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Abstrakt:

Predlozend disertacni prace se soustiedi na zplsoby, jakymi komiks pfedavéa sdéleni a jaké
nastroje v komunikacni situaci vyuziva. Hypotéza prace spociva v predpokladu, ze komiks v
procesu komunikace pracuje se specifickymi a zaroven intermedialné sdilenymi prostfedky. Tyto
postupy jsou nahlizeny z hlediska filozofického i empirického (umélecko-védniho). V ndvaznosti
na analyzu zptisobu nakladéni s ur€itymi typy znakl v rdmci obrazovo-textovych uméleckych dél
bude piedstaven a popsan pojem kompon neboli komponované umisténi figury. Tomuto terminu
je v praci vénovana podstatna ¢ast a v §ir§im ohledu také predstavuje doklad onoho paradoxniho
specifického a sdileného stylu komunikace audiovizualnich médii. Pozornost bude dale vénovana
popisu komiksového kodu a principiim, které se v rizné mife podileji na konstituci komiksovych
del, jejich podobé a povaze vypravéni. Teoreticky zaklad predstavuji prace Rolanda Barthesa,

Umberta Eca, Jurije Lotmana, W. J. T. Mitchella ¢i Hilary Chute.

Kli¢ova slova: komiks, kod, obraztext, kompon, Jurij Lotman, komunikace

Abstract

This dissertation thesis focuses on the ways in which comics transfer messages and what tools
they use in a communication situation. The hypothesis of the work consists in the assumption that
the comics in the process of communication works with specific and at the same time medially
shared means. These procedures are viewed from a philosophical and empirical (artistic-
scientific) point of view. Following the analysis of the way of handling certain types of signs
within the framework of visual-text works of art, the concept of compon, which means composed
placement of a figure, will be introduced and described. The large part of the work is devoted to
this term and, in a broader sense, it also represents evidence of that paradoxical specific and shared
style of communication of audiovisual media. Attention will be paid to the description of the
comics code and principles that participate at various levels in the constitution of comics works,
their form and the character of the narrative. The theoretical basis is represented by the works of

Roland Barthes, Umberto Eco, Jurije Lotman, W. J. T. Mitchell and Hilary Chute.

Keywords: comics, code, imagetext, compon, Yuri Lotman, comunication
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Uvod
Predlozena prace predstavuje doklad o specifickém a zaroven sdileném zplsobu
komunikace komiksu zpohledu filozofického i empirického umélecko-védniho.
Hypotéza textu spociva v presvédceni, ze komunikace komiksového kodu se nezaklada
v uzivani ryze jedine¢nych typti znak, ale v jedine¢ném uzivani znak, které jsou sdileny
napii¢ audiovizualnimi, popfipadé¢ obrazovo-textovymi médii. Piikladem tohoto
nakladani s uréitymi typy znaki je predev§im popis tzv. komponovaného umisténi figury
(komponu) a popis principt, kterymi operuje komiksovy kod ajez se v rtizné miie
realizuji a tim pfimo podileji na konstituci komiksovych text a povaze sdéleni. Tyto dva
typy néstroju reprezentuji dominantni zptisoby, jakymi komiks pfedava své sdéleni: na
zaklad¢ miseni funkci obrazového popisu a textovych obrazi.

Na zacatku svého badani jsem vychazela z ptedpokladu, Ze komiks je autonomni
umeélecka forma, jejiz specifikum spociva v praci s konkrétnim typem znakt. Tyto znaky
jsou pak organizovany podobnym zptisobem, jako u napft. u filmu. Tento typ znak je ale
ryze tzv. komiksovy a nelze jej najit ¢i identifikovat v jinych uméleckych kédech. Ona
hypotéza, totiz Ze jedinecnost komiksu spocivd v néfem ,,jiném*, neZ co najdeme
u dalSich obrazovo-textovych druhii umeéni, je vcelku Siroce sdilena. Teoreticky obor
studii komiksu se koneckonct z velké ¢asti zabyva praveé rozbory a peclivym hledanim
onéch zvlastnich, vyjimecnych prvki, které komiksové piibéhy navzdy odd€li od filmu,
literatury nebo vytvarného uméni — at’ uz na roviné formy nebo obsahu.

Nepopiram, Ze predev§im v zacatcich ustanovovani discipliny bylo toto ,,patrani‘
vyznamnou soucasti chaotické situace — chaotické v tom smyslu, Ze autonomie komiksu
jako samostatného umeéleckého systému nebyla zcela potvrzena ¢i doloZena. Nebylo
sdileno pojmoslovi, hranice oboru ani metoda — zplisob a postup analyzy s sebou mnohdy
nesl 1 thel pohledu, kterym bylo na komiksové narativy nahlizeno. Z tohoto diivodu také
vznikalo tolik komparativnich rozborti typu komiks a/versus literatura, vytvarné uméni
nebo film. Pravé skrze srovnavani se mély zviditelnit rozdily v komunikaci, jez
proptjcovaly komiksu ,,jinou‘ roli, podobu ¢i vyznéni. Tyto jednotlivé detaily a rysy pak
potvrzovaly fakt, ze komiks neni podzanr literatury nebo vytvarného umeéni, ale
autonomni a komplexn¢ strukturovany systém umeélecké komunikace. Z tohoto zavéru
pak bylo pomérné logicky ocekéavano, Ze komiks bude fungovat na zéklad€ vlastnich

pravidel, principti komunikace a také se specifickymi typy obrazovo-textovych znaki.



Ackoli jsem zprvu zastdvala totozny nazor a uvedené hledisko sdilela, béhem
teoretického vyzkumu i praktickych zkusenosti s komiksy jsem byla nucena tyto postoje
piehodnotit. Postupné jsem pii praci na tomto textu dosla k zavéru, Zze v komiksu je témet
nemozné najit zcela jedinecné ¢i odlisné prvky, které by zcela absentovaly v podobnych
formach a/v jinych médiich. Sekvence, zabér, vizualizace, materializace — v§echny pojmy
jsou v uméleckych oblastech komunikace $ifeji sdileny. Jejich odlisné formy ¢i vyznéni
pouze odpovidaji konstitu¢nim principim konkrétnich médii. Situaci je mozné ilustrovat
naptiklad na terminologii amerického kunsthistorika a teoretika vizualnich studii W. J. T.
Mitchella, ktery ve svych knihach detailn€ popsal n¢kolik tzv. hybridnich forem, v nichz
se obraz atext prolind. Na zaklad¢ jeho analyz lze také dolozit, Ze se tyto smiSené
koncepty mohou objevovat napti¢ riznymi médii. Béhem svého vyzkumu jsem proto
dosla k zavéru, ze komiks nedisponuje nécim zcela odlisSnym, respektive jedinecnym —
jiné vsak je, jak se sdilenymi prvky a figurami nakladd, aby bylo sd€leni pfendsené
komiksovym kédem uspésné.

Zmeéna teze méla zdsadni vliv na formu této prace. Namisto komparace s jinymi
jazyky uméni jsem pieSla ke zkoumani systému komiksového kodu, avSak bez
predpokladu, ze v jeho struktuie najdu jedine¢ny, neopakovatelny prvek. Také jsem zcela
opustila nastinéni historického vyvoje komiksu anamisto toho se soustfedila na
disciplinu studia, pfip. teorie komiksu a cile, které si v rdmci svého utvareni kladla. Nejen
ze rizné piehledy historickych podob komiksu jsou pomérné Casté, ale pro tento text by
byly spiSe nadbyte¢ny.! Pfedméty zajmu teorie komiksu namisto toho naznacuji, jaké
otazky a témata jsou v soucasnosti dulezité. Jako podstatnou oblast uvedeného zkoumani
vnimdm bezesporu oblast vztahli mezi obrazy a slovy, jejich propojovani a koncepty, ve
kterych se realizuji. Komiks nabizi v tomto ohledu styl komunikace, ve kterém 1) slova
a obrazy navzdjem piejimaji a sdileji svoje funkce a vlastnosti, a 2) slova a obrazy jsou
schopné propojit se v komplexni komunikacni celek, ktery neni mozné rozdélit —
respektive neni mozné o rozdé€leni uvazovat, protoze bychom tim zaroven nerespektovali
strukturni povahu komiksového kodu.

Komiks, pfedevs§im superhrdinsky komiks, je asto spojovan s feckou a fimskou
mytologii a oznaovan jako jejich pokraCovani. Spoluautor knihy Superheroes!: Capes,
Cowls, and the Creation of Comic Book Culture Laurence Maslon napt. tvrdi, Ze

v piipad¢ superhrdinskych piibéhii jde o naSi vlastni feckou mytologii, ackoli ji

! Za vSechny zmifime knihu Scotta McClouda Jak rozumét komiksu, Ceskému &tenafi dobfe znamou
(McCloud, 2008).



interpretujeme z pohledu vlastni pozice v ¢ase. Némecky historik uméni Aby Warburg
pfedpokladal, Ze ur¢ité vyznamy, emocni a archetypdlni, jsou ukotvené v lidské
kolektivni a kulturni paméti ve formée postojii. Tyto figury, jak budu v praci oznacCovat
zobrazeni v jazycich umeéni, znovu zpfitomnuji obsahy, evokuji je a spole¢né s nimi
mohou vyjevit celé ptibeéhy, vypravéni a piipadné i pouceni. Warburglv Atlas
Mnémosyné je ztélesnénim tohoto piezivani a ,,[...] demonstruje, ze symbolické formy
se v d&jinach nevyvijeji, nybrz migruji (Bartlova, 2017 s. 37).2 Vedle hybridnich
konceptli na pomezi obrazu a slova me silné zaujala také moznost, Ze v komiksu jakoZzto
moderni mytologii jsou takovéto figury vyuzivany. Jak takové zobrazeni funguje v
komiksu? A opravdu zndzornéni plni svou funkci nehled¢ na kulturni a spolecensky
vyvoj? Béhem vyzkumu pro tento text jsem proto ony figury zacala rozpoznévat, hledat
a porovnavat. Staly se pro mé¢ dilezitou, respektive kliCovou oblasti zdjmu. V SirSim
kontextu jsem tedy piedlozenou praci pojala jako jakousi pripadovou studii, kterd ma
provéfit umisténi onéch figur v jedné podobé z celku intermedialni komunikace.
Empiricky materidl, se kterym jsem pracovala, proto z velké Casti tvoii komiksy
superhrdinského Zanru z angloamerického prostredi 20. a 21. stoleti. Tento zanr jsem
vybrala z n¢kolika divodi, ptfi¢emz hlavni byl ten, ze jde pravdépodobné o nejznamé;jsi
a nejrozsifenejsi komiksové vypraveéni. Tato narativni forma je s komiksem pevné spjata,
ato 1diky tomu, Ze spfichodem Supermana vroce 1938 fakticky komiks vznikl —
pfestoze jiz predtim se objevovaly komiksové piib&hy v novindch a magazinech
(nejéast&ji ve formé stripu).> Vzhledem k tomu jsem vnimala superhrdinsky Zanr jako
svého druhu ,,mainstream*, hlavni proud komiksu, od kterého se mé dalsi badani odrazila.
Nabizi totiz mnoho situaci a zndzornéni obrazovych popist, které se nasledné rozvinuly
¢i zcela zménily, avSak ustalend podoba je tim, co ndm poskytne referencni bod pro dalsi
popisy a komparace (tedy predevSim vnitini, tj. na roviné kodu). Dalsi komiksy, které
jsem zvolila, napt. byly nebo jsou vyznamné pro kéd (Maus) i vyvoj zanru. V ramci
predstaveni dalSich podob vypraveéni jsem pak vybirala predevSim, avSak ne vylu¢né, ty

komiksy, které jsou znamé a dostupné ¢eskému publiku.

2 Milena Bartlova u této véty odkazuje k: Lang, K. (2006). Chaos and Cosmos: on the Image in Aesthetics
and Art History. Chapel Hill: Cornell University Press, 113, 92, 99.

3 K problematice (¢eskoslovenského) komiksového stripu &i k jeho vyvoji napiiklad viz:

Diesing, H. (2011) Cesky komiks 01. poloviny 20. stoleti. Praha: Verzone.

Gordon, I. (2002). Comic strips and consumer culture, 1890—1945. Washington [u.a.]: Smithsonian
Institution Press.

Kofinek, P., Prokipek, T. (2012). Signaly z neznama: ¢esky komiks 1922-2012. Praha: Arbor vitae.
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Jelikoz z pohledu metodologie je mnoho cest, kterymi se ke zkoumani komiksu
vydat, zvolila jsem tfi vyznamné sémiotiky, kteti se zabyvali pojmem kodu a jazyky
uméni. Nasledné jsem se pokusila zvolit tu metodu, kterd mému pfistupu bude odpovidat
nejblize — tedy metodu Jurije Lotmana, detailni zkouméani modelujicich systému
s ohledem na $ir$i kontext. Tyto analyzy jsou zaloZeny na respektu k jednotlivym
jazykim uméni a pfiznani jejich autonomnich moznosti, coz je na rovin¢ této prace
zasadni. Namisto komparace a hledani rozdili ¢i podobnosti se tedy vénuji predevsSim
popisu konkrétniho kodu, jeho vlastnostem, rystim a roli produkce v kulturné-historické
a filosofické oblasti (napf. vizudlni studia, kulturni pamét’ apod.).

Prace je rozvrzena do péti kapitol. Prvni ma za cil shrnout vyvoj a stav souc¢asného
zkoumani, tj. obor studia, piip. teorie komiksu, naznacit témata, na ktera se pii analyzach
klade diiraz, a ukazat, jaké oblasti jsou zdsadni pro teorii komiksu, potazmo tuto préci.
Druha kapitola ptedstavuje uzsi vhled do prace Rolanda Barthese, Umberta Eca a Jurije
Lotmana, reflektuje také jejich vztah ke komiksu a mozné propojeni se soucasnym
stavem teorie komiksu. Soucasti druhé casti je také vymezeni komiksového kodu na
zaklad¢ zkoumani uvedenych teoretikli a dale zde predklddam pracovni slovnik pojmii,
které jsou v tomto textu reflektovany. Tieti kapitola se vénuje popisu komunikacniho
nastroje, ktery jsem pro potfeby tohoto textu nazvala komponem — komponovanym
umisténi figury. Tuto ¢ast povazuji za zasadni, vzhledem k tomu, Ze ptedloZeny popis
pojmu kompon je pivodni analyzou. Rozbor sice vychazi z podobnych koncepti,
nicmén¢ tato konkrétni podoba koponované figury, jeji funkce a zplisoby uzivani jsem
sestavila predevS§im na zéklad€ své Ctenarské zkuSenosti. Moznosti komponu a jakési
feceno dialog komponu s dal§imi, pfibuznymi obrazovo-textovymi figurami. Mezi né
patii obrazoslovni amalgam Martina Foreta, obraztext (a dal$i metaobrazy, obrazové
texty a textové obrazy) W. J. T. Mitchella a kone¢né piktorialni model Tamar Yacobi
spojeny s procesem ekfraze, se kterym pracuji Stanislava Fedrova a Alice Jedlickova.
Timto dialogem se nevyjevuji pfimo rozdily mezi jednotlivymi médii jako spiSe jejich
sty¢né body, apfedev§im fungovani téchto konceptl na poli komiksového kodu
s komponem v ,hlavni roli“. V ramci celého textu postupné pojmenovavam urcité
principy, které se v komiksovych vypravénich realizuji a tim ovliviuji jejich povahu
a podoby. Ty pak soustiedim do paté kapitoly, ve které je shrnuji a blize také zkoumam

jejich podil na riiznych typech komiksového vypravéni — ustalené podoby vypraveéni,
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komiksii beze slov a komikst bez obrazu. Vyse uvedené nakonec aplikuji do zavéru, ktery
obsahuje vedle teoretickych tezi také nékolik jejich grafickych znazornéni.*

Cilem disertac¢ni prace je tedy predlozit zkoumani, které se detailné¢ zabyva
komiksovym kodem a nastroji, jez pouzivd v komunika¢nim procesu. PokouSim se
ptitom rozsifit teorii komiksu — nikoli ve snaze najit jedine¢né typy znakli. Mym cilem je
dokézat, ze tyto specifické, ve smyslu neopakovatelné, prvky nepodminiuji fungovani ¢i
existenci komiksu a komiksového kédu nebo jakéhokoli jiného obrazovo-textového
média. Naopak, zakladni komunikacni roviny a prvky jsou do velké miry sdileny. Odlisny
je vSak zpiisob, jak s nimi konkrétni kody operuji. Tato prace je v tomto ohledu urcitou

ptipadovou studii soustiedici se na formu komiksu.

4 Zde bych také rada uvedla, Ze pii zplisobu citovani, odkazovani na citace i v seznamu literatury jsem se
fidila doporucenimi APA 7. vydani (American Psychological Association, Seventh Edition).
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1. Studia komiksu jako védni disciplina.

Pokud bychom byt zbézn¢ nahlédli do oblasti, ktera spada pod teorii komiksu jako védni
obor, velmi rychle zjistime, o jak Siroké a rozmanité pole jde. Je to vSak zaroven pole
v lecéem neukotvené, protichiidné a rozttisténé. Rtizné a rozdilné jsou nejen uhly pohledii
a pristupy ke zkoumanému materialu, ale 1 material samotny. Vzhledem k tomu, Ze se
obor etabloval pomérné nedavno, jeho hranice stale nejsou pevné dané a nelze se ve vSech
piipadech setkat s jasné danou metodologii ¢i terminologii®. Vychozim problémem této
discipliny — a snad i moznou vyhodou v ohledu neohraniCenosti — je tedy spolecny
a sdileny slovnik a ,hruby*“ korpus dé¢l, ale zarovenn odlisné¢ predstavy o podstaté
materialu, metodologie, zplisoby interpretace a teoretické pozadi.

Nejsiteji pojata analyza komikst nabizi mnoho cest, kterymi se lze vydat, mnoho
pohledti, ze kterych mtzeme na komiks pohlizet, pfiCemz nejcastéji je vyuzivano
diskurzu literarni teorie. Tento pfistupu se ovSem v soucasnosti hodnoti jako zcela
neproduktivni, ato protoZe zplsob, jakym komiks pfedavad sdé€leni, pfesahuje dalece
literarni potencidl, kodovani i komunikaci. Abychom komiksovy material ale mohli
komplexné posuzovat a analyzovat, je tfeba si nejprve ujasnit, co teorie komiksu bude
obsahovat, co z ni bude vylouceno, kde budou alespon naznaceny zminéné hranice oboru
nebo jaké jsou hlavni priority zkouméni. V sou€asnosti nelze na tyto otdzky uspokojivé
odpovédét; respektive odpovédi je bezesporu mnoho, ale 1isi se dle pozice a oborové
,prislusnosti® toho, kdo na né¢ odpovida. Meze teorie komiksu jsou v podstaté zcela
subjektivni: ten, kdo komiks analyzuje, zaroven sam urc¢uje metodu rozboru, povahu ¢i
zanr materidlu.

Usili metodologicky uchopit komiksovy narativ a definovat ho, piipadné
vyzdvihnout jeho jedine¢nost, je viceuroviiovy problém a k jeho feSeni plisobi vyuziti
riznych oblasti humanitnich véd ldkavé. Nabizi se témét cokoliv — od teorie literatury
a problému reprezentace, pfes d€jiny uméni, vizudlni teorie a vztah obrazu a slova,
kulturni studia ¢i intermedialitu, genderova studia, sociologii a dale az k historickému
zkoumani prament a popis formalniho vyvoje.

Otazek, ktere se v rdmci discipliny a badani objevuji, je logicky mnoho; patii mezi
né napt.: Jaky — pokud né&jaky — dopad ma teorie komiksu na recepci? Kdo aktivné

participuje na rozvoji a ohraniceni teorie komiksu? Jde o Cisté akademickou disciplinu,

5 Ackoli terminologie se v sou¢asnosti pomérné ustalila a je Siteji sdilena.
Viz napt. Kotinek, P., Foret, M. & Jaros, M. (2015). Slovnicek pojmi. In Kofinek, P., Foret, M. & Jaros,
M. (eds.) V panelech a bublindach. (pp. 193-208). Praha: Akropolis.
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nebo by mély teoreticka setkavani predstavovat spiSe misto potkavani autorti, vydavatelti
a ¢tenafti? Jaky bude kanon téchto studii, kdyz kazdd zminéna skupina vychazi
z odliSnych oblasti vyzkumu komiksu, at’ uz pouze lehce, nebo propastné? Do jaké miry
bude teorie komiksu propustna, nebo uzaviena? Co do ni bude zahrnuto a co z komiksové
produkce do ni jiz nebude patfit? VSechny tyto otazky zastfeSuje spolec¢ny problém:
rozvolnéné hranice discipliny teorie komiksu a nejistota spojena se sméfovanim oboru.
Teorii komiksu neustdle predznamenava mirny chaos, at uz je spojen s vnimanim
zkoumani komiksti z pohledu odborné veiejnosti, s analyzou recepce nebo v ramci
metodologii konkrétnich vyzkum.

Metodologickd rozmanitost se nutné stdva nekontrolovatelnou a dlouhodobé
neudrzitelnou. V soucasnosti se proto stale Castéji setkdvame se snahou kritické ptistupy
ke komiksu sjednotit. Vzhledem k nastinénym problémim jsem se rozhodla nejprve
popsat pole, na kterém se v ramci prace budu pohybovat. Hlavni témata této ¢asti jsou:

1) historie discipliny a jaké motivy byly v centru zajmu;
2) predmét zkoumani teorie komiksu;
3) mikrosvéty teorie komiksu, tj. nastroje, které jsou nejcastéji predmétem analyz

a/nebo predstavuji prostredky, kterym komiks predava sdéleni.

1.1 Historie discipliny
V tuto chvili nds nebude zajimat historie komiksu ¢i vyvojové podoby materidlu. Naopak
se budu sousttedit na historii samotné discipliny, coz by mélo napomoci ozfejmit, cemu
byla v prib¢hu €asu vénovana pozornost.

Podle Hilary L. Chute a Marianne DeKoven ptfed 20. stoletim neexistuje
signifikantni tradice, jeZ by svilj zajem soustfedila na analyzu téch prvkl a postupd, které
jsou v soucasném teoretickém zkoumani komiksu povazovany za produktivni (Chute &
DeKoven, 2006, s. 768). I ptesto v uvodu specidlniho ¢isla Modern Fiction Studies
(Chute & DeKoven, 2006) uvadéji nekolik dilezitych momentd, které mély vliv na
pozdé&jsi vyvoj az k soucasné pozici discipliny.

Na zékladé praci vlamského malite Pietera Brueghela z 16. stoleti dochézeji
k zasadnimu faktu: totiz Ze i jeden obraz (mysleno jako statické vytvarné dilo, jeZ neni
soucasti cyklu, ktery na sebe pfimo navazuje, pozn. autorky) mtize predkladat naraci i bez
explicitni pfitomnosti verbalni slozky v kombinaci s vizudlni rovinou. V praxi

Brueghelovych obrazli to znamena vyobrazeni zivych vyjevll kazdodennosti, kdy se na
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jednom platné setkdme s mnoha ptibéhy, jez spolu v rizné mite (ne)souviseji. Obrazy
pracuji s tradiéni kompozici a i pfes velké mnozstvi postav nabizeji detailni popis tvaii
a gest, jez recipienta vedou k pochopeni kontextu skrze rozpoznani jednotlivych ptibéht.

V 18. stoleti na tuto tradici navazoval britsky malif a grafik William Hogarth. Jeho
malby zcykla A Harot’s Progress (1731) a A Rake’s Progress (1735) predstavuji
sekvenéni obrazovy narativ v malbg, ktery je schopen samostatn¢ fungovat bez verbalni
slozky. Série pracuji s tématem moralky; prvni cyklus sleduje ptibéh vesnické divky,
ktera se po piijezdu do mésta stane prostitutkou a nasledkem toho pied¢asn¢ umira ve
tiiadvaceti letech. Druhy cyklus prezentuje lehkomyslny zivot bohatého mladika, ktery
skon¢i v psychiatrické 1écebné.

Jakkoli zajimavé je piib&h spojen s produkci téchto obrazli a Hogartha
samotného,® pro nds jsou pochopiteln& tato dila zasadni z jiného diivodu. Jednotlivé
izolované obrazy samy o sob¢ davaji smysl, avSak po zatazeni do sekvence jsme schopni
rozpoznat obsah narativu (zde tedy varovani pfed pokleslym Zivotem a zdiraznéni
moralniho imperativu v dobovém kontextu). Hogarth byl schopen odhalit potencial
sekvencni navaznosti a vyuZit ji k provazani zdanlivé nesouvisejicich jednotek. Pro nase
dalsi zkoumani v ramci teorie komiksu je tento jev velmi dulezity, jelikoz predstavuje
jeden ze zakladnich ryst komiksu, ktery se ptfimo podili na jeho definici (viz McCloud

nize).

Obrazek 1: Pieter Brueghel: Boj mezi masopustem a pustem (1559) (zdroj:
https://cs.m.wikipedia.org/wiki/Soubor.Pieter_Bruegel d. %C3%84._066.jpg).

6 Jelikoz se oba cykly t&sily velké oblib&, postupné vznikaly tzv. piratské kopie a ndpodoby. William
Hogarth se proto obratil na parlament a pravé na jeho popud byl 25. ¢ervna 1735 ve Velké Britanii uveden
v platnost tzv. Hogarthtiv zakon (Hogarth’s Act), tj. Zakon o autorskych pravech gravirovani. Benenson,
S. E. (1998, 20. <cervence). Reputation and success of William Hogarth. Britannica.
https://www.britannica.com/biography/William-Hogarth/Reputation-and-success#ref2 15086
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2: Prvni  aposledni  dil  cyklu A Harot’s Progress Williama — Hogartha (1731) (zdroj:
https://en.wikipedia.org/wiki/A_Harlot%27s_Progress).

V 19. stoleti, dalsi zkoumané éte, zminuji autorky prace Svycarského malife,
kreslife a spisovatele Rudolpha Topffera. Své kresby a karikatury totiz rozdéloval do
obdélnikli a opatioval je textovym popisem — jsme tedy svédky jednoho z prvnich uZivani
panell, dal$iho elementarniho rysu komiksu. Ijemu je v soucasné teorii vénovana
pozornost jako zasadnimu strukturnimu prvku vypravéni. Chute a DeKoven tedy timto
zpusobem zvyraznuji historické momenty, které jsou dilezité pro soudobou teorii
komiksu, respektive které autorky samy povazuji za urcujici. Zminéné prvky se nasledné
zformovaly do dvojslozkového komunikaéniho kandlu a zdroven reflektuji oblasti
teoretického zajmu. Strukturni prvky se vedle obsahové zkratky postupné realné staly
jednim z hlavnich pfedméta teoretickych analyz.

Posuiime se nyni k dal$im teoretickym textim o komiksu a zpisobtim, jakym
autofi nahliZeji na zkoumany material. Roku 1947 vysla kniha 7he Comics od amerického
malife Coultona Waugha. Do vyvojového piehledu historie teorie komiksu by se dle
mého ndzoru dostala nejen pro autorovu peclivou archivni praci, kterou vynalozil pii
sestaveni déjin amerického novinového stripu. Vcelku pragmaticky také popsal rysy,
které komiks musi nést: ,,(1) trvale pfitomnou postavu, kterd se stala pfitelem ctenare,
jenz se t¢si na dalsi setkani nasledujici den nebo piisti nedéli; (2) sekvence obrazi, které
mohou byt zdbavné nebo napinavé nebo piedstavovat bud’ uzavieny celek, nebo Cast
delSiho ptibéhu; (3) pfimo v kresbach psané promluvy, obvykle ordmované ,balénovitymi
liniemi*“ (Waugh, 1991, s. 14, citovano z Foret, Kotinek & Jares, 2012, s. 18). Podobné

jako v umeéleckych dilech, které popisovaly Chute a DeKoven, izde se setkdvame
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v podstaté se stejnym procesem analytické prace: Waugh zacind od vybéru zanru, po
sestaveni jeho historického vyvoje az k popisu zmén v zanru a popisu kli¢ovych prvk,
které zanr obsahuje.

Henry Jenkins piSe v avodu knihy Critical Approaches to Comics: Theories and
Methods (2011), ze komiks méa bezmala stejn¢ dlouhou historii jako naptiklad film,
pfitom existuje nékolik dekad akademického oboru filmové teorie (Duncan & Matthew,
2011, s. 2), cemuz teorie komiksu nemiize konkurovat. V tomto srovnani vidi ,,smutnou
pravdu®, jelikoz v minulosti jsme podle jeho ndzoru jiz byli konstituovani oboru teorie
komiksu velmi blizko (Duncan & Matthew, 2011, s. 2). Nasledn¢ vytvari ,,alternativni
historii teorie komiksu® (Duncan & Matthew, 2011, s. 2—4), ve které nabizi riizné podoby
discipliny.

Pokud by napiiklad u poc¢atku oboru stal americky intelektudl Gilbert Selders,
teorie komiksu by pravdépodobné opomijela formalni stranku, ale ,,byla by si védoma
estetické hierarchie, aniz by ji byla omezovana. Na rozdil od soucasnych akademikl by
Seldes dokazal obséhnout kofeny pulp’ komikst, aniz by citil potiebu zatadit je do
podpriimémé literatury.“® (Duncan & Matthew, 2011, s. 2). Ve svych textech vzniklych
mezi roky 1920-1930 pise o komiksu ,,vasnivé, védomé a kriticky*® (Duncan &
Matthew, 2011, s. 2). Ziva uméni'® (Duncan & Matthew, 2011, s. 2), mezi které vedle
stripdl &i ,,funny pages®,!! fadi také nap¥. jazz nebo broadwayské muzikély, nepométuje
dle strukturnich prvki, ale dle energie, kterou v nich nachazi.

