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Anotace

Diplomova prace Stereotypy zobrazovani protektoratni doby v soucasné filmové tvorbé se
zamétuje na zkoumani stereotypnich tendenci zobrazovani fikénich svéti uréenych
historickou ptedlohou ve filmové tvorbé tématicky situované do obdobi Protektoratu
Cechy a Morava. Pfedmétem vyzkumu jsou predevsim genderové stereotypy fikénich
postav a stereotypizace fikéniho prostiedi na piikladu kostymu, masek, dobovych rekvizit,
hudebniho doprovodu a dalSich prvkl narace.

Teoreticka ¢ast prace pojednavajici o stereotypizaci Cerpa piedevsim z poznatkli Halla,
Laceyho a Pickeringa. Poznatky o fikénich svétech jsou opteny o vyklad Foita a Dolezela
a teorie narace Cerpa pifedevsim z Chatmana, Bordwella a KokeSe.

Vyzkumnym vzorkem, na kterém je tato tendence prezentovana, je ¢eské vale¢né drama
Operace Silver A, které velmi podrobné zobrazuje kazdodenni realitu Zivota

v protektoratnim obdobi. Vyzkumné otazky si kladou za cil zjistit miru genderové
stereotypizace fikcnich postav a rozdily mezi touto stereotypizaci v porovnani se
soucasnymi genderovymi stereotypy zakotfenénymi ve spolecnosti. Dale je cilem prace
objeveni konkrétnich stereotypil vyuzivanych ve filmové tvorbé k zobrazovani prostiedi
protektoratu. Jako vyzkumnou metodu jsme zvolili kombinaci narativni a obsahové

analyzy.

Annotation

The diploma thesis Stereotypes of representation of the Protectorate period in

Contemporary Film Creation focuses on the examination of stereotypical depictions of



fictional worlds determined by a historical model in film production thematically situated
in the period of the Protectorate of Bohemia and Moravia. The subject of the research is
mainly gender stereotypes of fictional characters and stereotyping of the fictional
environment on the example of costumes, masks, historical props, musical accompaniment
and other elements of narration.

The theoretical part of the work dealing with stereotyping draws mainly on the findings of
Hall, Lacey and Pickering. The knowledge of fictional worlds is based on the interpretation
of Foit and Dolezel, and the narrative theory draws mainly from Chatman, Bordwell and
Kokes.

The research sample on which this tendency is presented is the Czech war drama Operation
Silver A, which depicts the everyday reality of life in the Protectorate period in great

detail. Research questions aim to find out the degree of gender stereotyping of fictional
characters and the differences between this stereotyping and the current gender stereotypes
rooted in society. Furthermore, the aim of the thesis is to discover specific stereotypes used
in filmmaking to depict the Protectorate space. As a research method we chose a

combination of narrative and content analysis.

Kli¢ova slova

Stereotypizace, fikéni svéty, narace, Cesky film, historicky film, Protektorat, druhé svétova

valka

Keywords

Stereotyping, fictional worlds, narration, Czech film, historical film, Protectorate

Title

Stereotypes of representation of the Protectorate period in Contemporary Film Creation



Podékovani

Na tomto misté bych rada pod¢kovala svému vedoucimu prace Prof. PhDr. Janu Jirdkovi,
Ph.D. za pomoc s vybérem tématu prace, za rady a konzultace béhem pocatecni faze
tvorby prace a predevsim za trpélivost a ochotu.

M¢ diky patii i rodiné, ktera mé podporovala béhem studii a vydrzela pfi mné stat béhem

celého tohoto ne vzdy rizového obdobi.



Obsah

UVOD

TEORETICKO-METODOLOGICKA CAST

TYPIZACE A STEREOTYPIZACE

STEREOTYP V MEDIICH

MASOVA KOMUNIKACE A MASOVE MEDIUM

2.1 FILM JAKO MASOVE MEDIUM

TEORIE FIKCNICH SVETU

3.1 FIKCNI SVETY URCENE HISTORICKOU PREDLOHOU

3.2 ZKRESLOVANI REALNYCH UDAJU VE FIKCNIM SVETE

LTEXTOVA“ NARACE

4.1. NARACE VE FILMU

4.1.1 Fabule

4.1.2 Syzet

4.1.3 Styl
4.2 NARATIVNI KAUZALITA

4.3 NARATIVNI CAS

4.4, NARATIVNI PROSTOR

4.4.1 Prostredi

4.4.2 Kostymy a masky

4.4.3 Osvetlovani
4.4.4 Inscenace

4.5 AUTOR A VYPRAVEC VE FILMU

METODOLOGIE

5.1 NARATIVNI ANALYZA

5.2 OBSAHOVA ANALYZA

5.3 VYZKUMNE OTAZKY

5.4 VYZKUMNY VZOREK

ANALYTICKA CAST

OPERACE SILVER A

6.1 STRUCNA SYNOPSE

E NS

11
13
14
16
17
17
18
21
21
22
23
24
25
26
27
28
28
29
29
29
31
31
31



6.2 HLAVNI POSTAVY A STEREOTYPIZACE JEJICH CHARAKTERISTIK 31

6.3 NARACE A FORMA 33
6.3.1 Fabule a syZet 33
6.3.2 Vyvoj narace 36
6.3.3 Postavy narace 38
6.4 NARATIVNI PROSTOR 38
6.4.1 Prostredi 38
6.4.2 Kostymy a masky 40
6.4.3 Dobové redlie 4]
6.4.4 Kamera, stiih, osvétleni 42
6.4.5 Zvuk 43
6.4.6 Jazyk 43
6.4.7 Aktivity bézného dne 44
RESENI VYZKUMNYCH OTAZEK 44
7.1 JAK SE VE VYZKUMNEM VZORKU PROJEVUJE STEREOTYPIZACE GENDEROVYCH ROLI
FIKCNICH POSTAV? 44
7.2 JAK SE TATO STEREOTYPIZACE PREZEN”I:UJiCi PROTEKTORATN{ DOBU LISi OD
SOUCASNYCH GENDEROVYCH STEREOTYPU? 46
73 JAKYM ZI?QSOBEM SE PROJEVUJE STEREOTYPIZACE FIKCNIHO PROSTREDI
ZNAZORNUJICIHO PROTEKTORATNI DOBU? 46
ZAVER 48
SUMMARY 49
POUZITA LITERATURA 50
TEZE MAGISTERSKE DIPLOMOVE PRACE 53
SEZNAM PRILOH 56




Uvod

Do tématu své Diplomové prace jsem se snazila krom¢ studovaného oboru promitnout i
svou zalibu v obdobi Prvni republiky, do niz se pomoci tance s oblibou vracim ve svém
volném case. Kombinaci téchto dvou prvkl a postupnym vytvafenim kompromist vznikla
préace s tématem Stereotypy zobrazovani protektoratni doby v soucasné filmové tvorbé.

V soucasnosti se obdobi pocatku dvacatych let tési pomérné velkému zajmu spoleCnosti a
v kombinaci s potiebou oslavovat narodni hrdinstvi stale vzniké znacné mnozstvi filmua

s touto tématikou.

Piivodnim zamérem bylo porovnani znacného mnozstvi filmovych a seridlovych materiald,
od ¢ehoZ jsem po konzultaci s vedoucim préce upustila ve prospéch podrobnéjsi analyzy
mensiho vyzkumného vzorku. V ramci ptipravy diplomové prace jsem shlédla vSechny
filmy i serialy uvedené v tezich prace a nasledné jsem stanovila uzsi okruh filma tématick
se dotykajicich pouze obdobi Heydrichiady. Po srovnani filma Operace Silver A,
Anthropoid, Protektor, Lidice a LeZéky 42 jsem se rozhodla pro analyzu filmu Operace
Silver A, ktera poskytuje z uvedenych filml nepestiejsi a nejhlubsi ndhled do béZzného
zivota obyvatel protektoratu, coz je hlavnim pfedpokladem pro vyzkum stereotypti
zobrazovani tohoto obdobi.

Teoreticky ramec prace se bude opirat piedevsim o poznatky uvedené v Uvodu do
sémantiky fik¢nich svétli Bohumila Fofta a o Narativni zplsoby v ¢eské literatute
Lubomira Dolezela. Poznatky o teorii stereotypizace budu Cerpat z prace Nicka Laceyho
Image and Representation: Key Concepts in Media Studies a Pierra Sorlina Europian
cinemas, Europian societies 1939-1990. Pro ziskani potfebnych informaci o filmové tvorbé
vyuziji publikaci Radomira D. KokeSe Rozbor filmu a Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové Umeéni filmu: Givod do studia formy a stylu.

Ve vyzkumu se chci vénovat hledani stereotypii zobrazovani bézného zivota

v protektoratni dobé ve filmu se zamétenim na stereotypizaci genderovych roli filmovych
postav a na stereotypizaci zobrazovani fikéniho svéta. Vzhledem k pfirozené potiebé
¢loveéka komplexni véci zjednodusSovat a podrobovat né¢jakému standardu, kterou vidime
témef ve vSech spolecnostech a kulturach, 1ze predpokladat, ze i v tomto vyzkumném
vzorku budou stereotypy odhaleny. V takovém ptipade bude cilem prace jejich podrobny
popis a v ptipadé genderovych stereotypll postav srovnani s genderovym stereotypem

soucasnosti.



TEORETICKO-METODOLOGICKA CAST

1 Typizace a stereotypizace

Stézejnim tématem prace je stereotypizace prezentace konkrétniho historického obdobi ve
filmové tvorb¢, proto si nejprve vymezime pojem typizace, s nimzZ stereotypizace uzce
souvisi. Rakousky pravnik, filozof a sociolog Alfred Schiitz' nazyval pojmem typizace
zab&hnuté, stabilni konstrukce zkuSenosti umoznujici snazsi porozumeéni socialni realité.
V soucasnosti je tento termin chdpan jako typizovand interpretace situace spojena

s typickym jednanim, diky c¢emuz je realita sndze pochopitelna a pfedpovéditelnd. (Linhart,
Petrusek, Vodakova, Matikova, 1996, s. 122)

Odlisnosti uzce spolu souvisejicich pojmu typizace a stereotypizace se jako prvni vénoval
Richard Dreyer, ktery povazuje porozuméni redlnému svétu bez uziti urcité formy typizace
za témét nemozné. Svét kolem sebe vnima kazdy individudlné a své vjemy klasifikuje do
urcitych typovych schémat na zékladé zvyklosti vlastni kultury. Typ je schéma
zduraziujici nejmeéné promenlivé charakteristiky objektu, které je co nejjasnéjsi tak, aby
bylo mozno jej snadno identifikovat a lehce si ho zapamatovat. Naopak stereotypizace ma
zkreslujici tendence vlivem redukce a esencializace charakteristik objektu. (Hall, 1997, s.
257)

Z uvedeného je patrné, Ze stereotypizace neposkytuje objektivni popis svéta, Lacey (1998,
s.139) vSak poukazuje na skutecnost, Ze stereotypy nelze oznacovat za pravdivé ¢i
nepravdivé, nebot’ pouze reflektuji ideologické hodnoty spole¢nosti. Totozné popisuji
stereotyp jako odraz souboru ideologickych hodnot Burton a Jirdk (2001, s. 190), ktefi
zéroven pripodobiuji stereotyp k mytu, jak jej popsal Roland Barthes?.

Pickering (2001) varuje pied klamnou piedstavou, Ze stereotypy prezentuji vérnou
charakteristiku osob, nebot’ specifikem stereotypt je prave typizace a zobeciiovani

charakteristickych specifik jednotlivct, ktefi jsou hromadné zahrnuti do uniformniho a

! Alfred Schiitz je povazovan za zakladatele fenomenologické sociologie, jednoho z nejvyznaméjsich smérii
svetové sociologie 2. poloviny 20. stoleti, ktery je jadrem interpretativni sociologie a podle n¢hoz je
spoleCnost jevem, jenZ je vytvaren a znovu permanentn¢ reprodukovan v duchovni interakci individui, ktera
ji vytvareji tim, Ze sociologickym faktim davaji vyznam a smysl. (Sociologicka encyklopedie, ©2017)

2 Barthes uvadi mytus jako sekundarni sémiologicky systém, ktery vznikd vyjmutim znaku (uréeného
spojenim oznacovaného a oznacujiciho) z primarniho systému, kdy znak povazujeme za nové oznacujici

s nove piipojenym ozna¢ovanym. Timto pfifazenim novych souvislosti k pivodnimu znaku vznikd mytus,
ktery je zcela zavisly na kontextu ¢tenarova prostiedi. Takto vznikly mytus neni trvaly, nebot je zavisly na
proménlivych déjinnych souvislostech. (Barthes, 2004, s. 141)
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typizovaného popisu celé socialni skupiny. Na zaklad¢ takto zobecnéné charakteristiky
veétsi skupiny je od jednotlivych Clent této skupiny o¢ekavano typické a pro vSechny
totozné chovani, ¢imz vznika ptredvidatelny a snadno uchopitelny pohled na svét. Pokud

z tohoto definovaného pohledu nékdo nebo néco vybocuje, je tato skutecnost vyhodnocena
jako atypicka odchylka, nezapadajici do vzorce, a tedy jako néco nenormélniho. Mira
normality je totiz asto hodnocena mirou zapadani do stereotypniho vzorce. Postup pfi
tvorbé takového stereotypu, urcujiciho miru normality, trefné popisuje Hall (1997, s. 258):
., Stereotyp redukuje, naturalizuje a upeviiuje odlisnost (...) rozdéluje normalni a
akceptovatelné od nenormalniho a neakceptovatelného. A nasledné vylucuje vsechno, co

nepasuje, co je odlisné. “

Stereotypy jsou ve spolecnosti vytvareny pro usnadnéni chapani jinak pfili§ komplexniho a
sloZitého svéta. Lippmann piipisuje stereotypizaci ¢tyii hlavni funkce: zaprvé stereotypy
davaji svétu jednotny tad, ¢imz se stava uchopitelnéj§im, zadruhé jsou jakymisi zkratkami,
diky kterym jsme schopni snéze piifazovat vyznamy novym skute¢nostem, zatieti
usnadniuji referovani k okolnimu svétu a zactvrté jsou ndstrojem k vyjadieni naSich
spolecenskych hodnot a postoju. (Dyer, 1999) Podobné uvadéji funkce stereotypti i Burton
a Jirdk (2001, s. 189-190), vSak se zajimavou poznamkou u tieti funkce, kdy ucel
stereotypil popisuji jako dodavani zdani prirozenosti rozdéleni moci ve spole¢nosti. Pfitom
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se jedna praveé o tu moc, kterd stereotypy z velké ¢asti ovliviiuje a vytvari.

Stereotypy mizeme rozdélit na pozitivni a negativni, kdy rozhodujicim faktorem je, jakou
charakteristiku pfisuzujeme stereotypizované skuping. Prikladem negativniho stereotypu
muze byt vyrok ,,Romové jsou neptizplsobivi, naproti tomu pozitivnim stereotypem by
bylo tvrzeni ,,modelky jsou krasné za vSech okolnosti*. K jedné socidlni skupiné se mohou
vztahovat stereotypy pozitivni a zaroven negativni. Naptiklad zminéni ,,neptizplsobivi
Romové maji velké hudebni nadani*. Déle délime stereotypy na explicitni a implicitni, kdy
explicitni stereotyp je konkrétné slovné vyjadien jako u predchozich ptikladl a implicitni
stereotyp neni piesn¢ definovan, jednd se jen o vnitini pocit zaloZeny na piedchozich

zkuSenostech. (Greenwald, Banaji 1995, s. 15)

1.1 Stereotyp v médiich

Stereotypizaci Ize ve vétsi ¢i mensi mite vysledovat snad ve vSech odvétvich spolecenského



zivota, my se ale vzhledem k zaméteni prace konkrétné na stereotypizaci ve filmu budeme
vénovat predevsim stereotypizaci v médiich. V soucasné spolecnosti jsou média v jakékoliv
podob¢ pro vétsinu spolecnosti hlavnim zdrojem informaci, proto jsou také hlavnim zdrojem
Sifeni a prejimani stereotypll. Ve velké ¢asti vyspelych zemi je pravdépodobné vSeobecné
platny stereotyp, Ze ¢ernosi jsou ¢asto kriminalniky. Tento stereotyp velmi pravdépodobné
pochazi z hollywoodské filmové produkce, kterou je spolecnost celosvétove ve velké mire
obklopena. Naopak vyzkum Britského ministerstva vnitra, ktery odhalil vétsi
pravdépodobnost, ze zlo¢incem bude béloch nez ¢ernoch, se do vSeobecného povédomi
nedostal, tudizZ nemél na zménu tohoto zazité¢ho stereotypu témet zadny vliv. (Lacey, 1998, s.
138-139)

Dalsim médii ¢asto zobrazovanym stereotypem je vyrazn¢ maskulinné dominanujici
spole¢nost. MuZzi jsou stereotypizovani jako profesné orientovani, dominantni radci, ktefi
zeny hodnoti, rozkazuji, nebo jim pomahaji v nouzi. Profesné usp€sné zeny jsou naopak
negativné streotypizovany jako vystresované, hysterické kariéristky, oproti nimz zena

v domécnosti je prezentovdna pozitivné jako moudré, laskava, pecliva osobnost, ktera je

vsak Casto nesamostatna a odkazana na pomoc muze. (Komarkova, 2006, s. 39)

Skrze genderové stereotypy se dostdvame k roving socidlni stereotypizace, ktera se tématu
prace dotyka nejbliZe, a tou je stereotypizace fikénich postav. ,, Casto se setkdvime s
postavami, které masove publikum bez delsiho vahani vpusti do svych Zivotnich svetii a
navdze s nimi snadno parasocidlni vztah, tzn. Ze s nimi komunikuje jako se svymi
nejblizsimi, ac se s nimi vétSinou nikdy fyzicky nesetkalo. Je tomu tak proto, Ze tyto
stereotypizované postavy—modely zna de facto roky z predchozich medidlnich naraci, které
po léta kultivuji * zkuSenost publika. V jistém smyslu lze Fici, Ze se divdci u novych postav
rozvzpominaji na predchozi modelové typy a kazdou novou postavu fakticky
,znovupoznavaji ‘. “ (Silverblatt, Volek, 2016, 130)

Kromé socialni urovné stereotypizace, jak jsme ji zde popsali, se pii vyzkumu budeme
vénovat 1 stereotyptim ve filmové naraci, kterou proto podrobné rozebereme v dalSich

kapitolach.

2 Masova komunikace a masové médium

Vyzkumnym materidlem pro nas bude film jakoZto jedna ze slozek masové* komunikace,

3 Pojem masa McQuail vysvétluje takto: ,, Tento vyraz popisuje velmi pocetny, ale soucasné také beztvary
soubor jednotlivci, kteri se piisobenim vnéjsiho viivu chovaji podobnym zpiisobem a kteri z pohledu jejich
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nejprve si proto pfipomeneme pivod a vyznam pojmil masova komunikace a masova
média*.

V publikaci Uvod do teorie masové komunikace pfedstavuje Denis McQuail (2009, s. 16)
pojmy ,,masova komunikace* a ,,masové médium* jako vyrazy, které byly vytvoreny na
pocatku 20. stoleti za ucelem popisu proménujiciho se moderniho svéta a s tim spojenych
spoleCenskych ryst. Tyto vyrazy vznikly a jsou vnimany v izkém kontextu s tehdejsi
konfliktni dobou a socialni situaci, a i v soucasnosti jsou stale chapany v souvislosti se
spolecenskymi a kulturnimi zménami a aktudlnimi trendy, coz mize byt vnimano jak na
osobni, tak i na celospolecenské trovni.

