zavedeny format britské komedie se svymi
charakteristickymi prvky, dovedl jej vSak az na uplnou hranici. ,Pythoni nebyli
polemici, nebo patrioti. VétSinou nepredvadéli primou politickou satiru. Tercem jejich

humoru byly rizné vrstvy spole¢nosti, z riznych tfid a riznych politickych nazorda,

1 ANDY, 2005, s. 13.
183 Uplna filmografie Monty Pythoni je uvedena na konci prace.
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ackoliv jejich nejdilezitéjsim predmétem zajmu byli pfedevsim lidé se
stredoskolskym vzdélanim ze strednich vrstev.“%

Jejich komedie a styl humoru byl zaméfen na domaci zivot, praci, volny Cas,
politiku, vzdélani, uméni, nabozenstvi, sex a dalSi prvky z obyCejného zivota. Ackoliv
se nevyhybali narodné&jsim témattim*®®, byla ironie Pythont mifena spie na kritiku
tradi¢nich kulturnich hodnot, pfi¢emz bylo dulezité upozorfiovat na detaily a
dramatizovat dominantni vladnouci systémy pfedevsim jejich konfrontaci s existujici
spolecnosti skrze televizni vysilani.

Landy upozornuje na to, ze Létajici cirkus nebyl typem serialu, jako napfiklad
Upstairs Downstairs'®®, nebyla to show rtiznorodosti, ve které riizni lidi predvadéli
rizné scénky, pfri¢emz se prilezitostné objevila celebrita jako specialni host, at uz ve
scénkach nebo v podobé hudebniho doprovodu®’. Jednotlivé dily a témata sice byly
satirické, ale Pythoni se satirou pracovali ponékud odliSné, jak uvadi Landy: ,Byli totiz
vice zaujati pravdou, tou, kterou pravi satirici tak nenévidi.“*®® Urgité predefinovani
satiry, jejiz pouziti nebylo pouhym novym, kritickym nahledem na dané téma, je pro
Pythony typické. Jakoby vzali vSechny své znalosti a pfetvofili je do uplné opozice,
takze divak vlibec netusi, jak se jednotlivé charaktery vyvinou.

Landy upozorfiuje na dva typy satiry*®®, které Pythoni pouZivali. Prvnim typem
je potom humor, nalezeny v absurni, ,vyfantazirované“ grotesce. Grotesknim
charakterem postav a situaci, které Pythoni tvofi, totiz upozorfiuji na sou€asné
problémy, ne vSak karavym tonem, ale absurdnim stylem, ktery je mnohdy mnohem
efektivnéjsi. ,Lidé jsou v podstaté zredukovani na automatické, egocentrické objekty,
existujici zcela mimo zakony svéta, jsou stavéni do bizarnich situaci, maji fyzické a
psychické deviace a podivné chovéni.’® Druhym typem satiry jsou tzv. ,objekty
utok“*™, kdy Pythoni Uto&i v podstaté proti vdemu, co ,stoji za Fe¢”. Tento jev
komentoval Eric Idle v jednom z rozhovoru: ,Komedie musi byt uto¢na, musi napadat
véci, které se kolem nas déji. Monty Pythoni byli nepolitiCti a velmi antiautoritativni.

V dobé, kdy jsme nataceli, se stejné nedala zadna politicka strana brat vazné. Proto

' L ANDY, 2005, s. 30.

1% Landy na tomto misté uvadi nékolik piikladti v dramatu a literatufe (Shakespeare, Dickens), filmech
(Hitchcock, Kubrick), filozofii (Kierkegaard) apod.

1% Britsky serial rezirovany Herbertem Wisem a Simonem Langtonem, vychazejici od roku 1971 do 1975.
187 Pravé tento format je do soucasnosti dodrzovan jiz zmifiovanym Saturday Night Live.

| ANDY, 2005, s. 31.

199 Tyto typy rozlisuje také Northrop Frye.

| ANDY, 2005, s. 32.

7 tamtéz, s. 32.
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Jsme se soustredili na utoky proti autoritam, které urcuji smér této zemé: na ucitele,
policii, soudce, matky, kralovskou rodinu, politiky, armadu a i na ty, ktefi vedli BBC.
To samoziejmé vzbuzovalo rozruch mezi stfedni tfidou.“ "

Na zakladé humoru a formatu, ktery Pythoni pouzivali, zacali byt vefejnosti a
kritiky oznaCovani za ,anarchisty” a ,surrealisty“. Anarchistické tendence muzeme
vypozorovat v urcité ,neposlusnosti®, ktera se tykala socialnich konvenci, Pythoni
hovofili o tom, o ¢em si nikdo jiny hovofit v televizi nedovolil. Také vécné previékani
se za zeny, neboli cross-dressing, tedy zamérné ménéni genderu (Landy, 2005, s.
32) a v téchto scénkach zobrazena latentni sexualita postav, mnohdy hranici
s fetiSismem, perverznostmi (napf. jizZ zminénym kanibalismem) a animalnosti. Pravé
tato karnevalovost, kterou Pythoni ¢asto vyuzivali, se objevovala jiz v pfedchozich

anglickych filmech. Landy uvadi nékolik ptikladu. V sérii Carry On'"

(produkované
od r. 1950 do 1970) muzeme identifikovat stejné principy, jakych vyuzivaji Pythoni,
tedy skupina hercl, ktefi pomoci tzv. slapstick komedie a kratkych scének satiricky
upozoriiuji na nedostatky britské spole€nosti. Vyuzivali podobnych témat (armada,
|ékarstvi, d&jiny, patriotismus, sport) a proménovali charakter scének v mnoho zanr,
od velkolepych historickych eposu, pfes melodramata z doktorského prostiedi az po
dobyvatelské scénky (Landy, s. 33).

Landy uvadi, Ze také umélci za Carry On byli napadani kritiky a cenzurou za
obdobné prvky v jejich tvorbé, jako Monty Pythoni. Spole¢na byla nejen témata
kritiky, ale také precizné vypointované gagy, nesouvislé scénky a Casté obraceni se
k publiku. Praveé pfimy pohled do kamery a promluva, kterou postava vede jakoby
k divakovi, upozorfiuje na absurditu vSech pfedvadénych scének a filmu, potazmo
televize, obecné. Ty totiz, slovy nékterych medialnich teoretikl, predstiraji, ze jsou
nécim realistickym, vstupujicim do nasich zivotl skrze televizni obrazovky a pfitom
vytvarejicich vlastni medialni realitu, ktera s tou nasi nema pfiliS mnoho
spoleéného’.

DalSim poradem, ktery inspiroval Pythony pfi tvorbé Létajiciho cirkusu, byl
radiovy pofad z BBC The Goon Show'”® (vysilan od roku 1951 do 1960). Také jejich

tvorba byla popisovana jako ,anarchisticky mix postav s nesmysinymi charaktery, hra

172 tamtéz, s 32.

173 Carry On vytvéfela a hrala, obdobng jako Létajici cirkus, skupina herci: Charles Hawtry, John Sims, Kenneth
Williams, Sid James and Hattie Jacques. viz. LANDY, 2005, s. 33.

174 yztahu Monty Pythoni a soudobych medialnich teorii vénujeme jen kratce pro orientaci nasledujici kapitolu
3.2.2.

175 7a jeho vznikem stali Spike Milligan, Harry Secombe a Peter Sellers.
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se slovy a s podivnymi zvukovymi efekty, véechno vysilano tak néjak rychleji."®

Vzhledem k tomu, Ze se jednalo o rozhlasovy pofad, stézejnim byl tedy slovni humor
a specifické uziti jazyka, které urCovalo celkovy charakter. Stejné jako Pythoni byli i
&lenové skupiny kolem Milligana’’ a Sellerse nazyvani surrealistickymi, pobufujicimi
a nepredvidatelnymi. Pythoni vSak spoléhali na komedialnost, ktera bude
zakofenéna nejen ve verbalnim humoru, ale jejim vyznamnym zdrojem bude také
vizualni stranka jednotlivych scének.

Pravé koexistence smyslu a nesmyslu, karnevalovost a cirkusovost scének,
silna expresivita v herecké formé nas pfivadi k situacnimu humoru, ktery byl dalSim
z inspiracnich zdroju k vzniku Létajiciho cirkusu. Landy spravné upozorrfiuje na

spoleénost spektaklu®’®

a postmoderni inspirace, které vedly Pythony ke specifické
tvorbé.

Podle dalSich zdroja se Monty Pythoni inspirovali také u divadelni prace
Petera Cooka, Alana Bennetta, Johnatana Millera a Dudleyho Moora a v jejich
satirickych komediich Beyond the Fringe, které vznikaly v 60. letech a byly hrany
v divadlech Lodnynského West Endu. Animace Terryho Gilliama, které rozvadim
nize, se poprve objevily v serialu Do Not Adjust Your Set a jejich charakter proudu

védomi byl definovan pro ostatni tvorbu Monty Pythona.

3.2.2. Pythoni a medialni realita

Pythoni se stavaji pozornymi kritiky tehdejSi doby. UzZivaji snovych
animaci, obsazuji samotné tvurce jako herce do vSech scének, pouzivaiji hry
s jazykem a nesmyslem a celkové odkazy na medialni realitu a reprezentaci svéta.
Jejich dilo se tedy neomezuje na pouhé ,vtipné scénky prokladané podivnymi
animacemi®, vyznam je totiz mnohem hlubsi a mystifikuji divaka na urovni chapani
medialni reality a obrazu, jez jsou nam prezentovany v televizi. Jak jiz bylo feceno,
jednim z hlavnich témat objevujicich se ve scénkach, jsou média. A prave tato volba

znamena od PythonU urdity utok do svych fad a koresponduje s dobovymi teoriemi

® LANDY, 2005, s. 34

" Milligan také pozdgji reziroval televizni serial Q, ktery b&zel od roku 1969 do 1982 na BBC2 a mél obdobnou
strukturu jako Létajici cirkus.

178 Termin zavadi francouzsky filozof Guy Debord ve stejnojmenné knize Spolecnost spektdikiu, 1967.
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medialnich studii. Nékteré z nich si tedy stru¢né nastinime a tim odhalime hloubku a
propracovanost dila Monty Pythonu.

Medialni teorie se od Sedesatych do konce sedmdesatych let obraceji zpét
k nazoru, Zze média hraji zasadni roli ve vlivu na své recipienty a do centra pozornosti
se dostavaji pfedevsim jejich dlouhodobé ucinky. Hovofi se o tom, jak jsou
zpracovavany medialni obsahy predtim, nez budou doruceny publiku, jaké kulturni
vzorce publikum zastava a jakou ma pfijemce motivaci, aby konzumoval urcité
medialni obsahy. ZaCina se upozornovat na konstruovani medialni reality pomoci
sdélovacich prostfedkl a formuje se nazor, zZe si publikum konstruuje vlastni pohled
na socialni realitu pravé v zavislosti na tom, jakym zpusobem je prezentovana realita
medialni.

VSechny tyto nazory potom pouceny divak reflektuje ve filmech a serialech
Monty Pythond, s jasnym ddrazem na jejich serialovou tvorbu, tedy Létajici cirkus.
Pravé Létajici Cirkus je koncipovan tak, ze mifi svou dislednou kritiku pravé do
vlastnich fad. Nesmime zapominat na plvodni format Monty Pythonova Létajiciho
cirkusu, jimz byla komedialni televizni show na vefejnopravni britské televizi BBC.

Nastinim tedy nékolik medialnich teorii, které previadaly v dobé, kdy vznikaly
porady a filmy Monty Python( a které ve svych dilech Pythoni reflektuiji.

ZacCatkem sedmdesatych let pfichazeji medialni teoretici McCombs a Shaw
s tezi 0 agenda-setting’®, neboli nastolovani témat médii. Média totiz podle jejich
nazoru strukturuji vefejny zajem a predkladaji témata, o kterych je hodno hovofrit.
.,Média nam Fikaji, nejen o Cem mame premyslet, ale také jak o tom mame premyslet,
a nasledkem toho, co si mame myslet.“**° Nasledky nastolovani témat médii jsou
tedy predevsim jejich opakovana medializace, tzv. lavinovy uginek®, diky nimz
ziskava divak dojem, ze informace ze zpravodajstvi vedou k urcité predstavé o
realité, které jsou ovSem faleSné. Takto vnimana realita potom ovliviiuje postoje a
chovani jedincl ve spole€nosti a ma pfimé dusledky na spole€nost a jeji nazory.

Pravé v Létajicim cirkusu vidime typicky zpravodajsky diskurz uvedeny do
absolutni absurdity. Témér v kazdé epizodé je scénka z televizniho studia, kde jsou
nastolovana témata, ,na kterych zalezi“. Reportéfi se poté vydavaji mezi obycejné lidi

179 Termin agenda-setting pochazi ze studie The Agenda-Setting Function of Mass Media (1972).

180 MCCOMBS, Maxwell, SHAW, Donald. (1993): The Evolution of Agenda-Setting Research: Twenty-Five
Years in the Marketplace of Ideas. Journal of Communication, ¢&. 43, s. 58-67.