Teorie komiksu linouci se od némecko-amerického psychiatra a spisovatele

Frederica Werthama by méla pravdépodobné velmi blizko ke studiu komunikace,

7 Zanr pulp komiksi oznacuje laciné (a levné) ¢asopisy, které vychazely od prelomu 19. a 20. stoleti cca do
50. let a navazovaly na tzv. Sestakové ptibéhy (penny dreadfuls). Lze v nich vidét i jakési ,,podhoubi* pro
vyvoj moderniho superhrdinského zanru.

Viz napt. Ashley, M. (2005). The Age of the Storytellers: British Popular Fiction Magazines, 1880—1950.
London : British Library and Oak Knoll Press.

Norman Rockwell Museum. (n.d). Pulp Hlustration: Pulp Magazines.
https://www.illustrationhistory.org/genres/pulp-illustration-pulp-magazines

8 Pieklad autorky. Originalni zn&ni textu:

,.His version of Comics Studies would have been conscious of aesthetic hierarchies but not constrained by
them. Unlike some contemporary academics, Seldes could embrace comics’ pulp roots without feeling the
need to turn them into middlebrow literature.*

° Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»|...] passionately, knowingly, and critically [...]*

Za zajimavé povazuji pouziti slova ,,.knowingly, tj. védome — naznacuje totiz podcefiovani zanru a v tomto
ohledu se jevi nutné uvést, Ze autor se opravdu védomé zabyval prave timto pokleslym materidlem (namisto
napfi. vysokym uménim).

10 Preklad autorky. Originalni znéni formulace: ,,lively arts®.

! Citovdno Duncan & Matthew, 2011, s. 2 podle Seldes, G. (1957). The Seven Lively Arts. New York:
Sagmore Press.
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pfipadné castecné ik medidlnim studiim. Werthamova price je znama pro vyzkum
sefektll média“ (Duncan & Matthew, 2011, s. 3)'?, ktery mélo ¢teni superhrdinskych
komikst na jeho pacienty (Duncan & Matthew, 2011, s. 3). Jenkins podotyka, ze
Werthamova prace se také soustfedila na vztahy mezi obrazy a texty a,,jak naSe mysl
procesuje tuto ,subliterdrni‘ formu kulturniho vyrazu*!* (Duncan & Matthew, 2011, s. 3).
Werthamova pozornost se dale soustfedila na problematiku komiksové ,,propagandy*
a komunikacnich procest komiksu — podoby a uziti schémat, skrze ktera jsou sdéleni
predavana.

V komiksovych ptibézich ale vidél také mnoho problematickych momentd, které
povazoval za nebezpecné pro Ctenare (coz dokladal z pozice psychiatra na problémech
svych pacientll). Znamy je predevSim pro ,,odhalovani“ skrytych sexualnich témat
a svodua. Tvrdil naptiklad, Ze mezi postavami Batmana a Robina je skryty homosexudlni
vztah a na Wonder Woman pohlizel pro jeji nezavislost a silu jako na lesbu a nebezpecny
priklad (Wertham, 1954, s. 34-35, 192-193). To vse bylo o to zavazngjsi, ze mluvime
o dob¢, kdy byla homosexualita povazovana za dusevni poruchu, jakkoli za své zavéry
sklidil od komiksovych tviircii posméch. Celkové komiksim ptipisoval Skodlivé dopady
pro zobrazovani explicitni brutality, nasili, hriizy, nahoty a podobn¢.

Pristupy z 80. a 90. let Jenkins demonstruje na praci amerického komiksového
autora a teoretika Scotta McClouda a jeho publikace Understanding Comics (1993, Cesky
Jak rozumét komiksu, 2008). Jeji ptedobraz do urcité miry predstavuje kniha Comics and
Sequential Art amerického autora Willa Eisnera z roku 1985. Eisnerovy teoretické prace
o komiksu (vedle zminéné publikace se jednad o knthu Graphic Storytelling and Visual
Narrative zroku 1996) byly pfelomové predevS§im z hlediska rozpracovani a popisu
dynamiky vypravéni a uzivani sekvence obrazli. Pozornost Eisnerovym textlim vénovali
béhem 60. let i Roland Barthes (Barthes, 1964) nebo Umberto Eco (Eco, 1964).

McCloud a Eisner reprezentuji v teorii komiksu aktivné tvotici umélce, ktefi
generalizovali  specifické znaky komiksu na =zékladé vlastnich experimentt
s komiksovym kédem. McCloud se v Jak rozumét komiksu pomérné obsirné zabyva
historickymi momenty, které podle néj vedly k ustanoveni souc¢asné podoby komiksu,
a nésledny pfistup k analyze materidlu je zaméten piedevsim na jeho strukturu. KIi¢ jeho

zkoumani vychazi z prace s mezerou mezi panely, juxtapozici paneld, konstrukci casu

12 Pieklad autorky. Originalni znéni formulace: ,,media effects*.

13 Pteklad autorky. Origindlni znéni textu:

»Wertham was also deeply interested in the relations between texts and images and how our minds
processed this “subliterate” form of cultural expression.*
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a prostoru ataké ze zkoumani rozsahu mezi realistickou a ikonografickou podobou
soucasnych komiksti (Duncan & Matthew, 2011, s. 3). Cel¢ toto pojednani ma navic
podobu komiksu: ,,McCloud pieménil své teorie zpét do praxe — vytvaii komiks
o komiksu.“!* (Matthew & Duncan, 2012, s. 3).

McCloudova definice komiksu'> byva obecn& piijiméana, je vSak zaroven
povazovana za nepostacujici a nepiesnou. Definovani média v Jak rozumet komiksu je
vsak stale jednim z divoda, pro€ je tato kniha stale vzpominana a citovana. McCloud
v dalSich letech napsal dalsi dve prace spadajici do teorie komiksu: Reinventing Comics:
How Imagination and Technology Are Revolutionizing an Art Form (2000) a Making
Comics: Storytelling Secrets of Comics, Manga, and Graphic Novels (2006). Ob¢ prace
tematicky navazuji na prvni knihu, Making comics pak predklada konkrétni metody, jak
komiks vytvaret. Oproti neustalému opakovani a nekonecné recyklaci tezi z Jak rozumeét
komiksu jsou vsak tyto dvé publikace v ¢eském prostiedi spise zapomenuty.

Jak rozumeét komiksu, pro niz je charakteristicky populariza¢ni raz a pokousi se
komiks zaclenit do mainstreamové produkce, pak Jenkins stavi vedle — ¢i spi§ proti
aktivitdm a zplsobu premysleni o komiksu Arta Spiegelmana, autora Mause (Duncan &
Matthew, 2011, s. 3—4). Ten se pokousel komiksu vydobyt respekt spise skrze praci s jeho
minoritnimi  Zanry. Spiegelman pfedstavuje dulezitou postavu undergroundového
komiksového hnuti 80. let 20. stoleti. Témata téchto ptib&hili se odklanéla od ,,détinskosti*
stripti a superhrdinskych komikst a reflektovala spiSe spoleCensky zdvaznéjsi témata:
smrt, rasismus, Uzkosti, pocit marnosti nad zivotem.

Sam Spiegelman na zafatku své kariéry pracoval sndmétem Zivota
Afroameri¢ant ajejich utlakem ze strany Ku-klux-klanu. Postupné se dostal ke
zpracovani ryze osobniho tématu, tj. holokaustu, jejZ pieZili jeho rodice, a traumatu, ktery
ovlivnil nékolik generaci. Jeho ojedinély zplsob zpracovani se odliSuje metaforou
antropomorfizovanych postav'® ve spojeni s hriizami holokaustu. Tomuto dilu se budu

pozdéji detailnéji vénovat skrze nékolik perspektiv.

14 Pieklad autorky. Pdvodni znéni textu:

,,McCloud translated his theory back into practice—producing a comics about comics.

15 Tato definice zni: ,,zdmémé juxtaponovana sekvence kreslenych a jinych obrazi, uréena ke sd&lovani
informaci nebo vyvolani estetického prozitku“ (McCloud, 2008, s. 9).

16 Spiegelman vychazel pii tvorbé Mause ze zavéru, Ze minulost neni moZné zobrazit skrze realisticky styl
napodoby, jelikoZ je pfeden odsouzen k neautenti¢nosti. Detailli, které musi napfiklad dramaticky film
o holocaustu zobrazit, je totiZ takové mnozstvi, Ze je nelze vSechny postihnout. Vétsina zobrazeného je
navic reprodukci skutecnosti ¢erpané spiSe z doslechu. ,Filmovi tvirci mohou spadnout do néjakého
Sileného pokusu o znovupostaveni tabor(, coZ je presné opak jeho ztvarnéni jako dusevniho Uzemi, coz
déld Maus” (Spiegelman 2011, s. 166; preklad autorky, originadlni znéni textu: ,Movie makers can get
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V historickém piehledu teorie komiksu se téméf ve vSech piipadech cituji, uvadi
¢i alespon letmo zmini dva autofi. Jednim je pravé Scott McCloud a tésné je nasledovan
obecné uznavanéjSim badatelem, francouzskym teoretikem komiksu Thierry
Groensteenem. Osud jeho publikaci napadné ptfipomina osudy McCloudovych knih:
Systéeme de la bande dessinée, (1999, anglicky System of Comics, 2007, ¢esky Stavba
komiksu, 2005) je az kanonické kniha, jenz akademickym zpisobem detailné rozebira
stavebni prvky komiksového vypravéni anasledné vysvétluje vyznamotvorné
mechanismy komiksu. Ackoli se Groensteen teorii komiksu vénuje dlouhodobé, jeho
dalsi publikace jsou — opét hlavné ¢eskému publiku — témét zcela neznamé: nebo alespon
nejsou citované.!’

Jenkins se ve svém ,mapovani pole, které zatim neexistuje“'* (Duncan &
Matthew, 2011, s. 4-6) probird moznymi postupy a pohledy na disciplinu, také
problematizuje pozici toho, kdo teorii utvari. Jeho patrani ilustruje soucasnou situaci, kdy
jsou teoretici discipliny silné konfrontovani s riiznorodymi metodologickymi nastroji,
pficemz mnoho jich neni zcela piesnych, ale zaroven ani ne nedostatecnych. Hledani
vhodnych pfistupti k analyze komiksu je pravé onim problémem, ktery ve svych
publikacich logicky zpracovavaji. Piikladem mohou byt naptiklad Matthew J. Smith
a Randy Duncan (The Power of Comics: History, Form and Culture, 2009, Critical
Approaches to Comics: Theories and Methods, 2012), Ben Schwartz (The Best American
Comics Criticism, 2010) nebo Jeet Heer a Kent Worcester (Arguing Comics: Literary
Masters on a Popular Medium [Studies in Popular Culture], 2005, A Comics Studies
Reader, 2008). V téchto publikacich se zaroven misi akademické pohledy, ptistupy
samotnych autorl, novinait nebo ,,poufenych fanouskl. Jenkins se tak spravné pta:
»Bude teorie komiksu vyhradné akademickd disciplina, misto setkavani pro vSechny ty,
ktefi se intelektualné zajimaji o komiks, nebo néco mezi tim?*!” (Duncan & Matthew,

2011, s.5.).

involved in some kind of crazy trying-to-rebuild the camps, as opposed to creating it as a mental zone,
which Maus does”). V Mausovi proto Spiegelman pracuje s antropomorfizovanymi postavami zvirat.
Tento nastroj slouzi predevsim k rozliSeni uréité pfislusnosti postav, at uz jde o narodnost a/nebo jejich
viru. Postavy se nevyznacuji zvifecimi vlastnostmi, jde o zpracovani tématu takovym zplsobem, aby se
subjektivni vypravéni dalo zaroven historicky obhgjit.

17 )de napf. o publikace: Tépffer, I'invention de la bande dessinée (1994), Lignes de vie. Le visage dessiné
(2003), Un objet culturel non identifié (2006), La Bande dessinée mode d’emploi (2007), La bande dessinée:
son histoire et ses maitres (2009), Bande dessinée et narration (2011).

18 Preklad autorky. Originalnéni znéni formulace: ,,Mapping a field which doesn’t yet exist*.

19 Preklad autorky. Originalni zméni textu:
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Nekteré z publikaci se pak zaméiuji vylozen€ na superhrdinsky zanr, jeho podoby,
dopady na ctenafe, napt. s ohledem na rizné formy ideologie a propagandy, piesahy,
vyvoj nebo zmény, jak konceptu superhrdiny, tak i zanru obecné. Jde napf. o dila autord,
jako jsou Geoff Klock (How to Read Superhero Comics and Why, 2002), Gina Misiroglu
a David A. Roach (The Superhero Book: The Ultimate Encyclopedia of Comic-Book
Icons and Hollywood Heroes, 2004), Ray Kaveney (Superheroes!: Capes and crusaders
in comics and films, 2008), Matthew J. Costello (Secret Identity Crisis: Comic Books and
the Unmasking of Cold War America, 2009) nebo Will Jacobs a Gerard Jones (The Comic
Book Heroes: From the Silver Age to the Present, 1985).

Co se tyce soudobé Ceské teorie komiksu, z velké Casti se na jeji podobé podili
kolektiv autort soustfedény pod Centrum pro studia komiksu (CSK). To bylo zalozeno
v roce 2013 a spodiva ve spolupraci badatelti z Ustavu pro &eskou literaturu AV CR,
v.v.i., aFilozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci. Patii mezi né¢ Pavel
Koftinek, Martin Foret, Tomas Proktipek a Michal Jare§ a Anna Kiivankova, kterd se
zabyva predevsim japonskym komiksem. Jejich vyzkum lze pracovné rozdélit na dvé
hlavni oblasti: historickéd a teoreticko-historicka.

Do prvni skupiny patii napt. knihy Punta: Zapomenuty hrdina ceského komiksu
(1934-1942) (Kotinek & Koftinkova, 2018), Pred komiksem. Formovani domdaciho
obrdzkového serialu ve 2. polovine XIX. stoleti (Prokipek & Foret, 2016), Déjiny
Ceskoslovenského komiksu 20. stoleti (Proktpek, Kotinek, Foret & Jares, 2014) nebo
Pribehy ceskoslovenského komiksu I. a II. (Proktpek, 2015 a 2016). Tyto knihy analyzuji
vyvoj a podoby Ceskoslovenského komiksu a nabizeji popis této tvorby a biograficke
ptib¢hy autord.

Teoreticko-historickou ¢ast vyzkumu predstavuji knihy Signdly z nezndma. Cesky
komiks 1922-2012 (Kotinek & Proklpek, 2012), Studia komiksu: moznosti a perspektivy
(Foret, Kotinek, Proktipek & Jares, 2012) a V panelech a bublinach. Kapitoly z teorie
komiksu (Kotinek, Foret & Jares, 2015). Knihy odrazeji soucasné diskuze teorie komiksu
— soustfedi se napf. na popis jednotlivych konstitutivnich jednotek komiksu, zplisob
vypravéni, ale ina pieklady, formalni vyvoj obrazovych seridli a dalSi strukturni
1 obsahové motivy. Ackoli reflektuji pfedevsim dobu celého 20. stoleti, produkci téchto

autorti 1ze povazovat za dulezity piispévek do soucasné teorie komiksu.

,»Will Comics Studies be an exclusively academic discipline, a meeting point for all of those intellectually
curious about comics, or something in between?*
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Témata, ktera stoji v celkovém z4ajmu teorie komiksu, se béhem jejiho vyvoje sice
promeénovala, ale ne tak zasadn¢, jak bychom mohli ¢ekat. V centru stoji bezesporu snaha
popsat nejen zptusob komunikace komiksu, ale 1jeji ,,druh®. Ten samoziejmé stoji na
spojeni obrazové a textové roviny, pficemz produkuje momenty, které¢ by bylo dobré
popsat, klasifikovat a ptipadn¢ komparovat s podobnymi ptipady. Na poli teorie komiksu
je mozn¢ vysledovat snahu o postihnuti vyvoje — komiksu i teoretické discipliny, podoby
komunikac¢nich prvki a doby zaclenéni ¢i jeho tzv. ,,zavedeni tohoto druhu komunikace
do popkultury. Pozd¢ji ¢asto vidame objevné cesty do riznych aspektl spojeni obrazu a
textu ¢i k popisu monokanalové povahy, které by komiks ,,pevnéji* ustanovily. Tyto

tendence jsou znatelné i co se ty¢e predmétu analyz teorie komiksu.

1.2 Pfredmét zkoumani

Predmét analyzy komiksové teorie se paradoxné muze jevit jako problematicky.
V ptedchozim oddilu jsme byli svédky nacrtu nékolika piistupli, kdy se v bludisti
materidlu kazdy vydaval jinym smérem a hledal jiné dileZité prvky. Co a jak bychom
tedy méli v komiksu posuzovat? Potfeba najit specifinost v komunikaci komiksu
a pojmenovat ji vychazi pravdépodobné z nutnosti definitivné potvrdit autonomii teorie
komiksu skrze konkrétni diikaz. Ten byva opakované vyhledavan ve funkénim spojeni
obrazu a slova, praci se sekvenci nebo strukturnim uspofadani narativnich sloZek.

Otazky mifici na povahu zkoumani komiksovych d¢l si poklada i audiovizudlni
umeélec a teoretik Pavel Ryska v textu Co studuji comics studies? Studium komiksu
a dedictvi formalistického obratu (Foret, Kofinek & Jare§, 2012, s. 15-36).
K formalistickému obratu (Ryska cituje viz Heer &Worcester, 2009, s. xiv) piSe, ze ,,[...]
lze nyni v mnozstvi velmi riznorodych metodologickych ptistupt ke studiu komiksu
rozpoznat zvySeny zdjem o presné urceni a systematizaci formalnich aspektt, které jej od
vSech ostatnich médii odlisuji* (Foret, Kofinek & Jares, 2012, s. 15).

Co mize komiks odliSovat, co je jeho podstata? A mélo by jeji hledani, a tedy
1 potvrzovani vyluénosti komiksu byt cilem a centrem teorie komiksu? A déle — co realné
do oblasti, kterou se komiksova teorie zabyva, pfijmeme a co vylou¢ime?

S vyjimeénym a sebe-potvrzujicim jadrem komiksu je pravé ta potiz, Ze podobné
jako McCloudova definice miiZe propustit i sdéleni nekomiksové povahy, onen ,,zaklad*

nutné nemusime najit u kazdého jednotlivého dila. Cim $ir$i bude popis / definice
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komiksu, tim vice bude prostupnd; ¢im uzeji pojmenujeme jadro komiksu, tim hife ji
budeme aplikovat na masu materialu.

Jako priklad mtze poslouzit zminovana kniha 7he Comics, které se Ryska
z raznych pohledu vénuje. Komiksova pravidla Waugh ,,[...] vyvodil z relativné malého
souboru praci Outcaulta, Jimmyho Swinnertona, Fredericka B. Oppera a Rudopha Dirkse,
které vznikly v rozmezi zhruba deseti let na prelomu 19. a 20. stoleti [...]* (Foret,
Kofinek & Jares, 2012, s. 18). Waugh povazoval tento vzorek pravdépodobné za
dostacujici, v dnesni situaci je ale nutné vzit do ivahy dalsi spojitosti. Naptiklad to, ze
jednotlivé slozky mohou ménit sviij tvar, podobu a funkci vzhledem ke konkrétnimu
zanru nebo strukturnim experimentiim s hranicemi vypravéni. Mizeme proto mluvit
o komiksu na obecné urovni, ale zaroveil si musime byt védomi, ze ¢ast materidlu
neobstoji, bude se obecnostem vzpirat nebo bude pftili§ specifickd. Néktera dila stoji
v pomyslném centru komiksového materidlu, nékterd té€sn¢ na hranicich s jinymi médii,
néktera se zastavila na puli cesty. Co je ale v tuto chvili mozné ud¢lat, je popsat obecnéjsi
podobu na zvoleném ptikladu a spolu s nim 1 ty nejbéznéjsi nastroje, které jsou pouzivany
na (mozna az prekvapive) vétsi mnozstvi materialu.

Jednotlivé teoretické prace apohyby v soucasné teorii komiksu mé vedly
k pojmenovani nékolika komunika¢nich mikrosvéta, které z velké ¢asti komplementuji
tuto disciplinu. Je to obsahovad rovina: o cem komiks vypravi, jak piibéh sdé€luje,
strukturdlni rovina: jaké strukturni prvky k vypravéni pouzivd arovina kontextu
a recepce: co ovliviiuje obsah, ktery komiks recipientovi sd€luje.

Podklad pro ilustraci jednotlivych urovni bude =z vétsi cCasti tvofit Zzanr
superhrdinského komiksu, ktery povazuji za vychozi vzorek pro komplexngjsi popis.
Samotné oblasti v§ak nebudu nasiln€ a striktné oddélovat, uz z toho diivodu, Ze naprosto
rozdélené zkoumani ptedevSim obsahu a formy se dosud neukézalo jako produktivni.
Jednotlivé ¢asti se tedy budou prolinat a navzajem sebou prostupovat, v opaéném piipadée
neni mozné ziskat komplexni predstavu o dil¢ich mikrosvétech. Nejprve piiblizim
obsahov¢ slozky v superhrdinském zanru, poté vliv dobového kontextu a spole¢enského
uspotadani na utvafeni zanru spolu s jeho tematickym ,,chovanim* a nasledné¢ formu

zanru a predméty zkoumani.
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1.2.1 Obsah a zanrové znaky

Jako hlavni prvky, které utvareji a skladaji obsahovou stranku komiksu, mizeme oznacit
postavy, dé¢j / déjovou osnovu, téma a funkci piibé¢hu. Analyza obsahu se mnohdy
soustiedi jen na jednu z téchto slozek a/nebo popis urcitého druhu reprezentace, mize
spocivat také v definovani jednotlivych prvki nebo zanru obecné.

Zakladni obsahovou ,,jednotkou®, pokud tak miizeme narativni kategorii nazyvat,
je u superhrdinského Zanru samoziejmé postava. Podoba superhrdiny a jeho funkce se
v ramci charakteristik a v jednotlivych ptibézich piili§ nelisi, méni se az s vyvojem zanru
(viz nize). Superhrdinu definuje nékolik charakteristik, které jsou samy o sobé
predmétem badani a definovani, stejné tak jako jeho motivace ¢i chovani (naptf. Duncan
& Smith, 2009; Eco, 1995; Kock, 2002; Kaveney, 2008).
odliSujici funkce superhrdiny od smrtelnika také dopad na vizudlni stranku:
»duperhrdinové maji nadpfirozené vlastnosti a dovednosti vyrazné nadfazené
v porovnani s obyCejnymi smrtelniky. Soucasti dojmu superhrdinti a jeden z divodd,
pro¢ vzdy lépe funguji v tisténé verzi nez v jakémkoli jiném médiu, je, Ze mnoho
schopnosti, jako je vystfelovani energetickych paprskii z o¢i nebo blesktl z koneck prsti,
je na strance dél4 strhujicim vyobrazenim* (Duncan & Smith, 2009, s. 227)%. Postavy,
které témito schopnostmi nedisponuji, také existuji, dopomahaji si technikou (Iron Man)
nebo zvlastnimi pfedméty (Sandman).

Schopnosti superhrdini pfimo souviseji s atributy postavy a jeji identitou. Je
vcelku slozité od sebe jednotlivé rysy postav odliSit, protoze se mnohdy piekryvaji.
Naptiklad stejné tak, jako jsou schopnosti spojené s identitou, je identita propojena
s charakterem a kostymem — a ty Casto zpétné zrcadli schopnosti. Zapomenout bychom
nem¢li ani na misi, jeZ utvafi d& a v mnoha piipadech je ostatné i motivaci, pro¢ se
superhrdina vyda na svou cestu. Pokud tuto situaci ilustrujeme na Supermanovi, jednom
z nejznamgjsich superhrdind, 1ze si propojenost slozek osobnosti predstavit.

Alterego, tj. civilni identita, Supermana je Clark Kent — neduzivy, stydlivy

a neohrabany mladik, tzv. ,,primérny kluk* (Duncan & Smith, 2009, s. 228)*!, ktery

20 Preklad autorky. Originalni znéni textu:

,Superheroes possess fantastic abilities or skills far superior to those of ordinary humans. Part of the appeal
of superheroes, and one of the reasons they have always worked better on printed paper than in any other
medium, is that many of the powers, such as shooting energy beams from their eyes or lightning bolts from
their fingertips, make for an exciting visual display on the page.*

2! Pieklad autorky. Originalni znéni formulace: ,,average guy*.

23



pracuje v novinach bez vétsi potieby vycnivat a je tajné zamilovan do své kolegyné.
Superman je na druhou stranu silny, velmi mocny i velmi pohledny a Sarmantni. Zatimco
je Clark Kent lehce piehlédnutelny a nezajimavy, Superman sviij emblém, tj. velké S na
Stitu, nosi na prsou svého ptiléhavého kostymu a je ,,zodpoveédny pouzivat své schopnosti
ku prospéchu lidstva“ (Duncan & Smith, 2009, s. 226)*2. Obé& identity véetnd
(ne)schopnosti, vlastnosti a jednani jsou téméf v opozici; je to i proto, aby superhrdina
v civilu nevzbuzoval podezieni. Dllezitd je samoziejmé i rovina ¢tenaiského aspektu —
prili§ nedosazitelna postava svym vlastnim nitrem i vnéjsi strankou stavi pfilis velké
prekazky na Ctenafoveé cesté ke ztotoznéni se. Clark Kent ale tyto prekazky neklade,
naopak dava ctenafi jistou nad¢ji; Umberto Eco k tomuto pise: ,,[...] accountant (ucetni,
pteklad T. A., kurziva v knize) jakéhokoliv amerického mésta mlize potaji chovat nadéji,
ze se jednou taky proméni v Supermana a vynahradi si ztracena léta, kdy zil jako
primémy ¢lovék* (Eco, 1995, s. 249).

Jiz jsem nastinila motivaci superhrdiny, ktera urcuje jeho jednani — vedle tragédie,
jez postavu a/nebo jeji rodinu postihla v minulosti, je to nejcastéji nehoda, kterad
smrtelnikovi pfinese ony nadpfirozené schopnosti. D&ové schéma bylo na zacatku
vyvoje zanru pomérné prosté a ve své podstaté zlstava stejné i dnes, spociva v interakci
superhrdiny s protivniky rtizné povahy. Opakovéani tohoto dé&je byva postupné
obménovano ¢i spiSe zpestiovano dalSimi postavami (tzv. sidekicky, rodinou nebo
blizkymi superhrdiny), spojenim protivnikii proti superhrdinovi apod. Vcelku jasné
déjové vzorce mohou byt ozvlastnény dobovym spolecenskym kontextem ¢i ideologii, tj.
1 funkeci ptibchu.

Atmosféra ptibéhti byla hlavné ve 30. a 40. letech velmi vychovna, a pokud
bychom méli oznacit tehdejsi hlavni funkci dobovych narativli, byla by to s nejvétsi
pravdépodobnosti funkce didakticka. Americka histori¢ka komiksu Carol L. Tilley, ktera

se zabyva 1 vzdélavanim, ve své studii Superman Says, ,,Read!* National Comics and

22 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»|-.-] he has a responsibility to use his powers to benefit humanity.*

2V knize Skeptikové a tésitelé je toto dano do souvislosti nejen s dvoji identitou, ale i s hlediskem
mytopoietickym (termin takto uveden v ¢eském piekladu knihy Skeptikové a tésitelé z roku 1995): ,,[...]
Clark Kent ztélesnuje velice vérné a presvédCivé prumeérného, obycejného ctenaie, zakomplexovaného
a obklopeného netctou bliznich [...]* (Eco, 1995, s. 248—-249). Eco tedy naznacuje, ze ¢im rozsahlejsi
superschopnosti ma postava superhrdiny, tim prumérnéjsi, ne-li podprimérné;jsi, by mélo byt jeho civilni
ja. Timto je castecné pfedznamenana promeéna superhrdinti v 80. letech, kdy se poetika méni a ani
(nadpfirozené) schopnosti nejsou cestou ke ztotoznéni. Postavy se natolik zacleni do ,,obycejné*
spole¢nosti, Ze je uz nic neodlisuje.
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Reading Promotion zroku 2013 hned v uvodu popisuje velmi zajimavé vyboceni

Supermana ptimo ke Ctenafi:

Na jate 1940 Superman vystoupil ze svého charakteru — prerusil souboj s pleSatym Lexem Luthorem
— aby sdélil svym shromazdénym ¢tenaim v celostrankovém dopisu v Superman Quarterly #4:
»Zvyknéte si Cist alesponn jednu knihu mésicné“. Seznam vice nez Sedesati knih — vcetné
konvenénich klasik, jako byla Melvillova Bild velryba, nékolik tituli od Dickense a podobnych
autord, détské tituly jako Grahamtiv Vitr vane vrbami, a dokonce pokleslejsi inspirace jako naptiklad
Vezenn na Zendé Anthonyho Hopea — doprovazel dopis. Pokud c¢tenafi nasledovali jeho rady,
Superman jim pfislibil vyvinout si ,bystré rychlé mysli“, coz bylo klicem ktomu ziskat
takové schopnosti, jako jsou ty jeho. V jiném seSitu Superman zase pobizi mladé lidi, aby jedli
zdravou snidani aucastnili se dynamickych fyzickych aktivit, ale nechat nejpopularné;si
komiksovou postavu, aby svym ¢tendiiim vypravéla, aby hledali néco jiného nez komiksy ke ¢teni,
se zda zvlastni, dokonce i pro moderni publikum, které je zvyklé na metafikce a product placement

(Tilley, 213, s. 251).24

Tento ptiklad jasn€ doklada, Ze postavy superhrdini méli jistou ,,moc* pisobit na
své publikum, a proto se jevilo logické, aby kromé implicitniho ptedkladani moralniho
chovani vramci ptibéhu také explicitné promlouvali a zdiraznovali dobové vhodné
jednani. Studie pracuje s moznostmi vyuziti postavy jako demonstrace urcitych tendenci,
v tomto pfipadé hlavné propagace ¢teni — prekvapivé jde ale o ¢teni jiného typu i jiného
média. Jako kdyby samotni tviirci komiksu méli potfebu propagovat ,,spravné cteni, t;.
kanonické literarni romany, a tim superhrdinskému Zanru sami ptisoudili niz$i hodnotu.
Ostatné jak je naznaCeno, vypravéni o posedlosti kapitana Achaba nabizi moZnost
vyvinout si bystré mysleni, a zatimco Superman se touto schopnosti pysni, neni schopen
ji skrze své dobrodruZzstvi rozvijet i u svych recipienti. Komiks je zde v jakési pozici
prostfednika, ktery by mél v idedlnim piipad€ Ctenare uvést do ,,dospélého* svéta, ve
kterém jiz nebude potfeba zabyvat se sdélenim, kde koexistuje verbalni a vizualni slozka,

nybrz bude dostatecné vyspély, aby se vénoval pouze vysoké literatute. Toto ¢astecné

24 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»In the spring of 1940, Superman stepped out of character—breaking from a battle with a hirsute Lex
Luthor—to tell his assembled readers in a full-page letter in Superman Quarterly #4 to ,Get into the habit
of reading at least one good book a month." A list of more than sixty books—it included conventional
classics such as Melville's Moby Dick, multiple titles from Dickens and similar authors, children’s titles
like Graham’s The Wind in the Willows, and even pulpier inspirations such as Anthony Hope's The Prisoner
of Zenda—accompanied the letter. If readers followed his advice, Superman promised them that they would
develop ,agile quick thinking mind[s],' which were key to having powers like his. In other issues, Superman
also urged young people to eat healthy breakfasts and partake in vigorous physical activity, but to have the
most popular comic book character of the day tell his readers to seek out something other than comics to
read seems peculiar, even to modern audiences accustomed to metafictions and product placements.
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vyplyvd zpodoby (nerozvinuti / potlaceni estetické funkce) a dobového vniméni
komiksového média.