Nejen masova média, ale veskera média, tedy v tomto smyslu v podstaté jakykoliv zptisob
komunikace, déli Marshall McLuhan (2011, s. 36) do dvou kategorii na média chladna a
horka. Toto rozdéleni funguje na zdklad¢ vysoké ¢i nizké definice daného média. Vysoka
definice je stav, kdy je médium naplnéno velkym mnozstvim dat, ktera uzivateli predava,
jako napftiklad fotografie, ke které je uvedena jako kontrastni ptiklad kreslend karikatura.
Ta naopak poskytuje uzivateli jen velmi mélo informaci, proto je povaZzovana za médium
s nizkou definici. Chladna média jako naptiklad telefon nebo psany text jsou
charakterizovana jako ,,nizkodefini¢ni* a diky malému mnoZstvi sdélovanych informaci
poskytuji uzivateli znaény prostor k participaci a vlastnimu doplnéni sdéleni. Horkd média
mohou byt napfiklad rozhlas nebo seminaf ¢i rozhovor. Tato média poskytuji uzivateli
velké mnoZstvi dat, které jiz nevyzaduje takovou miru participace. Mezi horkd média je
fazen 1 film, ktery svym audiovizualnim charakterem pfedklada divakovi uceleny obraz
sestavajici z velkého mnozstvi jednotlivych informaci, jejichZ rozborem se budeme

zabyvat dale.

2.1 Film jako masové médium

., Film, jimz navijime skutecny svet na civku, kterou pak rozvijime jako kouzelny koberec

fantazie, je nadhernym spojenim staré mechanické technologie a nového elektrického

pripadného manipuldtora maji jen nepatrnou nebo Zadnou samostatnou identitu, organizovanou formu nebo
moc, autonomii, celistvost ¢i schopnost sebeurceni. Toto je jeden z moznych pohledit na publikum médii.
Termin masa se pouziva se stejnym negativnim vyznamem v radé pribuznych vyrazii, napriklad masové
chovani, masovy nazor, masovd spotieba, masova kultura, masova spolecnost a samoziejmé také samotnad
“masova komunikace . “ (McQuail, 2009, s. 570 — 571)

4 Slovnik sougasné &estiny uréuje vyznamy slova médium jako zprostiedkujici €initel &i zprostfedkujici
prostredi, prostfedek k zaznamu dat, nebo sdélovaci prostiedek. (Lingea, ©2017) My budeme tento vyraz
vnimat v souvislosti s tématem prace pfevazné jako souhrnné oznaceni pro veskeré prostfedky komunikace.
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sveta. “ (McLuhan, 2011, s. 296)

Historii vzniku filmu zndme naptiklad z McQuailova (2009, s. 44-45) Uvodu do teorie
masové komunikace, kde se autor blize vénuje i1 tehdejSimu spole¢enskému vyznamu
promitani filmu. V soucasné dob¢ neni diky novym technologiim problém vidét film 1
mimo dobu jeho promitani v kiné, divaci davaji ¢asto prednost sledovani filmt v pohodli
domova na televizi, DVD, nebo na internetu. Tento trend posouva socidlni a kulturni
kulturnim a vefejnym zdzitkem. Dnes se tato aktivita stadva vice soukromou a intimni, ale
umoznuje opakované shlédnuti a podrobné sezndmeni se s oblibenymi filmy nebo
jednotlivymi scénami, coz klade vyssi naroky na tviirce filmu, nebot’ diky vyspélé

technologii se jejich prace dostava pod veétsi drobnohled divéka.

Film je autorskym dilem filmare, spisovatele ¢i tymu, jehoz cilem a ukolem je pfeneseni
divéka do jejich vlastniho vytvoteného svéta, ktery byl umeéle smyslen, sepsan a natocen.
Nejvétsi hodnotou a piednosti filmu je schopnost zavést divaka do magického svéta sni,
coz bylo nejzaddanéj$im spotiebnim artiklem jak jiz v dobé vzniku filmu, tak i dnes.
Zplsobem zpracovani je film primarné uréen pro literarniho divéka®, ktery je navykly
systému cteni fadky po fadce a urcité ustalené logice sledovani obsahu. Film, ktery by
neliterdrni obyvatelé Afriky nepfijali a nepochopili, nebot” postavy zahadné mizici a
objevujici se odnikud a pohybujici se & zmensujici a zvétsujici se budovy®, stromy a jiné
statické predméty by neodpovidaly jejich chapani a vidéni redlného svéta, ktery znaji.
Oproti tomu divék, kterému je film urcen, a ktery je znaly literatury a logického vnimani
svéta, pfijima film jakoZto horké médium naplnéné informacemi naprosto bez protestu,
podprahové a nekriticky. Téchto informaci, které divak automaticky pfijima, pojme film
oproti jinym médiim mnohem veEtsi mnoZzstvi, a ma tak moznost ulozit a predat znacny
objem informaci. Jako ptiklad této schopnosti uvadi autor vypravné historické filmy, kde
spolu s 1luzivnimi scenériemi v pozadi vidi divék detaily na tkaniny obleceni ¢i liceni
hercti, cemuz musi byt vénovana nélezita a védecky podloZena péce, aby bylo dosazeno

pozadované autenticity. (McLuhan, 2011, s. 297-303)

Pravé zminéné detaily reprezentujici konkrétni dobu, do které je d&j filmu zasazen, budou

5 Pojmem literarni divak je zde myslen divak, ktery je navykly rozumét psanému textu s vlastni logikou
posloupnosti, a ktery je ¢tenim knih naucen vnimat sdélovanou obraznost, aniz by se pfili$ ohlizel na logiku
linearity ¢asu ¢i prostoru. (McLuhan, 2011, s. 297)

6 Pohybujicimi se ¢ zmenSujicimi a zvétSujicimi se budovami je myslen pohyb & zoom kamery vnimany
okem, které nezna principy filmového snimani.



hrat stézejni roli v naSem vyzkumu stereotypti zndzoriiovani protektoratniho obdobi

v soucasném filmu.

3 Teorie fikénich svétu

Védecke odvétvi zabyvajici se zkoumanim teorie filmu se vyvinulo zédhy po vzniku filmu a
jeho ustaleni jako nového média. Prvni pokusy o zahrnuti filmu mezi nova média mizeme
datovat do poc¢atku dvacatého stoleti, kdy se Vachel Lindsay a Hugo Miinsterberg stali
prakopniky “prvni filmové teorie®. Svého prvotniho vrcholu tato teorie dosahla ve 20.
letech 20. stoleti, nicméné v Anglii a Francii nebyla institucionalizovéana’ az do druhé
svétové valky a v §ir$im svété az do sedmdesatych let.® (Elsaesser, Hagener, 2010, s. 1) Pro
ucely této prace se od zdkladl filmovych teorii posuneme déale a budeme Cerpat predevsim

z filmovych teorii zabyvajicich se naraci filmu a jeho pisobenim na divaka.

Jak jsme zminili jiz dfive, to, co divak vidi na filmovém platné, je obraz svéta, ktery
vymysleli a vizualizovali tviirci filmu za G€elem vlastniho uméleckého vyjadieni a
divakova pozitku.® Zkoumani tohoto uméle vytvofeného svéta se ve své knize Uvod do
sémantiky fikénich svétti zabyva Bohumil Foit. (2005, s. 14-16) Na zakladé poznatkt
Leibnitze a Kripkeho vychazi autor ve své teorii z predpokladu existence moznych svéta.
Myslenku moznych svétl 1ze zobecnit jako predstavu toho, ze svét, ve kterém aktudlné
Zijeme, se muze liSit od svéta, ktery ve skuteCnosti je. V béZné rétorice mame zakotenéné
vyrazy, které o takové moznosti mluvi v ptipad€ tvah o tom, co by se stalo, kdyby vychozi
situace byla jind, nez ve skute¢nosti je. Mozny svét tedy mizeme popsat jako ,,zpasob,
kterym by svét mohl byt“, nebo jako moZny stav véci.

Ptedchozi prace vénujici se tomuto tématu shrnul autor do tii ptredpokladi vymezujicich
mozné svéty na poli logiky. Zaprvé je to predpoklad logické konzistence'?, ktera uréuje

pravdivostni hodnotitelnost moznych svéti tim, Ze neni mozZné, aby platil zdroven vyrok A

7. Termin institucionalizace se pouzivd v socialnich véddch pro proces, kdy se napiiklad pojem socidlni role,
objekt viastni hodnoty a predstavy nebo zpiisob chovani, stava pevné spojenym s organizact, socialnim
systémem, nebo spolecnosti, v jeji specifické casti. “ (Wikipedia, ©2001-2018)

8 . The firs attempt to engage with film as a new medium took place in the early twentieth century, and two
representatives whose work can lay claim to the title of "the first film theory" are Vachel Lindsay and Hugo
Miinsterberg. Film theory reached an initial peak in the 1920s, but it did not become institutionalized (e.g.
find a home as part of the univerity curriculum) in the English-speaking world and in France until after
World War II, and on a broader scale not until the 1970s. “ (Elsaesser, Hagener, 2010, s. 1)

%V této praci se vénujeme pouze tématice hranych filmi s ¢aste¢n& smysleny scénafem. Proto zde
neuvazujeme napf. o dokumentarnim filmu, ke kterému by se uvedena teorie nevztahovala.

10 Konzistence ve smyslu bezrozpornost. (Foit, 2005, s. 19)
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1 jeho negace. Druhym predpokladem je logicka uplnost, kterd stanovuje mozné svéty jako
uplné entity, v nichz je libovolny vyrok pravdivostné rozhodnutelny. Poslednim
predpokladem je platnost logického vyplyvani, ktera urcuje, ze pokud v mozném svété

existuje pravdivy vyrok, ktery implikuje'! jiny vyrok, je tento také pravdivy.

Jednim z moznych svéth je svét aktudlni, coz je svét, ve kterém aktualné Zijeme,

povazujeme jej za nasi realitu a vztahujeme k nému své kazdodenni zkusenosti. Tento svét
muze byt zcela roven vS§em ostatnim moznym svétiim a nijak se od nich nelisit, nebo mize
mit zcela vysadni postaveni a dal§i mozné svéty se tomu aktudlnimu jen podobaji. (tamtéz,

s. 19-30)

Fikéni svéty vymezuje Foit (2005, s. 25-34) jako zvlastni druh moznych svéti. Vychazeji
ze stejnych predpokladil a pravidel, ale maji urcité specifické vlastnosti a omezeni. Fik¢ni
svét a veskeré jeho vlastnosti jsou generovany na zékladé fikéniho textu'?. Jde o zvlastni
druhy moznych svétt, které jsou estetickymi vytvory uchovavanymi a kolujicimi pouze ve
fikénich textech. Specifickou vlastnosti téchto svétl je absence logického modelu svéta.
Vlastnosti (tedy obyvatelé, ptedméty, prostiedi aj.) fikénich svétil jsou dany jen a pouze
tim, co nam sd¢€luje fikéni text. Autor popisuje fikéni svéty jako soubory
neaktualizovanych stavil véci, a jako takovych miize téchto svétii existovat nekone¢né
mnozstvi za predpokladu existence nekonecného mnozstvi texti, které by tyto svéty

generovaly.

Specifikem fikénich svéth je jejich omezenost v existenci konkrétnich osob nebo predmétt.
Naptiklad aktuélni svét, ve kterém Zijeme, mizeme z tohoto hlediska povazovat za
neomezeny, nebot’ pfedpokladame nekonecny proces védeckého poznavani, které tento
svet stale rozsifuje. Fikeéni svét je oproti tomu omezen pouze na informace obsazené ve
fikénim textu. Co se v ném nepise, to se nedozvime. Na zakladé této vlastnosti jsou fikéni
svety pojmenovavany také jako ,,malé svéty*. Dalsim specifikem fik¢nich svéti je, ze
nespliiuji predpoklady uvedené jako vymezeni moznych svéth. Ve fikénim svété
nemuiZzeme urcit pravdivost vyroku, ktery neni explicitn€ popsany ve fikénim textu,

zaroven je vSak mozné, aby se v textu nachdzely vzajemné se vylucujici tdaje.

" Implikace = vyplyvani, zavér, ktery z néteho vyplyva (ABZ.cz, ©2005-2018)

12 Foit mluvi pouze o fikénich svétech tvofenych na zakladg fikénich textd, ale domnivame se, Ze bychom
mohli definici rozsifit i o fikéni svéty tvofené na zaklad¢ fikénich filma. Film je sice nékdy tvofen podle
knizni predlohy a vzdy podle scénate, ale k divakovi se informace o konkrétnim fikénim svété dostavaji
pouze prostiednictvim vysledného filmu, na jehoz zakladé si o fikénim svété utvari predstavu.
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Ptes uvedené odlisnosti jsou ale aktudlni svét a fikéni svéty do urcité miry propojené.
Fikéni svéty jsou z aktualniho svéta pfistupné a je mozné je pomoci sémiotickych kanala
popsat nékomu, kdo nezna fik¢ni text, ze kterého svét vychazi. Existence fikéniho svéta je
podminéna dvéma faktory. Musi existovat fik¢ni text pro generovani fikéniho svéta a musi
existovat v aktudlnim svété redlny ctenaf, ktery fikénimu textu porozumi a fikéni svét na

jeho zakladé¢ rekonstruuje. (Foit, 2005, s. 35-66)

Vtahu mezi fikénim svétem a fikénim textem, se v knize Narativni zpiisoby v Ceské
literatuie vénuje Lubomir Dolezel (2014, s. 13-15), ktery pro tento ucel vychazi z teorie
Diomedovy opozice, jez popisuje zakladni strukturaci narativniho textu. Autor popisuje
narativni text jako kombinaci promluvy vypravéce a promluvy postav, které jsou vici sobé
v opozici jak funkcemi, tak jazykovou vystavbou textu. Hlavnimi slozkami narativniho
fikéniho svéta jsou déj, postavy a prostiedi, pfi¢emz tvar fikéniho svéta je zcela zavisly na
informaci explicitné ¢i implicitné vyjadiené ve fikénim textu. Funkce promluvovych
zdrojui v podobé¢ vypravéce a postav popisuje Dolezel jako zcela nestejnorodé, avsak
vzajemné se doplitujici. Vypravéc ma funkci konstrukéni, kdy skrze promluvu vypravéce
poskytuje autor ¢tenafi informace o formé fikéniho svéta, a funkei kontrolni, tedy
promluva vypravéce fidi vystavbu narativniho textu a az do tohoto systému jsou
v¢lenovany promluvy postav. Promluvy postav maji naopak funkci akéni, ¢imz se jako
obyvatel¢ fikéniho svéta podileji na rozvoji déje, a funkci interpretacni, kdy kazdéa postava
jakoZto samostatny subjekt zaujima k fikénimu svétu vlastni postoj a poskytuje tak ctenaii

hodnoceni, komentare a vyjadreni citl.

3.1 Fikéni svéty urcéené historickou predlohou

Zanr' historického filmu Eerpa své naméty v minulosti a miiZze zobrazovat historicka fakta,
konkrétni udalosti, postavy ¢i obecné Zivotni styl specificky pro urcité obdobi. Lubos
Ptacek (2000, s. 305) rozde€luje tento zanr na dva proudy — psychologicky a kostymni.

Psychologicky zanr se soustfed’uje na vyobrazeni tseku Zivota postavy s redlnou

13 Pojem Zzénr je odvozen od francouzského “le genre* v piekladu druh &i rod. Dle zplisobu zpracovani se
filmy déli na dokumentarni, animované a hrané, jejichz dal§im délenim se budeme zabyvat hloub¢ji. Podle
stylu jsou hrané filmy déleny na komedialni a groteskni, dramatické, tragické a tragikomické. Na zaklade
tématu se dale déli na milostné a pornografické (téma lasky), detektivky, gangsterky, krimi, Spionazni,
thrillery, vale¢né a katastrofické (téma zloCinu), horor, science-fiction, fantasy a pohadka (téma fantastiky) a
s tématem sportu i filmy sportovni. Podle ¢asu déje je film délen na soucasny a historicky a podle déje a
mista vzniku napf. na western. Posledni moZnosti déleni je formalni slozka filmu, ktera urcuje film tanecni,
baletni a hudebni, kterym mlze byt opera, opereta nebo muzikal. (Bernard, Frydlova, 1988, s. 500-502)
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historickou ptedlohou, kdy se jedna v podstaté o zivotopisny film s diirazem na osobni,
pracovni a tvlrc¢i problémy postavy. Tento zanr naSel své uplatnéni v ¢eském filmu az po
2. svétové valce. Kostymni historicky film naopak neklade diraz na psychologii postav,
ale pfedevsim na vizualni atraktivnost exteriéra, dekoraci a kostymu, jejichz efekt byva
umocnén velkym mnozstvim komparzisti v efektnich robach ilustrujicich nejen historické

obdobi, ale i socialni vrstvu postav.

Vztahem kinematografie a socidlnich dé&jin se v letech 1941-1946 podrobn¢ zabyval
Siegfried Kracauer, ktery vychazel z predpokladu, Ze fotografie ani film nejsou nikdy zcela
dokonalym “zrcadlem® reality, protoze jsou v nich vzdy bezpodmine¢né zakomponovany
predstavy a osobnost jejich tviirct. Piipoustél, ze namét a konkrétni vyrazové prostredky
mohou byt tviirci uzpisobeny jejich uméleckym pfedstavam, i tak by vSak snaha o
realismus méla byt vzdy na prvnim misté. Kritizoval mimo jiné fakt, Ze scény historickych
filmd museji byt zna¢né inscenované, coz snizuje diivéryhodnost a vypoveédni kvalitu

filmu. (Rehofova, 2018, s. 34-35)

Tématu fikénich svéth zalozenych na existenci historickych protéjski se blize vénuje 1
Fott. (2005, s. 67-69) Fik¢ni svéty vychazejici z historickych ptredloh neobsahuji reélné
osoby. VZdy se v nich vyskytuji pouze fikéni protéjsky vytvorené v ramci pienosu
informaci do fikéniho textu. Cilem fik¢nich svéti je urcitd mira poetiky, proto mohou byt
pii pfenosu informaci zménény urcité vlastnosti i Zivotni epizody historickych

ptredloh fikénich postav.

Vztahem originall a fikénich verzi postav, které fikéni svéty obyvaji, se v publikaci O fikci
nov¢ zabyvaji také Mihailescu a Hamarneh (2017, s. 153-154). Ve fikénich svétech
muZeme ¢asto narazit na postavu, kterou Ize na zakladé totozného jména povazovat za
verzi originalu, kazda postava se vSak mize nachazet jinde. Tim mame na mysli
podmnozinu téhoz fikéniho svéta, zcela jiny fikéni svét zalozeny na jiném fikénim textu,
nebo socialné zakédovany model aktudlniho historického svéta. Jméno, které diive
definovalo pouze jednoho jedince, dostava nyni jako referent funkci, ktera mtize v kazdém

fikénim svété urovat verzi pivodniho jedince pro tento konkrétni svét.

Vychazime-li z existence jednotlivych verzi jedinci v aktualnim textovém svété, jsou tyto

verze stejné autentické a maji stejny ontologicky!'* status. Tuto situaci miizeme popsat jako

14 Ontologie je nauka o jsoucnu a podstaté byti. Ontologicky status tedy vyjadfuje stav existence zminénych
verzi jedinct. (Lingea, ©2017)
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navrstveni nékolika nesmiftitelnych fetézci, ve kterych verze jedinct tvoti fadu vzajemné
se vylucujicich, ale simultannich verzi, nebo jako stav, ve kterém maji jedinci rizné
alternativni zivotni historie, z nichZ se kazda nachazi v jiném svéte. VSechny tyto verze
vychézeji z jednoho originalu, od kterého se ale mohou znac¢né lisit, a zaroven se lisi mezi
sebou. Vsechny verze jedince museji byt vnimany na stejné urovni, protoze vSechny jsou
pokra¢ovanim nebo ¢asovymi verzemi origindlu, z toho diitvodu jsou spolecné mozné

original a jeho verze, ne vak dvé verze vici sobg.