181 Termin landslide effect zavadi Kurt Lang a Gladys Engel Langova v knize Politics and Television (1984).
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na ulici a ptaji se na jejich nazory. Od rtiznych podivnych individui*®?, ktera maji
reprezentovat ,obycCejné Brity“ potom slySime klasické potvrzovani ucinkd médii, tedy
nazory, ze pokud to bylo v televizi, tak se jedna o dulezitou a pravdivou informaci.
Pfedstaveno je vétSinou nékolik nazoru, pficemz se Castokrat stane, Ze nazor, ktery
nesouhlasi s tvrzenim moderatora, je ,vypipan“ nebo pfehlusen zvuky projizdéjicich
automobilt, aby tak nezplsoboval zmatek v divakové interpretaci. Pythoni nam tedy
zameérné prezentuji nejhorsi zplsob, jakym se da zpravodajstvi a televizni
publicistika délat, pficemz se neboji sami zkritizovat uroven pfedchozich ske€l a
zapfisahnout se, Ze uz radéji nikdy nebudou vysilat, nez aby takovému tryznéni
museli divaky znovu podrobit*®3,

Dalsi z medialnich teorii, jejiz zesmésnéni Ize vypozorovat u Pythonu je
koncept knowledge gaps*®*, neboli védomostni propast mezi urditymi socialnimi
vrstvami, ktera se zvétSuje spolu s rlistem masovych médii. Z této hypotézy vyplyva,
Ze zvétsujici pfisun masmedialnich informaci dokazou pfijimat spiSe lidé s vySSim
socialnim a ekonomickym statusem. Nasledkem tohoto pak vznika informacni
propast mezi témi, ktefi pouze pasivné sleduji televizi, zfidka Ctou tisk a jsou
jednoduse manipulovatelni, a témi, ktefi se k medialnim obsahlm stavi kriticky, sami
je vyhledavaji a jsou schopni informace kriticky vyhodnocovat. Pfiklady z Monty
Python( vidime jak v jiz mnohokrat citovaném Létajicim cirkusu, tak ve filmu Zivot
Briana, kde funguje skupinka intelektual z Lidové fronty pfichazejici s kritickymi
nazory na tehdejsi ,medialni obraz®, zatimco davy bézného lidu slepé nasleduiji
fimské vladnouci ideologie.

S obdobnymi tezemi souvisi také dalsi teorie, ktera zdUrazriuje tendence
podporovat vétSinovy nazor ostatnich, nez si zastavat nazor svj. Toto doklada
vyzkum People’s Choice'®, ve kterém se ustanovuje pojem band-wagon effect.
Band-wagon effect mize byt vysvétlen doslovné tak, ze ,kazdy chce byt ve vagoné
s kapelou®, neboli pfiklonit se k nazoru, ktery je vtom okamziku médni a ,in“. Od
tohoto se také odviji teorie spiraly miCeni, ktera fika, Ze témata, ktera nejsou
medializovana, nejsou dulezita, neni tedy potfeba o nich hovofit. V kontextu Pythona
pak paradoxné vidime, Ze pravé témata, ktera se zdaji byt absolutné nedulezita, jsou

182 Oblibenymi Pythonovskymi ,,b&znymi lidmi* jsou pravé Pythoni pievle&eni za policisty, papeZe, starsi Zeny,
sedlaky, vyrostky, chuligany, vojaky, exhibicionisty a dalsi komické postavicky.

183 Toto se objevuje v nékolika epizodach, pro piiklad uvedeme 6. epizodu 2. série.

184 Hovofi o ni Phillip Tichenor a kol. ve studii Masmedia Flow and Different Grow in Knowledge (1970).

185 V/yzkum Paula Lazarsfeda, Bernarda Berelsona a Hazela Gaudeta The People’s Choice (1948) se tykal
predvolebnich preferenci Americand.
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naprosto vhodna k medialni prezentaci. Pro pfiklad uvedme porad z 11. epizody 1.
série s nazvem Interesting People, ve kterém moderator hovofi se svymi hosty, ktefi
jsou neviditelni, Ziji v krabiCkach od sirek, pfipadné umi nakazit kocoura chfipkou.
Zameérné zde nebudeme uvadét vSechny medialni teorie, na které by se dala
aplikovat dila Monty Pythonu. Zaroven jsou vSechny uvedené pfiklady medialnich
teorii velmi stru¢né shrnuty a pro jejich celkové pochopeni by bylo potfeba je
dopodrobna charakterizovat, coz vSak neni naplni ani cilem této prace. Uvadim je na
toto misto pfedevsim proto, ze pro komplexni pochopeni celkového vyznamu Monty
Pythonu je potfeba si uvédomovat rozsahlé pozadi riznorodych mezioborovych

teorii, se kterym tvlrci pracuji a vyuzivaji jej v procesech interpretace.

3.2.3. Inspirace v uméleckych smérech

Silnymi inspira¢nimi zdroji, které Ize u Pythonu identifikovat, jsou
surrealismus®®® a dadaismus*®’. Surrealistické tendence spatfujeme predevsim
v animacich, mnohdy v8ak proniknou i do samotnych scének. Jedna se o ,nadrealné®
zachycovani myslenkovych stavd, pfedstav a snd. Nema vyznam pfesné rozliSovat,
které prvky pfebiraji Pythoni z surrealismu nebo dadaismu, oba sméry ze sebe totiz
vychazeji a maji mnoho spolec¢ného. Celkovy koncept nesmyslnosti a absurdity, jenz
byl vyuzivan pravé dadaisty jako vyjadfeni strachu z valky, jasné ukazuje na
dadaistické inspirace. UmysIna nerozumnost skeé(, neracionalita v chovani postav,
nehomogennost charaktert by mohly byt interpretovany jako boj jedince skrze
koncept nonsensu proti moderni spole€nosti, coz muze byt také postmoderni prvek.
DalSimi dadaistickymi inspiracemi, které mizeme vypozorovat, jsou odmitani
standardd uméni a absolutni anarchie v zivoté i kultufe. Tato témata jsou vyuzivana v
mnoha scénkach, ve kterych vidime nejbizarnéjsi povolani nebo ,nové umélecke
sméry*, které nemaji Zadny smysl a pfi hlubs§im pochopeni divaka jsou pouhou
parodii na stavajici kulturni tendence. Mezi dadaistické prvky se také radi provokace,
uziti ironie a sarkasmu, fikce, jenz se vydava za skuteCnost, dvojsmysly a celkova

revolta. Také specificka prace s jazykem, tedy koncept nerespektovani dosavadnich

18 Surrealismus vznikl v roce 1924, kdy André Breton vydavéa Surrealisticky Manifest a ptimo vychézi z tezi
dadaismu. Je vSak pozitivnéjsi a tvrdi, Ze spolecnost je diky uméni schopna reagovat na problémy své doby.

187 Dadaismus je avantgardni umélecky smér, ktery byva povazovan za predchiidce surrealismu, je zaloZen v
roce 1916 skupinou intelektuali v Curychu v Kabaretu Voltaire jako pesimisticka reakce na povale¢nou Evropu.
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lingvistickych pravidel, je typicka nejen pro Pythony, stejné tak pro dadaismus*®,
Zpochybnuji stavajici koncepty a strukturu vét mnohdy nahrazuji pouhymi vykfiky,
hesly nebo vytvareji novy jazyk, zaloZzeny na pfizvucich riznych spole€enskych
vrstev, vlivech jinych jazykt a zvukomalebnosti, pfipadné pouze na nesmyslu®.

Surrealistické tendence tedy mizeme identifikovat pfedevsim v animacich,
kde se sny a predstavy znazorfiuji jednoduseji, nez v hranych scénkach'®. Typickym
surrealistickym prvkem je potom jiz zminény proud védomi, kdy jednotlivé pfedstavy
nesouvisle navazuji na sebe a vytvari tak nové abstraktni systémy. DalSim prvkem
muze byt také narusovani klasického uméni novatorskymi technikami v souvislosti
s nahodou, tedy pfesné to, co Gilliam povazuje za stézejni ¢ast své prace. Pomoci
imaginace a asociaci tak sklada animace z cizich praci, tedy jaksi ,znehodnocuje*
cizi dila za ucelem vytvoreni svého.

Obdobné tendence vysledujeme z dnedniho hlediska také
v postmodernismu*®* a jeho teoriich. Postmodernimus v$ak ,oficialné” vznikl az po
skoncCeni Monty Pythonova Létajiciho cirkusu, z dnesniho hlediska vSak nachazime
spole¢né sty&né body. Tim nejdulezitéjSim je spojovani nizkého a vysokého uméni
(opét nejen v animacich, kde Gilliam propojuje klasické obrazy s modernimi
fotografiemi, vystfizky z €asopist a novin a tim smazava rozdily mezi vysokym a

nizkym, protoZe — i podle nazort postmodernist(i'®?

— v8echno uméni uz je masové a
rozdéleni na vysoké a nizké uz nema vyznam). Pomoci téchto kolazi pak Gilliam nici
jiz uvedenou Benjaminovu auru klasickych vytvarnych dél a jejich posvatnost. S
postmodernimi prvky se setkavame také v hranych scénkach, ve kterych hlavni role
inscenuji sami tvarci serialu, jednotlivé postavy upozoriuji na jiné — z jinych epizod —
samy potom pFechazeji mezi riznymi scénkami. Klasickym pfikladem je postava
rytife v brnéni, drzici v ruce kure, ktery se objevuje bez jakékoliv souvislosti v mnoha

scénkach a mlati vybrané postavy kufetem po hlavach.

188 Napiiklad scénka s nejlep$im némeckym umélcem, jehoz jméno si bohuzel nikdo nepamatuje, protoze pouhé
jeho precteni zabere vic nez dv€ minuty stopaze.

189 piikladem miiZe byt scénka, kdy mechanici pfivezou novy sporék a hovoti pouze v terminech formulata,
které je potteba vyplnit, aby jej mohli zapojit. Scénka konci sebevrazdou majitelky nového sporaku, protoze
pouze jeji smrt mize byt spravnym diivodem k vyhlaSeni okamzitého zapojeni spotiebic¢e do domacnosti.

90K filmovému surrealismu je potom fadi predeviim Luis Bufiuel, David Lynch nebo &esky piedstavitel Jan
Svankmajer.

Y1 postmodernismus byl definovan Jeanem-F. Lyotardem v knize O postmodernimu (1979) jako umélecky smér
nebo Zivotni nazor reagujici na optimismus moderny a kritické zhodnocovani historického a technického vyvoje
spole¢nosti.

192 Naptiklad Umberto Eco a jeho statg, konkrétng Skeptikové a tésitelé (1964).
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Obdobnymi opakujicimi se prvky se opét dostavame k pfiznanosti a umélosti
televizniho a medialniho svéta, kdy Pythoni zamérné na tuto upozornuji. Snad
v kazdé epizodé se objevuje scénka, kdy se uprostifed déje hlavni postava otoCi
pfimo do kamery a hovofi pfimo k divakovi, kdy kritizuje hloupost nebo
nedomyslenost onoho skece. Toto naruSuje narativitu, znehodnocuje diegézi, ktera je
timto naruSena a jaksi zruSena. Filmovy pfib&€h ma totiz fungovat sam za sebe a
divak by mél vnimat onu fikci jako komplexni systém znak( a vyznamu. Kdyz v8ak
postava tuto ,dohodu” porusi, divak je zmaten a film se stava ,neduvéfivym®, vidi ,za
hranice® filmu a jeho nataceni a vidi tuto ,umélost®, kterou vSak Pythoni radi pfiznaji a

posléze s ni dale pracuiji.

3.3. Animace v tvorbé Monty Pythonud

Podivejme se tedy na animace podrobnéji. , Terry mel animace vzdy
vypracovaneé v predstihu, postavené Cisté na svych napadech z prabéhu tydne, takze
jsme je nikdy dfiv nemohli odhadnout. Nikdy jsme animace nevidéli dfive, nez kdyz
jsme se dostali do studia v den nahravani, kde nam jich pustili kolem tfi. Prosté jsme
mu vérili. Nemélo Zadny smysl mu do toho mluvit, protoZe jsme jich spoustu vibec
nevidéli,*** tekl Cleese v jednom z rozhovor(. | zvuky si délal Gilliam sam, postavy
namlouval a v8echny zvukové efekty nahraval sam doma. ,,Obcas jsem sedaval ve
svém byté s mikrofonem a dekou pres hlavu, délaje ty prisSerné zvuky — tloukl jsem
s kuchyriskym nadobim, jecel jsem, prosté jsem délal cokoliv, co bylo potieba. Mohl
Jsem pouZzit zvukovou knihovnu BBC, kdybych chtél, ale byl to prili§ hruby material,
musel jsem si to radéji udélat sam podle sebe,*®* “ komentoval svou tvorbu Gilliam.

Animace tedy nebyly primarné doplnénim déje, jak by se mohlo divakim na
prvni pohled zdat. Podilely se na hybridni povaze svéta Monty Python( a vytvarely
jesté vétsi odlisnost vici ostatnim pofadim, které byly vysilany v televizi. Udrzovaly
divaka v neustalém zmatku, kam se scénka ubira, kde ma zacatek nebo konec a
vytrhavaly jej z letargie pouhého divani se. ,,A¢koliv byly Gilliamovy animace spojeny
s motivy, které byly vytvoreny ve skecich, nebyly to pouhé zpisoby prodlouzeni nebo

podpory. Spise fungovaly jako zdlraznéni toho bezéasého a halucinniho charakteru

193 JOHNSON, Kim ,,Howard*. The First 200 Years of Monty Python. New York: St. Martin’s Press, 1989. s. 14.
194 oy
tamtéz s. 14.
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Létajiciho cirkusu.*® Dliraz byl kladen na nasilnost kreslenych postavigek, takze se
Casto objevuje diskriminace, dekapitace, kanibalismus, vybuchy a dalSi ukazky
bizarniho svéta, které se na televizni obrazovce prezentuji snadnéji pravé pomoci
animovanych figur, nez postav hranych.