Vedle didaktické funkce si lze v tomto ohledu v§imnout i1 funkce vychovné ve
smyslu dodrzovani spravného chovani, nasledovani vzorti, mnohdy spojenych
s ustanovenymi narodnimi idealy (v americkém prostfedi predevsim 30. a40. let).
Schopnost promlouvat k ¢tenafim je propojena s Sifenim ,,spravné* moralky. Jednani
superhrdinti bylo primarné prospésné okoli i spolecnosti, nesobecké, Cestné, proamerické.
Toto muzeme chépat jako klicovou funkci Zanru, pomérné vyraznou v rtiznych piibézich.
Postava superhrdiny méla slouzit pfedevs§im jako ideal hodny nasledovani.

Nelze nezminit také propagandistickou a politickou funkci komiksu — existuje
mnozstvi piibéhll, jez jsou vyuzity k podpotfe ¢i obhdjeni politickych jednani nebo
postoji.”> V superhrdinském Z4nru se postavy samoziejmé zapojily do valky, ato na
pocatku 40. let. Postava Kapitina Ameriky byla vytvofena roku 1941 a predstavovala
jakysi ideal amerického patriota. ,Kapitdn Amerika byl prvnim z vyznamnych
komiksovych hrdint, ktery zaujal politické stanovisko... Hitler byl Gizasny protivnik;
fvouci maniak,**® uvadi jeho spoluautor, americky komiksovy kreslit a scénarista Joe
Simon.

Vedle téchto pribéhu ale existuji také ty zcela odlisné, respektive s funkci anti-
militaristickou a moznd i ,,varovnou®. Patii mezi né naptiklad Superman: Deadly Legacy
(1996), Superman and Wonder Woman: The Hidden Killer, Batman: Death of Innocents:
the Horror of Landmines (1996) — vSechny poji stejné¢ sdé€leni, ato varovani pred
naslapnymi minami.?’ Vznikly v 90. letech ve spolupraci amerického nakladatelstvi DC

Comics a organizace UNICEF a odehravaji se napt. v byvalé Jugoslavii nebo fikéni zemi

25 Napf. Hirschmann, M. A. (1973). Hansi: The Girl who Loved the Swastika. F.H. Revell Company.
Langdon, A. C. (1984). Grenada: Rescued from Rape and Slavery. VOICE (Victims of International
Communist Emissaries).

26 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

“Captain America was the first major comic book hero to take a political stand... Hitler was a marvelous
foil; a ranting maniac.”

7 Viz naptiklad:

Crossette, B. (1996, 28. ftijna). Familiar Hero to Warn Bosnian Children About Mines.
https://www.nytimes.com/1996/10/28/world/familiar-hero-to-warn-bosnian-children-about-mines.html
Unicef.org (1996, 21. fijna). Superman raises landmine awareness.
https://universityofleeds.github.io/philtaylorpapers/vp014a06.html (pievzato z webu Uicef.org webem
School of Media and Communication)

Zimmerman, D. J. (2012, 19. cervence). The Comic Books Go to War. Defense Media Network.
https://www.defensemedianetwork.com/stories/the-comic-books-go-to-war/
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Kravii; Superman and Wonder Woman: The Hidden Killer vySel v anglicting

a $panélsting a byl vytvoren ,,na miru p¥imo pro Latinskou Ameriku.?®

CAPTAIN ==

AMEHICA

the harrar of (andmines

Obrazek 3: Ukazky obdlek propagandistickych a proti-valecného komiksii, zleva: Action Comics (1941), Captain
America (Kirby & Simon, 1941) a Death of the Innocents: the Horror of Landmines (O’Neil, Staton, Sienkiewicz &
Laughlin 1996.

Analyze prvki na rovin€ obsahu a jejich vlivu na vyznéni a funkénost textu se
vénoval také rusky sémiotik Jurij Lotman. Ve Struktiire umeleckého textu (Lotman, 1990;
v originale Struktura chudozestvennogo téksta, Moskva 1970, anglicky The Structure of
the Artistic Text, Ann Arbor 1977) setimto zabyva napt. v oddile Juxtapozice
riiznorodych prvku jako princip kompozice (Lotman, 1990, s. 313-319). Zasadnim je pro
Lotmana od pocéatku rozdilné strukturovani uméleckych a neumeéleckych, vSeobecné
jazykovych systémtl. Syntagmaticky primarni znakové systémy postupuji na jedné
roving, zatimco v uméleckych textech jich mezi sebou aktivné plisobi vice (Lotman,
1990, s. 313). ,,Kompozicia umeleckého textu sa utvara ako postupnost funkcionalne
roznorodych prvkov, ako postupnost’ Strukturnych dominant réznych rovin® (kurziva J.
L., Lotman, 1990, s. 314).?° Kompaktni struktura tedy nese jednotny systém, jenz predava
uméleckou informaci, ale zdroven se v ném kiiZi aspojuje nékolik jazykl, rovin

a ruznych prvkil a ,, Takto sa vytvara neobyc€ajne pruzny a sémanticky nekonecne aktivny

28 Vice k tématu obecné viz napi. Barker, M. (1989). Comics: Ideology, Power, and the Critics (Cultural
Politics). Manchester: Manchester University Press.

2 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»Kompozicia umeleckého textu sa utvara ako postupnost funkciondlne roznorodych prvkov, ako
postupnost’ Strukturnych dominant réznych rovin.*
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mechanizmus* (Lotman, 1990, s. 314).3°

Juxtapozice riznorodych segmentil se projevuje
na vsech rovinach textu, je jeho zédkladnim strukturnim zakonem (Lotman, 1990, s. 315).

Tyto prvky na urcitych rovinach, napi. postavy, prostiedi, formy a strategie
jednani, pak mohou vyvolavat — respektive vyvoldvaji — napéti, nepiedvidatelnost
amodeluji ofekavani recipienta. Tyka se to napf. vyznamového posunu v konceptu
superhrdiny, kterému se budu vénovat detailnéji v nasledujici casti. Jde o zménu
v chovani, kdy se postavy béhem 70. a 80. let za¢inaji zamérné dopoustét chovani, proti
kterému zaroven bojuji — stavaji se zavislymi, alkoholiky, jsou nasilni apod. Jejich
pokrytectvi je uméleckou informaci, kterd na obsahové roviné vytvafi rusivy moment
a ptekvapeni pro recipienta, jenz od téchto postav takovy zptisob chovani neoc¢ekava.

Takové prvky pfispivaji tomu, ze komiksové struktury se stavaji komplexnégjsi
a tim 1 informativngj$i: ,,ZvySenie informacnosti textu v désledku toho, Ze spojenia, ktoré
boli v predchéazajucich Struktirach jedine mozné, dostavaju alternarivu [...]“ se projevuje
v ,,bobtnani* moznosti a hledani dalSich cest, kudy by bylo mozné se v kompozici
vypravéni dale vydat. Komplexnost se miiZze ukazovat i na napéti mezi realitou a fikei.

V piib&hu In the Chapel of Moloch (Mignola, 2008) z univerza Hellboye je hlavni
postava zaméstnancem Ufadu pro vyzkum paranormalnich jevi. Na zakladé Zadosti se
vydava do mésta Tavira v Portugalsku, které je vyobrazeno jako vesnice ¢i méstecko
duchti. Vétsina dé&je se pak odehrava v tzv. kapli Molocha. Mésto 1 kaple jsou realné,
ovSem kaple ve stavu, jakym ji zobrazuje autor Mike Mignola, nikdy nebyla. Na jinou
podobu mésta i kaple, ve které se v redlném svété konaji napiiklad koncerty vazné hudby,
upozrituji nékteti z étenait komiksu.!

Vzhledem k tomu, Ze komiksovi ¢tenafi radi prozkoumavaji dalsi vazby a pozadi
ptibehtl, fakta jako tento se v pomémé velké mife sdileji. Podivna (ne)zména prostoru
vyvolava urcity nepokoj ve ¢teni. Nerovnomérné prvky ve struktufe uméleckého textu
pusobi tedy nejen na konstituci obsahu a kompozice, ale referuji i k redlnym momentim,
¢imz naruSuji oekdvanou samoziejmost opozice fikénich a realnych svéti, jez cekdme
pfedevSim u piibéhl, kde postavy létaji a propaluji kov laserovym paprskem

vychazejicim z o¢i.

30 pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,,Takto sa vytvara neobycCajne pruzny a sémanticky nekonecne aktivny mechanizmus.*

31 Viz naptiklad ptispévek ve facebookové skupingé COMICS SWIPES:

Sousa, S. (2019, 3. ¢ervenec). HELLBOY COMIC SWIPE IN TAVIRA (MY TOWN). COMICS SWIPES.

https://www.facebook.com/groups/137385896932362/permalink/342315383106078/
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Komplexnost umeélecké struktury tudiz prameni zrozsahlého pole: vedle
uméleckych experimenti s podobou vypravéni, zménami v obsahu i vyuzivanim
vzajemnych vliva riznych forem umeéni. Rlznorodé prvky dopomadhajice k rozsifeni
umélecké informace se ovSem funk¢éné transformuji do uméleckého textu i z reality, tzn.
v takové podobé¢, kterou autor potrebuje. Timto dochazi nejen k naruseni o¢ekavani, ale
1 k objeveni nového; ,,Kolizie riznych hledisek, riznych typti chovéni, riznych predstav
o tom, co je mozné a nemozné, dulezité a nediilzité, protinaji text [roméanu] a zptsobuji,
ze v kazdém kousku pocitujeme jeho novy nazor na svét a novou konstrukci lidskych

vztaht“ (Lotman, 1990, 316).3?

Obrazek 4. Vlevo: ukdzka z komiksu Hellboy (Mignola, 2010, nestrankovano). Vpravo: fotografie Saint Sebastian
Church ve méste Tavira, Algarve (zdroj: Visit Algarve Portugal. (2018). Ermida de Sdao Sebastido (Chapel of Sdao
Sebastiao (St. Sebastian). https://www.visitalgarve.pt/en/554/ermida-de-sao-sebastiao-chapel-of-sao-sebastiao-st-

sebastian.aspx).

Tento popis mél za cil pfibliZit podobu a roli jednotlivych konstitu¢nich prvkl na
roving obsahu a moZnosti, které nabizeji pfi analyze komiksu. Soucasné se potvrdilo, Ze
je velmi slozité je hodnotit izolované, respektive sami se pak ,,okraddme* o souvislosti,
které mohou pfiblizit zptisob komunikace na této tirovni. Skrze postavy, jejich jednani
a vyroky je téméf doslovné formulovano a prenaseno sdéleni, jehoz funkce byva v tomto
zanru nejcast€ji didaktickd, vychovna. Co je dilezité pro konstituci obsahu i dalSich

oblasti, je, Ze postavy nesou stejné nazory a piedavaji takové minéni, které je shodné

32 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»Kolizie roznych hl'adisk, r6znych typov konania, r6znych predstav o tom, ¢o je mozné a nemozné, dolezité
a nodolezité, pretinaju text [romanu] a sposobuju, ze v kazdom kusku pocitujeme jeho novy nazor na svet
a novu konstrukciu l'udskych vzt'ahov.
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s dobovymi hodnotami, vefejnymi stanovisky a spolecenskym a politickym kontextem.
Zmeéna v kompozici uméleckého textu spocivd v odhaleni nového stylu asméru
vypravovani, ktery mize 1épe reflektovat spoleCenskou proménu ¢i atmosféru. Prolinani
juxtapozice strukturnich principi komiksu a dalSich forem umeéni 1 zpisoblim

transformace reality se budu dale vénovat v kapitolach 4—6.

1.2.2 Kontext

V dal$im ilustrativnim rozboru superhrdinského zanru Ize setrvat u tématu a obsahovych
promén, pro tento material specifickych, ovSem tentokrat se budu soustfedit na vliv
dobového kontextu, ktery je u zanru velmi silny. Psobeni historickych a spolecenskych
udélosti ma ptimy dopad na konstrukci komiksovych ptibehil — je tomu tak kviili potfebé
reagovat na aktualni atmosféru a hierarchii hodnot. Pokud superhrdinové vychovévaji
a akcentuji ve svych dobrodruzstvich mainstreamové sdilené ndzory a postoje,
spoleCensky vyvoj spoluutvaii vyznéni ipodobu konstitu¢nich prvki jak na strané
obsahu, tak iformy. Jelikoz forméalnim nalezitostem se budu detailnéji vénovat
v nésledujicim oddilu, nyni okomentuji rozvoj zanru pfedev§im v souvislosti obsahové
atmosféry a vyznéni.

Ackoli byl superhrdinsky komiks v poloving 20. stoleti pomérné nedlouho zijicim
zanrem, nékteré jeho rysy jako téma ¢i déjova schémata jiz sméfovaly k pevnému
ukotveni. Napiiklad s pfichodem superhrdini byla pravdépodobné tim nejvétsi
prechodem, kterého komiksové ptibeéhy doznaly, podoba, ve které vychazely. Oproti
kratkym novinovym striptim byly totiz superhrdinské piibéhy vydavany v samostatnych,
pravidelné publikovanych ¢asopisech. Styl zpracovani se taktéz staval stale peclivéjSim
a detailngj$im a naklady sesitl 1 rejstiik postav rostly umérné ¢tenarskému zajmu.

Béhem tzv. Zlaté éry komiksu, ktera se obvykle fadi do let 1938—1956, doslo
ke zformovani urcitého typu superhrdind, v jejichz ¢ele stal Superman a také Batman.
Velmi rychle doslo k ukotveni struktury obsahu a zapsani postav do povédomi ¢tenafa.
V ptipad¢ Supermana byla didakticka funkce komiksu silngj$i, predev§im proto, Ze po
potrestani zlo€incii shrnul, ¢eho se dopustili a co se tedy nema délat. Batman byl chapan
jako temnéjsi postava, vzhledem k motivaci jeho Cind, coz byla pomsta smrti rodict,
1 k jeho celkovému charakteru; pfesto byl funkénim ztélesnénim spravedInosti. Tyto dvé
postavy ustanovily model superhrdiny jako uvédomeélého, nebojdcného a morélniho
vzoru stojiciho vzdy na strané dobra, ktery se ukazal jako velmi ucelny: ¢tenafe ptitahoval

a zaroven do urcité miry vychovaval.
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Dalsi hrdinové, ktefi vznikali v tomto obdobi, jiz viceméné podléhali Sablong,
ktera byla Batmanem a Supermanem nastolena. Do téchto let patii pfichod Kapitdna
Ameriky (1941), Wonder Woman (1941) nebo Flashe (1940). D&jova schémata se
navzajem podobala: pfibéh stal jednoduse na stietu s protivnikem, kterym superhrdina
vitézné prosel.

Ke konci 40. a na poc¢atku 50. let 20. stoleti obliba komiksovych ptib¢ht stoupala,
ovSsem obdobné rostla i kritika jejich obsahu. Vedle superhrdinského Zanru se rozvijela
1 dalsi, ,,nova“ odvétvi a stale vice se volalo po regulaci ,,zavadného* obsahu. V nékolika
ptipadech byla nevole ke komikstim ddna najevo ponékud extrémné: vefejnym palenim
knih nebo zdkazy.*® V roce 1954 navic vysla kniha zminéného psychiatra Fredrica
Werthama, ve které mapuje vliv komiksi na mladé ctenare: pfimo je oznacuje jako
divod kriminality mladistvych apropagaci nésili, protiautoritativniho chovéni
a homosexuality. Krom¢ toho, Zze oznacil vztah Batmana a Robina jako homosexudlni
pedofilii (Wertham, 1954, s. 162-164), kostym Wonder Woman spojoval se
sexudlnimi technikami spjatymi s bondaZzi a postavu samotnou oznacil pro jeji zptisob
chovani za lesbu (Wertham, 1954, s. 164-165, 192, ad.).

Ve stejném roce se ustanovila skupina vydavatelt a nakladatelti s nazvem Comics
Magazine Association of America a vytvorila soubor reguli a etickych standardi za
ucelem usmeérniovani obsahli komiksovych knih, tzv. Comics Code Authority (Cesky
prekladano jako Komiksovy kodex). Dodrzovani Comics Code nebylo dano zdkonem ani
nebylo vymahatelné, avSak mnoho distributorit vzhledem k vefejné kritice odmitalo
prodévat dila, kterd tuto znamku neméla na obalu; jeji pfitomnost zaru€ovala, ze komiks
je pro ctenate bezpecny. Comics Code tedy ptredstavoval jakéhosi cenzurniho Ufednika
amerického komiksového primyslu. Zakazoval zobrazovani nésili, sexualnich narazek,
perverze, abnormalit, zndsilnéni, nelegilnich sexudlnich vztahd, dale nechutna
znazornéni, zombies, upiry a dal§i podobnd stvotfeni, pfili§ hororové scény, trestné
¢innosti nebo vykreslovani policistli a podobnych autorit neuctivym stylem a mnoho
dalsiho; zakaz se tykal dokonce i n&kterych slov.** Z diivodii nafizeni v Comics Code

byla fada komiksovych sérii zruSena nebo se pro zmény a upravy staly neoblibenymi.

33 Viz napiiklad: Costello, M. J. (2009). Secret Identity Crisis: Comic Books and the Unmasking of Cold
War America. New York: Continuum International Publishing Group, 7.

Nyberg, A. K. (1998). Seal of Approval: The History of the Comics Code. Jackson: University Press of
Mississippi, 26—27.

3% Viz napiiklad Nyberg, A. K. (1998). Seal of Approval: The History of the Comics Code. Jackson:
University Press of Mississippi.

Dokument je dostupny také online: http://cbldf.org/the-comics-code-of-1954/.
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Postupem cCasu se pravidla rozvoliiovala v souladu s vyvojem komiksovych zanrt
1 spoleCenskymi postoji. Americky spisovatel Matthew J. Costello bezprosttedni pohyb

uvoliiovani v 50. letech shrnuje takto:

Komiksovy primysl se zacal zotavovat v roce 1956, kdy Julius Schwartz, editor National Periodical
(pozd¢ji DC Comics), znovu rozbéhl Flashe, superhrdinu z obdobi druhé svétové valky, s novym
kostymem. Pro fanousky to byla udalost, ktera zahajila ,,stfibrny vék* komiksu, kdy se zrodila nova
éra superhrdint, znovu ozivujici komiksovy primysl. Flash byl nasledovan obnovenym Green
Lanternem a pozd¢ji vétSinou ze skupiny hrdind z valeénych let. Podnétem pro jesté silnéjsi
transformaci komiksového primyslu byl velmi tspéSny casopis superhrdinové skupiny Justice

League of America (Costello, 2009, s. 8).3

Stiibrna éra komiksu se datuje od roku 1956 do zacatku 70. let 20. stoleti a nese
ssebou vedle fady novych postav také vyznamovy posun v konceptu postavy
superhrdiny. Za zésadni motiv povazuji rozSifteni jejich osobnosti, vétsi prostor
poskytnuty lidské strance a rozvinuti linie dvou Zivoti. Mnoho superhrdinti bylo stale
alespon z¢asti lidmi (Batman, Spider-Man, Hulk, Grenn Lantern a dalsi), povétSinou méli
,»Clvilni alterego (samoziejm¢é Superman — Clark Kent, Flash — Barry Allen nebo Lidska
pochodent / Human Torch — Johnny Storm). Dvoji zivot pfedstavoval kromé roztrzeni
identity také vhodnou formu zapletky: rozpolcenost mezi nasledovanim poslani, moralni
zodpovédnosti a fungovanim v obyCejné kazdodennosti s sebou zaroven nesla pocity
odcizeni a selhavani v béznych rolich. Kostym, ktery fungoval jako odliSeni od davu
obycejnych lidi, se ukazal i jako znak abnormality a v urcitych ohledech zacal vyvolavat
1 negativni konotace. Superman je tradi¢ni ilustraci nepoméru hrdina a/vs. smrtelnik;
opakované¢ netspésné pokusy az neuroticky introvertniho Clarka Kenta o ziskdni uznéani
v ocich jeho vyvolené Lois Lane jsou o to vice umocnény uspéchy v roli Supermana,
kterého paradoxné Lois nepokryté obdivuje.

Kromé prepracovani a revitalizace superhrdinti z pfedeslého obdobi dochazelo ke
vzniku a formovani skupin. Plivodni superhrdinové v Cele s trojici Superman — Batman —

Wonder Woman nebyli jiz povaZzovani za dostatecné zajimavé, ztraceli atmosféru

35 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»The comic book industry began to recover in 1956, when Julius Schwartz, editor of National
Periodicals (later DC Comics), relaunched the Flash, a World War II-era superhero with a new costume.
For aficionados, this is the event that inaugurated the ,,silver age” of comics, as a new era of superheroes
was born, reviving the industry. The Flash was followed by a revived Green Lantern, and then by most
of the stable of heroes from the war years. A highly successful superhero group magazine, the Justice
League of America, would be the impetus for an even bigger industrywide transformation.*
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a dynamiku.® Flash byl prvni revidovanou postavou, po jejimz uspéchu nasledoval Green
Lantern, Aquaman nebo Hawkman. V roce 1960 se z pohledu recepce spojili nejsilngjsi
¢lenové DC univerza do Justice League of America®’, orok pozdgji je nasledovala
Fantasic Four (v ¢eském piekladu Fantasticka ¢tyika) z univerza Marvel®®, v roce 1963
se zformovali Avengers®. VSechny skupiny provizi kolize pramenici z pfitomnosti
mnoha dominantnich eg, pfi¢emz velkou roli hraji u postav prave ,,zbytky* lidskych
nazort a postoju.

Zajimavym rysem v konceptu postav bylo kromé rostouci otazky o rozliSeni dobra
azla také jejich prijeti, respektive vylouceni ze strany vétSinové, tzv. ,,normalni‘
spolecnosti. To se siln¢ realizovalo napf. u komiksu X-men, jez jsou nazyvani mutanty
pro zvlastni gen X, ktery se neobjevuje ubéZnych lidi. Pravé ten jim propajcuje
nadpfirozené schopnosti, ale zaroveii je stavi do pozice jakychsi vyhnanct. V 60. letech
byla naplni komiksu pravé otdzka segregace a omezovani prav urCitych skupin, zde
metaforicky pfevedeno pravé na tzv. mutanty. Funkce se zfetelné ménila od didaktické
k jednodusS$im motivacim — pobavit, zaujmout, piekvapit. D&jové schéma zlstavalo
povétSinou stejné, pridaly se vSak vedlejsi linie, jako milostné vztahy, vnitini problémy,
selhéni.

Ptechod Stiibrné éry k Bronzové neni zcela jasné ohranicen daty; za priklad
narativi, jeZ diky obsahovym motiviim naleZi spiSe do pozdéjsiho obdobi, 1ze ptedlozit
dva piib&hy ze zacatku 70. let 20. stoleti, Snowbirds Don't Fly (série Green Lantern /
Green Arrow #85) a The Night Gwen Stacy Died (série The Amazing Spider-Man #121—
122). Ac¢koli Bronzova éra, trvajici do poloviny 80. let, udrzovala ,,nazivu* tradi¢ni tituly
superhrdinského zanru a pracovala sftadou vyznamotvornych tematickych prvkl
pfejatych z minulosti, liSila se n&¢im, co 1ze nazvat rozvijeni ,,temnych® rysi. Roz$iteni
charakterovych ploch postav, ke kterym dochézelo v pfedchozich letech, otevirala
mozZnost pifindSet do déje zavaznéjSi témata, komentafe k socidlni situaci, rasismu
a podobné. Zduraznéni lidskosti v postavach zakotenilo a mélo se udrzet a Siroce rozvijet
1 v dalSich letech, ackoli — €1 spiSe prave proto — sebou piinaselo mnoho problémi a tedy

1 novych piib&hd.

36 Viz naptiklad: Jacobs, W. & Jones, G. (1985). The Comic Book Heroes: From the Silver Age to the
Present. New York: Crown Publishing Group.

37 Plvodni slozeni JLA bylo: Superman, Wonder Woman, Batman, Flash, Green Lantern, Aquaman
a Martian Manhunter.

38 Skupina se skladala z postav Mr. Fantastic, Véc, Lidska pochodeni a Neviditelna Zena.

3 Tym Avengers byl piivodné sestaven z Ant-Mana, Hulka, Iron Mana, Thora a Wasp.
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Revize série Green Lanterna nasledovala po rozhodnuti DC Comics o jejim
zruseni. ,,Redaktor Julius Schwartz pozadal scenéristu Dennise O’Neila a kreslife Neala
Adamse, aby ji zkusili restartovat: hrdina a jeho novy part'dk, Green Arrow, budou fesit
problémy skute¢ného Zzivota v novorozeném zanru ,socialné¢ zavazného‘ komiksu‘
(Gravette, 2013, s. 320). Série byla po tfinacti dilech zastavena, ale mezi epizodami
o spolecenskych problémech jedna z nich dodnes vyc¢niva. Jde o piibéh uverejnény ve
dvou pokracovanich, Snowbirds Don't Fly a They Say It'll Kill Me... But They Won't Say
When.*® Napovédou k obsahu je uZ slogan na titulu prvniho dilu: ,,DC Gtoéi na nejvétsi
problém mladych... drogy!“*!

Green Lantern a Green Arrow patraji po lupicich, ktefi pfi stfetu s Green Arrowem
pouzili jako zbraii jeho vlastni Sipy. Hrdinové, nechépajice, kde je mohli ziskat, je sleduji
az do ukrytu azjisti, ze jde o drogové zavislé. Ke svému Soku mezi nimi najdou
1 Arrowova svéience, sidekicka Speedyho, a zjisti, Ze je zavisly na heroinu. V dalsim dile
se nasledkem hadky s Arrowem Speedy rozhodne k okamzité abstenci, jiny zavisly zemie
na pieddvkovani a hrdinové se po ,,prozkoumani této oblasti nakonec zucastni jeho
pohibu. Piibéh mél pfinést vhled do drogové problematiky a fungovat jako varovéni;
O’Neil uvedl, ze vybrali Speedyho pro vytvoteni co nejvétsiho emocionalniho dopadu.
Cilem bylo ukéazat, Ze zavislost se netyka jen lidi z okraje spole¢nosti nebo problémovych
mladistvych.*?