K tomuto jevu odli§nych simultannich verzi jedince dochézi klasicky pfi zobrazovani
historicky popsanych postav ve fik¢nich svétech, kdy se kazda verze postavy vyskytuje ve
vlastnim svété. Charakteristickym piipadem ale miize byt i pfibéh s mnoha vypraveci, kteti
vzajemné popisuji své osobnosti z riznych uhli pohledu. Pak dochézi ke vzniku vice verzi

jedince se stejnym jménem v ramci pouze jednoho fikéniho svéta. (tamtéz s. 155-156)

3.2 Zkreslovani realnych tidaji ve fikénim svété

,, Prestoze se svet fikce vice ¢i méné podoba nasemu svetu podle jiz uvedenych kritérii, dalo
by se Fici, Ze mu nic nedluzi. Autor si miize svobodné vymyslet a my uznavame jeho
svobodu. Kdyz se rozhodne, Ze jeho postavy se v diisledku atomového zareni zmensi nebo
2vétsi nebo se stanou neviditelnymi, nic mu v tom nezabrani. Zadame po ném jen jedno:
aby nemeénil pravidla kazdé dve minuty. Jinak jsme pripraveni uvérit mu vse, co nam
navypravi. Fikce tedy nema nic spolecného se IZi. Toto predstirani ostatné podminuje nasi
recepci. Thomas Pavel tvrdi, vychdzeje pri tom z Waltona, Ze ,predstirame, Ze si
osvojujeme fiktivni svety, stejné jako ve snu nebo béhem psychiatrické terapie predstirame
Jjiny Zivot, nez ten nas ‘ (Pavel 1988, s. 110; Walton 1978). Predstirame ovSem s vaznosti
ditéte, které pri hie po vystielu z imaginarni pusky deéla mrtvého, je z néj falesnd mrtvola.

(Jost, 2006, s. 34)

Jako rozsiteni uvedené citace se dale Jost (2006, s. 85-87) zabyva otazkou tvrzeni
zalozeného na fikci. Potvrzuje svilj prvni vyrok, sice Ze se spisovatel nemusi zodpovidat
z pravdivosti tdajli ve svém textu, ale zaroven uvadi urcita pravidla, jakymi by se
spisovatel m¢l fidit. Diiraz klade na ohlaseni zdméru vytvofit fikci. Spisovatel by se nikdy
nem¢l snazit piijemce informace oklamat. Jako problematické vnima autor odkazovani ke

skutecnym realiim, coz miize pfijemce chépat jako podloZenou informaci. Pouzivani
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realnych nazvil napt. z geografie!® je v poradku, ale v tom piipadé by si mél autor ovéfit,

zda jeho popis odpovida skutecnosti a nijak ji, byt neumyslng, nezkresluje.

Zkreslovani historickych fakti ve filmu sledoval francouzsky sociolog Pierre Sorlin
(1991), ktery chapal fik¢ni historické filmy jako bohaty material slouzici k lepSimu
pochopeni hodnot a postoji spole¢nosti v dob& vzniku filmu. Obhajovani konkrétni
historické tradice povazoval za néstroj pro vyjadieni se k problémim soucasnosti a
poukazoval na fakt, ze realie, které ve filmu ilustruji konkrétni historické obdobi,
prochézeji pti vzniku filmu filtrem pfedstav, pfedsudkii, hodnot a oekavani, jez vyplyvaji
ze soucasné spolecenské situace. Vysledné filmové ztvarnéni tedy vzdy zobrazuje takovou
verzi minulosti, kterd odpovida potiebam soucasnosti. Z této Sorlinovy teorie budeme pii
vyzkumu vychdazet, nebot’ predpokladdme jeji potvrzeni v podobé objeveni stereotypli

znazornovani konkrétniho historického obdobi poplatné vkusu soucasného divaka.

Stejny trend v zobrazovani konkrétnich historickych témat demonstruje i Ptac¢ek (2000, s.
308) na ptikladu oblibenosti narodni historické tématiky po vzniku samostatného
Ceskoslovenska v roce 1918, kdy emocemi nabita doba d4vala vzniknout filmim

s tématem historicismu podporovaného halasnym nacionalismem. Vznikaly silné
vlastenecké filmy oslavujici dusi naroda a slavnou a hrdinskou minulost utiskovan¢ho a

znovu vzkfiSeného statu.

4 ,, Textova* narace

Vyzkumiim narace'¢ se teoretici vénovali jiz od pogatku 20. stoleti. Jak shrnuje Svatoniova
(2009, s. 85-87), tyto vyzkumy mtizeme rozd¢lit do tii historickych fazi:
predstrukturalistické, strukturalistické a interdisciplinarni. Teoretici piedstrukturalistické
faze se zamétovali na zpiisoby a techniky vypravéni v literarnich prozaickych textech a
mezi jejich hlavni zastupce patii chicagska skola, rusti formalisté, némecké teoreticky
Friedmannovéa a Hamburgerova ¢i Franz Karl Stanzel. Vysledkem této etapy

naratologickych vyzkumi bylo popsani vztahu mezi vypravécem a postavou romanu, mezi

15 Spisovatel md pravo vymyslet si postavu, ale nesmi tvrdit, Ze na piazza Navona dorazila po via Giulia...
(Jost, 2006, s. 87)

16 Narace z latinského “narre“ v prekladu ucinit zndmym. Vyprdveéni, tj. kompozicni postup pro usporadani
prvkii pri zachyceni déje slovnimi (jazykovymi a suprasegmentalnimi), pop¥. dalsimi (obrazovymi, hudebnimi
aj.) vyrazovymi prostiedky, a to tak, Ze obsah sdéleni — at uz fakticky, nebo fiktivni — je prezentovain jako
propojeny sled udalosti. * (Reifova a kol, 2004, s. 159)
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vypravécem a Ctenafem a mezi vnitini a vnéjsi perspektivou. Druhou etapou, ktera spada
do 60. — 80. let 20. stoleti je faze strukturalisticka, jejimiz hlavnimi ptedstaviteli jsou
francouzsti teoretici Claude Bremond, Algirdas Julien Gremais, Gerald Prince a Gerard
Genett. StukturalistiCti teoretici narace navazali na své piedchtidce a taktéz se zabyvali
vztahy mezi jednotlivymi subjekty vypravéni, které rozd€lili na komunikaci mezi
psychofyzickym!” autorem a &tenafem, mezi implicitnim autorem'® a implicitnim
¢tenafem, mezi vypravécem a recipientem a mezi postavami fikéniho svéta. Posledni fazi
vyvoje naratologickych vyzkumi je faze interdisciplinarni, kdy se vyvinula kognitivni
naratologie a feministicka naratologie. Pfednimi zéstupci této etapy jsou Seymour
Chatman a Edward Branigan, ktefi v naratologické teorii zohlediovali pragmatiku a
analyzu diskurzu. V této etap¢ se vyzkum dostava ke zkoumani rozdilt mezi fikci a non-
fikei, obsahu vypravéni a jeho vztahu ke skute¢nosti, a to pfedev§im na piikladech

neliterarnich textl. Z tohoto diivodu, se v nasi praci budeme dale opirat predevsim o

poznatky teoretikl této epochy.

Zajimavosti Chatmanova (2000, s. 14-24) vykladu je vlastni specifické pojeti pojmu text,
kterym chape jakoukoliv formu sdéleni, ktera reguluje ¢asovy tok nebo prostorovy smér
»cteni®. Do tohoto pojeti by tedy nespadal napt. obraz nebo socha, které je mozno Cist
volné dle divakovych preferenci. Text, se kterym autor pracuje, je napiiklad kniha, film
nebo divadelni hra, kde je pfesné urcen zacatek, postup d¢je 1 jeho zaver, je zde tedy
mozné sledovat vyvoj a naraci déje. Jako dodatek autor uvadi mozna trochu prekvapive i
hudbu, kterda ma vsak jasn¢ danou ¢asovou kontinuitu a ve filmu nebo divadle ma velmi
dilezitou roli, kdy napovida divakovi, jakym smérem se ubira zapletka déje, nebo

zintenziviuje jeho proZitek.

Autor déli text na Ctyfi typy: expozici, narativ, deskripci a argument. Expozici
charakterizuje jako akt komentovani, vykladu ¢i vysvétlovani nebo vyjadieni né¢eho
obtizné pochopitelného. Jedineénou vlastnosti narativu'® je dvojita ¢asova logika neboli
,chrono-logicnost, ¢imz nas narativ provazi déjem nejen v externi roviné zahrnujici
prib&h prezentace romanu ¢i filmu, ale 1 v roving interni, kterd provazi ¢tenate pfimo

samotnym piibéhem. Deskripce je obecné charakterizovana jako popis nasich myslenek,

17 Psychofyzika = zkoumdni vztahii mezi psychickymi a télesnymi procesy, zejm. pri vzniku pocitki; vztah
mezi intenzitou podnétii a intenzitou smyslovych dojmii. “ (Lingea, ©2017)
18 Implicitni autor pfedstavuje druhé ,ja“ vypravéce. (Svatohovd, 2009, s. 86)

Narativ = ,, verbdlni i neverbalni typ komunikace (od autora k publiku), ktera je samostatnou strukturou

nezavislou na médiu a sestava z pribehu. ““ (Lingea, ©2017)
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ale nejedna se jen o nahodile popsanou fantazii, i tento textovy typ ma svou vlastni logiku.
Slovem, které deskripci charakterizuje, by mohla byt kopula®’, nebot’ nejéastéji popisuje to,
jaky subjekt byl, ne jak ¢inil. Argument je oproti tomu na logice zaloZen, na rozdil od
narativu se nemusi striktné fidit chrono-logikou p¥ib&hu, ale sleduje spise konsekventnost?!

ptibéhu formou komentare.

Jak zmifnuje Chatman (2000, s. 123) dale, béhem zacatkt teoretického studia filmu se
snazili filmovi teoretici aplikovat na vyzkum filmu lingvistické principy. Diky
neuspéchiim vsak brzy zjistili, Zze zptsob filmového vypravéni je od vypravéni
lingvistického odlisny. Hlavnim problémem se ukazala byt komplikovana analogie mezi
verbalni a vizualni aktivitou, kdy se nedaftilo dokazat, zda naraci vytvaii ,,pohled* kamery,
¢i stava-li se vypravéfem divak. V ¢asti knihy vénované filmové naratologii se Chatman
odkazuje pfevazné na poznatky Davida Bordwella, které podobnéji rozebereme

v nasledujicich podkapitolach.

4.1. Narace ve filmu

., Kdyz divak sleduje film, snazi se rozpoznat nabizena voditka, pamatovat si informace a
predvidat budoucit deni. Obecné se da Fict, Ze se ucastni vytvareni filmové formy. Film
tvaruje konkrétni ocekdavani tim, Ze vzbuzuje zvédavost, napeti a prekvapeni. Konec filmu
ma za ukol uspokojit nebo vyvratit ocekavani, ke kterym nas film jako celek nabadal. Stejné
tak mize zaver filmu apelovat na divakovu pameét’ a vybizet ho k tomu, aby predchozi
udalosti revidoval, pripadné o nich uvazoval v novych souvislostech. *“ (Bordwell,

Thompsonova, 2011, s. 111)

David Bordwell (1985, s. 49) se ve své knize Narration in the Fiction Film zamétuje na
studium propojeni narativnich strategii a filmové formy a stylu. Narace neni dle autora
specifickym procesem zadného konkrétniho média, nebot’ jako dynamicky proces rozviji
latku a postup kazdého média. Pro filmovou naraci jsou stézejnimi prvky fabule, syZet a

styl.??

20 Kopula = ,,jaz. spona, slovesnd cast jmenného prisudku se sponou.” (Lingea, ©2017) ,, Sponovd slovesa se
vyuzivaji v prisudku jmenném se sponou, kde jsou doplnéna jménem. Sponovd slovesa: byt, byvat, stat se,
stavat se. “ (Wikipedia, ©2001-2018)

21 Konsekvence = diislednost, diisledek, ndsledek; konsekventnost. “ (Lingea, ©2017)

22 In keeping with a perceptual-cognitive approach to the spectator's work, this theory treats narration as a
proces which is not in its basic aims specific to any medium. As a dynamic proces, narration deploys the
materials and procedures of each medium for its ends. “ (Bordwell, 1985, s. 49)
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4.1.1 Fabule

Fabule vyjadfuje akci ve filmu jako chronologicky fetézec ptiin a nasledka, aniz by se
vénovala konkrétni délce trvani nebo popisu prostoru. Charakteristickym ptikladem filmu
vystavéného na fabuli by byl jakykoliv detektivni ptibéh, kde je cely dé€j zaloZen na sledu
akcei v blize nespecifikovaném c¢ase, prostoru a souvislostech. Tyto informace jsou

v takovém piipad¢ divakovi zpravidla poskytnuty az v zavéru filmu v ramci rozuzleni déje.
Fabule je néstrojem, ktery vytvaii naraci prostiednictvim divakovych piedpokladii a
skladani stiipkt informaci. Piestoze je fabule néstrojem vychazejicim z divakovy
imaginace, jeji vytvaieni neni nahodné. Divak fabuli buduje na zdkladé schémat vzoru
(jako je typ osobnosti, akce, prostedi apod.), schémat formy (jako je kanonicky piibéh) a
procedurdlnich schémat (hledani vhodnych motivaci a vztahti kauzality®®, ¢asu a prostoru).
Stejné tak jako tato schémata, je i vytvorena fabule subjektivni. Bylo by tedy chybné
povazovat fabuli za souc¢ast filmu. Fabule nikdy neni redlné ptitomna na platn¢ nebo

v soundtracku?® filmu. Fabule mtize byt ve filmu tusena, ale nikdy neni déna, je vlastng&
opakem syzetu, ktery je systémem usporadavajicim v piibéhu udalosti a stav véci.?

(Bordwell, 1985, s. 49-50)

4.1.2 Syzet

., SyZetem je minéno vse, co ve filmu vidime a slySime, a to v poradi a podobé, v jaké to
vidime a slysime. “ Timto vyrokem Kokes (2015, s. 17) nazorn¢ popisuje zakladni vlastnost

syzetu, sice Ze zacina spolu se zac¢atkem filmu a spolu s jeho koncem také kon¢i. SyZet

23 Kauzalita = ,, Vztah mezi dvéma pojmy, z nichZ jeden je pri¢inou druhého, ve filmu oznacuje kauzalita
pojem Sirsi souvztaznosti. “ (Lingea, ©2017)

24 Jako soundtrack se oznacuje zaznamenany zvuk doprovdzejici vizualni médium, nap#. film, televizni
portad ¢i pocitacovou hru; pochazi z anglického sound track — zvukova stopa. “ (Wikipedia, ©2001-2018)
25 More specifically, the fabula embodies the action as a chronological, cause-and-effect chain of events
occuring within a given duration and a spatial field. In Rear Window, as in most detective tales, there is an
overt process of fabula construction, since the investigation of the crime involves establishing certain
connections among events. Putting the fabula together requires us to construct the story of the ongoing
inquiry while at the same time framing and testing hypotheses about past events. That is, the story of the
investigation is a search for the concealed story of a crime. By the end of the typical detective tale, all story
events can be fitted into a single pattern of time, space, and causality. “ (Bordwell, 1985, s. 49)

., The viewer builts the fabula on the basis of prototype schemata (identifiable types of persons, actions,
locales, etc.), template schemata (principally the “canonic* story), and procedural schemata (a search for
appropriate motivations and relations of causality, time, and space). To the extent that these processes are
intersubjective, so is the fabula that is created. “ (Bordwell, 1985, s. 49)

., It would be an error to take the fabula, or story, as the profilmic event. A film's fabula is never materially
present on the screen or soundtrack. “ (Bordwell, 1985, s. 49)

., The fabula, writes Tynianov, “can only be guessed at, but i tis not a given. “ (Bordwell, 1985, s. 50)
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nam v prabéhu filmu predstavuje jednotlivé udalosti fabule, které mohou byt pro dosazeni
vétsSiho napéti preusporadané, vynechané nebo zatajené. Autor filmu ponechava pouze na
divakov¢ aktivité, aby si vyslednou a zamyslenou formu fabule poskladal zpét do

chronologického a celistvého piib¢hu.

Syzet na rozdil od fabule respektuje potadi udalosti v rdmci filmu i linii informac¢nich
procesu, které tyto udalosti urcuji. Syzet je fakticky nezavisly na médiu, schéma syzetu
miiZe byt ztélesnéno jak v novele, tak divadelni hie nebo ve filmu.?® (Bordwell, 1985, s.

50)

Misikova (2009, s.188-189) v knize Mysl a piibéh ve filmové fikci uvadi, ze je syzet
tvofen souborem podnétl, na zaklad¢ jejichz vedeni si divak propojuje informace a
vyvozuje ptibéh. Tyto prvky nebyvaji pouze narativni, spadaji sem napf. titulky, filmova
hudba ¢i autorsky komentét. Spravné pochopeni téchto prvkl casto vyzaduje znalost

dalgich filmi nebo jinych dél a transtextualni?’ vyklad.

Zajimavym a ¢asto vyuzivanym vzorcem syzetu muze byt rozdéleni souvislosti fabule do
urovné védeni postav a védeéni divaka. Klasickou ukazkou tohoto vzorce mize byt
detektivni pfibch, kdy jsou na zacatku syzetu divakovi predstaveny souvislosti, o kterych
postavy piibéhu nemaji tuseni. Divak tak m& mozZnost domyslet varianty fabule, coz
udrzuje jeho pozornost, zaroven ale sleduje detektivni patrani postav piibehu, které se
museji obejit bez téchto zasadnich informaci, a dostavaji se tak do nebezpecnych situaci,

¢imz je vybudovano napéti ptibéhu. (Kokes, 2015, s. 20)

4.1.3 Styl

V principu piedstavuje pojem styl dle Bordwella pfedevsim jakysi systém, do kterého jsou
uspotadany filmové techniky. Styl je pevné propojen s médiem, je jeho vyhradni
ingredienci. Je dilezité si uvédomit, ze v narativnim filmu systémy syZetu a stylu tizce
souviseji, prestoze kazdy pojedndva o jiném hledisku procesu. Syzet popisuje film

z dramaturgické stranky procesu (akce, scéna, body zvratu, zapletka) a styl ze stranky

26 Syuzhet names the architectonics of the film's presentation of the fabula; hence the rightward arrow in
the diagram. Logically, syuzhet patterning is independent of the medium in a novel, a play, or a film.
(Bordwell, 1985, s. 50)

27 Pojem transtextualita popisuje Wikipedie jako ,.textovou transcendenci textu“. Gérard Genette, autor
tohoto pojmu, ji vysvétluje jako vSe, co zasazuje text do vztahu s jinymi texty. (Wikipedia, ©2001-2018)
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technické (pohyb postav, zvuk, osvétleni, kamera).?® (Bordwell, 1985, s. 50)

Kokes (2015, s. 25-40) popisuje styl ve filmu jako ,, systematické a rozpoznatelné uziti
technickych prostredkii a estetickych postupii filmového média, které chce néjakym
zpusobem pusobit na divaka. “ Tyto technické prostredky de€li do ¢ty zakladnich kategorii:

mizanscéna, prace kamery, stiih a zvuk.

Mizanscénou Kokes rozumi vse, co je vidéno skrze kameru, tedy prostiedi, figury,
rekvizity, kostymy, barvy ¢i osvétleni. Mizanscéna zasadnim zplisobem napomaha

v prvotni orientaci divéka. Jejim prostfednictvim je divdkovi piedstaven fikéni svét, ve
kterém se ptib¢h odehrava, ale i charaktery jednotlivych postav. Diky stylizaci prostiedi
divak odvodi dobu ¢i misto déje a pomoci vhodné zvolenych rekvizit jako napft. fotografii,
diplomt ¢i osobnich predmétii si mize divak udé€lat zakladni obrazek i o hrdinech
piibéhu.?

Prace kamery hraje ve filmové naraci vyznamnou roli, nebot’ skrze jeji “oko* divak cely
pribéh vnima. Pomoci pohybu kamery v prostoru, zamétenim obrazu na konkrétni detaily
¢i preostfenim zabéru je veden a usmérnovan divakiv pohled a je mu timto zpisobem
doporucovano, na co méa zaméfit svou pozornost. Kamera mize snimat prostedi z riznych
uhli, ¢imz lze napodobit pohledy jednotlivych postav, nebo pomoci pohyblivé kamery
docilit ve filmu zvySeni akce a napéti. VeSkeré pojmenované pohyby kamery Kokes
zahrnuje do pojmu rdmovani, které mtize mimo zminénych variant také ménit velikost

obrazu od velkého celku pies celek, polocelek a detail az k velkym detailim.

Dal$im zminovanym prvkem stylu je stfih. Stfihova skladba filmu se z technického
hlediska zabyva ptedevs§im spojenim dvou kust filmového pasu, tedy jednotlivych zabért.