Animace piIné fantazie se objevovaly ve vSech dilech Létajiciho cirkusu a
dovolovaly divakim vstoupit do svéta bez ¢asu a prostoru, kde poradku viadne
tvirce animaci a neuvéfitelné kombinuje fotografické vyfezy a zrychlené pohyby, jako

bychom se divali na némy film $patnou rychlosti*.

3.3.1. Technika

Animace jsou tvoreny velmi jednoduse, pfedevsim vzhledem k tomu, Ze skece
byly zaméfeny na hrané scénky a animace je z pocatku pouze propojovaly.

V pozdéjsi tvorbé Monty PythonU vSak vidime narast jejich kvantity i detailnéjsi
technické propracovanosti, v celovecernich filmech dokonce tvofily kratké ,filmy ve
filmech®. Sam jejich autor o své animacni technice tvrdi: ,Pokud to vypada, Ze s tim
budete mit moc prace, vyhnéte se tomu.®" V takovémto pfipadé navrhuje specificky
postup, tedy zaCernit vSechna policka a pouze zvukem vyjadfrit, co se v nich déje.

Pojdme se tedy podivat na konkrétni techniku, pomoci které jsou animace
v Monty Pythonech vytvareny. Vychazet budu z kratkého filmu'®® Terryho Gilliama a
z knih Animations of Mortality a Gilliam on Gilliam — The Big Animator is Watching
You.

Gilliam ve filmu objasriuje, Zze celkovy vyznam animace je v fe€eni vtipu, ve
vyjadfeni nazoru. Jakou to bude technikou, je vlastné druhofadé. On sam pouziva
vystfizky z asopisU, novin, starych fotografii, plakatl, pohlednic, nebo celkova
pozadi z obraz(. Ty potom rlizné kombinuje a doplfuje. ,Drive jsem kreslil ilustrace
pro ruzné ¢asopisy. Musel jsem vzZzdycky vdechno nakreslit a byl jsem velmi precizni,
co se tykalo mych viastnich praci. Ted' jsem mohl jenom vybirat a stfihat do vytvort
Jinych lidi, zasahovat do nich a ménit je. Pro¢ bych mél travit tolik Casu u¢enim se

% LANDY, 2005, s. 41.

% LANDY, 2005, s. 41.

7 GILLIAM, Terry, COWELL, Lucinda. Animations of Mortality. Londyn: Mandarin, 1987. s. 34.
1% Terry Gilliam. Monty Python Animations. [online]. [cit. 29. 03. 2012]. Dostupné z WWW:
<http://www.youtube.com/watch?v=xs7Wal 44 [w>.
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kreslit jako Albrecht Diirer, kdyZ jsem mohl jenom vytfihnout néco z jeho nejlepSich
kousku a pouZit je pro sebe, jak jsem chtél?%°
Gilliam imitoval mluveni postav a dalSi fyziologické procesy, vSechny vSak

ilustroval velmi jednoduse za pouziti jednoduchych pohybu. Sam upozorfiuje na to,

vvvvvv

vigwviv s

k nim potfeba vice ¢asti riznych postavicek, a proto se jim Gilliam snazi vyhybat.
Napfiklad pohyb chuze je u vystfihovanych kousku postav mnohem jednodussi, nez
pfi klasické animaci. K chlizi postavy v podstaté potfebuje pouze dvé nohy v jakékoliv
poloze a ty potom pfesunuje pod télem. Jedna se vynofi, zatimco druha ji nasleduje
v té samé poloze. Neni potieba mit nékolik tvarl odpovidajicim realnému tvaru nohy

v urcité poloze.

One body, one pair of legs.

Voila! She walks!!

llustrace pohybu z knihy Animations of Mortality, s. 32.

99 GILLIAM, Terry, CHRISTIE, lan. Gilliam on Gilliam. Londyn: Faber and Faber Limited, 1999. s. 42.
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Chuze, nebo presouvani postavy z mista na misto se da potom také udélat
pomoci pohupovani celého téla na nohach. Podle toho, kolikrat je potfeba, aby se
postava pohnula, tolik potfebujeme casti, ze kterych slozime jeji télo. Gilliam
upozorfiuje na to, Ze kazdému vystfiZzku je potfeba zacCernit fixem okraje, aby na

dalSim papife nevypadaly ,papirové®, ale realnéji. Je také dullezité pfi spravné
manipulaci pfi fotografovani zatizit navrstvené obrazové kolaze prthlednou folii nebo
sklem, aby se nevytvarely stiny, jak mizeme vidét na obrazcich z Animations of

Mortality, s. 29.

~ S
Eﬁ-.« —— Y -~ N
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Druhy obrazek nezatiZzeny, deformujici postavy a ukazujici stiny.

Gilliam si také vytvarel osu, kterou pfikladal pod kazdou z postav, aby presné
védél, o kolik ma byt v dalSim zabéru posunuta.

Technika vystfihovani se nezda byt nijak objevna nebo sloZita, pfesto byl
Gilliam prvni, kdo s ni na televizni obrazovky pfiSel. ,(...) Tfeba skece, kde jsem
doprovazel hlas Jimmyho Younga a prichazejici hlavu, ktera délala blbosti, treba
méla plnou pusu nohou, vsude byly hlavy a téla, vSechno se rozpadalo. A tahle

podivna véc byla vysilana v televizi milionim divakt a ze mé se najednou stal pan

71



animator.“® Divaci na podobné animace nebyli zvykli, ale predevéim fanousci Monty
Pythonu si je velmi oblibili. Pfirozené mély nékteré postavy a naméty vétsi
uspésnost, nez jing, proto nékteré z nich prostupuji vice dily.

Mezi ty nejznaméjsi se zafadila charakteristicka noha, ktera v mnoha
animacich pfichazi jako tzv. deux ex machina®* s feSenim v zaslapnuti véech
postav. Noha je detailem levého dolniho rohu obrazu Agnola Bronzina Venuse a
Kupida.

Venuse a Kupido, mezi Silenstvim a Casem, Agnolo Bronzino, Italie, 16. st.

% GILLIAM, Terry, CHRISTIE, lan. Gilliam on Gilliam. Londyn: Faber and Faber Limited, 1999. s. 40
201 pojem z antického dramatu, kdy je na scénu spustdn shora bith a fesi zdanlivé nevyfesitelnou situaci.
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Detail obrazu, znama Monty Pythonovska noha, Animations of Mortality, s. 31.

DalSimi ¢asto opakujicimi se motivy jsou rostouci riize a tulipany, dlouha ruka,
ktera se vzdy objevi z vnéjSku ramu a ,,obtéZuje” postavi€ky na scéné, pfilis velké
nebo pfiliS malé pohybujici se zuby, lidské hlavy se zvifecimi tély (nebo naopak),
policisté a nahé zZeny, andéliCci z baroknich obrazu, fotografie oblieji s cizima
uSima nebo ocima, rizné mechanicky pohanéné stroje atd.

Casto jsou pouzity klasické obrazy k jejich zesmésnéni, pfipadné ,objasnéni®
jejich vzniku. Tento pfipad mazeme ilustrovat na Botticelliho Zrozeni Venuse a jeji
Monty Pythonovské verzi. V animaci jsou totiz VenuSiny rozevlaté vlasy stvoreny
z rozemletych kotat a hus. VenuSe chvili stoji na musli, ale kdyz se z more vynofi
ruka a chyti ji za fladro, zacne tancovat, skakat, pfetacet si nohy, az se svali do

more.




Zrozeni VenuSe, Sandro Botticelli, Italie, 15. st.

Monty Pythonovska Venuse objevujici se v 9. epizodé 1. série.

Dalsi z hojné opakovanych hlavnich postav skecl jsou skupinky komickych,
vétsinou obéznich starych zen a muzil. Zvlasté zeny®® se svymi kabelkami, destniky,
nakupnimi taSkami vytvareji zmatky a proto je proti nim potfeba zasahnout opét
v podobé zasSlapujici nohy nebo jinou nesmysinou akci.

V charakteristice jednotlivych ske€td bychom mohli pokracovat, protoze mimo
postavy prostupujici vice dily se v kazdé epizodé objevovaly noveé vystfizky a s nimi
nové bizarni pfibéhy. V nasledujici kapitole si proto zanalyzujeme nékteré ze skecu
z hlediska Jostovy teorie pikto-filmu a z hlediska mozZnosti navrzené fuze filmového a
vytvarného dila podle Jilka. Ovéfime tak jejich platnost z hlediska univerzalné
pouzitelnych teorii. Pfi sledovani animovanych scének je totiz dllezité vnimat je
z hlediska kontextu, ale také z pohledu kulturalnich studii. Pythoni zapojuji Siroky
systém popkulturnich odkazl a bez jejich znalosti by vyznamy, jeZ jsou vytvareny,

mohly byt napfi¢ kulturami &teny odlidné az nespravné.

%92 Gangy zakeinych staten, které d&laji vytrznosti, vykradaji obchody a znep¥ijemiiuji Zivot obyvateliim Anglie,
se poprvé objevuji v 9. epizod¢ 1. série, pozdéji prostupuji i vice skeci.
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4. Pouziti obrazu v tvorbé Monty Pythonu

V této kapitole ovéfim platnost klasifikace moznosti fuze vytvarného a
filmového obrazu. Jak jiz bylo fe€eno, malifské dilo mize byt do filmu
transformovano riiznymi zptsoby. Obraz maze (s vyuzitim teorie Jostova pikto-filmu)
slouzit jako rekvizita, tedy pfedmét s pasivni funkci, jenz dotvafi danou atmosféru, a
muUZze naopak slouzit jako i umélecky artefakt, ktery posunuje déj nebo informuje
divaka (pfedevsim v nauc¢nych Zivotopisnych filmech o slavnych malifich). Obraz
muze také fungovat jako objekt pfes celé platno, kdy mdze byt jizZ zminénou citaci
praci umeélce, nebo plnit funkci epilogu. Dale se setkdvame s tableau vivant, neboli
ozivlymi obrazy. Jilek k této klasifikaci pfidava pfeneseni obrazu na filmové platno
v okamziku zachyceni jeho vzniku, tedy ve scéné i s malifem, ktery obraz pfimo tvofi.
V neposledni fadé je také dulezité zminit vliv obrazu na urcitou scénu, kdy umélecky
sloh nebo styl ur€itého autora ovlivni zamér rezZiséra, praci kamery, praci
S mizanscénou, barvou nebo svétlem.

VSechny tyto zpUsoby pouziti obrazu ve filmu se potom objevuiji v tvorbé
Monty Python(. Pravé kvuli dlirazu na praci s obrazem je jejich dilo jedine¢né a jak
uvidime, nejsou vySe uvedené zplsoby jediné, se kterymi se v jejich pracich
muazeme setkat. Analyzovany budou predevsim epizody z 1. a 2. série vzhledem
k opakujicim se tendencim v nasledujicich epizodach a sériich 3. a 4. U kazdé
kategorie uvedu zakladni charakteristiku vyuZiti obrazu, jeho vztah k celkové deigézi

a vyznam. Kazdou kategorii také doplnim snapshoty z jednotlivych epizod.

4.1. Vytvarny obraz jako objekt

Prvni kategorii je tedy vytvarny obraz objevujici se v obrazu flmovém jakozto
objekt, predmét. Tento typ mize nebo nemusi zasahovat do déje, mize byt kulisou,
ktera zadnym zpUusobem neovliviiuje diegézi. Pravé takovéto pfFipady jsou asi
nejCastéjSim zpusobem vyuziti kombinace vytvarného obrazu s filmovym. Obraz se
stava prostym prvkem mizanscény, jenz doplfiuje holé stény, muze mit funkci

»Zutulnéni“ mistnosti, zaplnéni prazdného mista v druhém planu za postavou apod.
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Posledni dva skece byly upiné pitome,

Dva pfipady z 6. epizody 1. série Monty Pythonova Létajiciho cirkusu, kdy se
obraz objevuje jako objekt a ktery nenarusSuje diegézi. V prvnim pfipadé se jedna o
kancelar anglického dustojnika, za kterym pfichazi jeden z vojaku s prosbou, ze uz
nechce byt ve valce, protoze je nasilna a jsou v ni zabijeni lidé. Dustojnik a vojak
vedou dialog a uprostied jejich rozhovoru se dastojnik zvedne a s pohledem do
kamery divakim ohlasi, Ze tato scénka je velmi hloupa a scénar celé této epizody je
také velmi slaby. Obrazy, které vidime za nim na sténé, nemaji se scénkou nic

spolecného, stejné jako v pfipadé druhého snapshotu.

!

>
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V druhém pfipadé se jedna o scénku ze stejné epizody. Scénka nas pfivadi na
nepovedenou schizku milenct u muze v domé, kam znenadani za¢nou prichazet
rdzni lidé a milenecky par vyruSovat. Obrazy na sténach jsou opét jen prvkem
mizanscény a v pfipadé jejich absence by divak nepocitil zadny rozdil, snad by si jen

vice uvédomoval urCitou umélost studia, ve kterém byla scénka natacena.
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DalSim pfipadem je zapojeni obrazu v kontextu diegéze, kdy obraz-objekt
zasahuje do déje a diky jeho pfitomnosti se d&j posunuje dale.

Uvedu tedy nékolik pfikladl z konkrétnich epizod Létajiciho cirkusu.