Zajimavym spoleCenskym pozadim tohoto piibéhu je souvislost s nafizenim
Comics Code: epizody nejprve nebyly schvéleny, ato pravé proto, Ze Comics Code
zakazoval zobrazovani drogové zavislosti, ato v jakémkoli, tfebaze vychovném
a varovném svétle. V roce 1971 v8ak zaroven vySel piib¢h ze série Amazing Spider-Man,
konkrétné v dilech #9698 (kvéten a Cerven 1971), kde se syn Spider-Manova protivnika
Green Goblina (v civilu Normana Osbourna) Harry také potyka s drogovou zéavislosti.
Slo o prvni komiks, ktery s uzivanim drog explicitné pracoval, a zarovet §lo o vyjimeény

pfipad, kdy sesit velkého nakladatele vySel bez ,,ochranné* zndmky Comics Code. Ten

40 Green Lantern vol. 2, #85 a #86 (vySlo v srpnu a z4ii 1971), napsal Dennis O’Neil a nakreslil Neal
Adams.

4l Preklad autorky. Originalni formulace:

,DC attacks youth's greatest problem... drugs!*

42 Roy Harper: Teen Sidekick, Drug User. Titans Tower [online]. 29. 1. 2011 [cit. 2020-05-01]. Dostupné
z: https://www.titanstower.com/roy-harper-teen-sidekick-drug-user/
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byl nasledné¢ ¢aste€né piepracovan a epizody Green Lanterna a Green Arrowa tak vysly
v srpnu a zaid 1971 uz v souladu s jeho revidovanou podobou.*’

Epizoda The Night Gwen Stacy Died z roku 1973 rovnéz patii do univerza Spider-
Mana a predklada ptibeh, ve kterém hrdinova nemesis, zminény Green Goblin, unese
ptitelkyni Petera Parkera, coz je civilni jméno Spider-Mana, Gwen. Na rozdil od jinych
ptipadd, kdy byly pfitelkyné superhrdinti v nebezpeci ¢i drzeny jako rukojmi, Spider-Man
Gwen nedokéze zachranit a ta zemfte. Pro Spider-Mana je Sok o to horsi, ze ve chvili, kdy
Green Goblin shodi Gwen z mostu, stihne ji chytit, naCez zjisti, ze zemiela béhem padu:
Spider-Man vystieli pavucinu, kterou ji chyti za nohu, prudky pohyb ale zlomi Gwen
vaz.** Smrt Gwen je tak dvoji tragédii. V souladu s ,,bouranim zdi*, které byly postaveny
v piedchozim obdobi, je Gwen také prvni vedlej$i postavou v piimém vztahu
k superhrdinovi, kterd zemte. Oproti jinym postavam se ale v budoucnu nevraci; jeji smrt

je konec¢na.

43 Mezi dalsi komiksy, které nasledné pracovaly s problematikou zavislosti, patii napiiklad piib&h Iron
Man: Démon v lahvi (Iron Man: Demon in a Bottle, 1979). Komiks nebyl a neni dodnes reflektovan natolik,
jako pribéhy Spider-Mana nebo Green Lanterna a Green Arrowa. Divodem miiZze ¢asteéné byt datum
vydani: tato epizoda vysla az osm let po zminénych komiksech a vzhledem k ptepracovani Comics Code
uz ani neslo o natolik provokativni ztvarnéni (respektive bylo v souladu s pravidly Comics Code). Dalsi
pii¢inou mize byt pomalé, postupné tempo, které téma postupné ptinaselo. Iron Man nejprve nékolikrat
odkazal ke svému piti, nez se objevil na obalce, kde se ,,Silenym* pohledem, strni§tém a zpoceny hledi na
helmu svého kostymu; vedle né&j stoji lahev s alkoholem a ptevracena sklenicka. Nutno také podotknout, Ze
k zivotnimu stylu Tonyho Starka (civilni identita Iron Mana) alkohol patfil. Pozornost si zaslouzi nejen
ptitomnost slozitého spolecenského problému, ktery obvykle netvofil namét pro pribéh spadajici do
hlavniho proudu komiksové produkce, ale také to, Ze zavislym byl pfimo hlavni hrdina. Posun od sidekicka
ptimo k hrdinovi posiloval vyznéni: obéti se mize stat opravdu kdokoli.

4 S timto dilem se pojily dvé& bouflivé diskuze fanouski: prvni se tykala toho, zda k souboji doslo u
Brooklynského mostu nebo Mostu George Washingtona (v komiksu byl udan druhy, avsak vzhledem
pfipominal prvni). Druha diskuze se tykala pravé zptisobu Gweniny smrti. Green Goblin tvrdi Spider-
Manovi, ze Gwen zemfiela jesté pied padem, avSak Spider-Man brzy dochazi k zavéru, ze za jeji smrt mohl
on. Za pravdu mu ostatné dali sami tviirci, ktefi v reakci na dopisy ctenait ptiznali, Ze §lo opravdu o Spider-
Manovu chybu a navic, ze nemohl udélat nic, co by Gwen zachranilo.

Viz napi. Saffel, S. 2007). Spider-Man the Icon: The Life and Times of a Pop Culture Phenomenon.
London: Titan Books, s. 65.

Kakalios, J. (2005). The Physics of Superheroes. Gotham Books: New York.

Riesman, A. J. (2014, 4. kvéten). Did You See Amazing Spider-Man 2? Read About the Weirdest Debate in
Spider-Man History. Volture. https://www.vulture.com/2014/05/weirdest-debate-spider-man-gwen-stacy-
death-neck.html
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the maddaning wide speclrum of response to
}‘I:Ilemﬂ-anln of Gwen Stacy In SPIDER-MAN

Al this polnt, wa fesl obliged 1o take a
paragraph or two to explain a low paints of
contention:

First, far the many who wrote and com-
Elameﬂ that the fall alone could nol have

lled Gwen If she were unconscious (and
theratore unable to be scared to death, tha
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hitting the ground), it saddens us to have to
say that the whiplash elfect she underwant
when Spidey's webblng stopped her so sud-
denly was, In fact, what killed her. In short, It
was impossible for Peler to save her. He
couldn't have swung down In lime: the
aclion he did take resulted In her doath: If he
had done nothing, she stlil would ceralnly
hava parished. Thore was no way oul.

X

hanest and admil that it wasn't Gerry's idea
alone. Klp Hitz is very close when, in hig
letier above, ha cnlr:r'rl "necesaary”. Garry
had been reading over the past fow years'
Issues and had come 1o the conclusion that
somathing was wrong—er, more accuralely,
missing. The relationship belween Pete and
Gwen had been through a ot of inconse-
quentlal ups and downs, and uniess the twa
were 1o be married, there was nowhere else
fo lake it. But marrlage seemed wrong, too,
Pelor Just wasn’t ready.

So Garry, Roy, and Stan debated the ques-
tlon long and hard. . .and it turned out that
all had resched the same Inescapable con-
:[uslun. Gwen's doath was simply fated to

appan.
Weo've sald before that our stories Just
seem to write themselvos, thal we often
dan't have anE control ovor thom. This was
such a case. Events had shaped themselves
In such a way thal thelr only logical resolu-
lion was tragedy. And the rest, es thoy say,
Is histary,

So don't blame Gerry. Don' blame Stan,
Don't blame anyone. 'gnly the inscrulable,
Inaxorable workings of clrcumstances are
cullnpagie this time.

nd no one regrets [t more than wa.
a hard, hard 31:3 to wrile. s

"‘( : ‘Null sald!
s ' -
1”/51’% 2 i . B e g, An F emasama. -

Obrazek 5: Vievo: panel z komiksu The Amazing Spider-Man #121, kde umira Gwen. Vpravo: odpovéd’ autorii na
dopisy ctenari, kde vysvetluji Gweninu smrt z The Amazing Spider-Man #125.

Moderni (poptipad€ zelezna, alternativni ¢i temnd) éra za€ina od poloviny 80. let
a pokracuje s rtiznymi odchylkami v podstat¢ do soucasnosti. Jeji zdsadni komiksy
predstavuji napt. Superman: Co se stalo s muzem zitrka? (Superman: Whatever
Happened to the Man of Tomorrow, 1986, Cesky 2011), Kamendak (Killing joke, 1988,
Cesky 2013) a Strazci (Watchmen, 1986, cesky 2009) scénaristy Alana Moorea Ci
Batman: Navrat Temného rytire (Batman: The Dark Knight Returns, 1986, ¢esky 2003)
Franka Millera. Tyto ptfibéhy (viceméné nehledé¢ na jejich Casové zafazeni) jsou
povazovany za jedny z nejvice prelomovych komikst viibec. Tuto dobu mizeme také
povazovat jako zavrSeni tendenci rozSifovani charakteru superhrdint, v této podob¢ az
jako dekonstrukei superhrdinského mytu. V této dobé se také zacinaji Castéji objevovat
komplexni crossovery, napt. Crisis on Infinite Earths (1985) nebo Tajné valky
superhrdinii Marvel (pavodné 1984-85, ¢esky 2010).

80. 1éta 20. stoleti pfedznamendvaji novou éru superhrdinii, respektive antihrdind.

Tyto postavy jsou koncepcné odlisné, svym jednanim upozoriiuji na rozpory a nejasnosti,
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odhaluji tzv. Sedou z6nu mezi dobrem a zlem. Samy se chovaji minimalné diskutabilné
aprvotni zasadni rozdil mezi antihrdinou a jeho protivnikem se muize zmenSovat.
Oznaceni ,,antihrdina® muze inklinovat k opaku superhrdiny, ale neni tomu tak — nejde
jednoduse o zloducha. Predstavme si spiSe rozporuplnou osobnost, mnohdy bez
superschopnosti, ktera si je védoma urcitych moralnich zésad a spolecenskych hranic, ale
z urcitého divodu je ignoruje nebo jednd v piimém v kontrastu. Velkou roli ma v téchto
komiksovych piibézich nejenom re-definice dobra azla, ale i motiv viny a neviny.
Nasilné chovani postav z komiksu Strdzci mize byt az zarazejici, nepiijemné a cela idea
moralniho vzoru ze 30. a 40. let se pomalu vytraci. Antihrdina je vrcholny bod ,,zlid$téni*
superhrdiny — tyto postavy charakterove nestoji nad obycejnymi lidmi, piesto nad né ¢ni
mocensky.

Kniha Navrat Temného rytire ptinasi velkou zménu v motivu ,,rozbéhnuti* ¢asu
a jeho vlivu na postavy. V ptedchozich obdobich panovalo v pfibézich témét absolutni
bezcasi, superhrdinové nestarli, a pokud se ménili, $lo pouze o zmény v charakteru. Zde
se ale setkdvame se starnoucim Brucem Waynem, ktery odeSel jako Batman do diichodu
poté, co Robin nésilng zemfel; i ostatni superhrdinové kromé& Supermana zmizeli, at’ uz
dobrovoln¢ nebo jinym zptisobem. Vzhledem k okolnostem v Gothamu se ale Batman
vraci do své staré role. Piibeh je kromé stfetu se znamymi i novymi nepiateli postaven
také na kolizi se sv€tem, ktery je nyni pro Batmana cizi a té¢Zko srozumitelny.

Kamenak sleduje psychickou proménu Batmana z nenasilného muZe na nékoho,
kdo se uchyli k ¢inu pro néj z podstaty nemoznému: na konci ptibéhu uskrti svého
uhlavniho nepftitele Jokera acely akt doprovazi jeho Sileny smich. Tento komiks
vyvolava zminénou otazku, zda je mezi superhrdinou a jeho protivnikem opravdu tak
propastny rozdil, jaky ndm byl v minulosti prezentovan. Chvile, kdy dochazi ke stfetu
a témef az k transformaci Batmana do Jokera, je Sokujici hlavné proto, Ze k vyméné roli
chybi z pohledu recipienta velmi malo. Batman se nestava désivym proto, Ze zabil, tj.
porusil urcitou mez, ale kvili své zméng, skrze niz uz nedokdze odolévat tlaku
a okolnostem.

Superman: Co se stalo s muzem zitrka? ptredstavuje konecny mantinel oddélujici
soucasné¢ho Supermana od jeho podoby z pfedchozich dob. Cely komiks je pojat jako
melancholické setkdvani s vétSinou jeho protivniki 1 blizkych. Nadech louceni je velmi
zietelny a nese v sob¢ jakousi pohtebni atmosféru, tudiz Supermantv odchod z lidského
svéta je chapan jako metafora smrti. Dominantni myS$lenka knihy vyslovuje litost hlavni

postavy nad tim, Ze pravé on byl vybran pro poslani superhrdiny, ackoli sam by si pro
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sebe pral zcela obycejny zivot. Znechuceni Supermana nad svym tdélem se tak stava
nejsmutnéj$im motivem celého ptib¢hu.

Komiks Strazci pojedndva o skupin€é postav, které se, aC nemaji zadné
nadpfirozené schopnosti, s vyjimkou jednoho znich, Dr. Manhattana, povazuji za
dostate¢né ,,nadfazené* a prirozen¢ vybrané ke konéni dobra. Tato abstrakce se vSak
v jejich pojeti znateln€ odliSuje od predstav, které méli jejich predchidci. Jediny ,,pravy*
superhrdina, alespon co se ovladani superschopnosti tyce, je pak od lidi zcela odtrzen
a v tymu zstava predevsim kvili své lidské milence. Jak sam Fika: ,,Zivé télo a mrtvola
obsahuji stejny pocet ¢astic. Strukturdlné vzato mezi obéma stavy neni zadny zjistitelny
rozdil. Zivot a smrt jsou neuvéfitelné abstrakce™ (Moore & Giddons, 2009, s. 21).

Nézev komiksu odkazuje k latinskému citatu ,,Quis custodiet ipsos custodes?*
fimského basnika Juvenala (1-2. st. Po Kristu)*; v prekladu ,,Kdo stiezi ty, kteii stfezi
nas?* Tato véta je zaroven v komiksu explicitng pfitomna napi. v podobé graffiti na zdi.
Doklada vztah spolecnosti k témto postavam: vzhledem k jejich neptedvidatelnému
a nésilnému chovani je vétSina spole¢nosti nerespektuje a odmita jejich sebepovySovani
do pozice ochrancti pro domnélou vy$§i moralku.*’ Lidé v komiksu také v uréitém pojeti
koresponduji s redlnou c¢tenarskou zakladnou, kterd jiz nestoji o tradi¢ni superhrdiny
a dozaduje se zmény.

Vzhledem k tomu, ze od prvniho vydani komiksu Strdzci ubéhlo vice nez tficet
let aspolecenskd atmosféra se zasadné¢ proménila, je pro néas jako recipienty
pravdépodobné obtizné¢ predstavitelné, nakolik ,,drastickd”“ byla tehdej§i zména
v konceptu (super)hrdiny. Napomahd tomu 1 fakt, Ze v tzv. moderni dobé komiksu se
recipient mliZe setkat s mnoha charaktery, které se od piivodnich superhrdinti ze 30. let
témet nemohou vice odliSovat. Ve svém ¢lanku tento zlom z vlastni zkuSenosti popisuje
napft. lain Thomson (Thomson, 2005, s. 101-102). Za zajimavy povazuji také jeho popis
nutnosti znovu-cteni (rereading, Thomson, 2005, s. 103), jez se s ohledem na generovani
novych vyznamul dotykd tématu zmén a (ne)ptedvidatelnosti, kterou jsem zminila vyse
(v casti o obsahu v této kapitole). StrazZci jsou komplexnim dilem, jez vyzaduje vice

pfecteni, abychom byli schopni najit postupné veskeré jeho vyznamy. Tim nejenom

45 Satires: Cast V1, s. 347-348.

Viz napt. Winstedt, E. O. (1899) A Bodleian MS. of Juvenal. The Classical Review, 13(4), 201-205.

46 V angli¢ting je souslovi prekladano jako ,,Who watches the watchmen?“

47 Motivy varovéani a odmitani slepého néasledovéni autorit je prvek, ktery 1ze nalézt i u dalsich knih Alana
Moora — naptiklad Vjako Vendeta nebo Z pekla, kde je role samozvanych autorit opakované
zpochybiovana.
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pfichdzime na nové obsahy a vztahy, ale uvédomujeme si nartstani strukturovanosti
a informovanosti dila — tyto roviny jsou v dile pfitomné, ale mohou se nam vyjevit az na
zaklad¢ aktivniho znovu-¢teni, opakované recepce.

Kde Lotman pfichazi se zmé€nou pramenici z juxtapozice prvki, Thomson pise
o retroaktivni defamiliarizaci (retroactive defamiliarization, Thomson, 2005, s. 102). Ve
své podstaté¢ jsou si tyto komunikacni postupy podobné, jelikoz oba stoji proti
predvidatelnosti dila a prostfednictvim zmén a novych impulzt usiluji pravé o aktivni
éteni.*® Zpiisob, jimz dilo komunikuje se &tendfem, je postaveno na hledani jinych
formalnich podob vypravéni nebo necekanych obsahovych obménach a tim vybocuje ze
schematismu a vyzyva k analytické a interpretac¢ni aktivité. Tento nastroj je jednim
z diivodi, pro¢ dila nezlstavaji statickd, neopakuji se — autor bere zietel napiiklad na
dobovy spolecensky a kulturni kontext arGznorodé prvky vuméleckém systému
umistuje strategicky. Dilo se proménuje, ozvlastni, vzpira se béznym konvencim
vypraveni.

Thomson se Strazciim vénuje také z perspektivy nihilismu a existencionalismu,
coz se vzhledem k povaze a jednani postav ptimo nabizi. Thomson uvadi, ze Alan Moore
»|--.] prezentuje nihilismus jako psychologicky stav sdileny téméf vSemi hrdiny ve
Strazcich*® (Thomson, 2005, s. 108). Jde o dilo, které miiZzeme interpretovat jako
experiment o zt€lesnéni nadclovéka — konceptu iibermensch filozofa Fredericka
Nietzscheho. Strazci svym charakterem spiSe nez Supermana pfipominaji postavu
Zarathustry a s nim i konec nihilismu a zacatek nového byti postaveného na zéklad¢ viile
k moci.

Kdyz Zarathustra v predmluvé tika, zZe ,,[...] bith je mrtev!* (Nietzsche, 2018, s.
11) anésledné& ,.Jsou mrtvi vSichni bozi: ted chceme, aby Ziv byl nadclovek* (Nietzsche,

2018, s. 137), formuluje tim konec moralky a zdvazek, kdy nad¢loveék sam urcuje smysl

oy ee

tim, kdo jsoucno nevyklada, ale tvoifi. Vile k moci je ,,[...] afektem rozkazovani*>°

4 Termin defamiliarizace je v literarni teorii pouZivan také jako ozvlastnéni. Jde o pojem Viktora
Sklovského, ktery popsal v eseji Uméni jako metoda.

Viz Sklovskij, V. (2003). Teorie prézy. Praha: Akropolis.

4 Preklad autorky. Originalni znéni textu:

»|..-] Moore presents nihilism as a psychological state shared by almost all the heroes in Watchmen.
Initially, Moore suggests that, given the black-and-white, all-or-nothing mentality of the kind of person
who would become a hero (a person who wants to believe in “absolute values” but encounters only
“darkness and ambiguity”), nihilism is a natural fall-back position.*

59 Novék zde odkazuje na: Frederich Nietzsche, Kritische Studienausgabe, 15 Bde. Hrsg. von G. Colli/M.
Montinari, dtv-W. de Gruyter, Miinchen-Berlin-New York 1999 — 13.11[114] a 13.14[121].
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a ,,Rozkazovani je sebe-urcovanim [...]* (Novak, 2006, s. 183). Jde o zavazek chtit vice,
chtit vice moci, nepodtizovat se a ,,[...] chtit byt vice nez doposud* (kurziva A. N., Novak,
2006, s. 183). Namisto ohledu ke spolecnosti je primarni vlastni mocenska potteba —
a tomuto Caste¢né odpovida vétsina Strazcu, zcela pak vSak Ozymandias.

Jeho potteba prezit a jeho prosttedky, pfedevsim nadprimérnd inteligence, urcuji
postaveni vici realité a on je také jediny, kdo se mocensky prosadi, respektive vytesi krizi
odehravajici se v jeho svété. Vzhledem k tomu, Ze nereaguje na obecné platné moralni
hodnoty, ale pouze na jejich vlastni interpretaci, jez je samoziejmé ovlivnéna jeho
vyznamovym uréenim moralky, vychézi pti svém konani jen z vlastniho ptesvédceni. To
neni pod vlivem okoli, tim padem je i neotfesitelné. Tedy az do chvile, kdy naplni sviij
plan a zavrazdi tisice lidi; v onen moment se ujiStuje u postavy Dr. Manhattana: ,,Ud¢lal
jsem spravné, je to tak? Dotahl jsem to do konce®, na¢ez mu on odpovida Ze ,,Nic nikdy
nekonci“ (Moore & Gibbons, 2017, s. 27 — kapitola XII).

Strazci a jim podobné komiksy z 80. let miizeme vnimat i jako oziveni filozofické
debaty ohledné viry nebo naopak odmitani viry v (super)hrdiny. Ve chvili, kdy ndm
(super)hrdinové jiz nepiind$i nad¢ji na lep$i budoucnost, nepomadhaji a neudrzuji
univerzalni moralni hodnoty, mé viilbec smysl, aby byli soucasti naseho svéta a pribehi?
Sobecké az narcistni postavy, jez nejsou schopné vyfesit problémy, otfasaji divody, na
jejichz zéklad€ byly stvotfeny. Thomson se ve svém textu tudiz pta po divodech, proc¢
vétime, respektive potFebujeme véEtit hrdinim 1tvaii v tvar zcela nefunkénim
charakterim. Odmitnuti viry v boha je odmitnutim viry v moralku a odmitnutim hrdind.
Ptichod nadClovéka znamena konec nasledovani hodnot, které se stale vraceji
a vyCerpavaji, ajejich ndhrady za novy systém, jenz definitivné pfekond a nahradi
stavajici. To se tyk4 také nahrazeni hrdini minulosti — a StrdzZci jsou Mooretv
experiment, ktery v postavach Ozymandiase, potazmo Dr. Manhattana pfedkladd mimo
jiné i,,[...] nebezpeci tohoto nietzschovského idealu* (Thomson, 2005, s. 114).%!

Na scénu, kdy se Ozymandias obraci na Dr. Manhattana, odkazuje Thomson
v pozndmce pod ¢arou (Thomson, 2005, s. 116) a dava ji do souvislosti s autentickou
moznosti byti v mySleni Martina Heideggera (1996). Ozymandias na sebe bere
zodpovédnost, orientuje se pouze na zakladé vnitiniho presvédceni. Odmita pasivniho

nasledovani hrdini minulosti, ,,[...] heroizaci, jez napomaha udrzovat status quo dojmu

5! Pieklad autorky. Originalni znéni textu:
»|--.] the dangers of this Nietzschean ideal.*
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toho, na ¢em v zivoté zalezi [...] (Thomson, 2005, s. 115).2 Autentickd heroizace
naopak vybocuje a obsahuje ptehodnocovani piredchozich voleb hrdint a tim predevs§im

vkladani viry v sebe sama. Tento posun s sebou ale nese 1 zZivot v nejistote:

Pokud zvolime své hrdiny autenticky, pak, jako Ozymandias na konci Strdzci, nebudeme schopni
najit mimo sebe zadné ujisténi, Ze jsme provedli ,,spravnou volbu®, a je tu vzdy moznost, ze jako
sam Heidegger (kdyz se rozhodl vétit poc¢atecnim slibim Hitlerovy ,,revoluce®), délame hrozivou

chybu (Thomson, 2005, s. 115).%

Ozymandiova nejistota je piimym disledkem autentické volby — zavazku
vyplyvajiciho z ur€ovani vlastniho byti — ktera, jak se ukazuje, miize byt otfesena. Nabizi
se otazka, jestli je tento oties moznym dopadem vlastniho mocenského jednani, po kterém
muze piichédzet reflexe nebo snaha Moorea Ozymandia pies vSechno zlidstit. Selhani se
totiz Ozymandias nedopousti v sebe-uskuteciiovani nebo autentickém pobytu, ale
v odcizeni se vici ostatnim lidem, jez — jak Moore naznacuje — je hrozbou tohoto pfistupu.

I proto, ze postavy ve Strdazcich nedisponuji superschopnostmi, miizeme se ptat,
zda jde vibec o superhrdiny. Namisto superschopnosti vSak postavy disponuji silnou
virou ve vlastni moralku — od univerzalné platnych hodnot a pravidel se vice ¢i méné
odvraci, proto se nabizi je oznacit spiSe jako nadlidi. VSechny postavy tomuto konceptu
zcela odpovidat nebudou, ale to se tyka i jejich klasifikace jako superhrdint. Kvili vSem
uvedenym prvkiim mohou byt Strézci, piipade cela ,,generace (super)hrdinii z 80. let,
povazovani za konec Zanru, jeho zdmérnou dekonstrukci. Ani natolik zasadni zmeéna ale
samotny Zanr neznic¢i, naopak mu nabidne cestu, kterou je mozné se dale vydat.
K podobnému zavéru ostatné dochazi i Thomson, podle kterého 1 v nejtemnéjSich
komiksech najdeme zéblesky snahy bojovat proti zlu a to vétSimu, nez hrdinové sami,
inspirovat a pfeddvat nam nad¢ji na lepsi svét a budoucnost — ,, Tuto nadéji (kterd je ve
skute¢nosti nadé€ji samou o sob¢) mizeme dekonstruovat, ale nikdy neznicit* (Thomson,

2006, s. 117).>*

52 pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»|...] heroization helps perpetuate the status-quo sense of what matters in life.*

53 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,If we choose our heroes authentically, we, like Ozymandias at the end of Watchmen, will not be able to
find any reassurance outside ourselves that we have made “the right choice,” and like Heidegger himself
(when he chose to believe in the initial promise of Hitler’s “revolution™), it is always possible that we are
making a horrible mistake.*

54 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

» This hope (which, really, is hope itself) we can deconstruct but never destroy.*
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Vyvojovy pitehled potvrzuje silu vlivu orientace Ctenarského zajmu
a spolecenského kontextu na utvareni obsahu superhrdinského zanru. Podoba Zanru je
konstruovana a pozméinovana tak, aby své publikum stale lakal, pficemz prvky v ném
nejsou tudiz izolované ani statické. Takovy pohyb mitize ilustrovat i teorie Jurije Lotmana
0 ,,cestovani* kulturnich jevl v prostoru sémiosféry od hranic k centru a naopak. Teorii
se budu detailng¢ji vénovat pozdéji, ale jiz zde je patrny posun, jenz spociva ve zmeéné
obsahovych a déjovych schémat. To potvrzuje 1 zminovana teze o boji umeéleckého dila
proti pfedvidatelnosti. I tento pohyb se ale postupné ustanovuje: dobové problematickeé,
novatorské nebo provokativni, tj. hrani¢ni, juxtapozice prvka se stavaji dokladajici,
obvyklé, pfijimané, tj. centrdlni. Cely proces se opakuje znovu-vytvarenim
a komponovéanim dalSich juxtapozic. VySe uvedené zmény také naznacuji, nakolik jsou
propojeny oblasti obsahu, formy a kontextu. Komiksové piibchy reflektuji spolecensky
vyvoj stejnym zpusobem jako jiné druhy uméni — a stejné tak jsou jim zpétné formovany

a poznamenavany.

1.2.3 Forma
Strukturni prvky, které patii mezi pfedméty zkoumani teorie komiksu a zaroven ptispivaji
k jeho defini¢nimu ukotveni, tvofi nejCastéji: panely: kompozice arozlozeni stranky,
mezery, text a bubliny, sekvence a dale barevnost, stylizace: podoba autorského stylu,
pfipadné i rozsah (strip vs. graficky romén). Budeme o nich ptemyslet v souladu s autory
V panelech a bublindch jako o ,,[...] zakladni obvyklé (zvyraznéni PK, pozn. autorky)
formalni vlastnosti textl, které jsou povazovany za komiksové [...]* (Kofinek, Foret &
Jares, 2015, s. 173). Stejné€ jako v pfedchozich ¢astech, izde je totiZ potieba zminit
tendence v nekterych analyzach, jeZ by v idealnim piipad¢ vedly k utvrzeni jedinec¢né
pozice komiksu na poli uméleckych jazykt. Takovym piikladem mulZe byt napf.
fascinace McClouda prostorem mezery, v ¢eském piekladu uvadéné jako Skarpa; Foret
v této souvislosti piSe o nadmérné fetiSizaci, kdy je v mezete ,,[...] spatfovana sama
podstata komiksu“ (Kotinek, Foret & Jares, 2015, s. 183). Urcitou roli v utvareni
,»Vvlastniho* zptsobu narace a charakteristické komunikaci tyto prvky bezesporu maji, na
obecné urovni se vSak budeme drzet onéch klasickych podob. Jednotlivym ,,nezvyklym*
uplatnénim se budu vénovat v konkrétnich ptipadech v kapitole 6.

O tom, jak bude recipient objevovat piib&h, rozhoduje podle Foreta rozlozeni

panell na strang, pfipadné dvoustrang.
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Dvoustrana je zakladnim ramcem, ktery ovliviiuje to, jak bude komiks Cten/recipovan a v jakém
pofadi budou identifikovana a ctena jednotlivd obrazova pole adalsi prvky. Uspotadani
(dvou)strany je tak prvnim signalem, jak k ¢etbé komiksového textu ptistoupit, odkud a kam pfi ni
postupovat, jak vést zrak po jednotlivych obrazcich a v jakém potadi ¢ist jednotliva verbalni sdéleni,

jsou-li ptitomna (Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 175).

Pro ptimy vliv jednotlivych panelii na proces ¢teni se mi zd4 jako vhodnéjsi
vnimat jako zékladni strukturni jednotku komiksu praveé je. Panel, ramované obrazové
sd€leni, svou podobou napovida o piiznakovosti, atmosféfe, rytmu a rychlosti
vypravéni. Shodu s filmovym zébérem Foret na nékolika mistech rozporuje (napf.
Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 4648, 177-178), tieba proto, Ze ,,ve spojeni s textem
vSak panel jako celek miZe odkazovat k rizné€ dlouhému ¢asovému useku* (Koftinek,
Foret & Jare$, 2015, s. 177). Dilezité je také fici, ze i v ptipadé€, ze jde v panelu
o kratky okamzik, podobné¢ jako uzabéru, o délce hledéni / konfrontace se
znazornénim rozhodujeme my jako recipienti a v tomto ohledu je tedy proces cteni
aktivni. K trvani ptisobeni sdéleni v panelech se vratim pozdé&ji v souvislosti s textem
Treti smysl Rolanda Barthese v kapitole 3.