Kokes ptedstavuje jako zakladni stfihovou skladbu analyticky stih, ktery rozklada prostor

8 Style also constitutes a system in that it too mobilizes components — particular instantiations of film
techniques — according to principles of organization. There are other uses of the term “style” (e.g., to
designate recurrent features of structure or texture in a body of films, such as “neorealist style ), but in this
context, “style” simply names the film's systematic use of cinematic devices. Style interacts with syuzhet in
various ways, hence the two-way arrow in the diagram.

An example may illustrate how syuzhet and style differ. In Rear Window, the syuzhet consists of the
particular pattern of events (actions, scenes, turning points, plot twists) depicting the tale of Mrs. Thorwald's
murder and its investigation and the tale of Lisa and Jeff's romance. The same film, however, can be
described as a steady flow of applications of cinematic techniques — mise-en-scéne, cinematography, editing,
and sound. In one scene, Jeff and Stella are spotted by Thorwald. They step quickly back into Jeff's room
(figure movement, setting), they whisper (sound) and douse the lamp (lightting), the camera tracks quickly
back to a long shot (cinematography); and all of this occurs after the crucial shot of Thorwald turning to
look out of his window (editing). “ (Bordwell, 1985, s. 50)

2 Podrobngéji se budeme rozboru mizanscény vénovat v kapitole 3.4. Narativni prostor, kde budeme vychazet
predevsim z teoretickych vychodisek publikace Uméni filmu Bordwella a Thompsonoveé.
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do vzajemné¢ se doplnujicich ¢asti. Obvykle jako prvni prichézi ustavujici zabér, ktery
divéka obeznamuje s rozestavénim figur v prostoru mizanscény. Nasledovat mohou
prostiihy ve formé polocelku, polodetailu nebo stiidavé se opakujici detaily
komunikujicich postav, které daji divakovi moznost povSimnout si detailnich gest ¢i
mimiky herct. Pokud dochéazi ke zméné prostoru nebo postav, vracime se k zdbéru na
celek, tedy zvuustavujici zabér, ktery divakovi opét poskytne piehled o celé situaci.

., Strihova skladba je postup, jimz se dokoncuje tviirci proces filmového nebo televizniho
dila, v nemz tento postup vrcholi; ve filmu se pri ni skladaji stavebni kostky, vizualni i
auditivni zabery tak, aby vyklenuly stavbu dila. Pri Zivém televiznim vysilani se homogenni
latka dila (déni pred kamerami), mozno ¥ici surovina, nepretrzité plynouci pred kamerami,
Cleni tak, aby vznikla logika dramatu nebo néjakého ve skutecnosti probihajiciho a
vyvijejictho se jevu (primy prenos) a aby vysledek na divaka emotivné piisobil. “ Kucera

(2002, 5.15)

Zvukové slozky audiovizualniho dila mizeme rozd¢lit na tfi zakladni kategorie: mluvené
slovo, hudbu a ruchy. Mluvené slovo je dale déleno dle konkrétnich podob na dialog,
pfipadné monolog ¢i vnitini monolog a komentar, ktery miiZze byt osobniho nebo
neosobniho typu. Hudbu ve filmu miizeme zaznamenat bud’ ptivodni, zkomponovanou
ptimo pro konkrétni film, nebo pfevzatou, ktera mtze byt archivni nebo znovu nahrana pro
potieby filmu. (Bldha, 2014, s. 17-25) Lipscomb a Tolchinsky (2005, s. 384) prosazuji
komplexnéjsi pojeti definice pojmu “filmova hudba®. Domnivaji se, Ze filmova hudba je
spiS jednou ze soucasti spektra filmového zvuku, které je tvoifeno hudebni stopou, zvukem
okoli, dialogem, zvukovymi efekty a tichem, ptfi¢emz funkce a vyznamy téchto
jednotlivych prvki se Casto piekryvaji a vzajemné ovliviiuji. Pti absenci hudebni stopy
mohou jiné prvky filmového zvuku, jako tieba zvuk okoli, zastdvat podobnou funkci jako
hudebni doprovod, mohou dé&ji poskytnout dynamicky se ménici a strukturdlné smysluplny
zvuk, ktery podpoii naraci a bude ptib&h posouvat vpied.*? Jesté dale v této teorii zachazi
Deleuze (2006, s.298-299), ktery mluvi o objeveni Cistého aktu promluvy, ¢iré¢ hudby nebo
dokonce ¢irého ticha, které musi byt vyjmuto ze zvukového kontinua daného ruchy, zvuky,

promluvami a hudbou. Zvuk a obraz si pfedstavuje jako dvé samostatné entity, které

30 We will argue for a more inclusive definition of the term "film music” than that proposed in previous
publications. In our view, film music is one component of a spectrum of sound that includes the musical
score, ambient sound, dialogue, sound effects, and silence. The functions of these constituent elements often
overloap or interact with one another.... In the absence of a composed musical score, other elements (e.g.
ambient sound) can function similarly to music, providing dynamically shifting and structurally meaningful
sound to propel the narrative forward. “ (Lipscomb, Tolchinsky, 2005, s. 384)

20



setfasly svou vzéjemnou zavislost, ¢imz nahrazuje mimoobrazové pole mezerou mezi
dvéma ramovanimi, vizualnim a zvukovym. Timto novym piistupem urcuje druhé stadium

zvukového filmu.

Pro ucely naseho vyzkumu bude zvuk podstatny predevsim ze dvou hledisek, kterymi je
hudba, dokreslujici historickou tématiku filmu, a jazyk, kde se budeme snazit vypozorovat

ptitomnost dobovych vyrazii a specificky zptisob mluvy.

4.2 Narativni kauzalita

Kauzalitu ve filmu popisuje Misikova (2009, s.191-193) jako zakladni stavebni kdmen,
ktery zarucuje srozumitelnost piibéhu. Divak chépe vidéné udalosti jako vzajemné
propojené prvky ve vztahu pfi¢iny a ndsledku a vytvafi si kauzalni fetézec, ktery urcuje
kazdou udalost jakozto pricinu udalosti nasledujici. Tento fetézec vSak nemusi byt
divakovi predkladan v linearni podobé. Nasledek miize byt v z4jmu prekvapeni divaka
vyvolava divakovu zvédavost. Pfedchazeni pti¢iny nasledkem je postup typicky predevSim
pro detektivni Zanr. Nositelem kauzality byva ve filmové fikci postava, kterd miva

v klasické filmové tvorbé vétSinou dva hlavni cile. Prvnim cilem je splnéni tkolu, ktery je
postavé pfiicen, at’ uz se jedna o vylusténi zahady, vitézstvi nad nepfitelem, ¢i vybudovani
kariéry. Druhy cil byva citovy, tedy klasicky hledani lasky, vyfeSeni rodinnych vztaht, ¢i
smifeni se se sebou samym. Tyto dva cile byvaji kauzalné propojeny, ale vyskytuji se 1
filmy, které tento princip zdméern€ porusuji at’ uz potlacenim jednoho z cilli postavy nebo
uplnou absenci téchto cilll. Kauzalita nemusi byt vZdy dana postavami filmu, ¢asto je
tvofena pfirodnimi ¢i nadpfirozenymi silami, které neCekané zméni smér déje. V zavéru
klasickych filmii byvaji veSkeré pticiny propojeny se svymi nasledky a dochazi tak

k uzavieni kauzalniho fetézce. Pokud film zadmérné neposkytuje dostatecné mnozstvi
informaci k uzavieni tohoto fetézce, jedna se o film s otevienym koncem

charakteristickym zvlast€ pro artovou kinematografii.

4.3 Narativni Cas

Kauzalni vztahy pfi¢in a ndsledkl se odehravaji v ur¢itém case a prostoru. Film na rozdil

od textu nedisponuje kategoriemi ¢asu, nebot’ se v ném vse odehrava v ptitomnosti. Plynuti
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¢asu je ve filmu vytvaieno propojenim jednotlivy zabéra tak, ze divak ziska dojem Casové
posloupnosti. Bordwell popsal tfi kategorie casovych vztahti mezi fabuli a syzetem jako
temporalni poradi’! frekvence a trvani. Temporalni pofadi popisuje moznosti ztvarnéni
soucasn¢ probihajicich déju, které 1ze prezentovat napt. Viceplanovou kompozici,
rozdélenim obrazu na vice &asti, ¢i zvukovou stopou mimo obraz. Castgjsi formou je viak
postupna prezentace po sob¢ nasledujicich udalosti, ktera vSak nemusi byt fazena
chronologicky. Pokud autor vkladad minulou udalost do soucasné pasaze, jedna se o
retrospektivu, naopak pfi vlozeni budoucnosti mluvime o prospektivé. Retrospektiva i
prospektiva mohou byt prezentovany prevypravénim, kdy se divak o udalosti dozvida
pomoci komunikace mezi postavami, nebo piedvedenim, kdy je udalost prezentovana

piimo jako by se odehravala v danou chvili.

Temporalni ¢i ¢asova frekvence predstavuje moznosti pfedvedeni ¢i pfevypravéni
jednotlivych udalosti ptibéhu. Divakovym predpokladem je, Zze kazda udélost se odehrala
pravé jednou, syzet vSak mlize s prezentaci udalosti manipulovat a urcovat tak jeji
dulezitost ¢i ovliviiovat plynulost vypraveéni. Bézna prezentace udalosti je formou
pfedvedeni a pouze jednou, pokud nema udalost pro piib&h stézejni vyznam, mize byt
syzetem zamlCena. Pokud se ale jedna o udélost klicovou, byva Casto predvedena a
zéaroven jednou ¢i 1 vicekrat prevypraveéna, aby divakovi utkvéla v paméti. Méné nazornym
zpusobem pouZivanym Casto pro uvedeni divaka do dé€je nebo seznameni s postavami je
jedno ¢i opakované pievypravéni udéalosti. Specifickym zplsobem je vicenasobné
predvedeni udalosti bez pfevypravéni nebo s jednim ¢i vice prevypravénimi. Tento zplisob
je pouzivan pii odhalovani novych aspektii udalosti naptiklad pohledem vice osob na tutéz

udalost nebo miize popisovat psychiku nékteré z postav. (MiSikova, 2009, s.193-200)

4.4. Narativni prostor

Narativni prostor bude pro ucely nasi prace dileZitym prvkem, jehoZ zkoumani se budeme
vénovat. Misikova (2009, s.193-200) popisuje dulezitost narativniho prostoru predevsim ve
spojitosti s divakovou (re)konstrukci diegetického® prostoru. Stylistické prostiedky

obsazen¢ ve filmu maji moc podnitit ¢i naopak blokovat udalosti fabule prezentované

31 Temporalni potadi = ,, casové poradi* (Lingea, ©2017)
32 Diegeticky = ,, vychdzejici z fikéniho svéta postav a pribéhu; napr diegetickd hudba — ta, kterd je soucdsti
fikeni reality (Lingea, ©2017)
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syzetem a ovliviiuji tak proces narativniho porozumeéni.

V knize 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného umeéni je
rozsah narativniho prostoru a jeho piisobeni na divéka popisovano takto: ,, Prostor v dile
vychazi z prostoru dila, je vvmezovan hranicemi dispozitivi®>, ramcem diegeze®® a pribéhu.
Posouva se vsak do abstraktnéjsi roviny mentalnich konstrukti. Divak na zaklade
prostorove kompozice dila desifruje vyznam a interpretuje veskeré vztahy ve fikcnim

prostoru, rekonstruuje pribéh a autorsky zamer. “ (Svatonova, 2009, s. 149)

Chatman (2008, s. 100) rozdéluje prostor ptibéhu na prostory explicitni a implicitni.
Explicitni prostor tvoii vSe, co mize divak pozorovat na platné, tedy scénu, postavy,
objekty a zobrazované udalosti, ale i zvukové vjemy pfitomné v tomto audiovizualnim
prostfedi. Implicitni prostor je naopak prostor divdkem nevidény, ktery ale vidi postavy
ptibéhu. Tento tuseny prostor nuti divaka aktivné vytvafet vlastni predstavu prostoru na

zakladé¢ voditek poskytnutych piibéhem.

Pojem mizanscéna, ktery uzivame i vyse v rozboru stylu narace dle Kokese, pouzivaji i
Bordwell a Thompsonova (2011, s. 160-162). Tento pojem byl ptivodné pouZivan ve
spojitosti s rezii divadelnich her, ale 1ze jej vyuZit i pro prvky, které maji filmova a
divadelni scéna spolecné. Tyka se tedy prostredi, kostymil a masek, osvétlovani a

inscenovani ve filmovém okné¢ a rezisérovou kontrolou nad t€émito aspekty.

4.4.1 Prostredi

Prostor ve filmu je jen urCitym vyfezem nebo ukézkou prostoru skutecného, ktery pii
nataceni urcuji spolecné rezisér filmu a kameraman. Ve skutecném svété mizeme vnimat
své okoli trojrozmérné, prostor ve filmu je ale pouze dvourozmérny. Pfestoze existuji
systémy pro nataceni a promitani v trojdimenziondlnim vidéni, vétSina filmi je stale
natad¢ena pouze dvourozmérné. I na plochém platné je ale mozné vnimat hloubku prostoru
diky plastickému nasviceni, pfirozené nebo zdmérné zdiiraznéné perspektive, pohybu

kamery a pohybu postav ¢i pfedmétli v zabéru. (Bernard, Frydlova, 1988, s. 370)

,, Prostredi miize ve filmu nabyt na vyznamu, nemusi to byt pouze 'nadoba’ pro uddlosti,

Dispozitiv =,, U M. Foucaulta se jedna o soubor praktik diskursivnich i nediskursivnich, zahrnujici
vedecke vypovédi, filosoficke systémy, instituce, zakony, normy a predpisy“ (Lingea, ©2017)
34 Diegeze = ,,Nejstrucnéji lze "diegezi" definovat jako "svét postav a piibéhu’. Diegeze neni piibéh, zietézeni
akci, ale univerzum, kde se pribéh odehrava. © (Kucera, ©2003)
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ale miize dynamicky vstoupit do narativni akce. “ (Bordwell, Thompsonova, 2011, s. 162)

Existuji dva zakladni zplisoby ztvarnéni filmového prostiedi. Jiz od pocatki filmu bylo
nejsnadnéjSim zpusobem vyuziti existujici lokace, kterd vSak musi byt peclivé vybrana a
neposkytuje tviirci velky prostor pro kreativni Gipravu. Druhou moznosti je vytvoreni
vlastniho prostiedi ve filmovém studiu, coz poskytuje podstatné vétsi volnost ztvarnéni a

umoznuje vybudovat i takové prostiedi, jaké ve skutecném svété neexistuje.

Casto vyuzivanym prvkem, ktery dokresluje naraci ptibéhu, byva barevnost filmového
prostiedi, at’ uz se jedna o kostymy ¢i samotnou scénu. Kontrastni barevnost mtize divaka
motivovat k soustfedéni pozornosti na diilezity pfedmét ¢i osobu, celkové ladéni barevnosti
prostiedi miize vyjadfovat emotivni iroven piibéhu. Studené, Sedé ¢i temné odstiny barev
mohou oznacovat smutek, strach, chudobu ¢i dramati¢nost situace, a naopak teplé a syté

barvy znac¢i uvolnénou a pozitivni atmosféru scény.

Prosttedi filmu neni tvofeno jen postavami a kulisami, mohou se v ném vyskytovat i
predméty, které maji pro d¢j dulezity konkrétni vyznam. Takové pfedméty jsou nazyvany
rekvizity®> a pfi vyzkumu jim budeme vé&novat zvysenou pozornost. (tamtéz, 2011, s. 162-

167)

4.4.2 Kostymy a masky

Tak jako jsme uvadéli u prostiedi filmu, stejné 1 kostym a maska maji dileZitou funkcei pro
dotvofeni scény, pochopeni atmosféry a vedeni divakovy piedstavivosti. Kostym byva
navrzen tak, aby co nejvice charakterizoval danou postavu a usnadnil tak divakovi jeji
pochopeni. Kostym muze byt také neodmyslitelnou soucésti vypravéni a sehrat zasadni
motivacni i kauzalni roli, naptiklad kdyZ postava prochédzi proménou osobnosti ¢i zménou
zaméstnani a spolu s tim se méni i jeji kostym. Casto je kostym uvazovan i jako soudést
prostiedi filmu, kdy mize od€v postavy vynikat zafivymi barvami na neutrdlnim pozadi,

nebo miiZe byt cely obraz ladén do podobnych barevnych tontl. Barevnost kostyma muize

35 Rekvizita (z latinského requisitum — potfebna véc) je piedmét, ktery pouziva herec k rozvijeni své herecké
akce. Na rozdil od kulisy s rekvizitou pfichazi pfimo do styku, dochazi k interakci mezi hercem a predmétem.
Rekvizitou mize byt naptiklad talit s jidlem a ptibor, ji-li z n¢j herec béhem svého vystoupeni. Stejné tak ale
rekvizitou mohou byt pfedmeéty abstraktni, naptiklad micky uzivané pii zonglovani. Rekvizity se déli do péti
skupin: vypravné, hraci, osobni, Zivé a spotfebni. Vypravné rekvizity se nepohybuji, mize jimi byt napft.
nabytek, hraci rekvizity se pfimo ucastni akce, napf. puska nebo nliz, osobni rekvizity patfi herci v dobé
nataceni, napt. bryle, zivymi rekvizitami jsou ziva zvifata a spotiebni rekvizity jsou pfi nataceni
znehodnoceny, napft. jidlo. (Wikipedia, ©2001-2018)
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také zobrazovat vyvoj vztahli mezi postavami, coz Bordwell demonstruje na ptikladu filmu
Zamilované zeny, kdy Cerstvé zamilovany par zobrazuji veselé pastelové zbarvené

kostymy, v zavéru filmu je vyhasly vztah znazornén piedevsim ¢ernymi a bilymi barvami.

Masky herct plnily v minulosti pfedevsim praktickou funkci, aby na nekvalitnim filmovém
materidlu 1épe vynikly rysy hercti. Nyni slouZzi spiSe ke zdokonaleni vzhledu a lehkému
zvyraznéni ryst a kontur pro dosazeni hlubsiho pohledu ¢i vyraznéjsi mimiky. Pomoci
propracovanéjSich masek se herci mohou zménit ze svého civilniho vzhledu na postavu
ptibéhu, u které scénat pozaduje napiiklad jiné vlasy, vousy nebo barvu o¢i. ZvIlastni
kategorii je maskérstvi pro sci-fi a hororové filmy nebo pohadky, kdy je tieba z herce
pomoci masky vytvofit pfiSeru bez lidskych ryst. (Bordwell, Thompsonova, 2011, s. 167-
172)

Ve své uvaze Rimané na platné se Roland Barthes (2004, s. 24) zamysli na vyznamem
ofinky na &ele viech postav v Mankiewiczové*® filmu Julius Caesar. Dochazi k zavéru, ze
se timto zpisobem tvirci filmu snazili dodat co nejvétsi historickou vérohodnost tak, aby
bylo kazdému divakovi ihned jasné, Ze se p¥ibéh odehrava ve starém Rimé. Iv Rimé&i v
davné historii samoziejmé& muzi stafim ztraceli vlasy, az byli docela plesati, takové muze
se v8ak tvirci rozhodli z filmu vyloudit, nebot’ by narusovali jednotu a nastolenou
,rimskost™ vSech hercti i komparzist. Timto rozhodnutim vytvofili jasny, byt
idealizovany, znak fimskosti — ofinku na cele sto€enou do elegantnich kudrn. Podobné
idealizované a vyzdvihované znaky ,,protektoratnosti“ se budeme snazit odhalit v naSem

vyzkumu.