Na prvnim obrazku vidime scénku z 9. epizody 1. série s kritikem uméni, ktery
hovofi o obrazech a popisuje své pohor$eni ze zobrazované nahoty. Postava
s obrazy manipuluje a diky jejich pfitomnosti vycitime jeji spoleCenské postaveni.
V pfipadé Monty PythonU je vSak dulezité upozornit na ironicky charakter této
scenky, ve kterém divak chape urcity snobismus a jakousi zbyte¢nost povolani
L=umeéleckych kritik(“, jejichz praci je pouhé ,odborné“ vyjadfovani se o obrazech.
Tento kritik uméni se vyskytuje také v dalSich epizodach a jeho oblibenou hlaskou je

kritika urovné predchoziho vtipu.
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Druhy snapshot pochazejici z 10. epizody 1. série ilustruje novinafe a muze,
ktery popisuje cestu sveho pfitele na Javu. Pfi popisu ukazuje smér jeho cesty na
mapé, kterou vidime po jeho pravé ruce a obraz v pozadi s napisem doplfiuje téma
.reportaze” a ilustruje pfirodu na ostrovech Java. Divak v8ak opét musi brat v potaz
komi¢no obsazené v této scénce, protoze se v podstaté nedozvi nic dulezitého a
pfitel cestovatele na mapé svéta neni schopen ani spravné ukazat, kde se ostrovy

nachazi. Obrazy vSak doplfiuji mizanscénu a nazorné ilustruji dé;.

Treti ilustraci, kdy obraz doplfiuje déj, je tento skeC z 3. epizody 2. série, kdy
jsou postavy v ordinaci psychiatra, ktery ma na lizku pacienta (kravu) a ktery si
pomoci své sekretarky (Zzena s védry na vodu) sjednava schizku s novym
pacientem. Obraz v pozadi muze ilustrovat pokfivenou mysl duSevné nemocnych lidi,
ktefi vyhledavaji odbornou psychologickou pomoc, mize vSak také byt primitivni
détskou kresbou, ktera by déj na prvni percepcni roviné pfilis nedoplfiovala.
Poucenému divaku je vSak jasna interpretace z obou hledisek — at’ je obraz na sténé
v ordinaci drahym uméleckym dilem nebo nerealistickou détskou kresbou — dopliuje
zvraceny svét Monty Pythonu a vtipné poukazuje na fakt, Ze se obrazy tohoto typu

objevuji v psychologickych ordinacich po celém svété.

4.2. VVytvarny obraz pres celé platno

Také tento zpUsob zapojeni obrazu do filmu je vyuzZivan v tvorbé& Monty
Pythond. Pythoni uzivaji vytvarny obraz pfes celé platno ve tfech formach: prvni
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formou je klasické (napfiklad Jostem nebo Jilkem popsané) zobrazeni obrazu
v celém zabéru, druhou formou jsou vytvareni samostatné narace za pomoci
fotografii, tfetim typem uziti obrazu v celém zabéru jsou potom animace.

Uvedu tedy pfiklady vSech forem, z hlediska zaméfeni této prace jsou viak
pro nas nejdulezitéjsi animované casti, které jsou typickym prvkem vSech epizod
Monty Pythonova Létajiciho cirkusu. Pfi animovanych skecich totiz vnimame pouze
urcity obraz, zabira cely zabér a Gilliam jej rozdéluje na pozadi a nékolik plana pred
nim. Zatimco pozadi zustava statické, Gilliam pfidava vrstvy jinych obraza a jimi
pohybuije. Ty se spojuji s ,puvodnim“ pozadim a vytvareji novou diegézi a vyznamy.

Nejprve vSak charakterizuji Jostem popsané kategorie a ilustrovat je budeme

opét vybranymi snapshoty z epizod Létajiciho cirkusu.

4.2.1. Obraz pres celé platno — vytvarny obraz v detailu

Detail obrazu v celém zabéru 9. epizody 1. série, Jedna se o stejny
obraz a kontext skeCe jako v pfedchozi kategorii, kde jsm pojmenovala a urcila obraz
jako objekt, ktery dopliuje déj. Cela epizoda je vénovana televizni cenzufe a nahoté,
proto jeden ze skeétl zagina detailem tohoto obrazu — obnaZené zeny®®. Potom se
kamera oddali a v zabéru vidime kritika vytvarného umeéni, postavu, ktera se objevuje

v nékolika epizodach a vzdy zkritizuje pfedchazejici vtip.

203 Syou kompozici pripominajici Nahou Maju (Francisco Goya, Spanélsko 18. st.).
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Druhym prikladem je opét detail obrazu z téze epizody, v tomto pfipadé
&asopisu znazorfujiciho polonaha vysportovana muzska téla. Casopis si prohlizi
jedna z postav nasledujiciho ske€e a opét je jakymsi uvodnim obrazkem k diskuzi o

zobrazovani nahoty.

4.2.2. Obraz pres celé platno — vypravéni pomoci fotografii

Pythoni také vytvareji zcela novy pfibéh pouze na zakladé starych
fotografii, napfiklad v 1. epizodé 2. série. Pfibéh skece je o dvoijici straslivych lupicu a
mafiand, jejichZ nejhorSim prostfedkem k tyrani lidi byl sarkasmus. D&j nas uvadi do

reportaze po stopach této dvojice, ilustrujeme jej tedy konkrétnimi snapshoty.
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Jejich otce, Artura Piranu,

Na fotografiich vidime pfibéh slavnych zlo€incl bratrt Pirafiovych. Jejich
neohrozenost a odvahu maze dokladat tygr, kterého si jeden z nich na prvni fotografii
hladi. Na nasledujicich snimcich vidime jejich diim, jejich otce (jehoz rezignaci nebo
zoufalstvi vyrazu muzeme pfiCitat tomu, Ze jeho synové jsou kriminalnici) a svatbu

jejich rodicu.

Pfibéh scénky pokracuje tim, Ze se novinar vydava dale po stopach téchto
zloCincl a hovofi s nékolika lidmi z jejich sousedstvi, napfiklad s Zenou na uvedeném
snapshotu, ktery, jak uvidime, ma jesté hlubsi kontext a je zapojen do
komplexnéjSiho systému spojeni obrazu, fotografie a scény inspirované stylem

fotografie. Tento pfipad zmiruji také v kontextu tableau vivant v kapitole 4.3.

4.2.3. Obraz pres celé platno — animace
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NejCastéji pouzivanym typem vyuziti obrazu pfes celé platno jsou Gilliamovy
animace, kterym jsme vénovali jiz kapitolu 3.3. Jak jiz bylo fe€eno dfive, animace
jsou komplexnimi narativnimi celky, které nepfimo dopliuji déj a probouzeji divaka
z urcité letargie a burcuji jeho pozornost. Animace byly tvofeny zvlast, nezavisle na
hranych skecich, takze i kdyz to misty muze pusobit, Ze souvisi s déjem, jedna se
spi§ o nahodu, nez zamér samotnych tvarcu. Ukazeme si tedy jejich formu,
proméfovani a souvislost s hranymi scénkami.

Princip animaci je témérf shodny ve vSech epizodach, liSi se pouze pouzivané
obrazy a kolaze. Kazda epizoda jednotlivé série je uvedena stejnou animovanou
znélkou, jeZ je sama o sobé presnou ukazkou stylu. Nasledujici snapshoty pochazi

<204
&20

pravé z uvodni znélky prvni série, jejich interpretace je potom po Barthesov vzoru

Cisté subjektivni.

204 Roland Barthes ve své knize Svétld komora upozoriiuje na to, Ze jakékoliv interpretovani obrazi nebo
fotografii je vzdy subjektivni a na zakladé osobnich pohnutek a pocitil si v§imame toho, co je pro nas ,,dulezité".
Barthes, 1994, s. 25.
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Vidime tedy klasické uziti kombinace fotografii, klasickych obrazu a napisu.
Specifickym kombinovanim urcitych prvkd a humornym podtextem pak sledovani

takovychto animovanych kolazi pfimo ovliviiuje percepCni urovné divakova vnimani.
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Divak si proto obrazy neinterpretuje jako puvodni umélecka dila, ale jako
manipulované kolaze se satirickymi vyznamy.

I'“

Témito vyznamy muaze byt kritika konzumismu a ,vSeznalkovstvi“ moderni
spole¢nosti (kterou mize nebo nemusi znazorfiovat obraz obtloustlého muze,
kterému rostou z hlavy kvétiny), kritika neucty nebo neznalosti historie (divak si
interpretuje komicky, parodicky a zjednodusSujici vyznam téchto scén, ackoliv jsou
znazornéni lidé z klasickych obrazu pravdépodobné spisovatelé, panovnici, pfipadné
Lposvatni“ andélé z baroknich obrazl. Jsou v§ak situovani do podivnych scén, jakymi
je napfiklad jejich vzajemné pohazovani si s jinymi postavami, jizda na kole
animované postavy napadné podobné Williamu Shakespearovi, na kterou pada
jeden z andélu a zarazi ji do zemé apod.).

Mezi dalSi vyznamy, které si mizeme v ramci uvodni znélky interpretovat,
patfi napfiklad narazky na urcitou kontrolu spole¢nosti v podobé cenzury a ideologie
(ilustrované fotografii muze napadné podobného Adolfu Hitlerovi a umocnéné jejim

pfibliZzenim na kameru a vyménou pohledd mezi divakem a o¢ima muze®®

), nebo
absolutni destrukce dosud platnych konceptl a spole¢enskych pravidel (znazornéna
nohou, ktera vSechno na samotny zavér znélky zaslapne), na kterou se ma divak

pfipravit, protoze pravé ta bude v nadchazejici epizodé panovat.

Jak jiz bylo zminéno, systém animaci je ve vSech epizodach podobny, nékdy
vSak prechazi v hrané scénky, jako je tomu u nasledujiciho pfipadu. PopisSu tedy

princip, na jakém jsou tvofeny a uvedeme nékolik pfikladl i s ilustracnimi snapshoty

z 3. epizody 2. série Létajiciho cirkusu.

205 O vymeéné pohledii a vyznamu obrazi skrze pohledy pise napiiklad Belting.

84



Snapshot na levé strané je prvnim a animace jim zacina. V pozadi vidime
mraky na fotografii, v popfedi nékolik zelenych vrstev znazorfiujicich travu, po strané
potom kameny lemujici cestu. Uprostfed se objevi lidska usta, ktera hovofi k divakovi
stejné, jak tomu bude o nékolik let pozdéji ve filmu Rocky Horror Picture Show (Jim
Sharman, USA, 1975), viz druhy obrazek rtll vpravo. Animace pokracuje a ze

zelenych vrstev zacinaji vyrastat lidské ruce jako stromy, kolem prstl rostou listy a

mezi tyto ruce-stromy vjizdi kovboj na dalsi lidské ruce, znazorfujici kon&’°.

Jak vidime na uvedeném snapshotu, kovboj samotny je zkonstruovan
z Cernobilé fotografie obliCeje muze, téla jiné postavy, velkého klobouku, ktery také
evidentné pochazi z jiného obrazu, a lasa. Zminéné laso kovboj roztoCi a hodi do
dalky. Laso ,leti“ spolu s divackym pohledem pfes nékolik nesouvisejicich obrazku,
jak vidime na dalSich snapshotech. Dostane se do hraného zabéru Zeny, ktera plete
a plete pravé ono laso, nebo vinu pfipominajici svou barvou a strukturou laso vrzené

pfed nékolika vtefinami animovanym kovbojem z jiného skece.

206 prave diky kognitivni psychologii, které jsme se vénovali v 2.5., je lidsky mozek schopny odhalit pomoci své
imaginace a predchozi zkuSenosti, Ze ruce jsou ve funkci koné, stromi a dalSich predméta.
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JedinecCnost pouziti této techniky je pro Pythony typicka. Nejenom Ze animaci
vytvofi bizarni svét sloZeny z nékolika fragmentu jinych pfedmétd, at’ uz fotografii
nebo obrazl, navic jej propoji s hranou akci. Vytvofi tak jedinecny soubor
percepcCnich objektu, které jsou divakem zvladnuty a pochopeny pomoci naucenych
mechanismu vnimani.

DalSim pfikladem klasické animace je ur€ity obraz slozeny ze dvou fotografii
nahych Zen, jehoZ neporusitelnost (chcete-li Benjaminova aura) je schvalné
porusena na nékolika vyznamovych rovinach, jak vidime na nasledujicich

snapshotech z 11. epizody 1. série.
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Zeny z fotografii v ném hovofi o muzich, manzelstvi a nevéfe. Zatimco Zena

otodena k divakum zady vysvétluje, Ze ,nema rada, kdyZ po ni lezou muzi“*®’, druha
ji setne hlavu svou rukou, ze své oteviené hlavy ji do krku vlozi zatku. Nasledné ji
prvni zmifiovana zena vystreli a vymaZze obli¢ej délem ukrytym v jejim hrudniku a
objevi se blikajici napis Interesting People, tedy Zajimavi lidé. Tento napis uvadi
hranou scénku pofadu o zajimavych lidech, jejimiz hosty jsou Clovék Zijici v krabicce

od sirek, nepficetny blazen a neuvéfitelny sbor cyklistl, neviditelny ¢lovék, muz, ktery

dokaze nakazit chfipkou kocoura a dalsi.