Pokud bychom ve filmové analogii byli rozhodnuti pokra¢ovat, pokud by byl
panel zib&rem, mezera by logicky byla stfihem.’> Pro tento prostor mezi panely
bychom mohli také pouzit pfiméru mezer mezi vétami ¢i odstavci. Toto misto pro
doplnéni opét neni ni¢im zvlastnim, tfebaze se tak miize jevit. ,,Nepostupuje vSak de
facto kazdy ctenat/divak stejné, kdyZ domysli to, co mi roman ¢i film explicitné
nereprezentoval, ale co se presto v daném fikénim svété nepochybné stalo, aby
naslednost véty/odstavce €1 zab&ru A a véty/odstavce ¢i zabéru B davala smysl?*
(Koftinek, Foret & Jares, 2015, s. 184). Lze tedy fict, Ze podobné jako rdm obklopuje
panel, mezera je jednoduse oddéluje. Doutvareni vyznamu pochopitelné nabizi, ale
,magické funkce* (Kotinek, Foret & Jares, 2015, s. 217) bychom ji pfisuzovat neméli

— naopak, autofi publikace V panelech a bublinach tretné tvrdi, Zze McCloud svymi

55 Mezera je v soucasnosti jednim z pevné ustalenych pojmi v teorii komiksu. Viz napiiklad Slovnigek

pojmu v knize V panelech a bublinach:

»Mezera (angl. gutter, fr. blanc intericonique, ném. Zwischenraum/Spalt). Obvykle prazdny, tj. bily
(neutralni) prostor mezi dvéma ohranicenymi (rdm) panely; t€Z mezipanelovy prostor ¢i mezipoli, v ceském
piekladu McCloudova Jak rozumét komiksu jako Skarpa. Mezetfe mezi dvéma (v ramci panelového radku)
po sobé jdoucimi panely je n€kterymi autory pfipisovan specificky vyznam jakozto prostoru, v némz
dochazi k uceleni, domysleni toho, co nebylo zobrazeno v panelech ptfed mezerou a po ni. Tyka se to tedy
jen vertikalni mezery mezi panely, mezera horizontalni, mezi panelovymi radky, takto tematizovana neni,
ma spiSe technicky charakter. Panely vSak mohou byt oddéleny i jen ramem, pfipadné mize byt jejich

odliseni signalizovano jinak, mezera tedy nemusi byt pfitomna“ (Kofinek, Foret & Jares 2016: 390).
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teoriemi o0 vyznamotvorném prostoru mezer dokonce ,efektné obvifiuje Ctenaie

komiksu z vrazdy* (Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 183, 214-217).
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Obrazek 6: Priklad toho, jak ,,Scott McCloud obvinuje ctenare z vrazdy" (Korinek, Foret & Jares, 2015, s. 214,
citovano z knihy Jak rozumet komiksu, McCloud, 2008, s. 68).

Ve skutecnosti totiZ nevime, co presné¢ se mezi panely stalo — aano,
pravdépodobné doslo k vrazd€. Je vSak proto mezera né€cim zvlastnim, komunikacnim
specifikem? Ma smysl se vénovat napf. typologii pfechodi, jak to ¢ini McCloud
(McCloud, 2008)? Posloupnosti navazujicich panelii / obrazovych sdéleni, kterymi
komiks ptibeéhy vypravi, evokuji pohyb, plynuti casu. Jde o strukturni a zaroven
vyznamotvorny prvek, kdy se ,,[...] vZdy jednd o izolované segmenty a série zdmérné
konstruované, utvarené a komponované pravé tak, aby vyjadiily zamysleny sekvencéni
obsah* (Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 213). Neni tedy onim vyjimeénym rysem spise
sekvenéni vypravéni? Tak ostatné byva piitomnost sekvence, rys komiksu vlastni a
klicovy, oznacovéna.

Graficky jazyk komiksu do velké miry pfedstavuji bubliny, tzn. prostor, ve kterém
je umisténa piima fe¢ a dialogy, mysSlenky, ale i projevy exprese, zvuky a podobné.
Podoby bubliny mohou evokovat odlisné promluvy i charakter postav. U komiksu Strdzci
je naptiklad rozlisSen zptisob, jakym mluvi Rorschach — jeho mumléni ptes kuklu znaci

pokiivené bubliny s klikatym okrajem; dr. Manhattan m4 bubliny modré, s dal§im, SirSim
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okrajem, coz vyvolava dojem jeho odlisnosti, odcizeni od ostatnich postav. Popisky
vypravéjici Pribeéhy Cerné lodé, narativ vedouci vedle hlavni linie Strdzcii, jsou vyvedeny
do krouticich se pergament a jsou kladeny do protikladu ke klasickym bublindm, jez
nalezi do ptibéhu Strazcu.

Pfitomnost a podoba konstitu¢nich prvkti mize mit vétsi dopad na realitu ¢tend,
nez by se zprvu mohlo zdat. Tlustruje to naptiklad situace kolem ti ptibehti Rychlych sipii
zroku 1948. Symbolizuje ideologicky boj tzv. zapodni bubliny a ¢eského popisu
umisténého pod déjem. Na tomto sporu lze dobie pozorovat a promyslet, jak forma
bubliny ¢i ptipisku v jiné formé¢ ovliviiuje celkovou podobu komiksu. Tomuto ptikladu
se vénovalo nékolik autori>®, uvedu zde za viechny studii Pavla Koiinka ,, Jako posledné,
zadné textové bubliny“. Komentovany seridl jako zkroceny komiks (Kotinek, 2015, s.
1083-1095). Uvodni &ast studie popisuje, jakym zptisobem byl dialog v eskoslovenském
komiksu, respektive ,,obrazkovém serialu® (Koiinek, 2015, s. 1083) koncipovan. Slo
bud'to o,,[...] komentovany seridl, ktery sestaval ze sekvence samostatnych poli bez
vnitropanelovych promluv, stextovymi komentafi a pfipiskami (Castéji verSem,
poptipad¢€ prozou) pod jednotlivymi obrazovymi poli (panely)* (Kotfinek, 2015, s. 1083—
1084), coz byla starsi podoba. ,,Nov¢jsi, americkou novinovou produkci z pocatku 20.
stoleti inspirovana podoba komiksu pak uz pracovala s promluvovymi ¢i myslenkovymi
,bublinami‘ pfimo v obraze* (Kotinek 2015, s. 1084). Boj proti bublin€¢ se odehraval
napiiklad také na poli piekladové produkce, kde dochazelo i k pfeformatovani ptivodni
podoby (Foret, Kotinek, Proktipek & Jaros, 2012, s. 175-199). Takovy formalni rozpor
mezi bublinou u postavy a komentaifem pod panelem nejen Ze ovliviiuje zplisob a tempo
¢teni, ale také pfedstavuje tenzi mezi dvéma tabory, kterd se promitd aZz do mysSleni
o narodni identité a vychové a vzdélavani détskych, popt. mladistvych, ctenafi.

»Mluvit o vychové a literdrni hodnot€ je velmi tézké, protoze kde nic neni, ani Cert
nebere” (J. M. P, 1946, s. 170).37 Roku 1946 byl v periodiku Stépnice (Kriticka revue
tvorby pro déti a mladez) otistén Clenek, ktery kritizoval podobu obrazkovych seriali

a jejich dopad na mladez, pficemz jako tzv. odstraSujici piiklad mu slouZzi pravé Rychlé

56 Viz napt. Cinatl, K. (2008). Major Zeman a Strazci: Komiks a ideologie. Host, 24(8), ptiloha Host do
skoly, ¢. 3, s. 3-7.

Tuto situaci kratce zminila i autorka této prace ve studii Major Zeman a jeho cesta socialistickymi médii,
interpretaéni ¢ast pracovala pfedev§im s uvedenou studii Kamila Cinétla — viz Nachlinger, D. & Bartoiiova,
T. (2015). Major Zeman a jeho cesta socialistickymi médii. Aluze, 18(2), 57-77.

57 Pavel Kofinek v poznamce pod ¢arou k citaci uvadi, Ze za inicialy J. M. P. se skryva Jaromir M. Prisa.
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Sipy, toho Casu vychazejici v Casopisu Vpred Jaroslava Foglara. K tématu bublin autor

pise:

Autor si je obyCejné védom, Ze oblacky obrazku na krase nepfidaji, a proto lepi sviyj text do
nejmensich véticek a Gslovi. Text je tedy oprostén a zjednodusen na nejmensi miru, vse potfebné
vysvétli obrazky. Nékomu by se snad mohlo zdat, Ze se tim vibec nic nestane a Ze takovy vytvor
nema na ¢tenafe vliv. [...] mladez, ktera si navykla sytit se obrazkovymi seridly, nechce Cist viibec
hodnotné autory, ponévadz takové Cteni je, na rozdil od tohoto, velmi nepohodlné. Vzdyt' tu se
¢lovek musi prokousavat basnikovym nebo spisovatelovym slohem, musi pro¢ist mnoho pismen,
slov a vét, nez postoupi s déjem o kus doptedu. Serial pohodIné vykresli v§echno v obrazcich a jen
nejnutnéjsi véci vyjadii slovy, bez lyrickych vylevi, bez kontemplace. Mam zjisténo, ze sedmdesat
procent odbératelti takovych ¢asopisti z mého okoli citi po dvou mésicich odbirani zivelny odpor

k hodnotné literatute (J. M. P., 1946, s. 170).

Tento ¢lanek rozpoutal polemiku mezi redakcemi Stépnice a Vpred, poukazal
(ze Stépnice idalsich periodik) svou popularitou ataké osobou svého tviirce*
(Kofinek, 2015, s. 1086). Jaroslav Foglar nemél v socialistickém rezimu pftili§ pevné
misto, pravé naopak, a proto se potykal se ,,snahami o regulaci® Casopisu Vpred
1 Rychlych sipii; ,,Tento bezpochyby nejznaméjsi doméci komiksovy seridl mél tu
pochybnou &est zaZit viechny tfi vySe uvedené restriktivni viny.’® Poprvé skongil
s domovskym Miladym hlasatelem vroce 1941, podruhé o sedm let pozdéji pii
likvidaci Vpredu a potieti — tentokrat uZz navzdy — v roce 1971 (Kofinek, 2015, s.
1083).

Pokus zabranit neodvratnému konci Casopisu i Rychlych Sipu v roce 1948
spocival ze strany autord ve dvou krocich. Snazili se zvysit politickou angazovanost
postav, tj. uCast na stavbé mladeze, a odmitnout zapadni strukturni nastroj, totiz
dialogové bubliny. Kofinek dokladd na pramenech z Foglarovy pozlstalosti, ze
planované rozvrzeni epizod se necekané proménilo, k novym dilim chybély

poznamky atd. (Kofinek, 2015, s. 1088); k epizod¢ Rychlé sipy na Stavbé mladeze,

8 Koiinek uvadi, Ze domaci obrazkovy serial se pohyboval mezi zdjmem a oblibou &tenaiti a zaroveh
odmitdnim autorit z oblasti vzd€lavani i détské literatury. PiSe: ,,[...] do rozvoje obrazkového seridlu
v Ceskoslovensku minimalné tfikrat vyrazné promluvila restriktivni opatfeni, ktera cilila: 1) proti jeho
dominantnim publika¢nim platformam (jako k tomu doslo za protektoratu v letech 1941-1945); 2) proti
této narativni forme vilbec (po unorovém prevratu v letech 1948—1957, respektive do roku 1963); 3) proti
uréitym zanram, formatiim a tviircim (normalizaéni roky 1970-1985) (Wogerbauer, Pisa, Samal &
Janacek, 2015, s. 1083).
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jejiz ptivodni ndzev znél Rychle sipy zajizdeji Albatrose, se pak zachovaly dva scénéaie

(Kotinek, 2015, s. 1091).%
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Obrazek 7: Pribéhy Rychlé Sipy na stavbé mladeze a Rychlé sipy zlepsuji odvoz hliny bez dialogovych bublin (Foglar
& Fiser, 1948, S. 700), dalsi  zdroj: http://'www.daildeca.cz/ilustrace/04fischer/09vpred3/44.jpg
a http://www.daildeca.cz/ilustrace/04fischer/09vpred3/45.ipg.

Otazka dialogovych bublin tedy znaci i dobovy piistup ke komiksu jakozto
moznému nebezpeci importovanému ze Zapadu. Opét se ndm opakuje vliv dobového
kontextu a usporadani na gramatiku jednotlivych ptibehti; zde se proménuji strukturni

prvky namisto obsahi a d¢jovych schémat. Bubliny tedy nemusi ,,pouze® rozliSovat

39 Kofinek v této souvislosti dopliiuje ,,[...] dousku o dal§im ,Zivoté‘ cenzurovanych a autocenzurou
tematicky krocenych epizod. Pro obnovené vydavani na pfelomu Sedesatych a sedmdesatych let totiz Foglar
nechal nového kreslife seridlu Marko Cermaka piepracovat realizovanou verzi Stavby mladeZe, ze které
opétovné odstranil dé€jovou linii o Svazu Ceské mladdeze pivodné v druhé verzi scénafe dodatecné
doplnénou. Pro vytvofeni nové verze epizody, tentokrat uz samoziejmé znovu vybavené bublinami
a pojmenované Bratrstvo kocici pracky trochu navlhlo, ale nebyl pouzit piivodni scénaf. Uvolnéné misto
vzniklé vypusténim revidovaného useku bylo vyplnéno trochu nadbyteénym a nelstrojnym rozsifenim
zavérecné pasaze pribéhu (a dgj tak ponekud postrada na klenutosti). Praveé tato verze je potom nejcastéji
pfetiskovana v sebranych vydanich. Zavérecné pokraovani Rychlé Sipy zlepsuji odvoz hliny pak Foglar
vyloucil ze seridlového korpusu ave vét§iné soubornych vydani zcela chybi (v Gplném vydani
z nakladatelstvi Olympia je v miniatufe vélenéno do edi¢ni poznamky)“ (Kofinek, 2015, s. 1093).

Tato situace ilustruje Foglarovy postoje, kdy se pfi prvni mozné piilezitosti vratil k vlastnim navrhim
oprosténym od predchozich ideologickych tlaka.
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fe¢niky, druh promluvy nebo zvuky, ale mohou nam naznacit i spoleCenskym systém,
kdy ptitomnost bublin je stejné piiznakova, jako jeji absence. Reflektuji totiz ,,druhy*
rezim komunikace — nepfedavaji pouze samotné sdé€leni, ale ikulturni pozadi
prostiednictvim vizualizace diskurzu.

Problematika formalnich nélezitosti je spojena se zasadnim tématem teorie
komiksu, a to s definovanim toho, jakym kandlem je sdéleni pteddvano. Martin Foret ve
své disertaéni praci Relacni konceptualizace ,, fenoménu* komiks (2015)%° analyzuje
nejcastéjsSi oznaceni komiksu a zjist'uje jejich relevanci. Jsou to Zdanr, médium, devaté
umeni a kod. Z mého pohledu jsou v néCem ptesné i Castecné diskutabilni predevsim
oznaceni médium a kod. Co vice odpovida zptisobu, jakym komiks komunikuje? Lze ho
oznacit obéma pojmy, a pokud ano, tak za jakych podminek? Toto vymezeni povazuji za
dalezité i proto, Ze v nazvu této prace mluvim o ,.,textovo-obrazovém médiu* a je nutno
presnéji uvést, co tento pojem pojmenovava.

Jako médium oznacuje komiks napt. Will Eisner (Eisner, 1985, s. 13) i Thierry
Groensteen (Groensteen, 2005, s. 35) — tedy velkéd jména teorie komiksu minimalné pro
Ceské prosttedi. Foret pak dale jmenuje napt. Heera a Worcestera nebo Seldese (Foret,
2015, s. 58-59), které jsem také zminovala vyse. Co obnasi pojem ,,medialita komiksu®,
se zamysli i Foret. Médium propojuje s kandlem a nosi¢em; uvadi: ,,V navaznosti na
Shanona s Weaverem (1949: 7) je (komunikaéni) kandal (zvyraznéno M. F., pozn.
autorky) chépan jako (fyzikalni nebo technické) prostiedi, které v rdmci komunikaéni
udalosti umoznuje prenos signalu, resp. sdéleni/textu, mezi vysilaCem a pfijimacem
(Foret, 2015, s. 64). Médium/kanal popisuje jako ,,[...] v zasad¢ abstraktni, [...] mize mit
1 podobu empiricky konkrétniho prenasece/nosic¢e* (Foret, 2015, s. 64 — citovan Hubik,
2013, s. 12, 15). Médium tedy propojuje i s ur¢itou podobou technologie, a to na ptikladu
filmu, ktery povaZuje za Casto citovany ve vztahu k vymezeni komiksu: ,,Film jako
médium neni jen souborem konkrétnich dé€l (stejné jako komiks) atedy specifickou
formou vyjadfeni (rovnéz stejné jako komiks), ale v neposledni tfadé je (nebo
pfinejmensim doneddvna byl) i specifickym druhem fechnologie (zvyraznéno M. F.,

pozn. autorky)™ (Foret, 20125, s. 67). Pokracuje vymezovanim z hlediska dispozitivu,

60 Prace je v soucasné dobé transformovéna do publikace Komiks: uméni, Zdnr, médium, kéd. V dobé& psani
této disertace ale kniha nebyla vydana. Protoze vSak povazuji texty Martina Foreta za velmi zasadni
a pfinosné, pracuji s jeho disertacni praci a dopliuji jej ¢astmi knihy V panelech a bublinach: kapitoly
z teorie komiksu (Kotinek, Foret & Jares, 2015). Jeho dal$im textim se budu detailnéji vénovat v oddile
Verbélné-vizualni znaky.
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typologizace médii (hlavné fyzikalni a technické) a hranic média. Shrnuje své badani na

poli mediality do velmi pfehledné a funk¢ni tabulky, kterou zde uvadim.

Tabulka/schéma 14

dimenze mediality komiks (analogovy) digitalni komiks" "

signal opticky (vnimany zrakem) opticky (vnimany zrakem)

kanal vizudlni (svéielné viny viditelného spekira) opticky kabel, elekiromagneticka viny

nosié papir (CD, DVD, HDD — digirilni data) ™
{platno, zed) | < apardt, program |

Display

technologie tisk LCD apod. ?

dispozitiv sesit/Casopis, kniha multimedia 7
{novinova/Casopisecka strana, jeji Cast)

Obrazek 8: Schéma Foretovy klasifikace médii vzhledem ke komiksu (Foret, 2015, s. 79).

Foret nicméné dochazi k tomu, ze komiks jako médium oznacit nelze, respektive
nespliiuje takto jim vyty€ené cile, a to proto, Ze postrada svébytnost; to je totiz rys, kterym
podminiuje svou konceptualizaci komiksu. Jiz jsem zminila, ze pravé svébytnost,
odlisnost, specifikum ¢i jedinecnost komiksu je néco, co teoretici hledaji v riznych
urovnich a zakoutich komiksového vypravéni ve snaze tim komiks definovat, ale
1 potvrdit jeho autonomii. Tim bychom mohli komiks kone¢né ocistit od nekonecnych
srovnavani — s filmem, literaturou, vytvarnym uménim...

Komiks je médiem; komiks ale neni svébytnym médiem. Je tedy nepiesné
o komiksu jako o médiu uvaZovat? Zda se mi relevantni oznacit komiks jako médium —
ostatné Foret pojmenovava jako média i text a obraz®!, stejné tak jako konstatovat, Ze
komiks neni svébytnym médiem — jedno nevylucuje druhé. Jako problém se jevi jind véc:
co nam toto oznaCeni piinasi k debaté o pfenosu sdéleni v komiksu, jeho uzivani,
strukturovani? V tuto chvili se proto zda byt vhodné;jsi opustit nutkavou pottebu hledat
ditkaz o specifi¢nosti komiksu, a naopak se zaméfit na komunikaéni specifika komiksu.
Tedy: neptejme se, v cem spociva jedine¢nost komiksu, ale v ¢em komiks jinak uziva

strukturni prvky pii komunikaci.

61 Foret odkazuje k nékolika textiim: pise, Ze slovo a obraz jsou ,,dokonce ,zdkladni' a nejstar§i média
pouzivand v socidlni komunikaci®“ (Hopfingerova 2005: 343)“. Viz Hopfingerova, M. (2005). Slovo
aobraz. In P. Mare§ & P. Szczepanik (eds.), Tvofivé zrady. Soucasné polské mysleni o filmu
a audiovizualni kultufe (pp. 343-362). Praha: NFA.

V poznamece pod ¢arou pak k ¢asti véty, tj. ,,Slovo a obraz jsou také oznatované jako média“ (Foret, 2015,
s. 88) Foret cituje Miroslava Petficka: ,,Srov. ,Text stejné jako obraz je médium.* (Petficek 2007: 7). Viz
Petticek, M. (2007). Mysleni obrazem. Literarni noviny, XVIII(38), s. 7.
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Ackoli nyni sledujeme odlisné cile, budeme piesto nasledovat Foreta v jeho cesté
k rela¢ni konceptualizaci komiksu — v ndhledu na komiks jako specificky kéd. Nejprve
se zabyva teoretickou reflexi pojmu ,,kod* a nédsledné analyzou vztahu mezi slovem
a obrazem, literarnem a vytvarnem, ¢emuz se budu vénovat v oddilu Verbalné-vizualni

znaky. Na konci této ¢asti shrnuje:

[...] ramcovy nacrt toho, jak komiks pracuje s tradiénimi kody, verbalnim (,literarno*)
a piktorialnim (,,vytvarno®), ukazuje, Ze slova a obrazy, jakkoliv jsou dominantni, nefunguji
v komiksu stejné jako ve svych ,,domovskych doménach® — jejich fungovani je dano konvencemi
specifického koédu, v jehoz ramei jsou produkovany konkrétni komiksové texty. Tento komiksovy
kod (zvyraznéno M. F., pozn. autorky) ma nepochybné zasobu konvencionalizovanych vlastnich
znakd, stejné tak svou ,,gramatiku a ,,syntax“ (sekvenéni naslednost poli¢ek, stfihy, kompozice
stranek apod.). A ackoli uziva prostiedkli z onéch dvou zakladnich znakovych systému, komiksovy
kéd je kodem jednotnym (a komiksovy text homogennim textem), a to nejéastéji pravé ve své
dvojakosti — je provazanym, specifickym spojenim verbalnich a piktorialnich znakd v homogenni

,reci® (Foret, 2015, s. 98).

Povazuji tuto citaci za dostatecné vymluvnou — Foret v kodu naléza dostatecny
pocet rysi, které potvrzuji jeho svébytnost. Pro potfeby této prace jsou ale zaroven velmi
dalezité zavéry, které mifi na zpisoby komunikace. Je to naptiklad vztah slov a obrazl
a jejich fungovani v jednom sjednoceném sdé€leni, zdroj — encyklopedie znak, gramatika
a syntax. Dvé posledni slozky ovSem nebudu hodnotit z hlediska odliSné struktury
vzhledem k jinym textovo-obrazovym médiim a koédim, ale z hlediska zplisobu, jak jsou
konstruované pro prenos sdéleni, jak se méni a vyvijeji a jaké néstroje komiksovy kod
pouzivéa v komunika¢ni situaci. Je tedy zifejmée, Ze piejimam Foretiiv zavér, ze komiks je
kod, ackoli nesdilim jeho motivace — na druhou stranu jeho zkoumani je validni, a proto

povazuji opakovanou analyzu na podobné bazi za neproduktivni.

1.3 Shrnuti
Oddil vénujici se prvotnimu zmapovani pole teorie komiksu stvrdil pfedev§im snahu
o potvrzeni autonomie a ucelenosti komiksu, upevnéni jeho pozice mezi ostatnimi médii
a formami umeéni. Tyto tendence se formuji do patrani po ur¢itém charakteristickém jevu,
jenz komiks odd¢€li od jinych jazykd uméni a ucini jej vyjimecnym. ,,TaZeme-li se po
specifikdch komiksového vypravéni, snaZzime se vlastné nalézat charakteristické,

medialné-ptiznakové rysy komiksové narace, feCeno Seymourem Chatmanem substanci
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komiksového vyrazu (srov. Chatman 2008: 21-25)“ (Kotinek, Foret & Jares, 2015, 209).
Ona substance by tedy v idealnim piipadé méla byt natolik specifickd, aby opakované
ratifikovala zvlastni postaveni komiksu.

Toto patrani ale stale nepiinasi vysledky; ¢astecné souvisi s pohledy na material
z pozice obsahu ¢i formy — coz analyzu omezuje a kontext neni celistvy. V piipad¢ této
prace se tedy ukazuje jako produktivngjsi nezkoumat jednotlivé rysy komiksu, ale vnimat
jej jako celek a tento celek podrobit zkouméni na roviné komunikace. Totiz: v jakych
podobach se konstitu¢ni prvky ustanovuji? Jaké vztahy mezi sebou maji? Jaké néstroje
vytvareji a pouzivaji, aby sdéleni predaly? Pti pokusu o zodpovézeni téchto otazek bude
jako ,,odrazovy mustek* slouzit teoreticky podklad, ktery jsem vysSe nastinila.

Za diilezité jsem povazovala doplnit vyklad o komiksové form¢ debatou ohledné
defini¢niho zafazeni komiksu jakoZto kédu. Uvédomuji si taktéZ souvislosti s jeho
vnimdnim jako média a ackoli toto bude v praci zohlednéné, primarné¢ budu sledovat
utvareni a komunikaci komiksového kodu.

V tuto chvili miZeme shrnout, Ze v pfipadé komiksového kdédu nedochdzi
k doplilovani obrazu a textu, ale jde o syntetizujici, sepjaty komunikat, v némz existuje
né€kolik dalSich typti vazeb mezi obrazem a slovem.

S timto zavérem se presunu k dalsi ¢asti, ktera toto bude dale rozvijet a kontextualizovat.
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2. Metodologicka vychodiska

Vzhledem k pojmenovani komiksu jakozto komunikac¢niho kédu je vhodné, abychom
tento pojem ukotvili metodologicky. Pro $ifi teoretického pole jsem zvolila jiz existujici
pfistupy ke kodu a postavila je do nového uhlu. Zaklad tvoii trojice teoretikd, ktefi se ve
své praci zabyvali kédem a jeho vymezenim; jsou to: Roland Barthes, Umberto Eco
a Jurij Lotman. Zaroven se tito autofi vice ¢1 méné zabyvali komiksem, piipadné povahou
textovo-obrazového sdéleni nebo specifikami uméleckych jazykl jakozto modelujicich
systému. VSichni také prochézeli vyvojem ve svém mysleni, ménili ho a redefinovali
pojmy — coz do urCité miry zrcadli i mozaiku pfistupii a terminti v teorii komiksu.
U kazdého z teoretikli tedy nejprve popisi pozici v jejich praci, ze které vychdzim, a poté
se budu vénovat jejich nahledu na textovo-obrazové sdéleni a definovani pojmu kod.
V zavéru této Casti predstavim vlastni ndhled na komiksovy kod, ktery bude vychazet
z pfedchozich analyz.

Tento oddil tedy bude slouzit jako upevnéni terminu komiksovy kod, jeho
kontextualizace a propojeni s jiz existujicimi teoriemi. Kromé¢ jakéhosi ,,shrnuti ptistupt
k textovo-obrazovym dilim jako k ur¢itému typu promluvy se budu pokouset divat se na
né v novém svétle, z jiné perspektivy. Nebudu se snazit vytvofit novou definici kodu, ale
postavit funkéni vymezeni na zdkladé vnimani zminénych teoretikli v souvislosti
s komiksem jako komunika¢nim prosttedkem.

Studia komiksu nelze zcela zaradit k zddnym metodologickym vychodisk{im,
napf. strukturalismu. Ac¢koli se s nékterymi teoretickymi hledisky na umélecké dilo studia
komiksu prolinaji, Zddné jim neodpovidaji Gplné&, ¢i z vEétsi miry, dostatecné. Mym cilem
je zde proto také porovnat rizné teoretické polohy a pokusit se najit takovou, ktera je
zkoumani tohoto ,,jiného média®“ nejbliZze a napomize k nému pftistoupit z konkrétni
teoretické pozice. Zhodnoceni pfinost i limitt souvisi i se snahou najit pro komunikaci
komiksu néco specifického, odlisujiciho. Takovy ,,nastroj* nebo ,.figura* se podle mého
nazoru odhali pravé v analyze kodu a postupné se mize vyjevit, jaky ,,jiny* zptisob

komunikace komiksovy kod produkuje.

2.1 Roland Barthes a relativni subjektivismus
Roland Barthes bezesporu patfi mezi zasadni osobnosti francouzského filozofického
mySleni nejen druhé poloviny 20. stoleti. Byva tradicn€ zafazovan ke smeéru

strukturalismu, poststrukturalismu, dekonstrukce, ¢i byva vniman — na zdkladé jeho
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vlastnich popisti — jako hédonista Cerpajici rozkos z textu. Jeho zajmy vSak zaroven
dalece ptesahuji veSkera tato oznafeni. Sam ostatné ptedlozil nastin vlastnich, velmi
specifickych zpusobu ¢teni, které nelze jednoduse teoreticky zatradit — a to predevsim ke
konci svého Zzivota. Subjektivni, dynamickd a proménliva povaha jeho pfistupu, resp.
pfistupi, spolu s nepostihnutelnym a ryze osobnim vykladem potkavajicim se s télesnou
expresi, bude v centru naseho zajmu. Piedstavuji je pfedevsSim ty texty, ve kterych se
sttetavaji poststrukturalistické metody a Barthesovy postoje, v nichz pfimo odmita
teoretické pozadi.