4.4.3 Osvétlovani

., Kinematograficky obraz je tonalne, tedy jasove i barevné — u autorské kameramanské
tvorby v podstatné mire — zamerne strukturovanou plochou. Takto strukturovana plocha je
vyslednici vzajemné interakce mezi povrchovymi vilastnostmi zobrazenych objektii a na né
dopadajicim svetlem. Modulované mnozstvi a kvalita tohoto svétla meni tonalitu
Jjednotlivosti i celku. Kvalitou rozuméejme spektralni sloZeni svétla s jeho bezprostrednim

viivem na lokdlni i celkovou barevnost.“ (Soft, 2013, s. 14)

Osvétlovani vénuji Bordwell a Thompsonova (2011, s. 172-180) pomérné znacnou

36 Joseph Leo Mankiewicz byl americky oskarovy reZisér, scéndrista a producent. (CSFD, ©2001-2019)
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pozornost, nebot’, a¢ ¢asto divakem zcela opomijeny, jej povazuji za nejdulezitéjsi prvek
mizanscény. Svétlo ve filmu nema funkci pouhé dobré viditelnosti, pomaha vytvofit celou
kompozici zabéru, mize usmernit divakovu pozornost, zvyraznit textury povrchti a tvary
predmétii, prohloubit vnimani perspektivy, a ptredevsim vytvaii atmosféru celé scény.
Autofi vymezuji tfi hlavni rysy filmového osvétlovani jako kvalita, smér, zdroj a barva.
Kvalita svétla se vztahuje k intenzité svétla, které mtize byt ostré (jako v poledne pfi
jasném nebi) nebo rozptylené (pii zatazené obloze). Smér svétla urcuje v prvni fadé
nasviceni postav, ale zaroven mize simulovat zdroj svétla, ktery je soucasti ptibéhu jako
meésic, okno, lampu. Sméry osvétleni se déli na predni svétlo, které eliminuje stiny a
vytvari plochy obraz, protisvétlo, které vytvari ostré kontury, podsviceni a horni svétlo.
Zasadni rozdil v kvalité nasviceni filmu je tvofen zdrojem svétla. Zatimco dokumentaristé
Casto vyuzivaji jen realné svétlo v miste natdceni, autofi fikénich filma témét vzdy
vyuzivaji dodatecnych svétel i v ptipad¢, Ze nataceji venkovni scény v redlném prostiedi.
Klasickym rozdélenim svétel je svétlo hlavni, které tvofi zakladni zdroj osvétleni a vrha
ostré stiny, a svétlo doplitkové, které tyto stiny zjemnuje. I v redlném svété vnimame rozdil
mezi bilym ¢i namodralym dennim svétlem a zlutym svétlem umélého osvétleni. Filmari
maji veétsinou jen jeden druh svétel, ktera méni tak, jak vyzaduje situace, pomoci
barevnych filtri. Témi lze simulovat denni a umélé svétlo, ale 1ze vytvofit 1 désivou
atmosféru naptiklad pouzitim svétla modrého €1 zeleného nebo naopak atmosféru

romantickou nasvicenou svétlem rizovym.

Kromé osvétleni je dlilezita i hra stint, které divakovi prezentuji struktury povrchil a tvary
predméti, mohou ale opét tvofit dilezitou cast atmosféry, kdy filmafti nechaji urc¢ita mista
scény ponoiena do tmy, aby divak netusil, co se v nich skryva. Stiny délime na stiny
vlastni a vrzené, pfi¢emz stiny vlastni jsou tvofené pouze vétsim ¢i mensim osvicenim
pfedmétu, a tim zplisobenymi stiny na jeho povrchu, a stiny vrZené jsou zpiisobené

predmétem, ktery stoji v cesté zdroji svétla a zpiisobuji tak stin na pfedmétu jiném.

4.4.4 Inscenace

Inscenovani zahrnuje v podstaté veskery pohyb na scéné, at’ uz se jedna o herce lidské
nebo tieba zvifeci. Kazdy herctiv pohyb ma ve filmu sviij konkrétni vyznam a jeho vyraz
se sklad4 z celkového zjevu, gest a vyrazu tvate. NejveEtsi Cast vyrazu ztvariuje herec usty,

oCima a obo¢im, které pii detailnim zabéru dokézou vyjadrit jakoukoliv emoci. O¢i maji
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jesté jednu dilezitou funkci, totiz smérem pohledu herec manipuluje také s pohledem
divéka, ktery jej nasleduje a upie pozornost tam, kam mifi pohled herce. Mimické herectvi
1ze uplatiovat predevsim pii detailnich zabérech, coz je specialita filmu. V ptipad¢ zabéru
z vetsi dalky je tieba vycist d€j spisSe z gestikulace postav, coz se vice blizi divadelnimu
herectvi, kde divak sedi ve vzdaleném hledisti a do tvare herci nevidi. Inscenovanim akce a
vzdalenosti kamery miize rezisér ovlivnit divakovo vnimani piib&hu. (Bordwell,

Thompsonova, 2011, s. 180-190)

Jako zvlastni soucast inscenace bych zde rada uvedla tanec, ktery byva v historickych
fikénich filmech Castou soucasti ztvarnéni konkrétniho historického obdobi. Jako soucast
diskurzu urcité spolecnosti jej popisuje i Jane C. Desmond: ,, Pohyb tak slouzi jako
ukazatel pro tvorbu genderovych, rasovych, etnickych, tridnich a narodnich identit. Miize
byt také chapan jako znak sexualni identity, véku, nemoci nebo zdravi stejné jako dalsich
typii rozliseni, kterée jsou aplikovany na jednotlivce nebo skupiny. “ (Desmond, 1993 cit.

podle Spanihelova, 2010, s. 19)

4.5 Autor a vypravéc ve filmu

Bordwell a Thompsonova (2011, s. 112) popisuji vypravéni jako proces zacinajici obvykle
stavem, ktery je v pribehu pfibéhu na zéklad¢ kauzalniho vzorce proménovan, az dospéje

do stavu nového, jimz vétSinou vypravéni kon¢i.

Ptibéh muize byt licen konkrétnim zplisobem (vypravéni, vzpominky apod.) jako napiiklad
v Marlow¢ filmu Sbohem bud’, lasko m4, coz je film naprosto ovlddany vypravécem
ztvarnénym jednou z postav piibehu. Postava vypravéce ale nemusi byt zaroven postavou
piibéhu, miize se jednat o odosobnéného vypravéce, ktery formou piidané zvukové stopy
zduraziuje urcité momenty vidéného diegetického svéta. Nekteti teoretici se v této otazce
poustéji jesté dale a povazuji za urcitou formu vypravéce nevidéného autora, ktery je
jakymsi loutkarem celého pfibéhu. Takovy vypravéc nema k divakovi konkrétni promluvy,
ale je vSemohoucim umélcem stojicim za vyslednym dilem, ktery formou ztvarnéni

ovlivituje divdkovo pochopeni dé&je.>” (Bordwell, 1985, s. 61-62)

37 If a character is presented as recounting story actions in some fashion (telling, recollecting, etc.), as
Marlowe does during most of Murder My Sweet, the film possesses a character-narrator. Or a person not
part of the story world may be identified as the source of parts of the narration. In Jules and Jim, a voice-
over commentary points up the diegetic world; in La ronde, a meneur de jeu appears in flesh and blood to
address the audience. “ (Bordwell, 1985, s. 61)
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5 Metodologie

Vzhledem k zaméieni celého vyzkumu jsme se rozhodli pro zkoumani struktury
medialnich textli primarné pomoci narativni analyzy, jiz se pokusime odhalit principy
vystavby narace vybraného filmu. Jako dopliikovou vyzkumnou metodu pouzijeme
obsahovou analyzu, s jejiz pomoci chceme objevit konkrétnéjsi stereotypy ve zndzoriiovani
protektoratniho obdobi zaméiené piedevsim na stereotypizaci fik¢nich postav a fikéniho

prostoru zastoupeného predevsim kostymy a maskami, rekvizitami a dobovymi realiemi.

5.1 Narativni analyza

Narativni analyza zkouma zptisob vypravéni ptibéhu, formu a strukturu vypraveéni, postavu
vypraveéce a miru subjektivity jeho vypravéni. Pristupy k narativni analyze se d€li na
syntagmaticky a paradigmaticky pfistup. Pro nase vyuziti bude vhodnéjsi syntagmaticky

ptistup, ktery si v§ima sekvencniho vyvoje narace a ndvaznosti jednotlivych tseki ptibéhu.

Pro usnadnéni procesu analyzy mizeme na vypravéni nahlizet jako na vztah pficiny a
disledku formujici fetézec udalosti, které konstruuji vztah casu a prostoru. Linedrni vyvoj
narace lze zjednodusit do péti zékladnich fazi: stav rovnovahy, naruseni rovnovéhy
néjakym jednénim, rozpoznani, zZe doslo k naruSeni, pokusy znovu nastolit rovnovahu a

v z&véru znovunastoleni rovnovahy.

Dalsi kategorizace, kterd ndm mutize pomoci s analyzou vypraveéni vychazi z Morfologie
pohadky Vladimira Proppa, ktery na zaklad¢ studia stovek ruskych pohadek popsal 31
moznych d&ovych funkcei €1 akei a 7 typll postav piibéhu. Prestoze Proppova teorie
vychézi ze specifickych pohaddkovych piibeht jeho typologie postav byva aplikovatelna i
na vétsSinu soucasnych medialnich sdéleni. Sedm charaktert postav dle Proppa je: protivnik
(stietava se s hrdinou), darce (poskytuje hrdinovi magickou silu), pomocnik (poméha
hrdinovi fesit pfekazky), hledané osoba (je pfedmétem zajmu hrdiny), odesilatel (vysila
hrdinu na misi), hrdina (bojuje s protivnikem) a nepravy hrdina (prohlaSuje se za hrdinu,
ale je odhalen). Tyto jednotlivé typy postav budeme konfrontovat s analyzou vyzkumného

vzorku a zjistime, nakolik jsou na aktudlni vypravéni aplikovatelné. (Trampota,

,, Other theorists suggest that the source of narration is akin to Wayne Booth's “implied author*. The implied
author is the invisible puppeteer, not a speaker of visible presence but the omnipotent artistic figure behind
the work. In film, Albert Laffay speakes of le grand imagier, the master of images: a fictional and invisible
personage who chooses and organizes what we shall percieve. “ (Bordwell, 1985, s. 62)
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Vojtéchovska, 2010, s. 141-148)

5.2 Obsahova analyza

,, Obsahova analyza si klade za cil sesbirat a utiidit objektivni data o svéte; zformulovat
hypotézy, které je vysvétluji; vyloucit z tohoto procesu, jak jen je to mozné, jakykoli lidsky
prvek ¢i predpojatost,; a vyuZit experimentalnich metod k provereni a prokazani (¢i
vyvrdceni) spolehlivosti dat a hypotéz. “ (Fiske, 1990, 135-136)

Obsahova analyza je svou podstatou kvantitativni metoda a jejim obvyklym vystupem jsou
tedy pfesné spocitané poméry sledovanych obsahil. Piesto vSak nejde o pouhy popis
obsahu, nybrz o odvozovani souvislosti, které si ¢tenar ¢i divak pii bézné konzumaci
medialniho obsahu neuvédomuje. V ¢eském prostiedi je obsahova analyza ¢asto pouzivana
pro hledéani pfevazujicich rystt medidlni produkce tykajici se konkrétniho tématu naptiklad
politickych obsahti. (Jirdk, Kopplova, 2015, s. 265-267)

Pouziti obsahové analyzy v nasem vyzkumu bude pouze na tirovni podptirné vyzkumné

metody, nebot’ nasim cilem nejsou kvantitativni vystupy, ale pravé hledani souvislosti a

objevovani spole¢nych rysii v medidlnich vénujicich se totoznému tématu.

5.3 Vyzkumné otazky
Zékladni vyzkumné otazky této prace znéji:
Jak se ve vyzkumném vzorku projevuje stereotypizace genderovych roli fikénich postav?

Jak se tato stereotypizace prezentujici protektoratni dobu lisi od soucasnych genderovych

stereotypii?

Jakym zplisobem se projevuje stereotypizace fikéniho prostiedi znazoriiujiciho

protektoratni dobu?

5.4 Vyzkumny vzorek

Vyzkumnym vzorkem, ktery budeme analyzovat a na kterém budeme prezentovat
stereotypizaci filmové kulturni produkce, je ¢eské valecné drama Operace Silver A.

Tématem filmu je role ¢eského odboje pii atentatu na zastupujiciho fisského protektora
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Reinharda Heydricha, pficemz pozornost je zaméfena na bézny zivot v rodinach
jednotlivych odbojatt. Film velmi podrobné popisuje kazdodenni realitu zivota
v protektoratnim obdobi, proto by mél byt vhodnym materidlem pro vyzkum stereotypt

filmového zobrazovani této historické éry.
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ANALYTICKA CAST

6 Operace Silver A

Operace Silver A je vale¢né drama natocené ¢eskou produkei v roce 2007. Dvoudilny
televizni scénai napsali Lucie a Josef Konasovi a zreziroval jej Jiti Strach. V titulnich
rolich jsou obsazeni piedni ¢esti herci jako Tatiana Vilhelmova, Klara Issova, Jifi Dvorak,

David Svehlik, Ivan Trojan a dalsi. (CSFD, ©2001-2019)

6.1 Stru¢na synopse

Ptib¢h se odehrava béhem druhé svétové valky v Pardubicich a okoli. Hlavnimi hybateli
udalosti jsou manzelé Hanka a Vaclav Kroupovi a Tana a Franta Hladikovi. Vaclav je
byvalym diistojnikem ceskoslovenské armady, nyni po demobilizaci vSak fadovym
ufednikem. Franta je byvalym automobilovym zavodnikem a nyni odhadcem zabaveného
zidovského majetku pro pardubické gestapo. Jejich manZelky jsou nejvétsi kamaradky a
Zeny v domacnosti. Tretim parem jsou manzelé Jarmila a Erna KoSt'alovi, majitelé a
provozni vyhldsené kavarny a restaurace Veselka. VSechny tyto postavy ziji vice ¢i méné
spokojeny, spofddany a nendpadny zivot pardubickych mestaki, dokud neptijdou na scénu
parasutisté z vysadku Silver A rotmistr Josef Valcik, nadporucik Alfréd Barto$ (feceny

Freda) a Jirka Poticek.

Po pfichodu parasutisti film prezentuje komplikujici se milostné vztahy hlavnich hrdinek
na pozadi rozbihajicich se aktivit pardubického odboje. Po atentatu na Reinharda
Heydricha kulminuje zaroveinl s dramatizaci odbojovych aktivit i milostna krize hlavnich
hrdinti po niz nésleduje prozrazeni romanku i celé¢ odbojové skupiny. Zavér filmu mapuje
postupné zatykani, vyslechy, muceni a hromadnou popravu, kterou diky zradé Hanky

pteziji jen manzelé Kroupovi.

6.2 Hlavni postavy a stereotypizace jejich charakteristik

Hanka Kroupova je ve filmu zobrazena jako vérna milujici manzelka, ptesto ale Zivelna a

aktivni mlada Zena s velkymi plany do budoucna. Smysl zivota nachézi ve chvili, kdy je ji
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umoznéno zapojit se do odboje a vynikne tak jeji odhodlani, nadSeni a smysl pro
spravedlnost. Tvari v tvar utrpeni a blizici se smrti vSak v zavéru filmu podléha zenské
slabosti a své moralni zadsady opousti. V prezentaci hlavni hrdinky mizeme vysledovat
klasickou stereotypizaci zeny zminiovanou v kapitole 1.1 Stereotyp v médiich. Hanka
jakozto zastupkyné slabsiho pohlavi je zobrazovéna jako zena v domacnosti laskyplné se
starajici o svého muze, kterd v priibéhu filmu sice vyboci ze stereotypu smérem

k dobrodruzstvi a nebezpeci v odboji, nicméné v zaveru filmu, kdy Hanka podléhé natlaku
vyslechovych technik gestapa, je divak ujistén, ze stereotyp slabé a bezbranné zeny stale

plati.

Vasek Kroupa je byvaly legionaf, milujici manzel a sluSny obc¢an nevybocujici z fady.
Teprve praci pro odboj se v ném probouzi vnitini sila, i tak je ale velmi opatrny a boji se
prozrazeni. Tato postava se stereotypizaci muze jako silného samce do urcité miry
vymyka. Vasek je sice prezentovany jako pfimy muz s pevnymi moralnimi zasadami,
oproti klasickému stereotypu alfa samce je vSak velmi empaticky, milujici a nékdy témer
bojacny. SpiSe neZ jeho postavu piirovnavat ke stereotypu muze jako nad¢lovéka, bychom

mohli vytvofit novou kategorii citlivého muZe ochranitele.

Tana Hladikova je stejn¢ jako Hanka Zenou v domacnosti, na rozdil od Hanky je vSak
velmi dobfe situovdna a nemusi se vénovat domacim pracim. Tato postava neodpovida
béZnému stereotypu Zeny v domacnosti, o to vice je vSak zosobnénim stereotypu znudéné
bohaté panicky. Téana je prezentovana v roli nepfili§ ambiciézni manZelky, kterd vyhledava
pouze zabavu a pii konfrontaci s nebezpecim je bezbranna a zhroucend. Zcela odpovida
stereotypu Zeny, kterd odevzdané ¢ekd, az bude zachranéna silnym muzem, ktery vSak

v zavéru filmu nepfichazi.

Franta Hladik je pfesnym obrazem stereotypu silného, dominantniho muze. Je velice
spravedlivy, cilevédomy, sebejisty, uvazlivy a dokéze zachovat chladnou hlavu v jakékoli
situaci. Viici své zené se chova velmi ochranitelsky, avSak jako mnoho mocnych muzi ji
nepovazuje za rovnocennou partnerku, coz do stereotypu dominantniho muze pomérné

dobte zapada.

Nadporucik Freda Barto$ je hlavni muZskou postavou ptibéhu. Je velmi odhodlany a
statecny vojak, ktery se ale neboji jit pfes mrtvoly. Tato postava je v ptibéhu druhym velmi
siln¢ stereotypizovanym zobrazenim muze jako siln¢ho hrdiny. Na rozdil od postavy

Franty Hladika, kterd spada do stereotypu uvazlivého zodpovédného muze, méa Fredova
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postava piimes nezodpovédného rost'dka, ktery si chce uzit ze zivota co nejvice, nebot’ si je

védom rizika, Ze jeho Zivot mize velmi brzy skoncit.

Manzelé Kostalovi jsou na povrch zosobnénim stereotypu usedlych pracujicich manzeli,
ktefi splyvaji s davem. Tento zdmérny stereotyp je vSak jejich promyslenym krytim prace

pro odbo;j.

6.3 Narace a forma

6.3.1 Fabule a syZet

SyZet tohoto filmu je velmi klasicky, celym snimkem se simultanné prolinaji dvé trovné
fabule v podob¢ milostného pribéhu propleteného dohromady s valecnym piibéhem
odboje. Piedstaveni hlavnich hrdint probiha velmi pomalu a zevrubné. Nejprve nas syzet
seznamuje s prostfedim d¢je, kdy v prvnim obrazu sledujeme dvé Zeny, jak si upravuji
make-up na toaletach. Zaroven kdesi v hlubokém temném lese dva muzi zakopavaji
vybaveni a vydavaji se smérem k Pardubicim. K predstaveni hlavni hrdinky dochazi az
0:01:22, kdy na ni kamaradka promluvi: "Ty jsi b4jecnd, Hanko." Podobnou promluvou se
nam po piichodu dam ke stolu pfedstavuje jeji manzel: "Kdybys nebyla moje Zena, musel
bych t& rozvést." V ramci konverzace u stolu se dozvidame dalsi dilezité informace. Je
valka, Viclav je byvaly porucik, nyni Gfednik, ktery neemigroval do Anglie, jak piivodné
chtél. Cela spole¢nost je naladéna protinémecky. (Erna pronasi ptipitek: ,, At Rise krvaci
na vSech frontach. Tak at’ to napiesrok konecné praskne.*“) Nedlouho po vdno¢nim ¢i
novoro¢nim piipitku se u stolu rozpoutava roztrzka, a Hanka s VaSkem odchazeji domi. V
noci, kdyz se cela spole¢nost rozejde, prichazi do Veselky prvni paraSutista. O jeho
postaveni se dozvidame z kryciho jména Skoc¢dopole a z informace, Ze nad Némeckem to

pfi letu trochu héazelo.

Druhy den jsme svédky Frantova béZného pracovniho dne, kdy ocenuje zabaveny Zidovsky
mercedes, ktery neché opravit pro §éfa pardubického gestapa Clagese. Hanka s Taiou jdou
na kavu a hrat tenis. Do Veselky ptichazeji dalsi dva paraSutisté, ktefi jsou tak seznameni
se zadkladem pardubického odboje — Ernou a Frantou. Parasutisté se predstavuji a my se tak
konecné, 18 minut po zacatku filmu, dozviddme vice informaci. Franta ubytovava Fredu a

vvvvvvvv

a informuje je (i nas) blize o fungovani pardubického odboje.
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Dalsi den ¢eké Franta na Vaclava ptfed domem a pfibira ho do odbojové skupiny. Hanka
s Tanou jdou do kavarny a na brusle. Kdyz se zeny vrati domt k Hladikovym, najdou tam
celou odbojovou skupinu nad nefunkcni vysilackou. Nasleduje drobna manzelska roztrzka,

po které se 1 damy stavaji soucasti odboje.