4.3. Tableau vivant

Ozivlé obrazy, jak se o nich zminuje Jost ve své teorii pikto filmu, opét vidime
v Létajicim cirkuse. V podstaté se setkdvame se dvéma druhy. Prvnim z nich je
klasické tableau vivant, tedy postava pfimo inspirovana néjakym obrazem nebo
sousoSim. Je v8ak dulezité si uvédomit, ze Pythoni ,0Zivuji“ v podstaté vSechny své
obrazy a toto nam vytvari druhy typ onoho vyuziti. Tim, Zze jsou animovany, jsou tedy
uvedeny do pohybu a pfesunuji se do jinych pozic. V tomto kontextu také muzeme
hovofit o ozivlych obrazech, ty v§ak nejsou ozivié pomoci herc(, ale pomoci jinych
obraz( a manipulace s nimi. Otazkou zUstava, do jaké miry je tento druh jesté
tableau vivant a do jaké miry se setkavame s novym druhem uZiti vytvarného obrazu
ve filmu, kterym se dosud teoretici nezabyvali, a ani zmifiovani Jost nebo Jilek jej ve

svych pracech nezmiriuiji.

207 \/ ptedchozim zabéru totiz vidime animovanou skupinu muZii nesouci rakev a stoupajici s ni do kopce. Ten
kopec je vSak noha zeny sedici zady k divakim.
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Pfikladem prvniho typu tableau vivant je ,ozivly“ Adolf Hitler ve 12. epizodé 1.

série.

Podle dobovych fotografii (jak vidime obrazky napravo) vime, jak Hitler
vypadal, proto odtuSime, Ze stylizace Johna Cleese ma diktatora pfimo znazornovat

a samozfejmé parodovat.
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Stejnym typem tableau vivant je postava Caesara. Ten, jak vime z klasickych
obrazu, byva zobrazovan s vaviinovym véncem na hlavé a v podobém rouchu jako
postava na prvnim ilustracnim snapshotu. Ten pochazi z 12. epizody 1. série
Létajiciho cirkusu, druhy je Julius Caesar Petera Paula Rubense (Francie, 17. st.).

Druhym jiz zminénym typem tableau vivant je potom ozivly neboli

rozpohybovany obraz. U nékterych ske€u a obrazu je obtizné stoprocentné urcit, co

bylo vytvofeno dfive, zdali obraz, ktery inspiroval ske€, nebo naopak.

Na vySe uvedenych obrazcich z 6. epizody 1. série napfiklad uvidime dvojim
ramovanim do diegéze hrané scénky vioZzeny obraz na sténé. Na staré, zaramovane,
¢ernobilé fotografii vidime dum v anglickém stylu, ktery kamera pfiblizi na velky
detail. V tom okamZiku se z fotografie (jejim vybarvenim a tim jakymsi zhmotnénim)
stane skutecna lokace onoho domu, pred kterym se bude odehravat dalSi scénka.

V tomto pfipadé je tedy mozné tvrdit, Ze byla fotografie na sténé (ve svém
prvnim vyznamu tedy uzita jako kategorie obrazu — pfedmétu, ktery nesouvisi
s déjem a je pouhou dekoraci mizanscény) vytvorena pro ucely nataceni této epizody
Létajiciho cirkusu. Pravé diky trikim, jako je tento, se vyznam prace s obrazy (at uz
technickymi nebo vytvarnymi) Monty PythonU posunuje opét o kus dal.
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Stejnym pFipadem je i nasledujici snapshot z 1. epizody 2. série, na kterém
vidime ukazku z hraného skece (obrazek vievo) a fotografii muza v fadé
postavajicich na ulici (obrazek vpravo), ktefi jsou oble€eni a inscenovani stejné, jako
ve hrané scénce. Opét nemizeme se stoprocentni jistotou urcit, zdali je inscenovani
fotografie ve scénce tak precizni, nebo Pythoni nejprve natoCili scénku a potom takto
naaranzované muze vyfotografovali, aby touto fotografii scénku uzavfeli a ta potom
presla v nékterou z Gilliamovych animaci.

Navic se jedna o stejnou scénku, kterou jsme zmirnovali uz v kapitole 4.2.2.,
kdy se zméni pohled kamery a mezi muzi se objevi Zena odpovidajici na otazky

novinare.

4.4. Zapojeni obrazu v prostoru

Zapojeni obrazu do prostoru souvisi s jiz uvedenym bodem 4.2., kdy si
musime uvédomovat dvoji perspektivu ramu a celkového filmového obrazu. Jak jiz

bylo zminéno, filmovy ram je pohyblivy, zatimco ram obrazu je pevny. Pythoni
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vkladaji obrazy do prostoru z hlediska ilustrace pozadi (zde opét plati teze Terryho
Gilliama: ,Pokud to vypada jako hodné prace, vyhnéte se tomu.”), nebo dvoji

perspektivy, kdy si divak neni jisty, k Cemu upfit svou pozornost.

Prvnim pfipadem je tedy obraz v prostoru jako pozadi. Na uvedenych

snapshotech z 3. epizody 2. série vidime pozadi vytvorené z obrazu lesa a zvifat.
Tato zvifata v prubéhu celé epizody po jednom ubyvaiji (,vybuchuji) a pfed nimi se
odehrava urcity déj. Na druhém snapshotu, ktery ilustruje situaci kratce po vybuchu
dalSiho ze zvifat (proto je v pozadi dym), John Cleese pfedstirajici Skota promlouva
k divakim. Kdyz se kamera oddali, vidime, Zze ma pod ukrytého kiltem jiného muze,
jenz o sobé tvrdi, Zze je gynekolog a momenalné ma obédovou pauzu.

Zajimavé tedy je, Ze Pythoni nevyuZivaji vZdy obraz jako ,pouhé
nedotknutelné” pozadi svych scének ve své stabilni podobé, ale opét s nim

manipuluji, napfiklad pravé mizenim urcitych pfedmétu, v tomto pfipadé zvifat.
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hobule ob:r’a

V jinych pfipadech, jako na vySe uvedeném obrazku ze znamého skece z 6.
epizody 1. série zvaného Lumberjack song, je pozadi tvofené fotografii statické a
pouze ilustruje naladu a kontext — tedy les, jezero, hory a pfirodu, kde dfevorubci

zpivaji o tom, jak les brzy pokaci.

Tento snapshot z 6. epizody 1. série ukazuje dvoji perspektivu obrazu ve
filmovém ramu, kdy je divak zamérné stavén do pozice, kdy netusi, jakou roli hraje
obraz, ktery najednou narusi jeho Cisty viem filmu. Monty Pythonovsky oblibena
klasicka postava rytife s kufetem v ruce stoji smutna v tmavé mistnosti, protoze je
vyzvana, aby se ,klidila ze zabéru®. Za rytifem vidime sefazené tmavé postavy
(pravdépodobné se jedna o opétovné pouziti obrazu jako pozadi), pfed nim vSak
v centru zabéru — tedy v centru divakovy pozornosti — je mala zardmovana ¢ernobila
fotografie, ktera znazorriuje otevirajici se dvefe. Je pouze na divakoveé predstavivosti,
jak si vylozi tento rusivy a nesouvisejici prvek. Jeho interpretaci maze byt symbol

otevienych dvefi pro odchazejiciho rytife, ktery v této scénce nema co délat, nebo jej
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Pythoni do mizanscény vlozili jen pro ozvlastnéni a zamérné naruseni dojmu

vnimavého divaka.

4.5. Zachyceni tvorby obrazu

Forma vznikajiciho pfedmétu na filmovém platné, ktery nevystupuje jako
hotovy obraz, jak je tomu v ostatnich formach pouziti obrazu ve filmu, ale zobrazen je
pravé jeho vznik, neni u PythonU tak €asta jako ostatni typy vyuziti. Kdyz ji vSak
objevime a analyzujeme, musime brat v potaz konext postav filmové diegéze, které
maji urcity vztah ke vznikajicimu dilu, tedy uvédomit si roli malife a modelu, podle
kterého je obraz malovan.

Jilek potom upozorfiuje na ¢asovost filmu, ktera je omezena a postup malby
obrazu je v ni zhustén pomoci filmového stfihu. ,Filmové obrazy nam tak
zprostredkovavaji bud’ ¢asové ohrani¢eny kratky usek okamZzité tvorby, nebo rizné
faze rozpracovani vytvarného obrazu. Vyjimeéné postaveni v tomto ohledu zaujima
Rivettova Krasna hastefilka, ktera diky své nestandardni délce (240 minut) a diky
svému tematicky jednostrannému zaméreni na komplexni zachyceni tvorby
vytvarného obrazu a vyvijejiciho se vztahu umélice a jeho modelu, ponékud rezignuje
na filmovy ,diktat obrazt“ a nabizi divakovi dlouhé, nerusené, kontemplativni
zachyceni vzniku vytvarného obrazu takrka v redlném &ase.?®® Jilek také upozortiuje
na fenomén zobrazovani niceni hodnotného malifského dila, stejné jako na samotny
proces tvorby, jimz se jednotlivi malifi mohou lisit.

U Pythonu se potom bude jednat o vyznamy na rovinach gagu a sarkasmu,
tedy pokud bude obraz tvoren, bude to zamérné parodovano, obraz bude zamérné
predstirat velkolepost, ackoliv plijde o ,pouhou mazanici“ a pokud jej jeho tvlrce
znici, pljde pravdépodobné o teatralni gesto, které bude opét parodovat celkovy

koncept uméni a postu umélcu ve spole€nosti.

208 JiLEK, J. 2008, s. 107.
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Na uvedenych snapshotech z 10. epizody 2. série napfiklad Pythoni ilustruji
vznik obrazu, ktery ma byt pouzitelny pfi nataCeni filmu. Komparsisté vyrabéji platno,
které ma znazornovat snih, a barvi pisek nabilo, aby vypadal jako zasnézeny. Pokud
bychom méli identifikovat vztah tvircl téchto ,obrazi“ k nim samotnym, jasné zde
rozpozname jejich neochotu a nechut k této praci, protoze tusi kritiku, které se jim
zahy dostane za nedokonalost celého vytvoru. Divak opét chape narazky na umélost
filmu, manyry hercq, ktefi si v nasledujici scénce stézuji na kazdy detail, a na

nedokonalou iluzi, co se tyka pravé onoho snéhu.

Také samotny ,vznik® obrazu (ne tedy jejich malba, ale jakysi metaforicky

zrod) je tedy zachycen humorné, zkratkovité a surrealné.
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Na pfikladu snapshotl z 9. epizody 1. série vidime ,vznik® Botticelliho Venuse,
jejiz vlasy (podle Pythonu) vznikly z animovanych rozemletych postav lidi a kotat.
Klasicky vztah malife (tvarce obrazu) a modelu, podle kterého je obraz tvoren, tedy
nevidime ani v jednom z uvedenych pfipadu. Oba jsou totiz parodii a zesmésnénim

vaznosti obrazovych médii, jak filmu, tak vytvarného uméni.

4.6. Inspirace scény obrazem

Poslednim dosud klasifikovanym typem vyuziti klasického obrazu nebo
fotografie ve filmu je inspirace celkové scény podle stylu, kompozice, sviceni,
kostymu a dalSich prvkud typickych pro ur€ity obraz. Toto vyuziti je uzce spojeno
s dfive zminovanymi tableaux vivants, protoze podle mého nazoru nelze pfimo
rozliSit, kdy se jedna o oZivly obraz a kdy je obrazem inspirovana natocena scéna,
ktera je potom rozvedena do SirSich narativnich struktur. Ani teoretici se v tomto
pfipadé neshoduji. Zatimco Frangoise Jost jednoznacné hovofi o vySe zmifiovanych
tableaux vivants a kategorii inspirace obrazem pro filmovou scénou se nezabyva, Jan
Jilek se potom o této vyjadfuje jako o funkci vytvarného obrazu v ramci filmu ,in
absentia“ (Jilek, 2004, s. 130), kdy obraz neni v zadné formé pfitomen ve filmu.
Objevuje se stale pouze jeho implicitni vliv v podobé inspiraéniho zdroje. Pravé timto
zpusobem inspirace filmovych scén podle vytvarnych obrazl se ve své knize Cinema
and Painting zabyva Angela Dalle Vacche, ktera ovsem Monty Pythony nezmiriuje a

zabyva se pouze nékolika vybranymi filmy?®°.

29 Mezi jeji citované filmy patti napiiklad Antonioniho Cervend pustina (scény inspirované italskym malifem
Giorgiem de Chirica), Godardtv Bldznivy Petricek (inspirovan malbami francouzskych umélcti devatenactého a
dvacatého stoleti, jako byli napt. Henri de Tolouse Lautrec, Henri Rousseau, Edgar Degas, Raoul Dufy, August
Renoir), Upir Nosferatu Murnaua nebo Tarkovského Andrej Rublev. viz JILEK, 2008, s. 130.

95



P @ﬁfﬂ’fr -

| takovéto vyuziti obrazu je vS8ak mozné v dile Pythonu najit. Prvni ilustraéni
obraz je znazornénim Huni dobyvajicich Rim (Ulpiano Checa y Sanz, Spanélsko,
20. stoleti), snapshot vedle néj je potom scéna ze 7. epizody 2. série ze skece
nazvaného Show Attily Huna opét znazoriujici dobyvani Hunu. Inspirace historickym

obrazem je tedy zjevna.