Zaclenéni autora, dila nebo udalosti do urcité d&jinné ¢i situacni Sablony je
gestem, které ndm pomaha strukturovat minulost, stylizovat ji na prosté kategorie a skrze
né porozumét celku; d&jiny se tak mohou sklddat zudalosti, které na sebe logicky
navazuji a stavaji se pfibéhem, jenZ nékdo zformuje a vylozi. Podobné se tak autorv
zivot a dilo mize stat dokladem/ilustraci jeho teoretického pfistupu. Vyklad tvorby
Barthesa na pozadi sturkturalismu se mize stat utvrzenim jeho pfislusnosti k tomuto
sméru a uskupeni, mize fungovat jako ptiklad (Marcelli, 2001, s. 20, 44). ,,Tento pfistup,
ktery Barthesa preménil na ,jednoho z ptedstavitellt', celkem dobie fungoval, pokud jsme
se nedostali za jeho strukturalistické a semiologické prace. Do té doby byl Barthes
zataditelny a zatazeny [...]* (Marcelli, 2001, 44-45).6?

Slovensky filozof Miroslav Marcelli ve své knize Priklad Barthes (Marcelli,
2001) predklada obraz Barthesa, ktery se vzpira kategorizaci. V titulu jedné z kapitol je
pro n&j Barthes piiznacné ,,Clovek, ktery se nudil“ (tedy ptivodné ,,Clovék, ktory sa nudil*
Marcelli, 2001, s. 64). PiSe o ném: ,,Vychodiskem je vzdy gesto odmitnuti* (Marcelli,
2001, s. 64)% — tedy ne gesto za€lenéni, kterym jej jednoduse ,,umistime* a tim i
jednoduse shrneme jeho texty, nybrz gesto odmitnuti, ,,[...] zaujeti odstupu: jste pro mé

nepfijatelni, nepattim k vam* (Marcelli, 2001, s. 64).%¢

Stereotypy a spolecenské minéni,
které oznacuje jako doxy, chéape také jako ,,[...] opakovany zmysel* (Marcelli, 2001, s.

64, podle Barthes, 1975, s. 112),%> a piedev§im hrozbu, kterd stoji za Barthesovym

62 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

,,Lento pristup, ktory Barthesa premienial na ,jednoho z predstavitel'ov', celkom dobre fungoval, pokial’ sme
sa nedostali za jeho Strukturalistické a semiologické prace. Dovtedy bol Barthes zaraditeI'ny a zaradeny
[...]1.“

83 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,»Vychodiskem je vzdy gesto odmietnutia.*

64 Pteklad autorky. Origindlni znéni textu:

»|---] zaujatie odstupu: ste pre mna neprijatel'ni, nepatrim k vam.*

65 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»| ---] opakovany zmysel*
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odmitavym postojem. ,,Prvnim indikatorem, ze se ocitl na misté, kde se zdviha hladina
sterotypu a ideologickych feci, ze se dostal tam, kam nepatfi, je tizivy a pfitom difuzni
pocit nudy. [...] nuda ho provazela cely Zivot“ (Marcelli, 2001, s. 66).°° Marcelli
pokracuje k propojovani nudy s t€lem, potazmo pravdou. Nuda je télesnym stavem; nuda
blokuje imagindrno; pravda se opakovanim neznehodnocuje, nybrz nudi; nuda je
principem odmitani (2001, s. 64—76).

Nuda je symptomem a diitvodem, pro¢ Barthes opousti bezpecné hranice teorii
a vydava se do prostoru subjektivniho vykladu nepostradajiciho emoce. ,,Pravidlo, to je
zneuzivani — vyjimka, to je rozkos [...]* (Barthes, 1973, s. 160). Toto potéSeni je ale
velmi tézko prenositelné, protoze je vlastni pouze Barthesovu vnimani (podlozené tiidou,
vzdélanim, détstvim...). Ackoli se Barthes pokousi sebe-vysvétlovat a odiivodnit své
postupy a zavéry, oziejmit své pocity, paradoxné jde stdle o vyklad, ikdyz bez
teoretického pozadi.

Motiv, ktery Marcelli implicitné vkladda do svych interpretaci objevuje
v opakujicich se pojmech misto, umisteni. Opét jde o velmi signifikantni rys Barthesa
jako spisovatele i jako ¢lovéka. Marcelli naptiklad popisuje pocit vylouceni, které zazival
Barthes ve srovnani s pfirozenosti pojici se s vétsSinou (2001, s. 65) — ocita se tedy
automaticky na misté mensin; ,,R. B. vzdy patfil k né¢jaké mensiné, k né¢jakému okraji —
ve spolecnosti, v jazyku, v touze, v femesle a kdysi i v ndbozenstvi [...]; kdo neciti, jaké
je to ve Francii pfirozené byt katolikem, Zenaty a mit fadné akademicke tituly?* (Marcelli,
2001, s. 65, podle Barthes, 1975, s. 118). Zde sam Barthes evokuje, Ze stal mimo
vétSinovou spolecnost a ze toto misto ovlivnilo do velké miry jeho postup a budouci

Vseobecno, které dle Marcelliho Barthes v urcité fazi svého vyvoje hledal (2001,
s. 40, 42-43, 45-47), popisuje jako ,,[...] prusecik rozli¢nych linii, zachytava spole¢né
misto, ten obecny prostor (kurziva autorka), kde se podobné jako v centru meésta
zni¢ehonic sesli lidé prichazejici z rozliénych stran® (2001, s. 42).57 Je to tedy misto
interakce, pro Barthesa tolik dilezité — misto, kam se pfichazi z riznych stran, misto

individualismu, soukromi, ale ziroven dialogu; Marcelli na toto misto, kde sidli

6 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,Prvnim indikatorom, Ze sa ocitol na mieste, kde sa dviha hladina sterotypov a ideologickych reci, ze sa
dostal tam, kde nepatri, je tazivy a pfitom difuzny pocit nudy. [...] nuda ho sprevadzala cely zivot.*

87 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»-.-] priesecik rozlicnych linii, zachytava spolecné miesto, ten obecny priestor (kurziva autorka), kde sa
podobne jako v centre mésta odrazu zisli 'udia prichadzajtci z rozli¢nych stran.*
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pragmatismus jazyka, zaroven wumistil 1ifrancouzského filozofa Michela Foucaulta,
francouzskou spisovatelku Marguerite Duras nebo amerického lingvistu Williama
Labova a francouzského lingvistu Oswalda Ducrota (2001, s. 42).

Jako misto, kde dochézi k Barthesové sebe-identifikaci, urcil Marcelli imaginarno
(2001, s. 58-59). Barthestiv obraz neni nutn¢ integrovany, ,,[...] naopak, casto sa zda, ze
Barthesovi va¢Smi zalezi na fragmentacii a disperzi obrazu, ktery pred sebe stavia jako
svoju podobizen* (Marcelli, 2001, s. 58).°® Misto, kde se Barthes identifikuje sam se
sebou, se svym obrazem (pifedevsim pozdni texty, kde se Barthes vénuje hlavné sobg),
zaroven jeho podobu rozklada, rozdvojuje ho — ,,V soulad¢ s logikou imaginarna [...]*
(Marcelli, 2001, s. 59).%° Tato mista, ktera jsem kratce naznadila — misto mensin, interakce
a sebe-identifikace — doplituje nad-misto samotného Barthese; to je evidentné stejné tézko
dohledatelné a nekonecné, jako jeho metody. Je toto misto 1 textem? Ano, v ptipade, ze
text chapeme jako proces, dialog, ktery nas vede siti vztahd a nikoli ohrani¢ené dilo, které
slouzi k zaclenéni do schématu, atedy ik potvrzeni urCitého dé&jinného narativu —
naptiklad Barthes jen jako strukturalista.

Nejednoznacnost pfistupll a mist, na kterych Barthes ptebyva, az drazdi okoli.
Pokusme se utfidit jeho pfistupy a texty, které nebudou pouze biografickym vypravénim,
ale odrazem jeho tehdejSich pobyti. V 50. letech byl Barthes levicovy intelektual
cerpajici z marxistické teorie; vznikaji Nulty stupen rukopisu (1953) a Mytologie (1957).
V 60. letech nastava strukturalistické obdobi, kam spada napi. Rétorika obrazu (1966),
Zaklady sémiologie (1965), Systém mody (1967). Publikace S/Z z roku 1970 je stdvanim
v strukturalismu 1 jeho opousténim, zlomem ve snaze uspotadat jazyk, a pfitom aplikaci
lingvistickych prvkd na kulturni jevy a fenomény. Rise znakii (1970) siln& formuje ono
gesto odmitnuti, které pouziva vici své kultufe ve srovnani s Japonskem. Nastdva obdobi
psani pfedevSim o sob&, popis chovani a vysvétlovani, odivodnéni své povahy
a vlastnosti, vniméani i1emoci — Rozkos z textu (1973), Roland Barthes o Rolandu
Barthesovi (1975) nebo Sveétla komora (1980).

Ptechody mezi jednotlivymi ,,zanry*, teoretickym pozadim, nelze popsat zcela
pfesné — hranice jsou pfili§ nejasné. Vlastni pohled na jednotlivé etapy, respektive faze

svého pristupu k psani a textu, vSak Barthes ilustruje takto:

68 pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»...] naopak, Casto sa zda, ze Barthesovi va¢Smi zalezi na fragmentacii a disperzi obrazu, ktery pied sebe
stavia jako svoju podobizen.*

% Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

,»V sulade s logikou imaginarna [...].*
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intertext ' Zaner diela
(Gide) (tiZba pisaf)
Sartre | socidlna Nulty stuperi pisania
| Marx mytoldgia | ¢lanky o divadle
Brecht ,
Saussure semiolégia Zdklady semioldgie
i Systém Mody
Sollers textualita S/Z
Julia Kristeva Sade, Fourier, Loyola
Derrida Lacan Ri¥a znakov
(Nietzsche) | moralita PoteSenie z textu
[ ', R. Barthes o R. Barthesovi

Obrazek 9: Barthesovy ,,faze" (Marcelli, 2001, s. 25, podle Barthes, 1975, s. 129).

Jako pftiklad tohoto pfechodu od strukturalismu ke své ne-metodé€, ve které
setrvava v odstupu, nam bude slouzit Barthestv text Treti smysl, jenz vysel ve stejném
roce jako S/Z.

Obdobi 70. a 80. let je mnohem sugestivnéjsi, tfebaze méné systematické; pro
Barthesa — hédonistu je text primarn€ zdrojem potéSeni, pro Barthesa — odptirce teorie je
moznosti, jak byt sim sebou, vysvétlovat. ,,Radost’ z nachddzania [...] figur a opisov
nesmie kalit nijakd tedria® (Marcelli, 2001, s. 31). Lze jej oznacit jako subjektivni.
Relativismus vidim u Barthesa predev§im v gestu, kterym odmita nejen okolni systémy,
ale 1 své texty, kdy dochazi k rezignaci na piedchozi ¢i fecené. V S/Z mimo jiné Barthes
popisuje kody, kterymi klasifikuje druhy promluv a rozlozi literdrni dilo na slozky
a jednotky.

Ve Sveétlé komore jiz obrazy, respektive fotografie, neanalyzuje skrze pohled
lingvistiky, nec¢leni je do systému; otevird je pluralit¢ smyslu a v zadvéru proméiuje na
predmét rozkoSe, tuzby. ,.Zjistil jsem, ze snimek muze byt objektem trojiho vztahovani
(anebo troji emoce, troji intence), totiz konani, trpéni a divani* (Barthes, 1994, s. 13).
Tyto tfi pohledy jsou —,,konajici“ fotograf (Operator), ,trpici* fotografovany (Spectrum)

a,divajici se“ divak (Spectator). Jelikoz Barthes nema zkuSenost s pohledem
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fotografujicitho, nevénuje se mu, zatimco divakovi, tj. kazdému, kdo si prohlizi
fotografické snimky, se vénuje téméf vylucné.

Jako divak také Barthes ptichazi se dvéma principy, situacemi, které ve fotografii
naléza: studiem a punctem. Studium je ,,[...] pozornost k né¢emu, naklonnost pro nékoho,
jakysi vSeobecny zdjem, ktery je sice starostlivy, ale nikterak akutni* (Barthes, 1994, s.
27). Je divodem naseho zajmu, ale nepiisobi fascinaci. Co studium prohlubuje, co je
divodem, pro¢ si snimek zapamatujeme, je punctum fotografie, ,,[...] Sip, ktery mé
zasahuje* (Barthes, 1994, s. 28). Punctum je detail, fragment, bodnuti, chyba a je zcela
subjektivni, ,,[...] je to to, co ke snimku pfidadvam a co tam nicméné vzdy je** (Barthes,
1994, s. 52; kurziva R. B.). Pfedev§im punctum je nejasné, nezprostiedkovatelné na
roviné subjektivnich pocitl, i kdyZ je na rozdil od tfetiho smyslu (viz nize) vhodnéjsi
k popisu, definici a uchopeni.

Text, ktery by mohl byt mistem pruseCiku, ptedstavuje studie T7eti smysl.
Pohybuje se na hrané strukturalismu a snahy o vSeobecnost, ne-metody. Barthes na
zaklad¢ analyzy konkrétniho filmu strukturuje jazyk do tfi urovni smyslu, pretvari
pfedméty na znaky, signaly a jednotlivé prvky / zavéry zobeciiuje do shrnujicich pravidel.
Presto popisuje 1 téméf nepostizitelny typ smyslu, subjektivné vystavény natolik, ze jej
1ze jen tézko dokdzat. V rysu ,,emocniho zranéni“ se podoba punctu. Tento text, stejné
jako Barthesovo definovani kodu, nyni propojim s nékterymi otdzkami teorie komiksu.
Prestoze Barthes se vénuje rozboru filmu a komiks zmifiuje pouze strucné, popisuje
figury a procesy, které je mozno aplikovat 1 na komiksovy narativ. Do jaké miry je tedy

Barthesova ,,filmovéa analyza“ funk¢éni pro komiksovy kod?

2.1.1 Tteti smysl: misto setkani symbolli a emocniho zranéni
Vroce 1970 vySel ve francouzském periodiku Cahiers du cinéma Barthesiv text Le
troisieme sens. Notes du recherche sur quelques photogrammes de S. M. Eisenstein —

Sesky Treti smysl: Poznamky z vyzkumu nékolika fotogramii S. M. Ejzenstejna.’® Barthes

"0V tomto textu pracujeme s piekladem Pfemysla Maydla, ktery vySel v ¢asopisu [luminace v roce 1994.
Viz Barthes, R. (1994) Tteti smysl: Poznamky zvyzkumu nékolika fotogramid S. M.
Ejzenstejna. lluminace: Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. Praha: Narodni filmovy archiv, 6(1),
61-75.

Rada bych zde ovSem zminila poznamku, ktera se tyka pojmoslovi a nachazi se v zavéru piekladu — je v ni
teceno, ze ,,pro pieklad bylo ptihlédnuto k srovnavacimu a kritickému textu Mojmira Grygara , Tupy smysl*
a nezamérnost. Poznamky k sémiotice R. Barthesa a J. Mukarovského (,Estetika® 28, 1991, ¢. 4, s. 2014—
218). Autorv dopliujici a polemizujici komentar k problematice ,tfetiho smyslu doprovazi hutny vyklad
principii  Prazské skoly a strukturni sémantiky basnického slova Jurije Tynanova. Grygarovym
vychodiskem je pochopitelné prikopnicky ¢lanek Jana Mukatovského Zameérnost a nezamérnost v umeni
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v ném rozliSuje tfi irovné smyslu, které mizeme najit v uméleckém dile. Pro Barthesa

jako material analyzy slouzi film /van Hrozny sovétského filmového scenaristy a reziséra

Sergeje M. Ejzenstejna z roku 1945 (Barthes, 1994, s. 61-62).

1)

2)

3)

Ony urovné jsou nasledujici:

Uroveti komunikace. Informativni Giroveii, na niz se shromazd'uje poznani, jez
pfindsi recipientovi vyprava, kostymy, postavy, jejich vztahy a zaclenéni do
prib¢hu, ktery je mu alespoi ¢astecné znam. Barthes pro tento vzorek uvadi jako
vhodny typ analyzy tzv. prvni sémiotiku, sémiotiku ,,zpravy*.

Uroven signifikace. Symbolicka troveti, ktera je dale rozvrstvena na referencni,
diegeticky, ejzenstejnsky a historicky symbolismus. Pro analyzu pouzivame
propracovanéjsi sémiotiku, tzv. druhou, ktera je oteviend uz ne véde¢ o zpravé, ale
o symbolech. Tato urovenn je jasnd, zfejmd, Cerpa z obecného pojmového
a institucionalniho aparatu.

Urove signifikance, tzv. tieti smysl, doplnéni pfedchozich Girovni. Neni mozné
pfesné pojmenovat to, co je jeho signifikdtem, ale 1ze si v§imnout signifikantnich
ptiznaki, z nichZ je tento neuplny znak slozen (Barthes z Ivana Hrozné zmiiuje
napiiklad podoby li¢eni postav dvotand, jejich paruky, chovani podpotené vyrazy
nebo detailni rysy tvari, jako napf. ,,vyhlazenost™). Signifikant tfetiho smyslu ma
teoretickou individualitu, pfesahuje kopii referenéniho motivu. Divak si dle
Barthese nemuze byt zcela jisty tim, ze cteni tohoto smyslu je opravnéné, jevi se
jako riskantni a nuti ho k tzv. vySetiujici Cetbé. Dotazovani se v tomto ptipadé
neobraci signifikatu, ale k signifikantu, tedy k samotnému procesu Cetby, nikoli
k rozuméni samotnému. Oznaceni této Urovné jako urovné signifikance ma
v Barthesové pohledu tu vyhodu, Ze odkazuje pravé k poli signifikantu, ne
k vyznamu a pfipojuje se k sémiotice textu. Tento smysl je téZce uchopitelny.

413

Barthes ,,usporné* pojmenovava druhy atfeti smysl, kter¢é nam jako jeho

ctendfim zaroven vyhodné€ poslouzi k jistému pomocnému definovani ¢i lepSimu

pochopeni vyznamil téchto urovni. Druhy, symbolicky smysl, kompaktni znak, Barthes

pojmenovava jako vstiicny. Tento smysl se vtird dvojim urcenim: je intencionalni a je

Cerpan z generalniho, spole¢ného a sdileného slovniku. Jeho vstficnost a evidentnost

znaci potiebu byt pochopen: jde recipientovi naproti, hledd jej, prezentuje se zcela

z roku 1943. Pfi piekladu Barthesova terminu ,le sens obvie® pro Iluminaci jsme pfed ,ziejmym smyslem'
dali pfednost ,vstficnému smyslu'. Tuto volbu podporuje i latinsky zaklad slova. P. M.*
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pfirozenym zptsobem. Tteti smysl naproti tomu pfichdzi jako dovétek, ktery se nedaii
popsat, dokonce dokézat. Barthes jej pojmenovava jako tupy smysl a pta se: ,,Nedavaji
(rysy, které Barthes vyznacil, tj. liCeni, bélost, umé¢lost atd., pozn. autorky) vstficnému
signifikatu jakousi Spatn¢ uchopitelnou kulatost, neposouvaji mou cetbu?“ (Barthes,
1994, s. 63). Na této urovni tedy probihd otupeni a zaobleni pfili§ jasného vstticného
smyslu. Tupy smysl patii ke hram se slovy, je lhostejny k moralnim i etickym kategoriim.

Ackoli neni vstiicny smysl pifimo pfedmétem Barthesova zkoumani, vénuje se
jeho vymezeni, a to pifedevsim z ditvodu snadnéjSiho pochopeni tfetiho, tupého smyslu,
ktery jako by neustdle kladl vstficnému smyslu do cesty k rozuméni piekazky. Popis
ttetitho smyslu se nam mize jevit jako néco nepojmenovatelného, co Ize vypreparovat
pouze na zakladé komparace. Vstiicny smysl popisuje Barthes na mnoha momentech
filmu Ivan Hrozny. Piedklada detailni vysvétleni symbolli, naptiklad zataté pésti. Jeji
detail povazuje Barthes za vymluvny, zna¢i podle néj rozhotéeni, usmériiovany hnév a
metonymické spojeni s ptibéhem Potémkina ,,symbolizuje* d€lnickou ttfidu (Barthes,

1994, 5. 65).

Zazrakem sémantického pochopeni vidéna jako vztycend, je svym nositelem drzena jaksi v ilegalité
(je to ruka, ktera nejprve visi ptirozené podél kalhot a ktera se potom svira, tvrdne, mysli soucasné
na svij ptisti boj, na svou trpélivost a obezfetnost, nemuze se ¢ist jako pést rvace, fekl bych dokonce

fasisty: je ihned pé&sti proletaie (Barthes, 1994, s. 65).

Barthes chce dolozit, ze EjzenStejnovo uméni neni polysémantické, protoze smysl
nejprve peclivé vybird a poté jej divakovi predklada, az vnucuje. Zarovenn by Barthes
mozné tzv. skryvéani ptedloZzeného vyznamu tupym smyslem nepovazoval za snahu
o upirani jeho platnosti (Barthes, 1994, s. 65): vstficny smysl je stale platny, tfebaze (ne
vSak vtomto konkrétnim ptipad¢) zaobleny tupym smyslem. Koseni dvojakosti, jak
Barthes nazyvé EjzenStejnliv postup, probiha skrze ptidani estetické hodnoty. Pti pohledu
na dal$i zabér konstatuje, Ze bolest postav je zobrazena velmi klasicky: svéSené hlavy,
ruce pritisknuté na ustech. Dekorativni rys, tj. pfelozeni dvou rukou na tvar a usta, jez
jsou ,[...] esteticky komponované do smirné¢ho, matetského, kvétinového vzlinani
k obliceji, ktery se sklani“ (Barthes, 1994, s. 65), vpisuje dalsi detail. Pfichazi z ,,[...]
piktorialniho fadu jako citace gest ikon a piety, nerozptyluje, ale zdlraziiuje smysl; toto
zdtraznéni (vlastni kazdému realistickému uméni) ma zde néjaké spojeni s ,pravdou’:

s pravdou Potémkina“ (Barthes, 1994, s. 65). Vstticny smysl tedy shriime jako zfetelny
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a podpofeny srozumitelnym jazykem symbolil, které by idealné¢ mély smysl podporit,
nikoli zakryt.

Obrazek 10: Zabery z filmu Ivan Hrozny: detail zataté pésti a zobrazeni bolesti s dekorativnim rysem (prilozeni ruky

na usta) (Barthes, 1994, s. 64).

Popis tupého smyslu, ¢i alespon pokus o jeho uchopeni, ptiblizeni ¢tenafi, zac¢ina

Barthes skrze signifikant u placici zeny:

Vnucovala se mi otdzka: Co mi u té staré placici zeny otevira problematiku signifikantu? Rychle
jsem se presvedcil, Ze to neni ani ve vzezieni, ani v gestice bolesti, jakkoliv dokonalym (spusténa
vicka, protazena Usta, pést na hrudi): to patii k plnému vyznamu, ke vstficnému smyslu obrazu [...].
Citil jsem pronikavy rys, zneklidiwujici jako host, ktery zatvrzele setrvava, aniz by cokoli fikal tam,
kde ho nepotiebuji, je ulozen v krajiné ¢ela: k né¢emu tam byla pokryvka hlavy, na babku uvazany
Satek. Na obr. ¢. 6 pfitom tupy smysl zmizel, zistala jen zprava o bolesti. Tehdy jsem pochopil, Ze
néco skandalniho, vloZeného jako dodatek nebo odchylka do tohoto klasického zobrazeni bolesti,
pochazi naprosto jasné z utlounkého vztahu: ze vztahu mezi hodné dolti stazenou pokryvkou hlavy,
zavienyma o¢ima a mezi vypouklymi Gsty [...]. VSechny tyto rysy (Saskovska pokryvka, stafena,
Silhajici vicka, odkazuji vagné k ponckud zlidovélé teci, feci dost politovanihodného prestrojeni
pripojeny ke vznesené bolesti vstficného smyslu tvaruji dialog tak utly, Ze se jeho intencionalita

neda zarudit (Barthes, 1994, s. 66).
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Obrazek 11: Zabery z filmu Ivan Hrozny: zachycent tupého smyslu a zprava o bolesti (Barthes, 1994, s. 64 a 65).

Podobnym postupem dochazi Barthes k tomu, ze tupy smysl méd co délat
s pfestrojenim, navrstvuje se, tedy nechdva platit pfedchozi smysl (naptiklad kdyz
rozpozname faleSnou bradku — doznava se umélosti, ale neziika se tim svého reference,
tj. historické postavy cara), a pfedevsim, Ze tupy smysl pfenasi urcitou emoci, ,,[...] kterd
prosté urcuje, co mame radi, co chceme branit; je to emoce-hodnota, zhodnoceni*
(Barthes, 1994, s. 69). Tupy smysl oznacuje jako ,,[...] néco dojimavého a citlivého: jeho
prvotni fi8i je emoce* (Barthes 1994, s. 68). Zminéné rysy naznacuji, pro¢ je téméf
nemozné zachytit prchavy, splaseny a plachy tupy smysl. Také nds navadi spole¢né
s Barthesem k dal§imu poznani: tupy smysl neni v jazyce (la langue) a to ani v jazyce
symboll; pokud ho odloZime, komunikace a vyznam zlstavaji, 1ze bez n€j mluvit a ¢ist.

Tupy smysl neni ani v fe€i (la parole) (Barthes, 1994, s. 70):

Jinak feceno, tupy smysl neni umistén strukturaln€, sémantolog nepfipusti jeho objektivni existenci

vvvvv

které ptivedlo osamélého a nestastného Saussura k tomu, aby naslouchal v archaickém versi

anagramu, hlasu enigmatickému, obsedantnimu a bez ptivodu (Barthes, 1994, s. 71).

Zminila jsem, Ze pfi ¢etbé tupého smyslu je nutné akceptovat nejistotu, ktera nas
obklopuje. 1k jeho popisu pfichdzime s nejistotou: nesnadnost pojmenovani ptichazi
s védomim, Ze zde jde o signifikant bez signifikatu. ,,[...] moje Cetba ziistava tréet mezi
obrazem a jeho popisem, mezi definici a odhadem* (Barthes, 1994, s. 71). Vstficny smysl
predepisuje, tupy smysl neptepisuje. Nejistota popisu ¢i definovadni prameni
z uvédomeni, ze tupy smysl ve vysledku nic nezobrazuje: ,,,Udélat® ho slovy piktorialnim
je zde nemozné* (Barthes, 1994, s. 71). Diky obrazu, jenz je vyznamové¢ ustaleny,

o tupém smyslu mizeme mluvit, ale nepfinutime jej, aby existoval a vstoupil do
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metajazyka (kritiky): tupy smysl je ,,[...] vné (Clankované) fec€i, pfitom ale uvnitf
rozmlouvani* (Barthes, 1994, s. 73).

Znepokojeni metajazyka tupym smyslem ma nékolik davodi. Tato uroven smyslu
je lhostejna k piib¢hu a vstticnému smyslu, tj. vyznamu piibéhu, ,,[...] signifikant (tieti
smysl) se nenapliiuje; je ve vztahu permanentniho vyprazdnovani; [...] udrzuje se ve
stavu trvalého rozvasnéni [...]* (Barthes, 1994, s. 72). Tupy smysl je dirazem, kterym se
zduraznuji vyznamy; pusobi pronikave, zneklidiiuje, nic konkrétniho nesdéluje, avsak ma
schopnost posilovat. , Tento diraz [...] nejde po sméru smyslu [...], ale maii ho —
podvraci ne obsah, ale celé fungovani smyslu. Tupy smysl jako nova, vzacna praxe,
provozovana proti vétSinové praxi (praxi vyznamu) se jevi fataln¢ jako prepych®
(Barthes, 1994, s. 72).

V souvislosti s ,,filmového, které se objevuje na urovni trettho smyslu, je tim,
»|--.] co se neda popsat, je to zobrazeni, které¢ se nedd zobrazit. Filmové zacina teprve
tam, kde prestava feC a Clankovany metajazyk® (Barthes, 1994, s. 73). Diky
nepopsatelnému, ale situovanému, tietimu smyslu se dostdvame k ptechodu ,,[...] od feci
k signifikanci a jako zakladatelsky akt filmového* (Barthes, 1994, s. 73). Podle Barthesa
je filmové vlastni tfetimu, neartikulovaném smyslu. Zaroven dodava, ze tento smysl na
sebe nemuze vzit ani fotografie, ani figurativni malifstvi, jelikoz ,,[...] jim chybi
diegeticky horizont* (Barthes, 1994, s. 74). Ackoli se Barthes komiksem nikdy detailnéji

nezabyval, zde mu diegézi pfiznava. Pise:

Jsou jina ,,uméni“, kterd kombinuji fotogram (nebo alespon kresbu) s pfibéhem, diegézi: je to
fotoroman a comics. Jsem piesvédcen, ze tato ,,uméni, zrozend v podsvéti velké kultury, maji
teoretickou kvalifikaci a pfivadéji na scénu novy signifikant (pfidruzeny k tupému smyslu); uz je to
uznano u comicsu [...] Mozn4, ze pfijde autonomni ,,uméni* (,,text*), uméni piktogramu (obrazky
s ,,d¢jem”, tupého smyslu, vlozené do diegetického prostoru); toto umeéni se projevuje historicky
ikulturné velmi riznorodymi vytvory: etnografickymi piktogramy, malovanymi okny,
Carpacciovou Legendou svaté Vorsily, poutovymi obrazky, fotoromany, comicsy. Inovaci
pfedstavenou fotogramem (ve srovnani s jinymi piktogramy) je, ze filmové (které ustavuje) je

zdvojeno jinym textem, filmem. (Barthes, 1994, s. 74).