Do této chvile postupoval syzet velmi zvolna a systematicky den po dni, tak jak spotadané
ubihal Zivot hlavnich postav. Po pfijeti Vaclava a manzelek do odboje se rozbiha hekticka
doba prace pro odboj, ktera je licena rychlym sledem pochiizek a zatizovani spole¢né

s pratelskou a optimistickou zabavou béhem blize nespecifikovaného ¢asového tseku. Tato

hekticka ¢ast konci ispéSnou opravou vysilacky Libuse.

Nyni se syzet vraci opét do pozvolného liceni bézného dne. Freda s Hankou a Tanou si
uzivaji pfijemny den a jdou do Veselky na kavu. Franta pfedava Clagesovi novy mercedes
a kolega ¢i nadfizeny gestapak ho zve vecer na particku karet. U Kroupii doma ptespavaji
dva parasutisti — Curda a Opélka. Franta veéer odjizdi na karty s gestapaky a Tafia

s Fredou zustavaji sami doma. Na kartach ve Veselce vznika prvni napjata scéna, kdy chce
gestapak, aby si s nim Franta opakované pfipijel a nuti ho k tomu namifenou zbrani.

V tomto momentu plyne Cas syzetu pomaleji, nebot’ je li¢ena kazda podrobnost. Nakonec

se ukéaze, ze napjata akce byla pouze gestapakovym vtipem.

Dalsi den jede Hanka s Tafiou a s Curdou a Opalkou vlakem do Prahy. Pro dévéata je to
piijemny vylet, jdou do Kina Lucerna, kde je pozve na sklenicku bohaty Némec.

Odpoledne se stavuji vyfidit tajny vzkaz pani Bockové.

Dalsi den zaciné spole¢nou snidani Téni, Franty a Fredy u Hladikii. Pozdé&ji u Kroupii
v kuchyni se Freda diva na plany obrany Skodovky a pokusi se svést Hanku, ktera ho
odmitne a popere se s nim. Mezi tim Téna dala vypovéd’ vSetecné sluzce, ktera ji prekazela

ve flirtovani s Fredou. Freda pfichazi k Hladiklim, nasleduje va$niva scéna.

Opét konci faze liceni d€je po dnech a nastava zrychleny ¢asovy usek, ktery tentokrat neni
pohanén energii prace pro odboj, ale vasni a tajnostmi roméanku Fredy a Tani. V ramci této

casové€ zrychlené faze se dozvidame, Ze v Praze zastrelili Otu, ¢imZ byl prozrazen Valcik.

D¢j se opét zpomali teprve ve chvili, kdy Vasek Frantovi oznami, Ze je prozrazen i Freda a
jedou ho spolec¢né domt varovat. U Hladiki doma vsak Fredu s Tanou pfistihnou a
nasleduje druha dramaticka scéna, kde se Franta snazi Fredu zabit. Franta nakonec

rezignovan¢ odchézi a Freda se odste¢huje od Hladikii a ubytuje se u Kroupti. Hanka je
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nastvand, protoze Fredovi jest¢ neodpustila, Ze se ji pokousel svést.

Druhy den jedou Franta, Freda a Vasek do cetnické kancelare na vesnici zamezit Fredove
prozrazeni. Syzet protahuje Cas straveny v malém aut¢, kde mezi Frantou a Fredou panuje
nepiijemné napéti.

Nasleduje pomérné klidna ¢ast syzetu, kdy ¢as plyne pozvolna, ale dny nejsou konkrétné
odd¢lené. Freda dostane prudkou revmatickou horecku a je dlouze a té¢Zce nemocny. Hanka
o n&j pecuje a jezdi do Prahy predavat zpravy Valc¢ikovi. Hanka se s Fredem pozvolna
sblizuje. Jediny ¢asovy zvrat v syzetu nastava, kdyz Hanka retrospektivné vypravi Fredovi,

jak se poznala s Vaskem. Na okolni ptirod¢€ a kostymech je poznat, ze zacina jaro.

Do této klidné idylky jednoho dne zazni z rozhlasu ohléseni o pokusu o atentét na
Reinharda Heydricha. VSechen Zivot se zastavi — Téana stoji na ulici a posloucha, ve

Veselce se hosté ani nehnou, Hanka stoji schovana za zaclonou u okna a posloucha.

Nasledkem tohoto oznameni se ¢as syzetu opét zrychluje. Franta se pohada s Fredou.
Hanka s Fredou planuji uték do Svycarska. Curda vchazi na prazské velitelstvi gestapa a
informuje $¢éfa oddéleni kontraspionaze prazského gestapa o vSem, co vi. Hanka

s Vaclavem se jedou schovat do Policky nad Metuji, ale gestapo je tam najde a béhem noci
zatkne. Nasleduji rychlé zabéry, jak gestapo postupné zatyka vSechny ¢leny pardubického
odboje.

D¢&;j se opé€t zpomaluje ve chvili, kdy je Hanka usazena na zidli v kancelafi $éfa oddélenti
kontra$pionaZe prazského gestapa Schultze. Po chvili vychdzi najevo, ze je to tentyz
Némec, ktery ji kdysi v kavarné Lucerna pozval na sklenicku. Dava Hance Sanci si
zachranit zivot, kdyz bude mluvit, ona odmita. Nejprve je odvedena do mistnosti, kde ¢eka
spolu s ostatnimi zat€¢enymi véetné manzela Vaclava. Poté je vedena k identifikaci tél
mrtvych paraSutistli. Posledni zastavka je v cele, kde pfihliZi muc¢eni Vaclava. Nakonec je
odvedena zpét do kancelatre Schultze. Piivodné upravena a sebejistd Hanka se tfese, je
rozcuchana a neupravena. Na opétovny dotaz Schultze, jestli bude spolupracovat, odvéti,
at’ prestanou mucit Vaclava. Schultz naznaci, Ze to neni problém, pokud se Hanka bude
snazit. Hanka chvili vaha a pak se za¢ne svlékat. Nakonec stoji zcela nahd uprostred
hromadky svych Sati. Symbolicky se tak vzdala veskeré diistojnosti, vzdoru i sebeucty.

Schultz vola do vyslechové mistnosti, aby Vaclava nechali byt.

Nastéva pomalej$i postup syzetu, ktery odrazi Hancinu rezignaci. Vede gestapaky k sobé
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domt, kde ocekavaji ptichod Fredy. Rychlejsi akce nastane ve chvili, kdy Freda na ulici
zjisti, ze padl do Isti a za¢ind honicka, ktera konci jeho sebevrazdou. Poté pokracuje
letargicky proces propousténi Hanky z gestapa, kde je nucena ¢ekat v auté a pozorovat
pratele odvazené na popravisté. Hanka je odvazena z gestapa a my ve stejné ¢asové roviné
sledujeme dav odsouzenych odbojaiti zahnany do tunelu, na jehoz konci ¢ekaji vojaci se
samopaly. Hanka nete¢n¢ sedi na zadnim sedadle auta, které ji ptivazi ptes pardubické
namesti zpét domi.

SyZet tedy v tomto filmu postupuje chronologicky stejné jako fabule, pouze se déli na dvé
déjové linky, které prozivaji zaroven ve stejném c¢ase stejni lid¢, ale kazdy d¢€j ma jiné
souvislosti a jiné dopady. Jedina specifi¢nost syzetu je vysledovatelnd ve zpomalovani a
zrychlovani toku ¢asu na zéklad¢ odehravajicich se udalosti. Pokud se d¢je néco
ptekotného a vzrusujiciho, syZet ndm fabuli prezentuje v kratkych rychle po sobé jdoucich
obrazech. Pokud syZet naopak prezentuje klidnou az témét nudnou atmosféru, nebo

v zavéru filmu Hancinu rezignovanost, prezentuje naopak kazdou jednotlivost a i bézné

denni ukony popisuje velmi rozsahle.

Vypravécem tohoto ptibéhu je jednoznaéné Hanka, ktera je centralni postavou a jakymsi
svédomim a privodcem ptibehu. Konkrétné divakovi nikdy nic nevypravi (kromé
vypravéni Fredovi o seznameni se s VaSkem), ale citime, Ze je pfibeh vidén jejima oCima,
hodnocen jeji hlavou a prozivan jejim srdcem. V ptibehu se objevuje nékolik moment,
jejichz svédkem Hanka nebyla. Miizeme je ale chapat tak, Ze to jsou situace, o kterych

védela napiiklad z vypravéni, protoZe pro vyvoj pfibéhu byly dilezité.

6.3.2 Vyvoj narace

Jak jsme popsali vySe, linedrni vyvoj narace ma v zakladnim modelu pét fazi. Pokusime se
je nyni ztotoZnit s vyvojem narace filmu Operace Silver A. Stejné jako u popisu syZetu a
fabule jsme vychazeli z rozdvojeni déjovych linek v pribehu piibéhu, budeme z téhoz
vychézet i nyni. Zacatek i konec piibéhu je v obou piipadech stejny, ale uprostied piibéhu

se odehravaji zaroven dvé zapletky, pro které vytvorime dva samostatné modely.

V prvnim modelu budeme vychdzet z ptevazujici ptibéhové linky milostného trojuhelniku.
Za pocatecni stav rovnovahy povazujeme tivodni pasaz filmu, kterd v pomalém tempu

syzetu popisovala bézny program vSednich dnt hlavnich hrdind v dobé, nez jim do zivota
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vstoupili parasutisté. Za naruseni rovnovahy nepovazujeme ani tak ptichod parasutistt jako
takovy, ale az Fredovo rozhodnuti porusit ptatelstvi a moralku a pokusit se nejprve svést
Hanku a po netspéchu Tanu. Toto poruseni divéry, kterou k nému muzi, ktefi ho ukryvali
a chranili, chovali, povazujeme za velice jasné naruseni rovnovahy bézného fadu. K
rozpoznani tohoto naruseni doslo v podstaté prvoplanové ve chvili, kdy Franta milence
pfistihl, a zklamal se tak nejen v pfiteli, ale 1 ve své manzelce. Pokus znovu nastolit
rovnovahu vnimame ze stany Fredy v gestu, kdy Hance koupil drahou latku na Saty, kterou
ji vénoval jako omluvu za to, jak se k ni zachoval. Zistava otazkou, jestli bylo toto gesto
mysleno opravdu jako omluva, nebo spiSe Uplatek a pootevieni si dveti k dalsimu flirtu. Za
znovunastoleni rovnovahy povazujeme situaci v iplném zavéru filmu, kdy jsou vSichni

kromé& Hanky a Vaclava mrtvi, tedy zbyli jen oni dva, ktefi spolu na za¢atku filmu zac¢inali.

Druhy model narace odvodime spiSe ze souvislosti vale¢nych a bojovych, které jsou
dilezitym tématem celého filmu, ale v kombinaci s milostnym tématem zUstavaji v pozadi.
Stav rovnovahy je totozny s predchozim motivem, kdy je na pocatku ptibéhu zivot vSech
hrdind vyrovnany a stabilni. NaruSeni rovnovahy by mohlo pfijit v riznych momentech,
ale budeme-li se soustfedit pouze na zivot hlavni hrdinky, tak ten byl zdsadné€ ovlivnén az
pokusem o atentat na Reinharda Heydricha, kdy zacaly domovni prohlidky a zatykani.
Rozpoznani, ze doslo k naruSeni, pfichazi v této souvislosti ve ttech fazich. Prvni naruseni
probiha ve chvili, kdy gestapo vypatra Hanku a Vaclava na dovolené v Polici nad Metuji a
zatkne je uprostied noci. Druhé naruseni Hanka zaziva ve chvili, kdy svédectvi Curdy
dokaze, Ze v&déla o vSech aktivitach pardubického odboje. Posledni naruSeni Hanka
proziva nejcitelnéji a nejviditelnéji pro divaka, ktery sleduje jeji témét fyzickou bolest ve
chvili, kdy je pfivedena do mistnosti, ve které muci jejiho manzela. V tu chvili je
definitivné naruSeno Hancino rozhodnuti nic neprozradit a vraci se k vyslechu do
Schultzeho kancelare zcela zlomend. Na tuto situaci bezprostiedn€ navazuje jeji snaha o
znovunastoleni pofadku, kdy je ochotné v zajmu zachrany svého manzela ud¢€lat naprosto
cokoliv. Znovunastolena rovnovaha ptichazi i v tomto ptipad¢ az v zavéru filmu, kdy jsou
vSichni popraveni, ale Hanka a Vaclav zlistavaji nazivu. Zda se, Ze jde o jakousi
rovnovahu, kdy mohou byt opét spolu, ale z doslovu k filmu vime, Ze se VaSek se
zpusobem svého osvobozeni nebyl schopen smifit a po propusténi z koncentracniho tabora

se s Hankou rozvedl. De facto tedy ke znovunastoleni rovnovéahy viibec nedojde.
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6.3.3 Postavy narace

V této kapitole se pokusime piifadit postavy z filmu k funkcim postav tak, jak je stanovil
Propp, a zjistit tak, zda je princip usporadani ruskych pohadek aplikovatelny i na soucasné
ptibchy.

Jako protivnika ozna¢me gestapo, které patra po ukrytych parasutistech. Darce dle
puvodniho Poppova pojeti poskytuje hrdinovi magickou silu. Pokud tuto funkci postavy
ponckud zmodernizujeme a preneseme ze svéta pohadek do svéta dospélych, zastavala by
tuto funkci Tana, kterd dodava svou milostnou oddanosti Fredovi zivotni zapal a silu.
Pomocnikem se zda byt Vasek, ktery je smiflivy a snazi se fesit veskeré problémy ve
prospech vsech, tedy i1 problémy Fredy, piestoze mordlné€ s jeho po¢indnim nesouhlasi.
Hledana osoba je podle Proppa pfedmétem zajmu hrdiny. Tato osoba je v naSem piib&hu
zcela zfejma, jedna se o nedostiznou a ptitazlivou krasku Hanku, kterd je Fredovym
vysnénym cilem a vzorem dokonalé Zeny. Odesilatelem, pokud vezmeme Proppovu
definici doslovné, bude v tomto piipad¢ exilova ¢eskoslovenska vlada, za kterou Freda
bojuje. Nepravym hrdinou by mél byt Curda, ktery je Fredovym kolegou a pfitelem, ale na
zavér pod tlakem vlastniho strachu vSechny zradi.

Az prekvapiveé Proppiiv systém na piibéh vysadku Silver A velmi dobte sedi. Jedina hlavni
postava, ktera nebyla nikam zatazena, je Franta, ktery by mél byt rovnéZ na pozici hrdiny,

ale pro ucely ptibehu je hlavnim hrdinou jednoznaéné Freda.

6.4 Narativni prostor

Jak jiz vime, d&j piib&hu se odehrava ¢asové i mistné v Protektoratu Cechy a Morava
behem druhé svétové valky. Tomu odpovidaji 1 veSkeré soucasti diegetického svéta, které

v narativnim prostoru najdeme.

6.4.1 Prostredi

Piibéh zacina scénou na toaletach v kavarné Veselka. V zdbéru vidime vzdy jen umyvadlo
a zrcadlo nad nim, stény jsou oblozené bilymi kachlickami a na zdi visi oby¢ejny bily
rucnik. Kohoutek u umyvadla je jen jeden a porcelanovy.

Les, ve kterém pfistali parasutisté, je ponofeny do vecerni tmy, takze stromy jsou témer

cerné. Zem je pokryta silnou vrstvou sn¢hu a jehli¢naty porost evokuje hluboky les nékde
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v horach.

Salonek, ve kterém maji manzelské pary hostinu je v luxusnim prostiedi prvorepublikové
kavarny nebo restaurace s mramorovou podlahou, schodi§tém potazenym Cervenym
kobercem a sténami obloZenymi tmavym dievem. Tyto scény se nataCely v realné lokaci
v budové Autoklubu CR.

V zabéru, kde ptijizdi auto pted kavarnu Veselka mizeme na ulicich vidét staré kulaté
lampy a na budové velky svitici napis VESELKA.

Pti odchodu manzela Kroupovych z Veselky vidime cestou k nim domti na ulicich
plakatovaci sloupy a pardubické ndmésti, kde je o sousosi s morovym sloupem uprostied
namésti opieno velké bilé “V* jakozto symbol vitézstvi némecké Rise.

Kuchyné Veselky je pfevazné bila s klenutymi stropy, nebot’ se nachazi v suterénu.
Podlaha i stény asi do vySe ramen jsou obloZeny bilymi kachliky, umyvadla jsou bila
porcelanova a v zadni mistnosti jsou difevéné kredence a Supliky nalakované také na bilo.
Réno odchdzeji manzelé Kroupovi z domu po pavlaci bile natfeného zdéné¢ho domu

s centralnim dvorem.

Veselka ptes den, kdy sem chodi dimy na kdvu, ma interiér stale stejny, jen jeden dlouhy
stiil vystiidaly malé kulaté stolky s ubrusy.

Manzelé Hladikovi bydli ve velké prvorepublikové vile, ze které je nam z filmu ale zndmy
jen obyvaci pokoj s jidelnim stolem, krbem a klavirem, Frantova pracovna a Fredtv pokoj.
Ve vSech mistnostech je dieveénd parketova podlaha pokryta kvalitnimi vinénymi kobereci,
na zdech visi obrazy povétSinou ve zlatych ramech a stolky a poli¢ky zdobi porcelanové
nebo kovové sosky. V kazdé mistnosti jsou minimalné dvé samostatné stojici lampicky na
bronzové noze s latkovym stinidlem. ZvlasStnosti Frantovy pracovny je plakat sportovniho
automobilu, ktery ptipomind jeho zdvodnickou minulost. Na pracovnim stole mé Franta
psaci stroj.

Domacnost Kroupovych je oproti Hladikovym o poznani chudsi. Je tvofena bytem, ze
kterého zname jen kuchyn, slouZzici zaroven jako obyvaci pokoj, a loZznici. Dominantou
kuchyné je velky dfevény jidelni stll. V rohu kuchyné jsou kovovéa kamna s kominovou
rourou vedouci ke stropu kuchyné. U umyvadla neni sténa pokryta dlazdi¢kami, ale jen
latkou zavéSenou na dvou héaccich, ktera chrani zed’ pred zneciSténim pii vareni. V loZnici
je jednoduchy difeveény nabytek, tfidilna skiin s prosklenou prostfedni ¢asti zakrytou
zaclonkou. Stény v loZnici jsou vytapetované pastelové barevnym kvétinovym vzorem.

Kancelaf krimindlniho rady Schultze je celd obloZena tmavym dfevem. Na stole ze
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stejného dieva je n¢kolik sosek a tézitek, za stolem v ¢ele mistnosti je velky portrét Adolfa
Hitlera a v obou rozich mistnosti za stolem jsou velké vlajky s hakovym kiizem.

Veskeré vyslechové mistnosti gestapa jsou ¢astecné v podzemi, je v nich tedy pfitmi, na
chodbach témér tplna tma. Zdi jsou neomitnuté a Spinavé, mistnosti jsou vybaveny velmi
stroze jen dievénymi lavicemi.

Obecné lze fici, ze vétSina filmu byla pravdépodobné natacena v redlnych lokacich, coz
filmu s historickou tématikou dodava vétsi divéryhodnost a divak se miize do pribéhu

snaze vzit.

6.4.2 Kostymy a masky

Kromé tivodni scény, ve které spolecnost oslavuje, ukazuje film postavy v bézném dennim
obleceni, které odpovida stfedni az vyssi vrstvé méstskych obcand.