DalSim pfipadem jsou snapshoty z 8. epizody 2. série. Zde muze byt inspirace
postavou a celkovou scénou s Ludvigem van Beethovenem (Johnem Cleesem) u
klaviru s vranou, ktera kraka naprazdno a snazi se skladatele presvédcit o tom, Ze je
hluchy. Poté jej pfijde v tvorbé vyruSovat jeho manzelka vieteénymi dotazy, kde se
nachazi cukfenka a co by chtél jeji muz na vecefi. Puvodni obraz vpravo, podle
kterého mohla byt scéna inspirovana, je dilem Hermanna Junkera (Beethoven

komponujici u klaviru, Némecko, 19.st.).

4.7. Zavér — uziti obrazu v dile Monty Pythonu

Z dosavadni analyzy vyplyva nékolik zajimavych prvka. Jostova i Jilkova

kategorizace je platna u dila Monty Pythonu pouze do uréité miry. Pythoni totiz
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vyuzivaji obrazy a fotografie nejen v dosud charakterizovanych typech klasického
uziti, ale také zcela nezavisle na nich. JedineCnymi jsou pfedevSim animace, které se
proménuji v hrané scénky,a také pfesné opacny postup — tedy hrané scénky ménici
se v animace. Také vyuzivani urcitych pfedmétu z hranych scének, jejich pfevod do
animovanych sekvenci a vysvétleni jejich ,skrytého vyznamu® je v Létajicim cirkusu
originalni. Navic tim, Ze postavy prostupuji vice ske€i a animace Casto vraci
narativitu zpét na zacatek pfibéhd, mnohdy se stava, Ze se objevi vechny
klasifikované typy vyuZiti obrazu za vyuziti pouze jednoho obrazového dila.
K originalité v tomto sméru pfispiva také fakt, Ze Pythoni zapojuji také pismo, at’ uz
ve formé titulkd, napist na obrazech pfedstirajicich, Ze jsou titulky, nebo doplfujicich
informaci k obrazim.

Tyto a dalSi pFistupy prace s obrazem, typické pro Monty Pythony, se pokusim

nastinit a charakterizovat v nasledujici kapitole.
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5. Navrhy dalsich kategorii

Detailni teorie vyuziti vytvarného obrazu ve filmu aplikovatelna na tvorbu
skupiny Monty Pythond chybi, proto mi nejvétSimi inspiracemi byli jiz zmifiovani
Francoise Jost a Jan Jilek. Jejich kategorizace je sice v hrubych obrysech u dila
Monty Pythonu platna, ma v8ak nékolik slabych mist. Pythoni, jak jiz bylo fe€eno,
vyuzivaji v praci s obrazem také zpUsoby, o nichZ se nezmifuji ani Jost ani Jilek.
Tyto zpusoby jejich prace s obrazem nyni pfedstavim.

Pfedmétem dalSiho zkoumani bude jejich kategorizace, roz€lenéni a zapojeni
do vySe citovanych medialnich a filmovych teorii. DetailnéjSim studiem a analyzami
bychom potom timto zplisobem mohli ovéfit jejich funk&nost na dile odliSnych autor,
nez jsou Monty Pythoni.

Ke kazdé specialni kategorii vyuziti obrazti u Monty Pythont potom doplnim
nékolik snapshotl z vybranych epizod Létajiciho cirkusu. Uvadime vzdy jen nékolik
pfikladu, ackoliv se tyto zpusoby opakuji v mnoha epizodach a stejné tak prostupuiji (i

kdyz v mens&i mife) do filmu.

5.1. PFfeména animace na hranou scénku a naopak

Prvnim z dalezitych postup, které Pythoni vyuzivaji a které dosud nebyly
zminény, je zapojovani animovanych pasazi do hranych skec, tedy pfeména
animace v hranou scénku a naopak. Tyto pfipady se objevuji velmi ¢asto a mohou
mit dvé zakladni funkce. Prvni z nich je klasické vytrzeni divaka z letargie a
pohodInosti sledovani filmu nebo serialu, jelikoz proslulost Pythonl spocivala pravé
Vv jejich ,nesnadnosti” jejich pozorovani a neustalé stoprocentni pozornosti k tomu, co
se pravé na obrazovce déje. Druhou funkci je potom pragmatické feSeni televizniho
formatu Létajiciho cirkusu. Tim je jednodusSi rozvedeni narativity, pficemz
animovana pasaz je vzdy méné naroéna na realizaci®®®, je rychlejsi, jednodussi a

v neposledni fadé také méné financné naro¢né, nez stejna scénka hrana herci.

210 pyedevsim z hlediska Gilliamova jednoduchého pfistupu, kdy si jednotlivé postavy, které animuje, nemaluje
sam s argumentem, Ze to da piilis mnoho prace, ale vyuziva starych obrazki a fotografii z novin, letakd, knih,
pohlednic apod.
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Také animace urcitych ¢asti (a jejich preference pfed inscenovanim skece za
uCasti hercd) plsobi méné kontroverzné a divak je pfijme snaze, nez kdyby byla
inscenovana herci. Timto mame na mysli pfedevSim ske€e obsahujici nahotu, kvali
kterym méli Pythoni vZdy potiZze s cenzurnimi omezenimi BBC. Pouzitim fotografii
nebo obrazu s nahymi ¢astmi lidského téla se tak jednodusSe vyhnuli cenzure, se
kterou by se museli potykat pfi pouziti nahych herct a herecek.

V tomto kontextu je dilezité zminit navaznost této kategorie na nékteré vyse
zmifiované medialni teorie, pfedevsim na nazor Williama J. Thomase Mitchella®,
ktery ve svych studiich hovofi o spojovani obraznych predstav, jez pomahaji
identifikovat Zanr obrazu. Spojovanim takovychto pfedstav v divakové mysli dochazi
podle Mitchella k tvorbé metafor a divakova percepce se posunuje z denotativni faze
vnimani obrazu do faze konotativni. Pravé diky uvedené schopnosti lidského mozku
jsme schopni uchopit tento (Mitchellem pojmenovany) metaobraz?*? a identifikovat,
Ze v prvnim pfipadé osoby padajici z oken v animovaném skeci pfimo souvisi
S padajicimi osobami v pfedchozi hrané scénce. Ve druhém pfipadé potom
rozumime tomu, Ze animovana Skeble, na které tancuje Venuse je ikonem, ktery
divaka provede do nasledujiciho hraného skece.

Na nasledujicich pfipadech uvedu konkrétni situace z Létajiciho cirkusu.

Mnou vybrané snapshoty potom opét ilustruji vySe uvedené.

e

Prvnim pfikladem pfemény hrané scénky v animaci je snapshot z 12. epizody

1. série dvou muzl sedicich v kancelafi. Kdyz postfehnou, Ze kolem jejich okna

padaiji lidé skakajici z vysSich pater téZe budovy, zacnou se oba muzi sazet, ktery

21 MITCHELL, W. J. T. Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation. Chicago: University of
Chicago Press, 1994.
2 Neboli metafora, ktera vznikla spojenim n¢kolika obraznych predstav a funguje nyni jako samostatny prvek.
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Z jejich spolupracovnik poleti jako dal$i. V tom okamziku se hrany ske¢ méni

v animaci, jak vidime na druhém snapshotu, ve které pada stale vic a vic lidi,

obleCenych stejné jako muzi z pfedchoziho zabéru.

Druhym pfikladem je opakem prvniho uvedeného, tedy pfipad, kdy se
animace v 9. epizodé 1. série proméni v hranou scénku. Na prvnich dvou
snapshotech vidime jiz zmifiovanou Venusi'®, ktera ,tancuje” na hlading na moiské
Skebli. Pfi tanci v§ak pada do mofe a Skeble se ,potapi do dalSiho zabéru®, ¢imz
predstavuje plynuly prechod do nasledujiciho skeCe s reklamaci mrtvého papouska

ve zverimexu.
5.2. Prostupovani postav vice skecéi a narusovani narativity pomoci
animaci

V nékolika epizodach Pythoni pracuji s vyuzitim obrazu jesté dimysinégji.

Urcity symbol, ktery je pfedstaven v zacatku epizody, pak provazi nékolik skecl

283 Zrozeni Venuse (Sandro Botticelli, Italie, 15. st.)
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najednou a narusuje tak plynulou narativitu, ktera by mohla byt nezavisla na tomto
symbolu, takto se ale musi podfizovat a divak je tedy nucen sledovat a pamatovat si
tento ,upozadény” pfibéh, jenz je protkan nékolika skeci najednou.

Pfi hlubSim zamysSleni nad danou problematikou identifikujeme jiz zmifiované

215 5 nevinném

teorie Nelsona Goodmana®'* o napodobé a teze Ernsta H. Gombricha
oku, které v kontextu s takto pouzivanymi obrazy vysvétluji jejich funkénost.
Gombrich s Goodmanem zmifiuji, Ze pfi kresbé urcitého obrazu nezalezi na dokonalé
napodobé skuteéného pfedmétu do takové miry, do jaké je dulezité mentalni
nastaveni divaka. Kazdy divak podle Gombricha néco oCekava a na zakladé
pfedchozich zkuSenosti je ochoten pochopit i nepfesné napodobeny predmét nebo
symbol v kontextu daného obrazu (potazmo filmové scény). Gombrich také rozliSuje
mezi stylem a stylizaci a pravé tato teorie se ukazuje byt zcela platnou v uvedené
kategorii vyuziti obrazu (pfipadné symbolu nebo postav z obrazu) ve vice skecich
liSicich se svou formou.

Na uvedenych snapshotech (konkrétné na symbolu prasete prostupujiciho
vice skeci) vidime Gombrichovymi slovy ,nedokonale napodobené® prase, avSak diky
mentalnimu nastaveni a pfedchozim zkuSsenostem s timto symbolem prase

rozeznavame a identifikujeme v kazdé dalSi scénce.

2 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni. Ndstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007.
215 GOMBRICH, Ernst Hans. Uméni a iluze. Praha: Odeon 1985.
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Na téchto snapshotech z 1. epizody 1. série vidime symbol prasete, ktery

prostupuje nékolika skeCi nezavisle na jejich déjové linii. Prvni snapshot pochazi ze
skeCe z hodiny italStiny, druhy ze studia televizniho zpravodajstvi, tfeti snapshot je
z animovaného skeCe a posledni ze skece s vojaky. Jak vidime, tematika (urcita
obrazovost) prasat se zde objevuje v nékolika verzich. At uz se jedna o pouhy
symbol namalovany tim nejjednodussim zpusobem na Skolni tabuli, atrapu praseci
hlavy ve studiu, fotografii prasete nebo malé modely prasat znazorfujicich vojenské
linie utokl, symbolika se vSude opakuje. Celou epizodou tedy prostupuje téma
zabijeni prasat, kdy pfi kazdém zakvi€eni je nékde preskrtnuto dalSi prase.

Ackoliv tento postup nijak nesouvisi s celkovym tematickym ramcem epizody,

jedna se o konstnatni naruSovani plynulosti jednotlivych pfibéhu.

5.3. Zamérna manipulace s klasickym vytvarnym obrazem

V tomto typu uziti jsou Monty Pythoni zcela unikatni. Jen opravdu zfidka
vidime v jinych filmech tak explicitni manipulaci s obrazy. Casto se setkavame

s filmy, v nichz se objevuje destrukce obrazl nebo jejich modifikace pfi tvorbé &i ve
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vyvijejicim se vztahu malife a obrazu, pfipadné obrazu a jeho majitele®®. Pythoni
v8ak ukazuji destrukci obrazu jinymi obrazy za u€elem pozménéni vyznéni obrazu a
tim padem i ,reality“, za u€elem humoru, nebo uvedeni scénky do jesté vice
absurdnich rovin interpretace.

Na tomto misté se opét mizu vratit k nastinénym medialnim teoriim v zaCatku
této prace a vysvétlit tento jev pomoci sociologického pfistupu k obrazim a
fotografiim, jenZ je zastoupen naptiklad teoriemi Piotra Sztompky?!’. Sztompka
hovofi o urcitych sociologickych tendencich, které je mozno pozorovat a identifikovat
z dobovych fotografii, jeho koncepty jsou vSak platné také pro vytvarné obrazy. Jiz
samotnym vybé&rem zobrazovanych (fotografovanych nebo kreslenych) témat totiz
vystavuje jejich autor ur€ity vhled do své doby. Sztompka upozorfiuje na spole¢nost
v objektivu a na fotografii jako pfedmét teoretickych inspiraci vizualni sociologie.

Na nize uvedenych snapshotech tyto sociologické tendence mizeme
pozorovat a pravé manipulaci s nimi jako by Pythoni ,ménili“ sociologické vyznéni
nékterych obrazu. Toto vidime pfedevsim v druhém a tfetim pfipadé nami uvedenych
snapshotu, na nichz je zobrazeno explicitni zasazeni do pavodniho obrazu.
Takovymto zasahem (v obou pfipadech tedy odstranénim né&jaké osoby) se méni

vyznam obrazu a jeho sociologicka interpretace bude odliSna za podminek, kdy se

pozdéji odstranéna osoba na obrazu nachazi a kdy ne.

218 pro priklad mizeme uvést Jilkem citovany film Equilibrium (Equilibrium, Kurt Wimmer, USA, 2002), kde
ma hlavni postava Christian Bale zni¢it obraz Mony Lisy, ptipadné v této praci jiz uvedeny film Lovci hlav
(Hodejegerne, Morten Tyldum, Norsko/Dansko/Némecko, 2011), ve kterém lupi¢ drahych obrazi krade
Rubenstiv obraz Lov na kance a pii utéku pred pronasledovatelem jej nékolikrat poskodi.