Skrze poznatky o tfetim smyslu shrnuté Barthesem na poli filmu a skrze vyjasnéni
tupého smyslu nyni miZeme pfistoupit k analyze komiksu a jeho roviny signifikance.
Tou vlastnosti média, kterd dle Barthesa produkuje tfeti smysl (Barthes, 1994, s. 74), je

specificky narativni pohyb, ktery je vybaven vizualnimi piktogramy a rozvinutou, az
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nekonecnou diegezi. V tomto ohledu odpovidd definici film i komiks. Onen pohyb
pfedava sdéleni prostfednictvim dudlniho typu komunikace, tj. vyjadfovanim skrze
spojeni textu a obrazu, a za druhé praci s Casem, tj. zpuisobem uvedeni narativu do
dynamického pohybu. Tyto dva faktory se potkavaji v problematice tempa ¢teni / recepce
komiksu — komiks je diky uvedenému schopen oddé€lovat Cas a trvani. Vyse jsem uvedla,
ze panely zachycuji jednotlivé Casové useky, okamziky, pfi¢emz ale neni omezeno trvani
onoho okamziku. Tempo cCteni zde miizeme pracovné definovat jako konstruovani
recepce; propojovani panelit do montaze/sekvence je pln¢ ovladana tim, kdo se na komiks
diva, respektive jej Cte, a jeho potfebami, které ovlivituji porozuméni obsahu.

Hillary L. Chute vidi silnou stranku komiksu v tom, Ze recipient nesleduje pouze
pohyb na strance, ale piimo se podili na utvaieni komiksu v samém momentu vzniku ¢asu
a pohybu prostfednictvim své imaginace (Chute, 2016, s. 23). Pravé zde se dostavame
k dulezitému rysu, ktery napiiklad film svazuje a zaroven osvobozuje komiks: jde o ono
zminéné ovladani tempa recepce. Chute uvadi v této souvislosti ptiklad situace
zobrazujici smrt, nasili nebo tragédii: pifi sledovani filmu muize byt takova situace
zobrazena pfili$ rychle a tim se vyhybat kontrole divaka, nebo naopak pfili§ pomalu, coz
jej muze uvést az do nepohodiné a manipulativni konfrontace (Chute, 2016, s. 23).
Ovladani tempa cteni je podstatnym, ne-li zasadnim rozdilem, ktery od sebe filmovy
a komiksovy kod odliSuje.

Zpusob, jakym Barthes popisuje tfeti smysl, je dle Chute také vhodnym piistupem
pro analyzu mezer mezi panely. On sadm ostatné zabery z filmu zastavuje a ilustruje jimi
svlyj text, sklada je vedle sebe — okamziky filmu tedy v podstaté ¢leni do komiksovych
panell a nechdva mezi nimi vyznamotvorné mezery. Toto ¢ini naprosto pfirozené, bez
jakychkoli komentaiti. Problematice mezer jsem se jiz vyse kratce vénovala, zde bych
vSak pokraCovala v analyze v souladu s Hilary L. Chute, ktera se na mezery diva z jiné
perspektivy.

Mezeru jsme pojmenovali jako relativné prazdné misto, které ma ovSem diileZitou
funkci — napomahé vytvafet komiksovou gramatiku, kde recipient dopliiuje narativni
kauzalitu a kde dochazi k segmentaci ¢asu (Chute, 2016, s. 35). Podobn¢ jako nelze
redukovat Skalu vyznamt, které produkuje tfeti smysl, neni ani mozné omezovat
a kontrolovat recipientovu imaginaci, ktera mtize vyvstat pii pohledu na ,,prazdna mista“
ve vypravéni. Tiebaze jsou panely spiSe technicky néstroj, pozornost, kterd je na né

dlouhodobé kladena, neni mozné ignorovat. Jde totiZ o prezentaci prazdnoty, uvédomeéni
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si ,.konstitutivni nepiitomnosti (Chute, 2016, s. 35)"!. Recipient je postaven pred nutnost
»pohnout s vypravénim a mezera je naznakem, ze zde ma doplnit — co?

Vzhledem k vySe uvedenému jiz vime, ze zde nejde o mista nedourcenosti,
o doplnéni piibéhu, coz méa Chute pravdépodobné na mysli. OvSem to, co redln¢ recipient
ovlada, neni dalsi vkladani smyslu, nybrz ,,udrzovani tempa c¢teni. Jisté, mezera —
podobn¢ jako tfeti smysl — nepodryva smysl vstiicny, nybrz vrstvi vyznamy na sebe
a zaroven ponechava platit predchozi vyznam — je suplementem. Ale i v piipadé, ze
recipient do mezery vlozi Cast piibéhu ajeho predstava neodpovidd jeho dalSimu
smétovani, nic se nedéje, protoze paradoxné splnil svou roli — udrzel narativ v pohybu
svym sekvenénim ¢lenénim jednotlivych panelt.

Tempo cteni se propojuje se stithem. Panely komponuji ptib¢h, v pfeneseném
slova smyslu se tak nabizi jejich chipani — jak uz jsem vySe uvedla v ¢asti o komiksové
formé — jako zabért, mezery by pak predstavovaly stfih. Takové oznaceni ale neni zcela
presné, a predev§im neni funkéni. ,,Obrazova slozka panelu je sice jistym ,vysekem®,
nejcastéji zachycuje jeden okamzik (podobné jako fotografie), ve spojeni s textem vSak
panel jako celek mize odkazovat k rizné dlouhému ¢asovému useku* uvadi Martin Foret
(Koftinek, Foret & Jares, 2015, s. 177). Toto ,,casové okno* mize byt prodlouzeno napft.
zobrazenim vice pohybl soucasné¢ — Foret dale uvadi, ze ,,Naopak prostor je v ramci
panelu omezen a pevné ddn (zatimco ve filmovém zdbéru se prostor miize ménit)*
(Koftinek, Foret & Jares, 2015, s. 178).

S mezerou je dalSi potiZ, protoze stfih by teoreticky mély zastupovat i1 panely
svym tvarem a navaznosti. Je tedy znatelné, ze ,,filmova* terminologie na komiks neni
vhodné anejde o feSeni. Pro komiksovou formu je nicméné dynamika mezi panelem
a mezerou zasadnim konstitutivnim a komunika¢nim prvkem. Je zaloZena na napé€ti mezi
sdélenim a zobrazenym — obsah panelu a nesdé¢litelnym, nezobrazitelnym — prazdné
misto mezery. Prostor mezery muizeme pojmenovat také jako nepopsatelné,
nekomunikovatelné, tedy v takovych terminech, se kterymi se Barthes snazi zachytit treti
uroven smyslu, popf. puncta. Ta lezi mimo oblast symbolizace, stejné€ jako si tupy smysl
hraje se slovy, mezera a panel setrvavaji v podobné hie: odmitaji navzajem vyiesit souhru
pritomnych a neptitomnych prvka (Chute, 2016, s. 35-38).

Stejné jako tvar a rozlozeni paneli, 1 tvar a velikost mezer méa vliv na tempo ¢teni.

Ono nutné ,,rozpohybovani‘ recipientem naznacuje, Ze je mezera piece jen trochu vice

7! Pieklad autorky. V originale uvedeno jako: ,,constitutive absence* (kurziva H. Ch.)
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nez jen strukturnim prvkem. Mezera v sob¢ skryva nehybnost, zastaveni v akci a zarovern
pohyb: jde o artikulaci nesouci neartikulovany stin (Chute, 2016, s. 37).”> Neartikulované,
v tomto piipadé 1épe feceno nezobrazené’?, presto zanechava svou stopu. ,,Obraz vznika
stejné tak z toho, co si odndsim, jako z toho, co jsem (do né&j, pozn. autorky) dal,* fika
William Kentridge a pokracuje: ,,Vymazani se stdva jakymsi pentimentem, prvkem
vrstveni, s jakym se setkame u malby, ale ktery je vice ptizra¢né u kresby* (citovano
podle Chute, 2016, s. 36).”* Chute se v otdzce perspektivy komiksu pta: co by nikdy
nemohlo byt v prostoru mezery (Chute, 2016, s. 38)? Komiks upozoriiuje na svou povahu,
ktera je charakteristickd nejen tim, ze pfipomind svou schopnost stupniovat zobrazené
ateCené, ,kumulovat dikazy* (Chute, 2016, s. 38), ale také to, co zadmérn¢ odmita
materializovat a zobrazovat v mezerach mezi panely. Proto Chute chiape komiks jako
rekurzivni formu (Chute, 2016, s. 38).

Pii popisu zpisobu filmového ,,Cteni” povazoval Barthes za dulezité komiks
zminit a dat mu v této souvislosti i urcitou vahu a smysl. To je i jeden z divodu, pro¢
jsem povazovala za vhodné zde tuto praci citovat. Nicméng¢ text je i dokladem, Ze analyzu
komiksu neni mozné provadét prizmatem filmové teorie. Tempo ¢teni je tim, co komiks
pravdépodobné nejvyraznéji oddéluje. Piesto jsou ve studii pfitomné produktivni
momenty, které mizeme pii dalSich analyzach komiksového materidlu vyuzit — jde
pfedevS§im o pfenos riznych rovin smyslu v rdmci komunikace. Symbolickd rovina
sdéleni je pak téméf shodnd u filmu 1 komiksu. V pfibéhu se recipient orientuje také diky
gestlim, postojiim, kompozici, coz se ukazuje jako jeden z kli¢ovych néstrojii formujicich
komunika¢ni sd€leni. Jsem toho nazoru, Ze 1 v komiksu funguji podobné roviny, jaké
popsal Barthes, pfi¢emz pravé symbolika a opakovani urcitych kulturné sdilenych

vvvvvv

roli.

2 Viz: ,,Comics texts can capture, can textualize, the context of bearing witness to trauma, the context of
an articulation that also carries its own inchoate parallel, its own inarticulate shadow* (Chute, 2016, s. 37).
3 Nezobrazené, ale nikoli nezobrazitelné. Této problematice tzv. materializace a zobrazeni
nezobrazitelného se budeme vénovat pozdéji.

74 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,»The image comes as much from what I’'m taking away as what I’m putting down [...] Erasure becomes
a kind of pentimento, an element of layering as you get in painting, but it is more ghostly in drawing®.
Viz Auping, M. (2009). Double Lines: A ,,Stereo Interview about Drawing with William Kentridge. In M.
Rosenthal (Ed.), William Kentridge: Five Themes (pp. 243). New Haven, CT: Yale University Press.
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2.1.2 Kody Rolanda Barthesa: strukturovani vyznamu

Kniha S/Z poutd nasi pozornost nejen jako moment piechodu ¢i zlomu v Barthesové
metodologii, ale také pro prezentaci typologie kodd, které v ni vymezil.”> Na piikladu
véty z Balzacovy novely Sarrasin Barthes popisuje, jakym zptsobem jednotlivé kody
funguji, strukturuji vyznamy ajak komunikuji s étendfem.’® Téchto pét kodé neni
systematicky nebo hierarchicky fazeno; kazdy nese urCité vyznamy — coz je v souladu

s Barthesovou premisou, 7e vzdy existuje vice zptsobd, jak ¢&ist text.”’

Doplnovani
dalSich vyznamu ptichazi také s opakujicim se ¢tenim, jelikoz tentyz text ¢teme pokazdé
ttebaze jen lehce odlisnym zpisobem, s kazdym znovu-Ctenim vyplyvaji z textu dalsi
obsahy (tomuto se budeme pozd¢ji vénovat u komiksovych ptibéhi v souvislosti s jiz
zminénou ,kumulaci dikaz(‘). Barthes teorii kodi pfedstavuje Caste¢né na poli
naratologie, napf. ¢lenéni textu na funkci, akci a naraci, a na poli sémiotiky: jako zptisob,
jakym jsou sestaveny signifikanty v ptibéhu podle roli, jaké zaujimaji skrze vyznamy.
Barthes ke kodu neptistupuje jako k souboru pravidel, vnima jej pomérné Siroce.
Kromé toho, ze kody jsou jeho perspektivou, ze které je mozné nahlizet na text, fika také:
»---] je to jazyk, ktery funguje v podstaté jako kod [...]* (Barthes podle Kourdis, 2018,

s. 315).” Sémiotik Evangelos Kourdis piSe, Ze Barthes v ur¢itém bod& svého badani

ptistoupil ke kodu jako k ideologii:

Nicméné, o n€kolik let pozdé&ji pojem kodu velmi jasné spojil se sémiotickymi systémy druhého
fadu, konotacemi nebo prosté s ideologiemi. Jedna se o strukturované sémiotické systémy, které
Barthes (1957) oznacil za mytologie, aby rozliSoval mezi ptivodnimi myty a jejich soucasnymi
verzemi, jako je vafeni, wrestling a striptyz. Nesmime zapominat, Ze mytus je modus vyznamu,
forma, a neni definovan pfedmétem svého sdéleni, ale zplisobem, jakym je pfedmét prezentovan

(Barthes 1957: 181). (Kourdis, 2018, s. 315)”°

> Jsou to: kody proairetické, hermeneutické, kulturni, symbolické a sémantické. Tyto kody strukturuji
vyznam textu, roz¢lenuji ho.

76 Barthes se k detailnéjsi analyze typologie kodti vratil jesté pozdéji.

Viz Barthes, R. (1977). Textual Analysis of a Tale by Edgar Poe. Poe Studies, June 1977, Vol. X, No. 1,
10:1-12.

Barthes, R. (1973). Analyse textuelle d’un conte d’Edgar Poe. Semiotique narrative et textsuelle. Paris:
Librairie Larousse, 1973, 29—54.

"7 To se ostatné Barthes snazil dokazat pfi obraceni pozornosti na &tenafe, coz chapeme jako moznost pro
otevieni dila pluralit¢ vyznami. To se ovSem odehrava v jiném vyznamu nez u modelu otevieného dila
Umberta Eca, kterému se budeme vénovat pozdéji.

78 Preklad autorky. Piivodni znéni textu:

»...] it is language which functions essentially as a code [...].*

7 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»~However, a few years later, he connected the notion of code very clearly with the second-order semiotic
systems, connotations or simply ideologies. These are structured semiotic systems which Barthes (1957)
designated as mythologies, to distinguish between the original myths and their contemporary versions, such
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Pokud bych aplikovala koédy timtéz zptisobem na komiksovy material jako
Barthes na Balzacovu vétu (Slo by tedy o jeden panel, ¢i jednu stranu?), s vysokou
pravdépodobnosti hranicici s jistotou bychom se presvédcili, ze tyto typy kodu lze
vysledovat iv téchto narativech. Domnivam se vSak, Ze to neni zavér, ktery by byl
produktivni pro na$i dal$i analyzu. Nejde ani o to pfifadit komiksovy kod k jednomu
z koédu popsanych Barthesem. V jeho vykladu je vSak n€kolik tezi, které by bylo vhodné
vyabstrahovat a uplatnit je v shrnujicim popisu komiksového kodu.

Tyto teze jsou nasledujici:

e Clenéni vypovédi na Grovng, které se zaroveti poji ve funkéni, jednotny celek —
toto tvrzeni v sob€ nese nékolik rovin: komiks lze roz¢lenit na ,,kdodované* sdéleni
podle Bartheovy typologie (napt. Supermanovy vlastnosti jako kulturni kéd), na
textovou a obrazovou slozku, na obsah a formu... Jakkoli vSak komiks
»,haporcujeme®, je potieba mit na mysli, ze jednotlivé slozky funguji ve
spoleéném komunikatu, jen dohromady tvofi sd€leni, které mizu byt uspésné
predano.

e Otevienost kddu — mnozstvi kodovanych sdéleni ukazuje na pluralitu vyznamd,
kterou sdéleni obsahuje namisto toho, aby bylo omezeno jednim pevnym
vyznamem. Obohacujici text je otevieny interpretacim a aktivnimu cteni ze strany
recipienta.

e Konvence, rozpoznatelnost a motivace — vtomto ohledu jsou produktivni
predevsim kulturni, symbolicky a sémanticky kod. VSechny totiz pracuji s jistym
naznakem smyslu, ktery ma zdklady v ur¢itém kulturnim, spolecenském nebo
historickém schématu, udalosti nebo situaci. Rozpoznatelnost se zde vSak misi
s urcitou nejistotou pfi identifikaci, mozna i vlivem tupého smyslu, kterd ov§em
muze byt i produktivni, paklize vede recipienta k opakovanému cteni, hledéni,
hledani. Motivace zapojeni téchto momentl je na prvni pohled ziejméa — ma vést
k rozpoznéani dal§iho vyznamu a spojeni s nim. Mnohdy ale odkaz paradoxné
nelezi na informativni urovni komunikace, nybrz je zasuty a vyjevuje se az pii

jiném Cteni. Konvence se tak miize stavat prekvapenim.

as cooking, wrestling, and strip-tease. We must not forget that a myth is a mode of signification, a form,
and it is not defined by the object of its message, but by the way the object is presented (Barthes 1957:
181).
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V tento moment pole ovladané Rolandem Barthesem opustime s védomim, Ze
z jeho pohledu je pfislusnost k urcitému systému nutné spojena s rozporem, odmitnutim
a hledanim jinych moznosti. Tento neustaly pohyb hledani novych cest je v podstaté
vlastni 1 teorii komiksu, ktera neustale nahlizi a ,,vyptjcuje® si urcité teoretické postoje,
aby je nasledné¢ opét odmitla a pokracovala ve zkousSeni dalSich poznatkd. V ramci
zkoumani zptsobt, jakym komiks komunikuje, je z celku Barthesovy teorie bezesporu
dalezity motiv odkazovani, napt. v ramci kulturniho nebo symbolického kodu. Zasadni
je pro nas fakt, ze podobn¢ jako Barthes popisuje zpusob reference na roviné filmu,
1 komiksovy kdd je schopen takto odkazovat a prenaSet vyznamy urcitou symbolickou
»zkratkou®. Jak je takovy ndstroj v ramci komiksového kodu formovén a produkovéan
a v ¢em se odliSuje ve stylu odkazovani od jinych médii — to budou otazky, které budu
dale sledovat. Ackoli jsem tedy terminologii i,filmovy*“ zplsob analyzy odmitla
z diivodu neptesnosti, princip reference a komunikacni roviny ve sdéleni budou tim, co

z Barthesovy prace vyuziji predevsim.

2.2 Umberto Eco a (ne)uzaviena dila
Linii, kterou budeme sledovat v teoretickém dile italského filozofa, sémiotika
a spisovatele Umberta Eca, tvofi problematika interpretacniho aktu spojena s pojmem
oteviené dilo, s percepci a poznanim jako sémiotickymi procesy. Ve svych teoretickych
1 beletristickych pracich Eco opakované vyzyva Ctenare, aby se zapojil do dobrodruzZstvi
cetby, do desifrovani, mapovani; soucasné¢ nabada k respektovani textu a relevantnim
volbam pfi tvorb¢ a pfisuzovani vyznamu.

Otevtenost dila, iroven svobody pti dopliiovani smyslu textu a interpretacni meze
jsou témata, ktera jsou v jeho textech pfitomny konstantn€ a ktera jsou zaroven spjata
s Ecovym nacrtem recepce-konzumace komiksového dila. V perspektivé této prace se
soustfedime predevsim na Ecovy (nad)interpretace komiksovych piibehii z knihy
Skeptikové a tésitelé (italsky 1964, Cesky 1995) a na ptiblizeni jeho pojeti komiksu jako
uzavieného dila. Analyzované eseje spadaji do etapy Ecovych zkoumani dobové kultury,
v jejichZ ramci se detailn¢ zabyval také dobovymi komiksovymi narativy, jejich obsahem
a stavbou.

Miroslav Marcelli uvadi, ze oteviené dilo je ,,[...] model, ktery stoji na zacatku
Ecovych sémiotickych zkoumani [...]* a vyznacuje se ,,[...] charakteristikou, ktera bude

v rozli¢nych podobéch ptitomna ve vSech jeho néasledujicich konceptech sigifikace [...]*

68



(Marcelli, 2016, s. 58-59).8° Poprvé se Eco zabyva vyznamovou otevienosti
textd a uméleckych dél neliterarni povahy®! jako jejich vyraznym rysem v knize Oteviené
dilo (italsky 1962, cesky 2015). Uvadi, ze ,,kazd¢ umélecké dilo je oteviené prinejmensim
v tom smyslu, Ze mize byt interpretovdno riznymi zptisoby, aniz se tim narusi jeho
jedine¢nost”. Otevienost d€l povazuje za jejich charakteristickou vlastnost, proto
predpoklada, ze fada z nich byla jiz tvofena s ohledem na otevienost a viceznac¢nost, ¢imz
jsou predurcena ke svému doplnéni béhem zprostiedkovani interpretovi (Eco, 2015, s.
13-40).

Naproti predchozi realistické tvorbé, kterda od ctenafe nevyzadovala tvircéi
imaginaci vzhledem ke své dofecenosti a popisnosti, jsou dle Eca moderni literarni dila
nejednoznacnd, dynamické a vyznamové oteviend Siroké skéle moznych interpretaci ze
strany Ctenafe. Oteviend dila tak stoji proti pfedstavé zjednoduSené textové struktury
nesouci pouze jednu ,,spravnou’ interpretaci.

Predstava neohrani¢ené interpretace vsak zaroven vede Eca k dislednému
a opakovanému hledani a formulovani pravidel ,,zachazeni* s dilem a pfistupu k nému:
»Svou cestu od vydani Otevieného uméleckého dila vnima jako hledani pravidiel pro tu
principialni otevienost, kterou takto postuloval® (Marcelli, 2016, s. 59).8* Oteviené dilo
je mozno spoluvytvaret, dopliiovat, avSak nikoli do né& zcela svobodné zasahovat;
otevienost zde neznaci prostor libovolnych a nekone¢nych vykladd urceny Ctendii, ale
spiSe pozvanku k nahlédnuti do svéta autora a jeho mysleni. Identita dila by méla zGstat
nenarusena.

K revizim konceptu otevien¢ho dila se Eco vraci né€kolikrat (naptiklad v knihach
Lector in Fabula, Interpretdcia a nadinterpretacia ¢i Meze interpretace), znovu definuje
a zpfesituje ur€ovani vyznamu textu, roli ctenafe a autora a vymezeni Ctenaiské praxe
obecné. Dulezité jsou signdly, které jsou strukturovany v povaze dila a které k nam, jako
recipentiim, dilo vysila.

Negativa spojena s otevienou povahou dila se nejvyraznéji objevuji na poli

recepce; jako nejcastéjs$i a nejproblematictéjsi se ukazuje subjektivni vyklad textu bez

80 pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»l...] model, ¢o stoji na zacliatku Ecovych sémiotickych skamani [...]“ a vyznacuje se ,,[...]
charakteristikou, ktora bude v rozli¢nych podobach pritomna vo vsSetkych jeho nasledujicich koncepiach
sigifikace [...].“

81 Umélecké dilo definuje Eco jako ,,sdéleni ve své podstaté dvojznaéné, jako pluralitu oznaGovanych
(signifiké), koexistujicich s jedinym oznacujicim (signifikant) (Eco, 2015, s. 9).

82 Pieklad autorky. Oiginalni znéni textu:

»3voju cestu od vydania Otvoreného umeleckého diela vnima ako hl'adanie pravidiel pre ti principialnu
otvorenost’, ktort takto postuloval.®

113

69



ohledu na jeho vnitini koherenci. V knize Interpretacia a nadinterpretacia (anglicky
1992, slovensky 1995) Eco popisuje fenomén nadinterpretace jakozto piiklad pouzivani
dila, disledek nerespektovani obsahu a paranoidniho &teni (srov. Sest prochdzek
literarnimi lesy, anglicky 1994, ¢esky 1997). Nadinterpretace ¢i paranoidni interpretace
znaci chovani Ctenare, jehoz vysledkem je interpretace dila, kterou nelze sdilet; ¢tenar
utlacuje smysl textu ve svlij prospéch, pro svou subjektivni potéchu.

K potvrzeni relevantni volby vyznamu béhem procesu cteni dochazi provazanim
s dalSimi interpretacnimi akty jednoho komplexniho textu, tj. interpretace jedné Casti
potvrzuje interpretace ¢asti nasledujici; zakladnim kritériem uspéSného vykladu dila je
pak vnitini celistvost textu. Ctenaf je pii své cesté opakované vystaven rozhodovani,
jehoz nasledkem je relevantni, ¢i subjektivni doplnéni vyznamu: jeho jedinou oporou je
pfitom text sdm. ,,Podminkou fungovéni otevieného textu je ctenat, a to nejen jako aktivni
princip jeho interpretace, ale zaroven jako soucast jeho generativniho ramce, jako svého
druhu spolutviirce, podilejici se na rozvoji ptibéhu napt. tim, ze predjima jeho dalsi
vyvoj“ (Macura & Jedlickové, 2012, s. 189). Ohraniceni interpreta¢niho aktu je pro Eca
zptesnénim vztahi mezi dilem, autorem a ¢tenafem, popisem jejich prav a povinnosti
a formulovanim postupu vyznamového déni.

Pro lepsi rozliseni riznych hledisek pfii interpretacni ¢innosti Eco pracuje s pojmy
modelovy a empiricky autor a modelovy a empiricky ctenar. Toto rozvrzeni je silné
propojeno s povahou intence — autorskou, Ctenatfskou a intenci dila. Empiricky autor
a empiricky ¢tenaf jsou existujici subjekty, kterym Eco neptiklada zasadni vyznam; jejich
intence v podstaté neni pro interpretaci dila diilezita. Naopak, pfikladem nadinterpretace
je pro Eca hledani autorského zaméru empirického autora, jehoZ Zivot, divody pro
vytvofeni dila nebo emo¢ni rozpolozeni pii tvorbé jsou pro interpretacni akt a uspéSny
vyklad dila zcela irelevantni. Podobnd je pozice u empirického ctendfe — nutnost

Modelovy autor a modelovy ¢tenaf jsou naproti tomu textové strategie, abstraktni
koncepty. Intence modelového autora je skryta v textu, ktery empiricky ctendf musi
desifrovat a ,,najit* (intence je obsazena v onom Ecov€ pokynu o uznani a respektovani
textu). Modelovy autor je tedy jakymsi voditkem, znacenim, jehoZz néasledovanim se
dostaneme ke kyzené, platné interpretaci; ,,Modelovy Ctenaf, tak jak jsem o ném hovofil
pozdéji, je naopak mnoZzinou textovych instruket, jeZ jsou realizovany linearni organizaci
textu presné jako soustava vét €i jinych znakt* (Eco, 1997, s. 26). Modelového Ctenaie

nelze najit v piipadé, ze se soustfedime pouze na ,,potieby* empirického autora.
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Cilem empirického Ctenafe je co nejvice se priblizit ideji modelového Ctenaie: tim,
ze béhem procesu Cteni prisné nésleduje navody modelového autora, se naplno stava
modelovym c¢tenafem a napomaha dourcovat text. Opét — tato schopnost nalezi pouze
modelovému ¢tenafi — empiricky ¢tenat by se mohl dopustit té¢ chyby, ze by text
dopliioval svou intenci, ndzory a podobné, tudiz by se namisto interpretace dopoustél
pouzivani textu. V principu by se tedy empiricky autor mél stdit modelovym Ctenarem
a poté objasnit intenci textu, tj. stdit se modelovym autorem. Tento cil lze naplnit jen
v ptipad¢ kritického Cteni textu, tzn. deSifrovani stop a upusténi od vlastnich pocitt.

V knize The Role of the Reader (anglicky 1979) Eco charakterizuje oteviené
a uzaviené dilo pravé na zékladé vazeb k modelovému ¢tenafi; praveé on udava povahu

dila, a to podle toho, nakolik je v textu tato strategie pfitomna. Eco fika:

V procesu komunikace je text ¢asto interpretovan proti pozadi kodt odlisnych od téch, které
autor zamyslel. Né&ktefi autofi vSak tuto moznost vibec nezohlednuji. Predstavuji si
prumérného adresata, odkazujici k danému socialnimu kontextu. Nikdo nemize fict, co se
stane, kdyz se skute¢ny ¢tenaf bude lisit od toho ,,primérného®. Ty texty, které obsesivné
sméfuji k vyvolani presné reakce ze strany vice ¢i méné spravnych empirickych ¢tenaid (at’
jde o déti, zavislé na soap-operach, 1¢kate, zakonodarce, swingery, presbyteriany, zemédélce,
zeny stfedni tfidy, potapéce, ,,zmékcilé snoby* nebo jakoukoli jinou ptedstavitelnou
sociopsychologickou kategorii), jsou ve skutecnosti oteviené jakémukoli moznému
»odchylenému® dekoédovani. Text, ktery je tak bezprostfedné ,,otevien* vSem moznym

interpretacim, bude nazyvan uzavieny. (Eco, 1979, s. 8)%

Uzaviené texty mohou byt ¢teny riiznymi zptsoby, které spolu nesouviseji ani na
sob¢ nezavisi; ,,To se nemuze stat u téch textl, kterym fikam ,oteviené': ty nejlépe funguji
na svych maximalnich otackach pouze tehdy, kdyz kazda interpretace znovu rezonuje
s jinymi a naopak* (Eco, 1979, s. 9)%%. Naopak uzaviené texty predpokladaji primérného

¢tenafte, jsou schopné potencidlné mluvit ke kazdému, okamzité uspokojuji ocekavani

8 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

,»In the process of communication, a text is frequently interpreted against the background of codes different
from those intended by the author. Some authors do not take into account such a possibility. They have in
mind an average addressee referred to a given social context. Nobody can say what happens when the actual
reader is different from the 'average' one. Those texts that obsessively aim at arousing a precise response
on the part of more or less precise empirical readers (be they children, soap-opera addicts, doctors, law-
abiding citizens, swingers, Presbyterians, farmers, middle-class women, scuba divers, effete snobs, or any
other imaginable sociopsychological category) are in fact open to any possible 'aberrant' decoding, A text
so imederately 'open' to every possible interpretation will be called a closed one.*

8 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

» T his cannot happen with those I call 'open' texts: they work at their peak revolutions per minute only when
each interpretation is reechoed by the others. and vice versa.*
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a ucinné vyvolavaji soucit nebo strach (Eco, 1979, s. 8). Nekone¢na moznost interpretaci,
znichz ani jedna neohrozuje ani nenapadd koherenci textu, je dominantnim rysem
uzavienych d¢l.