Péanové nosi vzdy dlouhé kalhoty a ve spole¢nosti vestu a sako. Oblek je vétSinou

v tmavsich barvach s vice ¢i méné napadnym vzorem prouzku, vzdy doplnén kravatou.
Venku panové nosi delsi vinéné kabaty, kozené
rukavice a klobouk. V domacim prosttedi jsou
panove jen v kalhotach a kosili, ptipadné doplnéné
vinénou vestou. Parasutisté se oblecenim od

méstant 1isi, chodi spiSe neformalné obleceni ve

svetru a sportovni bund¢€ bez pokryvky hlavy nebo

Piiloha ¢. 1

s bekovkou. Obleceni parasutisti je 1 v civilu ¢asto
ladéné do khaki barvy.

Damy vétSinou nosi sukni do pasu v délce pod kolena v tmavsich barvach a halenku nebo
lehky svettik. Za vSech okolnosti damy nosi kloboucek a lodicky (v zimé kozacky),
kloboucek a svetiik je Casto ozdoben brozi. V zimé nosi ddmy kabat ladici se sukni a
kloboukem, Casto s kozeSinou u krku a na rukavech, rukavice a ptipadné Stuclik. VSedni
liceni neni pfili§ napadné, nehty jsou v pfirozené barvé a rténka jen pokud to situace
vyzaduje.

V uvodni scéné, kde mély na sobé Hanka s Tanou spoleenské roby, byly ob¢ ladéné do
zlato-bézovych odstinl. Oboje Saty byly saténové s ozdobami z natraseného taftu na
ramenou nebo v pase, které splyvaly do spodni ¢ésti Satli s vleckou. Obé damy mély ve

vlasech Strasové sponky, vyrazné art-deco prsteny, koufové stiny, vyrazné ¢ervené rténky a

40



lak na nehtech.

6.4.3 Dobové realie

Velka pozornost je vénovana dekoracim spojenym s zenskou krasou. Damy ¢asto pouzivaji
rténku s ozdobnym zlatym okrajem, zdobné zrcéatko, cigaretovou Spicku nebo specialni
kartacek na tpravu fas.

V hale kavarny Veselka si mizeme pti uvodni
oslavé vSimnout vano¢niho stromku, ktery ilustruje
ro¢ni dobu, stfibrnych podnosi na stole a zidli Ton.
Na $atné je jako prvni uveden némecky napis

»@arderobe a pod nim teprve ¢esky ekvivalent

»Satna“. Piiloha &. 2

Dopravni znacka smétujici k Pardubicim je dvojjazycna, jako prvni je uveden némecky
napis.

Na pardubickém namésti stoji trafika a ulici pfechdzi muz s putnou na uhli. V jednom
zabéru je vidét vojensky stan s cervenym kiiZem. Namésti 1 ulice Casto piejizdéji vojenska
auta, nebo prechéazeji dvojice vojakli. U morového sloupu stoji velké pismeno ,,V* a pres

"‘

ulici je nataZen transparent s napisem ,,Deutschland siegt! RiSe vitézi!*. Na plakatovych
sloupech visi vyhlaSky a ozndmeni gestapa.

Ve vyloze krejcovstvi, kam se chodi Hanka divat, jsou jako dekorace umistény vysttizené
stranky z mddniho ¢asopisu Eva.

Automobil Franty Hladika ma poznavaci znacku C-PB-81617. Veskeré¢ automobily vysoce
postavenych gestapaki jsou znacky Mercedes.

Pti snidani u Hladikt je na stole porcelanovy Cajovy servis, sttibrné ptibory a stfibrny
stojanek na vajicko. V pozadi je vidét starodavny Cajovar. Franta ¢te u stolu noviny
Nérodni politika.

Na navstévu k Vaskovym rodi¢lim jede Hanka na ddmském kole se snizenym ramem a

s ochrannym vypletem na zadnim kole.

Freda ma kromé zbrané€ u Kroupli doma schované granaty a na krku nosi na fetizku kapsli
s cyankali.

V ramci aktivit odboje mizeme vidét faleSné pasy, kenkarty a potravinové listky.

Ptislusnici gestapa nosi v klopé odznacek s hdkovym kiizem. Vlajky s hdkovym kiizem
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jsou na kazdé oficialni budove, na chodbach a v pracovnach vsech gestapackych veliteli.
V kanceléfich velitell jsou 1 portréty Adolfa Hitlera, vétSinou umisténé na zdi za hlavou

velitele.

6.4.4 Kamera, strih, osvétleni

Velka ¢ast obrazi je v tomto filmu natdCena na jeden dlouhy zabér, kdy kamera sleduje
pohyb hercti, ¢imz se zarovenn méni prostiedi mizanscény. Naptiklad ve scéné se slavnostni
veceti v uvodu zacind obraz zabérem na damy schazejici ze schodu, které prejdou pred
kamerou a pokracuji k jidelnimu stolu, kde se zdravi s hosty a nasledn¢ pokracuje
spolecenska konverzace.

Detailni zabéry jsou pouZity v situacich, kdy maji navodit bud’ estetickou nebo historickou
atmosféru, naptiklad li¢ici se ddmy v uplném tvodu filmu, nebo detail na ruku spravujici
vysilaci zafizeni.

Rychlé prostiihy na detaily tvafi jsou pouzity, pokud je cilem navodit napéti a gradujici
atmosféru. Napftiklad v situaci, kdy gestapak mifi zbrani na Frantu, kterého nuti vypit
sklenici alkoholu. V tuto chvili je zopakovano nékolik prostiihi na vyraz Franty a
gestapaka, kdy je v zabéru kromé jejich obliceje vzdy vidét i namifend zbran z jedné ¢i
druhé strany. Pomoci rychlych stfiht bylo docileno i zrychleni syzetu ve chvili, kdy hlavni
postavy zacaly pracovat pro odboj a mély tak spoustu tajnych ukold, jejichz zaznamy se

v rychlé frekvenci sttidaly.

Béhem dennich scén je pouZito co nejptirozenéjsi osvetleni napodobujici denni svétlo
venku nebo z okna, v interiéru jsou proto obliceje herct Casto ¢astecné ve stinu. No¢ni
scény jsou vzdy nasviceny modrym svétlem, coZ je nejvice patrné pfi pfistani parasutistli

v temném lese, nebo pii nocnich scénéch v loznici
Kroupovych. Hra se svétlem je parna opét ve
vyhrocené situaci hadky Franty s gestapakem, kde
jsou oba nasviceni silnym pfednim svétlem a za

nimi je naprostd tma, v zabéru tedy vystupuji jejich

profily a vSechny detaily vyrazu ve tvafi.

Ptiloha ¢. 3
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6.4.5 Zvuk

Ustfednim hudebnim motivem, opakujicim se béhem celého filmu, je pisent Sluneénice

s hudbou Slavy Emanuela Novacka a textem Josefa Grusse. Nékdy hraje pisen jen roli
dobového hudebniho podkladu, ve scéné z kavarny Lucerna ji hraje ptimo klavirista

v kavarné. V zavéru filmu, kde Hanka sleduje Tanu jdouci na smrt, ma ale text pisné dalsi
vyznam. Hanka hledi z okna a pfemysli o své zrad¢, diky které sebe a manZzela zachranila,
ale jeji pratelé jsou odsouzeni k popraveé. Text refrénu: ,, Tak jako slunecnice kazdym
dnem, otaci se za sluncem, tak ja stale hlavou svou obracim jen za tebou.“ v této
souvislosti vypovida o vztahu Hanky a Tani, od které Hanka nemtze odtrhnout pohled, o
némz vi, ze je posledni.

Ve scénach, které zachycuji bézny den Hanky a Tani je ¢asto pouzit lehky hudebni podkres
smyccu a harfy vzdy na stejné téma. Tato hudba v sob¢ spojuje romantiku Zenského svéta
s lehkosti a naivitou, ve které damy zily do doby, nez zacaly pracovat pro odboj. Pozdé&ji je
hudba pouZita i ve scénéach, kde si ddmy uzivaji krdsny den v doprovodu Fredy, kde hudba
znazoriuje Fredovu lehkovaznost a opojeni pocitu, Ze aktivné pracuji proti nenavidénému
rezimu.

V dramatickych scénach je pouzit hudebni podkres se smycci a bubny, ktery podnécuje
gradaci situace. I toto hudebni téma se ve filmu vicekrat opakuje naptiklad opét u scény
hadky Franty s gestapdkem, ale i u odhaleni Fredovy a Taniny nevéry nebo pfi zatykani
gestapem.

Zvuky v pozadi jsou vétSinou odpovidajici d€ji a nejsou tedy nijak napadné ani rusivé.
Narativni ukol maji pfedev§im v druhé ¢asti filmu, kdy Hanka navstivi Jirku Potlticka

v lese, kde ukryva vysilacku, kde zvuk zpivajicich ptaki divdkovi napovida, Ze od oslavy

Vénoc na zac¢atku filmu jiz ubé¢hla delsi doba.

6.4.6 Jazyk

Mluveny jazyk ve filmu je pfizpisobeny soucasnému divakovi. VétSina dialogli probiha
v nespisovné &edting s vlozenim specifickych dobovych vyrazi. Casté jsou vyrazy
odvozené z némciny.

Jako ukézku uvedu par ptikladi:

,» 10 je predvalecnej taft, vid’? A ten stiih! Hele, neni to Podolska?*

,»No to z vas budou piimo hvézdy z obalek Kinorevue!*
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,»Je tam naklouzano, vopatrné, pani Kroupova!*

»Muzete si lehnout v loznici, jsou tam Cisty cejchy.*

,Normalni zrnkovou kavu, ne tuhletu slichtu z cikorky. Taky chci zmrzlinu s citronama,
grenandinu, pravou, uz mam téch nahrazek plny zuby! Misto kafe bukvice, misto masla
margaryn.“

,»Tuhle mi jednou zahrajou na funuse.*

,Nech toho, nemam to rdda. Hanka si taky potad vybira Slagr, co ji zahrajou nad rakvi.*

,Hanka je pékny numero.*

6.4.7 Aktivity béZného dne

Film pomérné dobie zndzoriiuje bézny den
ptedevsim vdanych zen, kdy vidime, jak Hanka
s Tanou vypliuji Cas, ktery jejich manzelé travi
v praci. Casto chodi na kavu a malinovku do

Veselky, nékdy na tenis, bruslit nebo vencit pejska.

Rodinny zZivot je vétSinou zobrazen pomoci

Piiloha ¢. 4

spolecného jidla, pti kterém probihaji dialogy

posouvajici naraci vpied. Manzelé Hladikovi maji doma sluzku, ale manzelé Kroupovi
jsou €asto znazoriovani pii domacich ¢innostech. Hanku mizeme vidét vaftit a plést,
Véclava myt nddobi. Spolecné manzelé Kroupovi také travi dost Casu aktivitami v loznici.
Véclaviv tatinek zijici na vsi je ve filmu zachycen pii stahovani kralika k obédu.

Velmi ¢asto pfedevsim panové pod tlakem situace koufi nebo piji vino, koniak nebo tvrdy
alkohol.

Na nadrazi nebo na namésti mizeme v pozadi vidét komparzisty nesouci dievéné lyze.

7 ReSeni vyzkumnych otazek
7.1 Jak se ve vyzkumném vzorku projevuje stereotypizace genderovych
roli fikénich postav?

Celym filmem Operace Silver A se prolind pomérné silny vliv zaZitych socidlnich
stereotypil. Na urovni rozdeleni genderovych roli fikénich postav neni stereotyp sice zcela

jednotny, ale je zde patrny velmi siln€. Postavam tohoto filmu nejsilnéji dominuje
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stereotyp zeny v domécnosti a muze hrdiny.

Stereotyp Zeny v domacnosti miizeme pozorovat u obou hlavnich hrdinek, kdy je pouze
prizpusoben solventnosti konkrétni rodiny. Hanka Kroupova tento stereotyp spliuje zcela
beze zbytku. V prabehu filmu je opakované zobrazovana pii béznych domacich pracich
jako je pleteni, priprava jidla nebo uklid. V domécnosti Hladikovych nahrazuje tuto ¢ast
stereotypu sluzebna, ktera je zachycena pti domacich pracich snad v kazdém zabéru, kde
se objevi. Tana Hladikova doma sice neuklizi a nevafi, ale stereotyp zeny v doméacnosti
napliluje na trovni znudéné zeny bez zaméstnani. Kromeé hlavnich hrdinek jsou tomuto
stereotypu poplatné i vS§echny dalsi Zenské postavy ve filmu. Jarmila Kost'alova se ve filmu
objevuje jen v nékolika scénach, ale stereotyp vdané pani zobrazuje nejpiesnéji. Je ticha,
nendpadnd, laskaveé podporuje svého manzela a vénuje se péci o deti. Ve starsi generaci
muzeme tento stereotyp sledovat i u matky Véclava Kroupy, které Zije na vesnici a

navstévu vzdy pohosti dobrym jidlem.

Doplnujicim zenskym stereotypem je rovina Hancina a Tanina ptatelstvi, kterd zeny
zobrazuje mimo domov v podobé dam uzivajicich si pozitky volného €asu v kavarné,
v biografu nebo prohlizenim vyloh krejcovstvi. Tento stereotyp ukazuje Zeny jako marnivé

ro~vr

zhyckané manzelky, které jsou sice ozdobou spole¢nosti, ale nemaji zadné dulezité poslani.

Muzsky stereotyp nejvice znazoriuji Freda Barto$ a Franta Hladik, kteti oba zobrazuji
dominantni alfa samce se silnym smyslem pro spravedlnost, odhodlanim, jistotou a
cilevédomosti. Oba maji potfebu aktivné bojovat proti bezpravi a postavit se na odpor
nadvladé. Do stereotypu uvazlivého, zodpovédného muZze vice zapada Franta, ktery je na
povrch spofadanym obCanem. Freda naopak revoltuje 1 v soukromém zivoté, ¢imz
stereotyp dokonalého muze ¢astecné porusuje. Nejméne stereotypni postavou filmu je

Vasek Kroupa, ktery proti muzskému stereotypu disponuje empatii a urcitou bojacnosti.

Cely film je postaven na principu hrdinstvi a dobrodruzstvi vale¢nych odbojatt, tedy je zde
vysokd mira stereotypizace muzskych postav na misté. Vzhledem k historické dobé¢, ve
které se ptibéh odehrava, je pochopitelna i stereotypizace Zeny jako manzelky

v domacnosti, prestoze je ¢aste¢né naruSovana odvaznym zapojenim hlavnich hrdinek do

odboje.
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7.2 Jak se tato stereotypizace prezentujici protektoratni dobu lisi od

soucasnych genderovych stereotypii?

Vysoka mira stereotypizace rozdéleni muzskych a Zenskych roli ve spolecnosti velmi
dobie evokuje historickou dobu protektoratu, kdy na roli muze a Zeny jesté¢ neméla vliv

emancipace.

Kdyby se totozny piib&éh odehraval v soucasnosti, ob¢ hlavni hrdinky by pravdépodobné
chodily do zaméstnani a vzhledem ke stale pfetrvavajici nutnosti postarat se o0 domécnost,
by nemély zdaleka tolik volného €asu na vlastni zaliby. Sou€asny muZzsky stereotyp sice
stale respektuje roli muze jako dominantniho samce, nicméné schopnost aktivniho odboje

se zbranémi v rukach by byla v soucasnosti pravdépodobné o hodné mensi.

Za povsimnuti vSak stoji fakt, ze ve filmu naopak nejednou doslo k poruseni Zenského
stereotypu, které je spiSe nez snahou o historickou ptesnost, snahou vyhovét soucasnému
divakovi. Jak zmiflujeme v kapitole 3.2 Zkreslovani realnych udajii ve fikénim svéte,
zobrazeni fikénich svétl uréenych historickou predlohou vzdy zrcadli socialni nastaveni

doby, ve které¢ je fikcni svét utvaien.

7.3 Jakym zptsobem se projevuje stereotypizace fikéniho prostredi

znazornujiciho protektoratni dobu?
Celym filmem se prolina velmi silna snaha o co nejvérohodnéjsi napodobeni prostiedi
Protektoratu. V zajmu usnadnéni divakova chépani
je vSak €asto nutné vyuziti nékterych vizudlnich
stereotypti spojenych s konkrétnim historickym
obdobim.

Velmi silné je v tomto filmu stereotypizovana

zenska krésa, ktera zarovei slouzi jako tivodni

scéna pro navozeni ,,protektoratni nalady*. Obé&

Ptiloha ¢. 5

hlavni hrdinky jsou perfektn¢ upravené, maji

cerven¢ nalakované nehty, ¢ervenou rténku, dokonale natocené vlasy a okouzluji v Satech
ze salonu Podolska.

Silnym stereotypem je pouziti velmi znamé skladby Sluecnice, na kterou tan¢i manzelé

Kroupovi pii vanoc¢nim vecirku. A déle se tato skladba objevuje opakované béhem
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dialezitych a emocné vypjatych situaci v prubéhu celého filmu.

Siln¢ stereotypizované je i odivani pant, kteti maji pii vanocnim vecirku téméf vSichni
oblek s prouzkem.

Dalsi stereotyp se tyka veskerych rekvizit, které jsou vzdy vybirany tak, aby danou dobu
co nejvice evokovaly. Piestoze kazdd domécnost ¢i kancelar byla pravdépodobné
vybavena jinak podle vkusu a moznosti konkrétniho majitele, ve filmovém ztvarnéni
dochazi ke vzniku stereotypizovanych domacnosti, kde témét vzdy vidime gramofon, zidle
Ton ¢i stolni lampicku s otdecim zelenym stinitkem.
Stereotypni zobrazeni protektoratniho obdobi je
vyzaduje opatieni ulic dvojjazy¢nymi ndpisy a
propagandistickymi transparenty, kdy némecka
verze je uvedena vzdy na prvnim misté. Budovy

gestapa vyzdobené vlajkami s hakovym kiizem,

portrét Adolfa Hitlera a znaky SS. Méstem

Piiloha ¢. 6

prochazejici némecké vojaky a projizdéjici
vojenskd auta a v pozadi slySené némecké dialogy.
Vsechny uvedené stereotypy se vyskytuji ve filmech s podobnou tématikou velice Casto,
nebot’ tvlirci usiluji o co nejjasnéjsi zobrazeni dané doby divakovi. Jedna se ale o uméle
vytvotenou podobu historického obdobi, nebot” urcité artefakty jsou vyuzivany velmi

Casto, a naopak jiné upadaji v zapomnéni, ¢imzZ dochazi ke stale vetsi stereotypizaci.
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Zavér

Cilem této prace bylo popsani, rozebrani a odhaleni stereotypnich tendenci v ¢eském filmu
prezentujicim obdobi protektoratu. V teoretické casti prace jsme na zakladé poznatkl
Pierra Sorlina, Stuarta Halla a Nicka Laceho blize rozebrali vztah typizace a stereotypizace
a nejcastéjsich stereotypizovanych socidlnich skupin, které se ndm v prubéhy
vyhodnocovani analyzy ve vysledcich taktéz objevily.

Dale jsme podrobné rozebrali teorii Moznych svétii dle Bohumila Foita a podminky vzniku
fikénich svéth na zaklad¢ fikénich texti dle Lubomira Dolezela. Déle jsme se vzhledem

k tématu prace zabyvali blize tématem fikénich svétl zalozenych na existenci historickych
predloh dle Ireny Rehofové a Mihailescu a Hamarneho.

Poslednim podrobné zkoumanym tématem byla textova narace, kde jsme se opirali
predevsim o poznatky Radomira D. Kokese, Davida Bordwella a Kristin Thompsonoveé,
které jsme pozd¢ji zurodili pti narativni analyze zkoumaného vyzkumného vzorku.

Cilem prace bylo pomoci kombinace narativni a obsahové analyzy odhalit stereotypy
znazoriovani protektoratni doby ve filmu Operace Silver A, pficemz jsme se zaméfili
predevsim na genderovou stereotypizaci fikénich postav a na stereotypizaci zobrazovani
protektoratni doby na narativni trovni filmu.

Stereotypnich tendenci jsme v analyzovaném filmu nasli velké mnozstvi pfedevs§im na
urovni stereotypizace fik¢énich postav, kdy muzské postavy téméf beze zbytku odpovidaly
stereotypu muze zobrazovaného jako dominantniho alfa samce. Zenské postavy z vétsi
¢asti odpovidaly stereotypu zeny a manzelky v domacnosti, coz byvalo v protektoratni
dobé na rozdil od soucasnosti bézZnym uspotfadanim rodiny.