2T S7ZTOMPKA, Piotr. Vizudlni sociologie (Fotografie jako vyzkumnd metoda), Praha: Slon, 2008.
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Na prvnim snapshotu 3. epizody 2. série vidime dva muze, podle obleCeni na
zakladé konvenci rozpozname vojaka a farare. Oba maiji Cernobilé obliCeje
k barevnym zbytk(m tél, proto jiz v této fazi pozorujeme, Ze s pivodnim obrazem
téchto dvou muzl bylo manipulovano a obli¢eje jsou dosazeny z jinych ¢ernobilych
fotografii. Kdyz se zabér oddali, vidime, Zze vojak ma pfed sebou malé dévce otoené

zady k divakam. Na zakladé kognitivniho fungovani mozku®®

a jinych podobnych
scén, které jsou uloZzeny v nasi paméti, se divakovi miaze vybavit nékolik vyznamu
pfesahujicich nékolik urovni (od vyznamu holCi¢ky, ktera zkratka néco sdéluje obéma
muzum, jiz ji nevénuji pozornost, az po simulaci oralniho sexu, coz farar odmita

vidét, proto je jeho oblitej obracen na druhou stranu®®

). Posledni snapshot vSak
ukazuje, ze divka ,vykousla“ (nebo naopak z divakova hlediska pouze ,vyplfiovala®)
rozkrok a nohy stojiciho vojaka a ve stejném postupu bude pokraCovat na ostatnich

postavach z obrazku.

Tlicho, vy ostatni!

218 jak jsme si popsali v kapitole 2.5.4.

29/ takovémto kontextu potom divika pomoci mentalnich reprezentaci, konotaci a sou¢asnych
medializovanych témat mohou napadat rizné verze interpretace tohoto skece. Pythoni mohli naptiklad
upozornovat na urcitou slepost cirkve k pedofilii ve svych kruzich. Tato interpretace je vSak ¢isté na divakovi a
opét nesouvisi se zbytkem epizody.
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Jiny pfiklad deformace obrazu jinym obrazem pfedstavuji nasledujici
snapshoty. Vidime na nich fotografie rukou, které zasahuji do jinych obrazd a méni
jejich vyznam. V prvnim pfipadé na obrazku vlevo ze 7. epizody 2. série vidime
Leonardovu Posledni vecéei?®, ktera je doplnéna o zvukovou stopu hadky postav na
obrazu. Do situace vstupuje shora ruka a uchopuje jednu z postav a odnasi ji pryc,
¢imz feSi problém hadky.

Druhy snapshot vpravo je z 6. epizody 2. série a je ukazkou konkrétniho
dvojiho ramu, kdy divak vnima ram fotografie s péti muZzi, ale zaroven vnima ram
filmového platna, potazmo televizni obrazovky. Je zde také patrné naruseni ramu, a
to kvuli ruce, ktera pfichazi jakoby odnikud (nepochazi tedy z hrané &asti skece,
jelikoz vidime, Ze je Cernobila a animovana, nepochazi vSak ani z oné fotografie, na
kterou je upfena divakova pozornost a ktera je v centru zabéru), a zasahuje do fotky
tim, Ze jednomu z muzl utrhne hlavu a odebere jej z obrazku. Vyznam tohoto si vSak

musi divak domyslet a neni explicitné vyrcen.

5.4. Absurdni vyuZiti obrazu

Jak jiz bylo zminéno, Pythoni jsou pfimo prosluli svym ,smyslem pro nesmysl|*
a absurditu. Takovym situacim se potom nevyhnou ani scénky, ve kterych jsou
obrazy pouzivany k absolutné nesmyslinym uceliim. Takovéto pouziti, jakkoliv musi
byt brano s humorem, také dosud nebylo zminéno v Zadné jiné literature.

Divak potom absurdni vyznamy interpretuje diky procesum, které popisuje
kognitivni psychologie?”*. Chapani absurdity pak funguje na principu nejenom vyse
popsanych mentalnich reprezentaci a prace s nimi, ale také na principu
predstavivosti, s tim souvisejici mentalni rotace a dvojiho kédovani??2. Vsichni lidé
nejsou, co se tyka tvorby a manipulace s mentalnimi pfedstavami, stejné obratni
(Sternberg, 2002, s. 247) a néktefi vytvaii mentalni prfedstavy snadnéji nez jini.
Pravé takovym jedincim se diky jejich inteligenci a zkuSenosti s mentalnimi rotacemi

(kterou Ize nabyt napfiklad praxi ve sledovani takovychto poradll) absurdni vyznamy

220 posledni vecere (Leonardo da Vinci, Italie, 15. st.)
221 podrobné je kognitivni psychologii vénovana kapitola 2.5.
222 Tyto principy jsme si podrobngji popsali v kapitole 2.5.4.

105



v kulturnich produktech hledaji jednoduseji. V kontextu skec¢d Monty Python( je divak

pfipraven na ironii, sarkasmus a absurditu, proto mu nedéla potize ji vycitit a

interpretovat spravnym zplsobem.

Snapshoty ze 4. epizody 1. série ukazuji dvé Zeny v obchodé s obrazy. Zeny
jsou matkami dvou slavnych malifu (synové pfitom nejsou v zabéru ukazani, neustale
ale mimo zabér ,tropi neplechu” a jsou za to fyzicky trestani svymi matkami, které je
oslovuji Kevine a Ralphe a je pouze na divacich, které malife si za tato jména
dosadi). Zeny hovofi o malifské tvorbé svych syna a zdiirazfuiji, jak synové plivaji na
obrazy ostatnich uznavanych malifu, citovan je napfiklad Van Gogh a dalSi. Poté obé
Zeny zadnou okusovat obraz The Fighting Temeraire od Williama Turnera?® a hovofi

o tom, pro€ pravé Turnerovi nikdy nemohly pfijit na chut.

— e

m’ “

— m———

" AN ART CRITIC

V nasledujicich snapshotech ze stejného skece 4. epizody 1. série vidime

224

kritika uméni okusujiciho obraz od Maurice Utrilla®”, z néhoz se mu podle svych slov

228 The Fighting Temeraire (Joseph Mallord William Turner, Anglie, 19.st.)
224 Maurice Utrillo (1883-1955), francouzsky malif
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déla Spatné. V této scénce vsak vidime vyuziti obrazu v jesté absurdnéjSim smyslu,
nejen vizualnim, ale také verbalnim. Do zabéru totiz vstupuje kritikova zena a nese
mu vodu s otazkou: ,Water, dear?“ Zamérnym zesilenim typicky regionalniho
anglického pfizvuku vsak slovo ,water” zni jako jméno autora obrazu ,Utrill, na coz
kritik uméni reaguje (stejné jako ve vSech skecich a epizodach, ve kterych se

objevuje), kritikou onoho $patného vtipku??>.

5.5. Animace komixu

DalSi pouzivanou technikou je rozpohybovani komixu. Hrana postava urcitého
skeCe Cte komix a v tom okamZiku se komix objevuje v celém zabéru a divak sleduje
jednotlivé obrazky a procita dialogy zaroven s postavou.

Vidime zde praci s jiz zminovanym temporalizovanym obrazem, jak 0 ném
hovoti Gilles Deleuze?® a Jacques Aumont??’. Tato problematika souvisi
s ramovanim klasického vytvarného dila a filmu a v tomto kontextu s ur€itym
~prepinanim vnimanych ramu“. Aumont upozorriuje na statickou povahu klasického
vytvarného dila (v tomto pfipadé obrazového komixu), u jehoz interpretace nejsme
vystaveni Casovému tlaku a divak si maze v poklidu prohlédnout obraz a nechat na
sebe pusobit sérii konotaci, které se k nému vztahuiji. V této kategorii
rozpohybovaného komixu v8ak vidime praci s temporalizovanym obrazem, jenz
zahrnuje €as a dynamiku ve své existenci, a tim limituje divakovu schopnost
interpretace. PfedevSim v tomto pfipadé kamera pomalu prejizdi z jednoho policka
ke druhému a divak nema dostatek ¢asu na detailni prohlédnuti kazdého
jednotlivého pole ohrani¢eného ramem. DulezZité je také upozornit na zvySené naroky
na divakovu percepci diky psanému slovu, které se v jednotlivych obrazcich objevuje.
Psané slovo vSak neni v kontextu této scény stézejni, podstatnou &asti je az posledni

snapshot, na kterém je zachycena destrukce komixového ramu.

22 Vtip viak oceni také divaci v Seskych titulcich, kde je prelozena véta Zeny jako: ,,Co to Kleejes, drahy?*
Znaly divak vi, ze ¢esky prekladatel Pythonti Petr Palous odkazuje na Paula Kleeho (1879-1940), Svycarského
malife.

226 DELEUZE, Gilles. Film 1. Obraz — Pohyb. Praha: Néarodni filmovy archiv, 2000.

22T AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni, 2005.
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V tomto pfipadé ze 6. epizody 1. série se muz zacte do komixu o

superhrdinovi, ktery se snaZi dostat se z poli¢ka komixu. Typicky ,supermanovsky*“%?®

zvednutou levou rukou narazi do okrajl ostatnich poli¢ek, az je opravdu rozbije a
policka nad nim jej zasypou. Timto Gilliam naruSuje pevnost ramu a rusi okraje
zabéru. Pokud budeme brat okraj ramu jednoho poliCka komixu jako pevny ramec
obrazu, superhrdina jej svou rukou probofi, a nejen ze tim zrusi toto divakovo
chapani o neporusitelnosti ramu (jak komixového, tak ramu klasického obrazu),
zaroven tak popre jakousi stabilnost a ,papirovost“** komixu. Monty Pythoni tedy
nerozbijeji pouze abstraktni ram (Aumont, 2005, s. 158) mezi divakem a obrazem,

ale i konkrétni ram komixu samotnou komixovou postavou.

5.6. Pouzivani titulkd jako obrazi

Pythoni pomoci titulkd uvadéji novy skec, doplfiuji skryté vyznamy, cituji
napisy z novin, ¢asopisu, bilboardi nebo dopisu, pfipadné pouze orientuji divaka na
to, kde se déj odehrava, ktera postava znaci koho, a usnadnuji tak chapani déje. Ve
vétsiné pfipadd vSak chapani déje naopak velmi ztézuji, protoze jsou titulky a napisy
absurdni, nesouvisi s ni¢im dfive zminénym a jsou v pfib&hu zasazeny pouze

z davodu ozvlastnéni nebo vytvorfeni humorné scénky.

228 7de opét vidime popkulturni citaci z komixi a filmi o Supermanovi, napf. animovany film Superman (Dave
Fleischer, USA, 1941)

229 Uritou ,,papirovosti mame na mysli fakt, 7e komix je v tomto piipadé tisténym médiem a i kdyby bylo
nekteré z policek takto naruseno, policka nad nim by se nesesypala, jelikoZ jsou vSechna nati$téna na papife a
plosné rozprostfena.
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Vychodisko pro takovéto postupy miZzeme nalézt v tezich Viléma Flussera®®
o technickém obraze a jeho tendencich klamat a zachycovat jakysi rozklad naseho
védomi. Zatimco klasické obrazy zobrazovaly skutecnost, kterou pfislove¢né ,stalo
za to zobrazit®, technické obrazy jsou pouhymi komputacemi bodul a pfevody urcitych
prvku do digitalnich rovin. Podle Flussera tedy technické obrazy vyvolavaji novou
Zivotni formu®! a jsou zcela novymi médii, které pfipominaji klasické obrazy, ale jsou
sloZeny z fiktivnich ploch na zékladé jejich programu. V tomto kontextu musime
pfiznat onu zmifiovanou presumpci viny®*?, na zakladé které nam Pythoni prezentuji
urcité obrazy (v tomto pfipadé texty na obrazech), jez jsou az absurdnim popfenim
toho, co maji pivodné znazorfiovat. Ve funkcich ske€l Létajiciho cirkusu totiz nejsou
pouhym doplnénim déje nebo popiskem ke znazorfiovanému, jsou dukazem klamu a
,=rozpadu divacké mysli“, ktera je ,ukolébana“ k nepozornosti sledovanim televize.
Pravé timto zachycenim ,rozpadu védomi“ a dlveéfivosti v to, co vidime na

obrazovce, Pythoni nastavuji sebereflexivni zrcadlo divacké pozornosti.

FLIGHT LT. &
PREBENDARY ETHEL MORRIS MR. ALBERT SPIM

THE DIMPLES 1,000,008 LONDON ROAD,

THAXTED 0XFORD.
MR. BUENOS AIRES.

Na snapshotech ze 7. epizody 1. série vidime dvé adresy, které jsou
k dispozici divakum, ktefi by se citili byt pohorSeni pfredchozim skeCem, ve kterém
byl papez pfipoutan na koleje a zavrazdén, protoze: ,...s nim uz nebyla Zadna
legrace*®®. Ve voiceoveru je &te komentator predchoziho skede zamérné jinak:
,Kralovsky institut pro zaSlapovani Zab, Rayners Lane, ¢. 16, Londyn, Lany W.C.“
Druha adresa potom zni: , Tristram a Isolda Phillipsovi, 7.30 Covent Garden sobota a
nedéle a poté v Indigo Jonesové rybi trznici.“ Absurdita obojiho je doplnéna muzem

v klobouku kritizujicim opét se zvySujici televizni poplatky v nasledujicim skeci.