V narativnim zobrazovani protektoratni doby jsme vysledovali nejvétsi miru stereotypizace
na urovni zobrazovani protektoratu okupovaného Némeckym vojskem, kdy hraly velkou
narativni roli symboly Velkonémecke fiSe jako hakovy kiiZ, znak SS, tvat Adolfa Hitlera,
némecké napisy a némecky mluvici vojaci v ¢eskych méstech.

Druhou hojné stereotypizovanou kategorii byla Zenska krésa a s ni spojené dobové redlie,
nebot’ Zenska krasa hrala zasadni roli v zépletce a byla dilezitym motivem prolinajicim se
celym filmem.

Cile prace byly naplnény a pomohly ndm objasnit nejcastéjsi stereotypy vnimani spojené

s obdobim protektoratu.
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Summary

The aim of this work was to use a combination of narrative and content analysis to reveal
the stereotypes of depicting the Protectorate period in the film Operation Silver A, focusing
mainly on gender stereotyping of fictional characters and stereotyping the depiction of the

Protectorate period at the narrative level of film.

The stereotypical tendencies in the analyzed film found a great deal, especially at the level
of stereotyping of fictional characters, when male characters almost completely matched
the stereotype of a man portrayed as the dominant alpha male. For the most part, the

female characters corresponded to the stereotype of a woman and a wife in the home.

In the narrative depiction of the Protectorate period, we observed the greatest degree of
stereotyping at the level of depiction of the Protectorate occupied by the German army,
where the symbols of the Greater Reich such as the swastika, the SS emblem, the face of
Adolf Hitler, German inscriptions and German-speaking soldiers in Czech cities played a

large narrative role.

The second highly stereotyped category was women's beauty and the associated
contemporary life, as female beauty played a vital role in the plot and was an important

motif intermingling the film.

49



Pouzita literatura

Knizni zdroje:

BARTHES, Roland. Mytologie. Praha: Dokoian, 2004. ISBN 80-86569-73-X.
BERNARD, Jan, FRYDLOVA, Pavla. Maly labyrint filmu. Praha: Albatros, 1988.
BLAHA, Ivo. Zvukovad dramaturgie audiovizudlniho dila. 3., upr. vyd. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2014. ISBN 978-80-7331-303-6.
BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: iivod do studia formy a
stylu. V Praze: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-
6.

BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of
Wisconsin Press, 1985. ISBN 0-299-10170-3.

BURTON, Graeme a Jan JIRAK. Uvod do studia médii. Brno: Barrister & Principal, 2001.
ISBN 80-85947-67-6.

CALIN-ANDREI, Mihailescu a Hamarneh WALID. O fikci nové. Praha: Akademia, 2017.
ISBN 978-80-200-2661-3.

DELEUZE, Gilles. Film 2: Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006. ISBN 80-
7004-127-7.

DOLEZEL, Lubomir a Jaromir VOLEK. Narativni zpiisoby v Ceské literatuie. 2. P¥ibram:
Pistorius a Olsanska, 2014. ISBN 978-80-87855-13-3.

DYER, R. The Role of Stereotypes in Paul Marris and Sue Thornham: Media Studies: A
Reader, 3rd Edition, Edinburgh University Press, 1999. ISBN 9780748637843
ELSAESSER, Thomas a Malte HAGENER. Film theory. an introduction through the
senses. New York: Routledge, 2010. ISBN 978-0-415-80101-0.

FISKE, John. Introduction to Communication Studies. 2. London: Routledge, 1990. ISBN
0-203-13431-1.

FORT, Bohumil. Uvod do sémantiky fikénich svétii. Brno: Host, 2005. ISBN 80-7294-165-
8.

Greenwald, Anthony G., Banaji, Mahzarin R. 1995. “Implicit Social Cognition: Attitudes,
Self-Esteem, and Stereotypes.” Pp. 4-27 in Psychological Review 1995, r. 102, €. 1.
HALL, Stuart. Representation: Cultural Representations and Signifying Practices.
London: SAGE Publications, 1997. ISBN 9780761954323.

CHATMAN, Seymour Benjamin. Pribéh a diskurs: narativni struktura v literature a filmu.

Brno: Host, 2008. Teoreticka knihovna. ISBN 978-80-7294-260-2.
50



CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc:
Univerzita Palackého v Olomouci, 2000. ISBN 80-244-0175-4.

JIRAK, Jan a Barbara KOPPLOVA. Masovd média. 2. Praha: Portal, 2015. ISBN 978-80-
262-0743-6.

JOST, Frangois. Realita/Fikce - Fise klamu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2006. ISBN 80-7331-056-2.

KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: MUNI Press, 2015. ISBN 978-80-210-7756-0.
KOMARKOVA, Olga. Genderové stereotypy v reklamnich textech. Praha: Univerzita
Karlova. Filozoficka fakulta, 2006. ISBN 80-7308-148-2.

KUCERA, Jan. StFihova skladba ve filmu a v televizi. 2. Praha: AMU, 2002. ISBN 80-
7331-896-2.

LACEY, Nick. Image and Representation: Key Concepts in Media Studies. New York:
Palgrave Macmillan, 1998. ISBN 9780312212032.

LINHART, J., M. PETRUSEK, A. VODAKOVA a H. MARIKOVA. Velky sociologicky
slovnik. Praha: Karolinum, 1996. ISBN 80-7184-310-5.

LIPSCOMB, Scott D. a David E. TOLCHINSKY. The Role of Music Communication in
Cinema. Praha: Oxford University Press, 2005. ISBN 978-0198529361.

MCLUHAN, Marshall. Jak rozumét médiim: Extenze clovéka. Vyd. 2. Praha: Mlada
fronta, 2011. ISBN 978-80-204-2409-9.

MCQUALIL, Denis. Uvod do teorie masové komunikace. Vyd. 4. Praha: Portal, 2009. ISBN
978-80-7367-574-5.

MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci. Praha: Akademie mazickych uméni
v Praze, 2009. ISBN 978-80-7331-126-1.

PAVEL, Thomas. Univers de la fiction, in: Realita/Fikce — fiSe klamu, Seuil, 1988.
PICKERING, Michael. Stereotyping: The Politics of Representation. New York: Palgrave,
2001. ISBN 0-333-77210-5.

PTACEK, Lubo§. Panorama ceského filmu. Olomouc: Rubico, 2000. ISBN 80-85839-547.
REIFOVA, Irena a kol. Slovnik medidini komunikace. Praha: Portal, 2004. ISBN 80-7178-
926-7.

REHOROVA, Irena. Kulturni pamét a film: Jak se ménil obraz povilecného odsunu v
Ceské filmové tvorbé. Praha: SLON, 2018. ISBN 978-80-7419-268-5.

SILVERBLATT, Art a Jaromir VOLEK. Medialni gramotnost: Jak rozumét obsahiim
meédii. New York: KOBO Rakuten, 2016. ISBN 0-275-96727-1.

51



SORLIN, Pierre. Europian cinemas, Europian societies 1939-1990. New York: Routledge,
1991. ISBN 0415056713.

SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a
vytvarného umeéni. Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009. Akta F. ISBN 978-80-
7308-264-2.

SOFR, Jaromir. Teorie a praxe svétlotondlni koncepce filmu. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2013. ISBN 978-80-7331-274-9.

SPANIHELOVA, Magda. Screen dance: télo pro kameru. Praha: Casablanca, 2010. Akta
F. ISBN 978-80-87292-09-9.

TRAMPOTA, Tomés a Martina VOJITECHOVSKA. Metody vyzkumu médii. Praha: Portal,
2010. ISBN 978-80-7367-683-4.

WALTON, Kendall Lewis: How remote are Fictional Works for the Real World, in:
Journal of Aesthetics and Art Critisism, in: Realita/Fikce — fiSe klamu, XXXVII 1978.

Internetové zdroje:

CSFD [online]. Praha: POMO Media Group, 2019 [cit. 2018-12-21]. Dostupné z:
https://www.csfd.cz

JAKUB, Kucera. Diegeze: Pojem. Cinepur: casopis pro moderni cinefily [online]. Praha,
2003, (31) [cit. 2018-07-30]. ISSN 1213-516X. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?
LINGEA. ABZ.cz: Slovnik cizich slov [online]. Ostrava, ©2005-2018 [cit. 2018-05-02].
Dostupné z: https://slovnik-cizich-slov.abz.cz

LINGEA. Nechybujte.cz: Slovnik soucasné cestiny [online]. Brno, ©2017 [cit. 2018-05-
02]. Dostupné z: https://www.nechybujte.cz/slovnik-soucasne-cestiny

SOCIOLOGICKA ENCYKLOPEDIE: Sociologie fenomenologicka[online]. Sociologicky
tstav AV CR, 2017 [cit. 2019-05-09]. Dostupné z:
https://encyklopedie.soc.cas.cz/w/Sociologie fenomenologicka

WIKIPEDIE: Oteviena encyklopedie [online]. Praha, ©2001-2018 [cit. 2018-04].

Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Hlavn%C3%AD_strana

Audiovizualni zdroje:

Operace Silver A [film]. Rezie Jiti STRACH. Ceska republika, 2007.

52



?C/'- \xl{ l~a
/,/
5’&/

Institut komunika¢nich studii a Zurnalistiky FSV UK
Teze MAGISTERSKE diplomové price

TUTO CAST VYPLNUJE STUDENT/KA:

Prijmeni a jméno diplomantky/diplomanta: Razitko podatelny:

Anna Stiburkova

Imatrikula¢ni ro¢nik diplomantky/diplomanta: Univerzita Karlova
2016 Fakulta socialnich ved

annanas(@seznam.cz

E-mail diplomantky/diplomanta:

Studijni obor/forma studia:
MSP

Doslo 2.9 -06- 2017

0s
:‘ne

A=

H/" Pfiloh

Piidéleng

Predpokladany nazev price v ¢eStiné:
Reflexe protektoratni doby v soucasne ceske televizni a filmové tvorbé

Predpokliadany nazev price v anglic¢tiné:
Reflexion of the protectorate period in contemporary television and film production

Predpoklidany termin dokonéeni (semestr, akademicky rok — vzor: ZS 2072 201 3)
(diplomovou praci je mozne odevzdat nejdiive po dvou semestrech od schvaleni tezi)
LS 2017/2018

Charakteristika tématu a jeho dosavadni zpracovani (max. 1800 znaku):

Prace se bude zabyvat tématem reprezentace a konstrukce fikéniho svéta v televizi a filmu konkrétné na
prikladu ztvarnéni obdobi protektoratu. Tématem prace bude hledani trendi a stereotvpu v zobrazovani
Jednothivych prvki dokumentujicich a reprezentujicich konkrétni historické obdobi napfiklad odivani,
vyzdoba interiéru, jazyk, hudba, dennodenni zvyky ¢1 etika. Pomoci téchto symboli tviirci buduji fikéni
sveét, ktery je divakem vniman jako pravdivé vyobrazeni historického obdobi. V praci budeme hledat a
zkoumat spole¢né znaky téchto fikénich svéti v soucasné televizni tvorbée

Tématem se zabyval naptiklad Prof. PhDr. Lubomir Dolezel, CSc. ve své praci Fikce a historie v obdobi
postmoderny, kde klade diraz na rozliSovani svétt historickych a fikénich. Téma fikénich svéti rozebira
ve své knize Uvod do sémantiky fikénich svéti také doc. PhDr. Bohumil Foit, Ph.D . kterv zde uvazuje
0 tematu v SirSich souvislostech napr. s filosofii. Vyzkumem televizniho publika se v praci Television.
Audiences & Cultural Studies zabyval David Morley.

Predpokladany cil prace, pfipadné formulace problému, vyzkumné otazky nebo hypotézy (max.
1800 znaku):

Cilem diplomove prace je odhaleni specifik a podobnosti zobrazovani obdobi protektoratu v soudasné
Ceske televizni a filmové tvorbé. Béhem prizkumu se chceme zaméfit na jednotlive kategone zobrazovani
protektoratni doby a najit trendy a podobnosti v jejich ztvariovani

Dochazi v sou¢asnosti k popularizaci tohoto obdobi?

Je protektoratni doba médii zleh¢ovana?

Jsou v televiznim ztvariovani tohoto obdobi vysledovatelné podobnosti?

Predpokladani struktura price (rozdeleni do jednotlivich kapitol a podkapitol se struénou
charakteristikou jejich obsahu):
Teoreticka vychodiska

Teorie masovvch meédii

Teone fikénich svéta

Narativni teorie
Prehled Ceske televizni tvorby s tématem protektoratu v letech 2007 - 2017
Zanrova analyza vybranych porada
Spole¢ne prvky anal_\zoxan_\ch poradu

Stereotyp vsedniho dne

Doboveé realie




Spolecenské normy

Jazyk

Hudebni doprovod

Tanec

Podobnosti a rozdilnosti ve ztvarnéni téchto spoleCnych prvku

Vztazeni vysledki vvzkumu k souasnosti

Vymezeni podkladového materialu (napi titul periodika a analyvzované obdobi):

Ceské filmy, serialy a reality-show uvedené v obdobi 2007 - 2017,

Filmy: Operace Silver A, Divka a kouzelnik, Protektor, Nedodrzeny slib, 3 sezony v pekle, Lezaky 42,

Habermanniv mlyn, Lidice, Colette, Posledni cykhsta, Anthropoid, Masarvk, Tenkrat v raji, Lida

Baarova

Sernialy: Prvni republika, Bohéma

Reality-show: Dovolena v protektoratu

Metody (techniky) zpracovani materialu:

Semioticka analyza

Zikladni literatura (neyméné 5 nejdilezitéjSich titulu k tématu a metodé jeho zpracovani; u viech titul

Je nutne uvest struénou anotaci na 2-5 fadka):

DOLEZEL. Lubomir (2008): Fikce a historie v obdobi postmoderny. Praha: Academia

Dolezel vychazi ze zavéni a navrhi své predchozi publikace Heterocosmica. Casto byva

uvadeno, ze postmoderni metahistorie zpochybnila zasadni rozdil mezi fikénim a historickvm

narativem. Dolezel polemizuje s touto pozici tim. ze zkouma vztah mezi historiografii a tvorbou

fikce v ramci sémantiky moznych svétl. Zasadni rozliseni mezi historickou a fikéni reprezentaci

minulosti zaklada na rozh$eni historickych a fikénich moznych svéti.

FORT, Bohumil (2005): {/vod do sémantiky fikcnich svétu. Brno: Host

Monografie mapuje a kriticky porovnava propracované a vyznamné koncepce o teorii fikénich

svetl, soucasné je zasazuje do SirSich souvislosti humanitniho badani, a to ve smyslu obecné

filozofickych a semantickych predpokladi této teorie.

FOUCAULT, Michel (1994): Diskurs, autor, genealogie. Praha: Nakladatelstvi Svoboda.

Tn studie vyznamneho francouzskeho filozofa a historika, které spojuje myslenka o moci jako

zakladnim motivu hidskeé touhy po védéni.

BOURDIEU, P. (2002): O relevizi. Bmo: Doplnék.

Vyznamny francouzsky sociolog se ve své knize zabyva mechanismy neviditelné cenzury a

vlivu televize (resp. médii) na spolecnost. Kniha se ve Francui stala predmétem Sirokého sporu,

ktery mobilizoval viechny nejvétsi novinafe a uvodnikare deniki, tvdeniki 1 televizni stanice.

CHATMAN, Seymour (2008): Pribéh a diskurs. Narativni struktura v literature a filmu. Bmo- Host.
Kniha Pribéh a diskurs vy$la poprve v roce 1978 Autor se v ni pokusil zmapovat a s
piihleédnutim k americke tradici (Wayne Booth, Dorrit Cohnova aj.) tvuréim zpusobem rozvinout
dosavadni produkci francouzskeho literamévédneho strukturalismu Ac¢koli v centru
Chatmanovy pozornosti zustava literatura, jeho cilem je piedlozit teorut fi kéniho narativu
platnou napfi¢ medn

MORLEY, David. 1994 Television, Audiences & Cultural Studies London Routledge.
Television, Audiences & Cultural Studies predstavuje mnohostranny vvzkum vefejnosti, ve
kterem David Morley ¢erpa z bohateho souboru empirickvch praci. které zkoumaly vznik, vivoj
a budoucnost vyzkumu televizniho publika

TRAMPOTA, Tomas, VOJTECHOVSKA, Martina. 2010. AMetody vy=kumu médii Praha Portal
Cilem knihy je seznamit ¢tenafe s metodami uzivanymi pit vyzkumu meédii. Svou koncepei
kniha obsahuje jak zasady komeréniho vvzkumu médii (vvzkum sledovanosti, méreni efektivity
reklamy), tak 1 akademického (vyzkum medialnich organizaci, analvza reprezentace,
interpretace textu)

54



Diplomové a diserta¢ni prace k tématu (seznam bakalafskych. magisterskych a doktorskych praci,
které byly k tématu obhgjeny na UK, pfipadne dalSich oborové blizkych fakultach &i vysokvch $kolach
za poslednich pét let)

HOLICKY. Jifi. Teorie fikcnich svétu v literatuie - aktualizace koncepru fikcnich svéni v obdobi
postmoderny. Plzen, 2016. Diplomova prace. Zapadoceska univerzita v Plzni. Vedouci prace PhDr.
Martina Kastnerova, Ph.D.

LISKOVA, Tereza. Narativni struktury, mytologizace a transmedidini vypravéni na pribéhu Hvézdnych
valek. Praha, 2014. Diplomova prace. Univerzita Karlova. Vedouci prace Prof. PhDr. Jifi Kraus, DrSc.
JECH, FrentiSek. Naratologie — zkoumani vypravécské strategie ve vybranych texiech. Ceské Bud&jovice,
2013. Bakalarska prace. Jihodeska univerzita v Ceskych Bud&jovicich. Vedouci prace Doc. PhDr. Daniel
Bina, Ph.D.

VOTRUBOVA, Eva. Zdnrovd specifika soucasné seridlové primetimeové tvorby Ceské televize.
Olomouc. 2011. Diplomova prace. Univerzita Palackého v Olomouci. Vedouci prace Mgr. Jakub Korda.
Datum / Podpis studenta/ky

29.6.2017 s X, 2 ool W, il .

TUTO CAST VYPLNUJE PEDAGOG/PEDAGOZKA:
Doporucéeni k tématu, struktuie a technice zpracovani materialu:

Pripadné doporuceni dalSich titula literatury predepsané ke zpracovani tématu:

Potvrzuji, ze vySe uvedené teze jsem s jejich autorem/kou konzultoval(a) a Ze téma odpovida
mému oborovému zaméreni a oblasti odborné prace, kterou na FSV UK vykonavam.

Souhlasim s tim, Ze budu vedouci(m) této prace. ' P

i
\
+ v -

JIRAK JAN LI S S .o WE T
Prijmeni a jméno pedagozky/pedagoga Datum / Podpis pedagoik}'/ped!agoga ‘!

TEZE JE NUTNO ODEVZDAT VYTISTENE, PODEPSANE A VE DVOU VYHOTOVENICH DO TERMINU
UVEDENEHO V HARMONOGRAMU PRISLUSNEHO AKADEMICKEHO ROKU., A TO PROSTREDNICTVIM
PODATELNY FSV UK PRIJATE TEZE JE NUTNE SI VYZVEDNOUT V SEKRETARIATU PRISLUSNE
KATEDRY A NECHAT VEVAZAT DO OBOU VYTISKU DIPLOMOVE PRACE

TEZE NA IKSZ SCHVALUJE VEDOUCI PRISLUSNE KATEDRY. E

55



Seznam priloh

Ptiloha ¢.
Ptiloha ¢.
Ptiloha ¢.
Ptiloha ¢.
Ptiloha ¢.
Ptiloha ¢.

Piiloha ¢.

N O Bk~ W

: Obleceni na vSedni den (obrazek)

: Dvojjazyény napis Garderobe/Stana (obrazek)

: Ptiklad protisvétla v dramatické chvili (obrazek)

: Aktivita vSedniho dne — brusleni (obrazek)

: Vecerni garderoba (obrazek)

: Vyzdoba kancelare $éfa oddéleni kontraspionaze prazského gestapa (obrazek)

: zaznam filmu Operace Silver A, tabulka analyzy filmu (DVD)

56