20 ELUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSPVU, 2001.
#1ELUSSER, 2001, s. 13.

2 FORET, 2008, s. 42.

3 Coz je také nazev 7. epizody, v originéle: ,, Oh, You re No Fun Anymore*.
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DalSimi ilustraCnimi snapshoty z 12. epizody 1. série jsou tyto faleSné dopisy
od divaka, ktefi si stézuji na obsahy uvedenych skecu, nevhodnost celkového poradu
a upozornuji na do oc€i bijici nerealnost veSkerych zapletek. Dopisy jsou pfiznané
faleSné, jelikoz reaguji na bezprostifedné ukoncené a poprvé vysilané scénky.
Pythoni je vkladaji do zabérl zamérné, pfiemz si je divak muze interpretovat tak, ze
tvarci pofadl jsou na kritiku pfipraveni a jsou také pfipraveni tuto kritiku znovu

zkritizovat, zesmésnit a zverejnit.

Poslednim pfikladem neobvyklého uZiti titulku jako obrazu je potom detailni
zabér na napis An Apology (Omluva) na prvnim snapshotu ze 4. epizody 2. série, kdy
takto pouzity titulek navozuje u divaka pocit, Ze se jedna o nazev pro nasledujici
scénku. Kamera se vSak oddali a my vidime, Ze titulek nic neznamena, protoze je
pouhou soucasti mizanscény, tedy napisem na plakatu v pozadi, pfed kterym
prochazi skupina muzl. Plakat, ktery hlasa titulek, se potom pfesunuje z centra
divakovy pozornosti do pozadi a pozornost je soustfedéna na muze a pribéh
odvijejici se od nich.
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5.7. Shrnuti navrzenych kategorii

Jost i Jilek se ve svych kategorizacich fuze vytvarného a filmového obrazu
nejvice frekventovanym, avSak je dulezité upozornit na to, Ze neni jedinym. Pravé
v komedialnich filmech a serialech, pfedevsim potom animovanych, pfipadné téch,
které pracuji s absurditou, nesmyslem a ironii, nejsou obrazy pouzivany pouze ve
svych klasickych funkcich. Neplni tedy ,pouhé® role dekorace mizanscény nebo
neposkytuji svym stylem inspiraci pro natoCeni scény. Naopak jsou vyuzivany ve
zcela absurdnich, neoCekavanych a komedialnich vyznamech a situacich, kterymi se
filmovi a medialni teoretici zabyvaji pouze okrajové.

U Monty Pythonu je vSak ojedinélé a stéZejni to, ze pracuji s medialnimi
teoriemi, které vytvari hlubokeé intelektualni pozadi pro jejich zdanlivé absurdni
tvorbu. Jak jsem zminila v pfedchozich navrzenych kategoriich, u kazdé z pouzitych
(a dfive Jostem nebo Jilkem nepopsanych) fuzi vytvarného a filmového obrazu Ize
nalézt teorie z oblasti medialnich a vizualnich studii, které takové pouziti vysvétluji a
poskytuji tak novy nahled na tuto problematiku z SirSiho a detailnéjSiho uhlu pohledu.

V této kapitole jsem si tedy navrhla nékolik dalSich kategorii, ve kterych je
obraz ojedinéle vyuzivan komedialni skupinou Monty Python(. Jednotlivé kategorie
jsem ilustrovala na konkrétnich pfipadech z Monty Pythonova Létajiciho cirkusu a
pfifadila jsem je k medialnim teoriim citovanym v teoretické ¢asti prace.
Legitimizovala jsem timto jejich SirSi pole pusobnosti a pfedmétem dalSiho studia by
mohlo byt jejich nasledné ovérfeni na jinych serialech a filmech podobného formatu
jako je Létajici cirkus (analyze by mohly byt podrobeny seridly Saturday Night Live,

nebo z Seského prostfedi Ceska soda, Tele tele a dalsi).

111



6. Zaver

V prvnich kapitolach jsem popsala teoretické pozadi problematiky pouziti
(klasického nebo technického) obrazu ve filmu. Definovala jsem problematiku obrazu,
moznosti jeho interpretace a shrnula jsem nékteré z teoretickych pfistupl vizualnich
studii. Bylo také dulezité zminit vlivy sémiotiky a vytycit rozdily mezi tradi¢nim a
klasickym obrazem, které je potfeba si uvédomovat pfi jejich zapojeni ve filmovém
diskurzu. Pravé takovéto uvedeni do problematiky a duraz na medialni a kulturalni
teorie obrazu a vizualnich studii je pro potfebu této prace dulezité. Pythoni maji
v povédomi pozadi téchto teorii pfi tvorbé svych serialt a filma a at uz zamérné,
nebo intuitivng, je potvrzuji, popiraji, narusuji, nebo s nimi jinym zplsobem pracuiji.
Pro spravné pochopeni je v3ak stézejni tento ,backround® znat a pfi sledovani jej mit
na paméti.

Poté, co byly vyty€eny zakladni teorie a terminologie, jsem vénovala
nasledujici kapitoly problematice percepce obrazu, a sice jak vytvarného
(klasického), tak digitalniho (technického), stejné tak obrazu filmového. Percepci
jsem popsala z hlediska lidského oka a procest odehravajicich se v ném pfi vnimani
obrazu, dale také z hlediska vnimani prostoru, ¢asu a ramu.

Pro detailnéjSi uchopeni percepce obrazu jsem vyuzila kognitivni psychologie,
jez se touto problematikou zabyva. Pomoci mentalnich reprezentaci, imaginace,
paméti, uchovavani a vybavovani si informaci, ale také na principech dvojiho
rozpoznavat ironii, sarkasmus a dalsi specifické prvky vyuzivané v tvorbé& Monty
Pythond. Analyza kognitivni psychologie tedy neni Uplna, pro orientaci a potfeby této
prace je vSak dostacujici. Zarover by mohla byt podnétem k dalSimu studiu a
podrobnéjSimu zkoumani.

Nasledujici kapitoly jsou vénovany konkrétni praci s obrazem ve filmu.

Z hlediska multiparadigmati¢nosti a komplexnosti tématu na prostoru této prace
nebylo mozné postihnout vSechny teorie, které se uvedenym zabyvaji. Zameérné jsem
si proto vybrala uvedené dvé: Jostuv pikto-film a Jilkovu navrzenou fuzi vytvarného a
filmového obrazu s cilem ovéfit jejich platnost. Jost pracuje s pojmy transsémiotizace
a tranfiguralita a déli pouziti obrazl ve filmech na nékolik typa, Jilek k nim poté
pridava dalsi tfi kategorie, kterymi se Jost v teorii pikto-filmu nezabyva. Tyto teorie
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jsem tedy spole¢né popsala a charakterizovala spolu s ilustracemi obrazkl a
snapshotu z mnou vybranych filmd. V tomto kontextu bylo potom dualezité zminit také
studii Waltera Benjamina, ktery upozorfuje na reprodukovatelnost obrazu a auru, o
kterou obrazy pfichazeji v okamziku jejich reprodukce. Ackoliv zahrnuti take této
problematiky miaze pusobit heterogenné, opét je podstatné brat ji na védomi a
uvédomovat si jakési konstantni a zamérné narusovani aur jednotlivych obrazl pfi
jejich vyuziti Monty Pythony.

Vymezenim uvedenych teorii jsem vytvofila zaklad pro spravné pochopeni dila
Monty Pythonu, proto se v dalSich kapitolach vénuiji jiz konkrétné jejich tvorbé.
Charakterizovala jsem celou skupinu, jejich tvorbu a vyznam. Charakterizovala jsem
také struc¢né tvorbu a Zivot Terryho Gilliama jakozto animatora, tedy toho, kdo se
konkrétné podili na zapojovani obrazu do analyzovanych seriall a filmU. Bez jeho
vlivu by totiz dilo Monty Pythonl nebylo natolik jedinecné ve své praci s obrazy.
Popsala jsem inspirace scének v riznych umeéleckych smérech, také jejich format a
inspirace v jinych pofadech a jednu stru¢nou, ale dileZitou kapitolu jsem vénovala
vyznamu Pythonu v kontextu dobovych medialnich teorii. Vysvétlila jsem také
konkrétni princip a techniku, na kterych Gilliamovy animace funguiji.

Predposledni kapitolou je tedy konkrétni prakticka analyza vybranych epizod
Monty Pythonova létajiciho cirkusu a vybranych filmu za pouziti nastinénych teorii
Josta a Jilka. Jednotlivé typy uziti obrazu ve filmu opét ilustruji snapshoty z nékolika
vybranych skecu a z hlediska urcité tendence k opakovani podobnych postupl
neuvadim u vSech kategorii vSechny pfipady. Principy v jinych epizodach totiz
zUstavaji podobné jako ty, které jsem popsala a ilustrovala na obrazcich a
reprezentacich obrazU, jez jsou ve své funkci na téchto mistech zcela nezastupitelné
a jejich zapojenim pfimo do textu se text stava srozumiteln&jSim a nazornéjSim.

JelikoZ jsem ale vypozorovala, Zze kategorizace Josta a Jilka zcela
nevyhovuje, bylo potfeba nastinit dal$i kategorie, ve kterych Pythoni vyuZivaji obraz
svéraznymi zpusoby a které dosud nebyly popsany v jiné literatufe. Proto jsem
posledni kapitolu vénovala hrubému navrzeni téchto specialnich kategorii. Takoveéto
uziti obrazll nebylo nutné pouze vysledovat a charakterizovat, bylo také dulezité
zasadit je do kontextu v uvodu charakterizovanych vizualnich teorii. Z analyzovaného
vyplynulo Sest novych kategorii, ve kterych Pythoni vyuZivaji obraz a které je mozné
teoreticky zasadit do medialnich teorii, jez jsem zminovala v teoretické Casti prace.
Tato kapitola uvedenym zplsobem provazala celkovou praci. A¢koliv mohla svou
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rozsahlou teoretickou ¢asti pusobit pfilis abstraktné, pravé diky stanoveni novych
kategorii v praktické casti a jejich ukotveni ve vySe citovanych medialnich teoriich
bylo toto teoretické zazemi legitimni.

Komedialni skupina Monty Pythonu je tedy obecné ojedinéla svou tvorbou
v televiznim formatu. Nejen, Ze v epizodach, které vysilala konzervativni BBC,
porusovali zavazné televizni kodexy, ale ustanovili formatem Létajiciho cirkusu novy
typ poradul, ktery sice z&asti navazoval na jiné***, do jisté miry byl véak velmi
ojedinély. Zatimco ostatni zmifiované porady si kladly za cil pfedevsim bavit
publikum, u Monty Pythonu Ize identifikovat pfimou kritiku dobové spolecnosti.
Vysledujeme takeé vySe nékolikrat zmifiovany medialné-teoreticky ,backround®, ze
kterého ve své tvorbé vychazeli a ktery do urcité miry prohluboval jejich intelektualni
zabér.

Obecné tedy Pythoni vyuZzivaji obrazy jako objekty v mizanscéné, které bud
doplnuji nebo nedoplniuji déj, obrazy zaplfuji cely zabér v nékolika typech (velky
detail obrazu v zabéru, vypravéni pomoci fotografii a animované sekvence), vyuZzivaji
tableau vivant, které ozivuje obraz, ale i d&j. DalSimi zpusoby vyuZiti je zapojeni
obrazu do prostoru, zachyceni vzniku obrazl a inscenovani nékterych scén stylem
obraz(, pfi¢emz ony obrazy nejsou v epizodach explicitné ukazany a funguiji tak ,in
absentia“ (Jilek, 2004, s. 130). Takto uvedené uziti obrazl ve filmech je Casté a
charakterizované nékolika autory, ze kterych tato prace pavodné vychazela.
Specifické vyuziti obraz pro Monty Pythony je charakterizovano v nasleduijici
kapitole. Druhy takového vyuZiti jsou pfeména animované scénky na hranou a
naopak, prostupovani postav vice skeci pomoci animaci, manipulace s obrazem,
absurdni vyuziti obrazu, animace komixu a vyuzivani titulkl jako samostatnych
obrazu.

V kontextu celkové tvorby Monty Python( potom tvofi ty ¢asti skec¢d, ve
kterych jsou vyuzivany obrazy, zajimavé viozky do klasického narativu. OZivuji
diegézi dané epizody nebo scénky a vytrhavaji divaka ,ukolébaného” pohodinosti
sledovanim televize z pasivity. Divak je nucen nad animacemi a specifickymi
obrazovymi ¢astmi hloubéji uvazovat, nevédomeé zapojovat své kognitivni schopnosti

a védomeé si spojit pfedstavované vyznamy, aby je mohl nasledné spravné

234 Jiz zmihované pofady Carry On, The Goon Show, Beyond the Fringe a dalsi.

114



na divakovu percepci, stejné tak na jejich interpretaci.

Cilem této prace nebylo celkové postiZzeni mezioboroveé problematiky fuze
vytvarného a filmového obrazu, ta totiz nabizi mnoho dalSich moznosti
k teoretickému zkoumani. Cilem bylo nastinit rozsahlé pozadi diskurzu fuze
vytvarného a filmového obrazu a ovéfit platnost dvou vybranych teorii zabyvajicich
se otazkami vizuality na konkrétnim dile. Cilem bylo také vysledovat odchylky, kde
navrzené teorie v aplikaci na tvorbu Monty PythonU selhavaji a na jejichZ mistech by
mohly byt vytvofeny nové kategorie. Tyto kategorie jsem tedy navrhla a oteviela jsem

tak pole pro nasledné mozné sméfovani dalSiho studia.
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