Eco v The Role of the Reader pise o komiksech se Supermanem, piibézich Jamese
Bonda Iana Fleminga a Tajnostech parizskych Eugéna Suea jakoZzto o charakteristickych
ptikladech uzavienych dél. K Supermanovi napiiklad uvadi: ,,Ale pro¢ necist
Supermanovy piib¢hy jako novou podobu romantiky osvobozené od jakéhokoli
pedagogického zaméru? Takové c¢teni by nebylo zrazenim sagy. Rovnéz timto jsou
Supermanovy komiksy. A mnohem vice* (Eco, 1979, s. 9)*°. Déle tvrdi, Zze pii ¢teni
Supermana ¢i Flemingovych romant Ize vcelku dobie odhadnout, sjakym druhem
Ctenafe jeho autofi pracovali, nikoli jaké pozadavky by mél ,,spravny* ¢tenat spliovat
(Eco, 1979, str. 9). Eco sam o sob¢ pise: ,,Nebyl jsem takovy Ctenat, jehoz predpokladali
autofi Supermana, ale pfedpokladam, ze jsem byl ,spravny‘ (byl bych obezietnéjsi, pokud
jde o zaméry Fleminga)“ (Eco, 1979, s. 9).86 Chapani komiksu jako uzavieného dila je
u Eca vcelku piimocaré — dale se budeme vénovat divodim k této klasifikaci a pripadné

momentim, kdy toto Ecovo konstatovani 1ze zvratit nebo alespoii jim otiast.

2.2.1 (Ne)konzumace komiksu: Cetba ,.Steva Canyona“ a Mytus Supermana
Eco je vsouvislosti sanalyzou komiksu vzpomindn v ¢eském prostfedi tak casto
pfedevSim proto, ze jeho kniha Skeptikové a tésitelé (italsky 1964, cesky 1995)
predstavovala jeden z prvnich textd preloZzenych do Cestiny, ktery pojednaval o rozboru
komiksového kodu a navrhoval konkrétni postup analyzy. Po dobu nékolika let tak byl
jednou z klicovych inspiraci pro ¢eské teoretiky komiksu. To je zaroven i pfi€inou, pro¢
je mnohdy stéle citovan, pfestoZe jiz vznikla cela fada jinych publikaci od autord. Dalo
by se s nadsdzkou fici, Ze témét zadna analyza ceské teorie komiksu se neobejde bez
alespon stru¢ného odkazu na Skeptiky.

V tomto ohledu se k nim tato prace zafadi — bude mé vSak zajimat, z jakého
hlediska Eco komiksy nahliZi a zda jsou jeho poznamky vhodné pro dal$i vyuziti v ramci

zkoumani komiksového kodu a komunikace. Replikovani rozboru, ktery Eco popisuje,

8 pfeklad autorky. Originalni znéni textu:

»,But why not read Superman stories only as a new form of romance that is free from any pedagogical
intention? Doing so would not betray the nature of the saga. Superman comic strips are also this. And
much more.”

8 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

,»1 was not the kind of reader foreseen by the authors of Superman, but I presume to have been a 'good' one
(I would be more prudent apropos of the intentions of Fleming).
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povazuji za neproduktivni, respektive za opakovani fe¢ené¢ho na jiném materialu. Proto
pfistupuji ke komiksovym piibéhim z pozice ,,ovéfovani jejich (ne)otevienosti.
Nasledn¢ zhodnotim, nakolik je tento pfistup aplikovatelny na cile tohoto textu.

V centru knihy Skeptikové a tesitelé stoji predevsim Ecova snaha analyzovat
jednotlivé projevy konzumni/masové kultury ajejich konzumaci recipienty. Na

7 a dale

vybraném materidlu Eco analyzuje strukturu dila, jeho formu a usporadani,®
recepci a vliv dila na recipienty. V kapitolach Cetba ,, Steva Canyona ““, Mytus Supermana
nebo Svét Charlieho Browna (Eco, 1995) pak pfedstavuje souvisejici interpretacni akty,
zabyva se temporalitou komiksu, funkci mytologie a symboll, jazykem komikst
a typologii postav spole¢né s popisem rysu, které se na zakladé jejich zobrazeni a jednani
ustanovuji. Eco zminiuje také komiksy Krazy Kat, Li’l Abner nebo Snadny komplex.

Ackoli sdm sebe nepovazuje za modelového ¢tenatre komiksti a dlouhodobé se jim
prilis nevénoval, neciti se nijak nezptsobily, aby piredlozil postup ¢teni a ten nasledné
analyzoval. V tomto pfipad¢ totiz nejde pouze o rozbor komiksu jako takového, ale
pfedevs§im o podani ptikladu komunikace uzavieného dila, takového, které se vyznacuje
nulovym odporem vii€i ¢tendii, a naopak reaguje na jeho pozadavky.

Ecova znalost dobové komiksové produkce je pomérné obsahla, pfic¢emz jeho
zajem o urcité zanry je poplatny dobé¢, a to v tom smyslu, ze vybira ¢tenaisky uznavané
a oblibené tituly s ohledem na rozsah produkce.®® Jeho snaha komiks ,,dekodovat®
respektive ,,odhalit“ omezené komunikaéni prostfedky je pfitom paradoxné vcelku
komplexnim popisem tehdejsi struktury komiksu a jeho specifik. Pfesto je vzhledem
k detailnim rozborim sporné tzké hledisko, které Eco naznaCuje a na jehoz zakladé
analyzu provadi: nebere totiZ ohled na §ir§i historicky kontext ani na stav tehdejsi teorie
komiksu, popisuje pouze podoby a reference odpovidajici dobovym souvislostem.

Eco nabizi skalu postupti pii interpretaci, popis konstitu¢nich prvkl nebo zpisoby
fungovani a uzivani komiksové fe¢i. Nas vSak budou zajimat Ecovy argumenty pro
tvrzeni souvisejici s uzavienym dilem. Je komiks uzaviené dilo? Co znamena komiks
konzumovat? A jak povaha uzavieného dila, konzumace nebo masovost ovliviiuji zplisob

komunikace komiksu?

87 7Zde je tieba dodat, Ze tato kniha spada do Ecovy ,strukturalistické” etapy. V 70. letech Eco projevil
nesouhlas jak s uspofadanim, tak i s obsahem knihy. Zdroj: Segi, S. (2010). Skeptikové a téSitelé Umberta
Eca. H_aluze, 3(11), 24—29.

8 Eco ve spojeni s procesem mytizace uvadi, Zze komiksy (a comic strips) jsou ,,Zcela ziejmy piipad
mytizace [...]“ avpoznamce pod carou dopliuje: ,,Nasledujici udaje jsme Cerpali z velkého poctu
publikaci, tomuto jevu vénovanych. Srov. pfedevsim Coulton Waught, The Comics [...], Stephen Becker,
Comics Art in America [...] a antologii The Funnies [...]* (Eco, 1995, 244).
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V Cetbé ,,Steva Canyona“ Eco piedklada vedle postupu doporudujiciho ¢teni
komikst 1 popis vyrazovych prostfedkil, snazi se objevit zplsob, na kterém je sdéleni
zaloZeno a které ,,dekodifikujeme [...] podle toho, co nam dokéaze povédét, aniz bychom
opomijeli strukturu s jejimi znaky a vzdjemné vztahy s odkazem na dany kod, jehoz se
autor drzi v domnéni, ze jej Ctenafi uz znaji*“ (Eco, 1995, s. 146). Na zaklad¢ své Cetby
pak identifikoval produktivni a dalezité prvky, kterym se v analyze vénuje.

Jeho ¢teni komiksového textu je opravdu peclivé: neopomiji konstrukci komiksu,
potadi paneld, rozvrzeni, divody zobrazeni, ani jeho styl. Pravé ono ,,podrobné* ¢teni
nutné analyzu rozpind, vysledek je velmi rozsédhly. Mozny problém s délkou rozboru v§ak
neni nyni zasadni, pfedpokladejme, ze v Ecovych stopach bychom mohli postup tspésné
zkratit a zachovat pfitom jeho cile. Ecova ¢etba nam totiz mize také ilustrovat pozici,
jakou by neznaly ¢tenat mohl ke komiksu zaujmout a jakych prvki by bylo Zadouci si pii
¢teni/sledovani pfibéhu vSimat ¢i jak recipient bez znalosti komiksové gramatiky
postupuje.

Eco postupné analyzuje né€kolik konstituénich a vyznamotvornych prvki
dalezitych pro konstrukci komiksu, jsou to napft. prvky ikonografie, bublina (v ptekladu
Ecovy knihy ji objevime pod terminem oblacek. viz Eco, 1995, s. 160), syntax
a gramatika zabéru a stfihu, povaha zapletky, typologie charakteri nebo ideologie
a hodnoty.

Co povazuji za dulezité, je Ecovo explicitni upozornéni na pfitomnost sdilenych
stereotypil ¢i kanonickych figurativnich prvkl, které jsou ,,[...] vybaveny pfesnym
ikonologickym statutem* (Eco, 1995, s. 160) a dopomahaji k pfedani sdéleni. Ty se
skladaji do prostoru vytvéaiejiciho ,,[...] symbolicky repertodr, coz ndm umoziiuje mluvit
o sémantice komiksu®“ (Eco, 1995, s. 160). Vzhledem k typologii charakterii Eco
napiiklad uvadi, Ze postavy se zakladaji na ,,[...] pfesné¢ koncipovanych stereotypech*
(Eco, 1995, s. 164), které jsou pro vystavéni funkéni struktury komiksu témeét nutné.
V nékterych piipadech povazuje postavy komiksu za stylizované romanové charaktery,
dokonce za piiklady vlastnosti jako napf. za ,,[...] Askezi, Ironii, Krasu, Bystrost atd.*
(Eco, 1995, s. 165). Iv otazkach ideologické stranky narativi vidi Eco ve Stevu
Canyonovi rozlozené ,,ideologické prohlaseni (Eco, 1995, s. 165), spiSe jde o hodnoty,
se kterymi operuji diskursivni normy jedné konkrétni kultury. Jednani postav odkazuje
ke zplisobu zivota, ktery je pro dané spolecenstvi pfiznacny, tim pomdhaji uchovavat

dany spolecensky fad a soucasné se kvalifikuji jako modely pro ¢tenare.
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Pokud komiks ovlada urcity ryze specificky komunikacni néstroj, povazovala
bych za néj schopnost transformovat zvuk do textovo-obrazového znaku. Eco vedle
vlastnosti bublin (které jsem jiz zminila, napf. tvar nebo okraje bublin jako druh
promluvy) popisuje tento rys komiksu jako ,,graficky znak pouzivany ve zvukové funkci
s tim, Ze volné rozsifuje onomatopoické zdroje jazyka®™ (Eco, 1995, s. 160). Opét sklada
ptiklady do souboru zvuki, napt. smack — zvuk ,,[...] pfi deru pésti [...]* nebo zip —
ozyvajici se ,,[...] pii svistici kulce [...]* (Eco, 1995, s. 161), aniz by ale zminil, Ze jim je
k tomu vlastni 1 textovo-obrazova forma. Uvadi ale, Ze jejich textovy vyznam je spojen

s konkrétnim jazykem:

V mnoha ptipadech jde o opravdové onomatopoie, které maji vyznam v angli¢tiné a jsou pfenaSeny
do jinych zemi ve funkci ryze evokativni, kdy ztraceji bezprostiedni spojeni s oznacovanym,
z ,jazykového znaku* se proméni ve vizualni ekvivalent zvuku a vrati se do funkce ,,znaku* v ramci

sémantickych konvenci komiksu. (Eco, 1995, s. 161)

Textovo-obrazovéa forma prenosu zvukli v komiksu se tedy taktéz stava urcitym
vyznamotvornym strukturnim stereotypem. I kdyz vazba na jazyk maze chybét, jsme jako
recipienti schopni jej dekodovat a porozumét mu. Piesto Martin Foret piSe — ,,Vyjadreni
zvuku (kurziva viz M. F., pozn. autorky) jsou n€kdy povazovéna za prvek typicky pro
komiks, ale nejsou vniméana coby tolik ,pfiznakové komiksova‘ jako bubliny [...]*
(Koftinek, Foret & Jares, 2015, s. 156). Presto pokracuje, Ze ,,Na vyjadieni zvukovych
efekti ¢1 onomatopoii je nejlépe patrné [...] stirani hranice mezi ,slovy* a ,obrazy‘*
(Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 156). Graficky vyraz pro zvuky doprovazi dé& ¢i
promluvy, nepatii do ,,[...] neutralniho prostoru bublin, ale jsou pfimo soucasti obrazové
slozky (kresby) [...]* (Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 156). Lze je tedy vnimat jako
figuru, ktera a¢ méni podobu atvar, profiluje se jako opakujici se komunikaéni
1 vyznamotvorny prvek; pfedstavuje textovo-obrazové sdéleni, komunikat, ktery ma
monokanalovou povahu, protoze obraz i text se spojuji do jedné formy.

Ptestoze jde o prvek, ktery zptisob komunikace komiksu obohacuje, Eco jej zmini
pouze kratce a rozhodné pro n¢j neni ditkazem pro kategorizaci komiksu jako otevieného
dila. Naopak — vzhledem k opakujici se stereotypni povaze je mu dokladem pro jeho
uzavienost. Eco komiksu neodpira autonomii, sdileny kod nebo obsazeni vlastnich,

specifickych strukturdlnich prvki, fada jich vSak stoji na konvenc¢nosti a kod samotny je
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postaven ,,pouze‘ na schopnostech svych ¢tendit (jako napf. inteligence, piedstavivost
aj.) (Eco, 1995, 166).

Nepovazuji za produktivni Ecovu analyzu komiksovych narativii ménit, napadat
¢1 inovovat, ale ani se ji zabyvat krok za krokem. Jsem piesvédCend, ze miize poslouzit
v ur¢itém ohledu jako vhodny a funkéni odrazovy mistek nebo pozadi k dalSimu
rozboru.®’ Nage zkoumani dle mého nizoru nyni vyzaduje, abychom pomoci kritického
¢teni presnéji formulovali diivody, pro které je komiks z Ecova pohledu povazovan za
uzaviené dilo. Jako hlavni pfi¢iny Ecovych zavérG jsem zvolila nasledujici: proces
mytizace, nesamostatnost Ctenafe, iterativni schéma. PredevSim tyto divody vedou
k pribéhtim, které jsou strukturovany urcitym zpisobem (kterému se budeme vénovat)
a ten vede k snadnému ,,konzumovani“ komiksovych ptib¢ht a tedy k jejich masovému
vydavani, Sifeni i oblibé. Nejde ptimo o pfic¢inu a disledek: ocitdme se spise v bludném
kruhu, kde spole¢nost vyzaduje lehce konzumovatelné narativy a vydavatelé a autofi je
tedy takové vytvareji. Obliba komiksu v 60. letech vychézela i z toho, ze systém jejich
komunikace byl velmi jednoduchy — vydavatelé tedy neméli diivod, pro¢ je menit,
anaopak systém zachovavali. K problematice se tedy dostdvame skrze jistou
kontextualizaci vztahu: spole¢nost — autor — ¢tenat — dilo, kterou budeme i nadale drzet
Vv patrnosti.

Eco povaZzuje Supermana za produkt procesu mytizace odehravajici se v prostredi
masové kultury. Pojem mytizace definuje ,,[...] coby podvédomé symbolizace,
identifikace objektu se souhrnem finalit, které se nedaji pokazdé racionalizovat, projekce
tendenci, aspiraci a obav, jez se objevuji, at’ uz v jednotlivei ¢i v pospolitosti, béhem
jedné historické epochy, do obrazu*“ (Eco, 1995, s. 239). Soucasnou dobu spojuje
s demytizaci, situaci vyvolanou krizi v sakralni oblasti a ,,[...] s ochuzenim symbolil ve
vyjevech, které nas cela jedna ikonologicka tradice navykla nachazet vybavené hluboce
sakralnimi vyznamy, rozumi se tim pravé rozpad institucionalizovaného symbolického
vyznamu repertodru, typického pro prvni dobu kiestanstvi a kiestanstvi sttedoveékeé™

(Eco, 1995, s. 239).

89 Zdanlivé nekonéici interpretace pramenici z opakovanych citaci z Ecovy knihy, ale i rozbortt McClouda,
Groensteena apod. nas mohou postavit pred otdzku, zda se t€mto autoriim a tezim stale vénovat, nebo je
funkéné ,,pfeskakovat®. Jak uvadim, aplikovat Ectiv postup s lehkymi inovacemi na jiny komiksovy
material by bylo zcela zbytecné. Na druhou stranu Eco mlze pro svou zakotvenost (pfedevsim v piipade
tohoto textu a jeho role v ¢eském prostiedi) predstavovat zdroj, ktery mize nabizet i jiné moznosti Cteni.
Tato problematika je spojend i s komiksem Maus, jenz je taktéz velmi Casto analyzovanym dilem. Pravdou
je, ze tato dila mohou stale prekvapovat, v tomto kontextu napf. z pohledu komponu, ktery predkladam
v samostatné kapitole nize. Neni na druhou stranu vtomto pfipadé zcela nutné prochazet celou
McCloudovu teorii, jen ji vzpomenout.
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Symbolicky repertodr je oporou mechanismu mytizace a napomahd procesu
fungujicimu na vtisknuti pojmti do série obrazli a naslednému Sifeni a jejich sdilent,
nesoucimu konkrétni sdéleni ve srozumitelné forme. Ve stiedoveéku byla mytizace obraza
systematicky regulovdna shora, tj. urovani vyznamu obrazii a hodnot — nejenom
cirkevnimi Ciniteli, ale iskrze dobovou kulturni praxi, knihy apod.. Zaroven vsak
dochazelo k ,,vyptj¢ovani motivi a slozek, které byly v lidové predstavivosti a mysleni
uloZeny a evokovaly konkrétni situace — nadpfirozené i moralni; ,,Setkdvame se tedy s
mytopoietikou (termin takto uveden v ¢eském piekladu knihy Skeptikové a tésitelé z roku
1995) ,.fizenou* a ,,spontanni*“ (Eco, 1995, s. 240).

Mytizace probihd i v masové kultute, kdy se symbol stava cilem, objektem ,,[...]
v némz se kondenzuji aspirace a touhy* (Eco 1995, s. 243) a komiks je samoziejmée
idealnim ptikladem: ,,[...] pravé v ném jsme svédky lidové spoluti¢asti na mytologickém
repertoaru zcela jasné ptichdzejicim shora, vyrobeném zurnalistickym priimyslem, ktery
je ovSem pritom velice citlivy na nalady svého publika, s jehoz pozadavky musi pocitat*
(Eco, 1995, s. 244). Silu, kterou komiksy plsobi na ¢tenéie, Eco ilustruje na piikladech
Terry and the Pirates Miltona Caniffa a Dicka Tracyho Chestera Goulda. Mluvi
o ,,vetejné hysterii“ a ,kolektivni neurdze* (Eco, 1995, s. 246) v situacich, kdy byly
osudy nékterych charakterti ohrozeny nebo se nékteré narativni zapletky dockaly silnych

reakci v kazdodennosti ¢tenait.””

Hysterii vyvolava krach snahy o identifikaci s postavou, skute¢nost, ze necekané zmizela moznost
projekci, obraz a s nim finality, které symbolizoval. Obec vérnych ctiteli se ocita v krizi, a neni to
jenom krize viry, ale i krize psychologicka, nebot’ dotyény obraz plnil funkci pro jejich psychickou

rovnovahu nadmiru dalezitou. (Eco, 1995, s. 247)

Vstticnost, kterou komiks projevuje ke svému publiku, se da ilustrovat také na
ptikladu situace z roku 1988, kterd se tyka postav Batmana a Robina. Poté, co se prvni

Robin,”! v civilu Dick Grayson, osamostatnil, pievzal jeho identitu a povinnosti

%V ptipadé komiksu Terry and the Pirates jde o postavu Burmy, ktera se ,,zapletla s Japonci, povySeni
Terryho v boji, které reflektovaly mnohé noviny, ¢i smrt postavy Raven Shermanové, o niz taktéz psaly
noviny, a dokonce za ni byla drZzena minuta ticha na univerzité¢ v Loyole; autor musel jeji smrt také
vysvétlovat v rozhlasu (Eco, 1995, str. 245-246).

Kdyz Chester Gould ,,zabil“ postavu Flattopa, oblibeného gangstera, opét byl drzen smutek a autor dostaval
i vyhruzné dopisy (Eco, 1995, s. 246).

%1V kostymu Robina se vystiidalo nékolik postav — Dick Grayson byl prvnim a pravdépodobné také
nejoblibenéj$im Robinem, a to od 1940 az do roku 1983, kdy byl pfedstaven jako novy Robin pravé Jason
Todd. Grayson se ze side-kicka, tj. pomocnika superhrdiny, stal ,,plnohodnotnou* postavou a pokracoval
ve vlastni sérii jako Nightwing.
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Robina Jason Todd. U &tenait byl vSak extrémné nepopuléarni,”” a proto editor Dennis
O’Neil spolu s autorem Jimem Starlinem zvazovali, zda a pfipadné jak postavu
z ptibéhu odstranit; nakonec se rozhodli, Ze o postavé nechaji rozhodnout samotné
Ctenare.

A Death in the Family vychazela v sérii Batman v Cislech #426—429; na zadni
obdlce cisla Batman #427, ve kterém uz byl Robin béhem patrani po své skute¢né
matce unesen a tyran Jokerem, umistili autoii komiksu zpravu, jakysi inzerat, jehoz
prostiednictvim byli fanousci informovani, ze Robin byl vazné zranén a mize zemfit.
Ctenafi méli participovat na jeho osudu a hlasovat — podle toho, zda chtéli, aby Robin
prezil &i ne, zavolali na uvefejnéna telefonni ¢isla.”> Béhem 36 hodin, kdy linka
fungovala, hlasovalo celkem 10 614 lidi: 5 343 hlasi bylo pro Jasonovu smrt a 5 271
pro pieziti (Weldon, 2016, s. 130, 132). Pro dalsi dily série byly pfedem pfipraveny
dvé varianty s tim, Ze uvetfejnéné bude to pokracovani, které vyhraje v hlasovani
¢tenaiti (viz napt. Starlin, Aparo, & DeCarlo, 1988, s. 10; Starlin & Aparo, 2009).

Ve vztahu k Ecové chépani postavy Supermana jako zasadniho symbolického
obrazu (Eco, 1995, s. 247), tedy muzeme pozorovat ruzné tendence, které nabizi
recipientovi prostor jak pro obdiv, tak i pro ztotoznéni. Zminila jsem dvoji identitu, kterou
koncept superhrdiny nabizi — to je misto ztotoznéni. Obycejnost Clarka Kenta je pro
¢tenafe rys, na kterém jsou si rovni, pro ktery jej mize pfijmout. Obdiv piindSeji
superschopnosti, kterymi postava disponuje. Pro uspé$né vyvolani adorace ze strany
Ctenafe je nutné brat ohled na dobové pozadavky, je proto pochopitelné, Ze schopnosti
postavy rostou spolu s o¢ekavanim Ctenare. Na ptikladu smrti Jasona Todda zase vidime,
Ze publikum muize mit redlny vliv na sméfovani postav — a pokud postava neuspokoji

jejich ocekavani nebo predstavy, neboji se piispét i k jejimu zaniku.

%2 Viz naptiklad Weldon, G. (2016). The Caped Crusade: Batman and the Rise of Nerd Culture. New
York City: Simon & Schuster, s. 129—-130.

Weldon cituje Dennise O’Neila: ,,They did hate him. [...] I don’t know if it was fan craziness — maybe
they saw him as usurping Dick Grayson’s position... I think that once writers became aware the fans
didn’t like Jason Todd, they began to make him bratty. I toned some of it down. If | had to do it again

I would tone it down more.”

9 O’Neil si pry vybavil moment z roku 1982, kdy do Staurday Night Live volali divaci, aby rozhodli, jak
ma prave vysilany ske¢ pokraCovat. Stejny postup zvolil pro hlasovéani o dalsim osudu Jasona Todda.

Viz Weldon, G. (2016). The Caped Crusade: Batman and the Rise of Nerd Culture. New York City: Simon
& Schuster, s. 147-148.

V Ceskoslovenském kontextu podobny princip 1ze také najit u filmovych a televiznich projektt. Napf.
u interaktivniho filmového projektu Kinoautomat, poprvé promitaném na EXPO 67, kde divaci mohli
v urCitych momentech rozhodovat o dalsim dé&ji. V roce 1985 na stejném schématu fungoval i serial
Rozpaky kuchaie Svatopluka vysilany na Ceskoslovenské televizi. Stejné tak divaci mohli telefonovat do
televize v roce 1992 a v pfimém pienosu se zapojit do hledani pachatele v cyklu Hrichy pro patera Knoxe.
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S postavou je spojen strukturni problém, ktery prameni z,mytologickych
konotaci postavy* a poji se s jeji (ne)piedvidatelnosti (viz Eco, 1995, 249-252). Myticka
postava je definovana nejen svymi vlastnostmi a charakterem, ale také ciny, které
vykonala — pfibéh je uzavien, hrdina ,,[...] symbolizuje jeho prabéh [...] (s. 249)
a zaroven pravidlo, které prameni z mytu. Je — musi byt — proto piredvidatelna.
Komiksova postava ale vznika ,,[...] v ramci civilizace romanu* (s. 250). Na rozdil od
mytologického vypraveni, jehoz funkce spociva v opakovani a znovu-zazivani udalosti,
po ,invenci zapletky* pfichazi naopak touha Ctendii po nepredvidatelnosti (s. 250)
a objevovani ,,neCekanych fakti* (s. 251). Ve stietu téchto dvou motivil stoji komiksova

postava (superhrdiny):

Mytologicka postava komiksu se tim padem ocitla v nasledujici podivné situaci: musi byt
archetypem, sumou ur¢itych kolektivnich aspiraci, a musi tudiz nutné znehybnét v emblematické
utkvélosti, diky niz je také okamzité k poznani (a to je pfesné ptipad Supermana), jelikoz je vSak
komercializovana v ramci produkce ,,romanové®, pro publikum, které ¢te ,romany‘, musi se
podrobit vyvoji, ktery je, jak jsme vid¢li, charakteristicky pro vyvoj postavy romanové. (Eco, 1995,
s. 252)

Stiet univerzalna s inovaci a zménou symbolizuje pozice Supermana, ktery stoji
na poc¢atku hledani harmonie mezi témito dvéma pdly: jde o ,,[...] krajni pfipad hrdiny,
ktery ma zpocatku a per definitionem veSkeré charakteristické rysy hrdiny mytického,
a pritom je vsazen do romdnové situace soucasného typu* (Eco, 1995, s. 252). Na zakladé
vysSe uvedeného prehledu vyvoje superhrdinského zénru jiz vime, Ze postupnd inovace
opravdu ménila povahu superhrdinli a naSe ocekavani; v 80. letech se tento pohyb
definitivné pteklopil ke stran€ neptedvidatelnosti a ptekvapeni. V té dobé také publikum
za¢ina dostavat ptibchy se slozitymi volbami, pfedkladanim spolecenskych a politickych
problémt, socialni kritikou apodobné. V tuto chvili ale zlstaneme s Ecem
v ,,bezproblémovych®“ 60. letech a budeme dale sledovat, jaké motivy jej utvrdily
v posuzovani komiksu, respektive superhrdinského zanru, jako uzavieného dila.

Paradox postavy totiz skryva vice neZ snahu o inovaci potkéavajici se s tendenci
udrzet mytologickou univerzalnost. Dal$i problém se soustfedi okolo Casové kauzality
a (sebe)zodpoveédnosti. Jako ¢tenafi jsme si védomi naslednosti udalosti, posloupnosti,
pohybu vpted. Eco toto téma analyzuje skrze myslenky Aristotela, Sartra nebo Husserla
a dochézi k tomu, ze uvédomeni si sebe sama, ,,[...] byt sebou, situované do Casové

dimenze®, (s. 258) nutné zplisobuje rozhodovani a volby.
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Toto ,,muset se rozhodnout™ je nevyhnutelné, dotyka se mnoha (¢i vSech, jak pise
Eco) dalsich lidi a neustéle se opakuje. Timto v sobé péstujeme zodpovédnost, ktera je
spojena s védomim o dopadu naSich rozhodnuti a také s plynutim ¢asu — tj. soucasné
volby ovliviiuji mou budoucnost. Superman a dal$i superhrdinské komiksy se ale
pohybuji ve zvlastnim, zcela specifickém prostoru bez€asovosti, v ,jakémsi snovém
ovzdusi®, Casoprostorem, ktery jim dovoluje cestovat do minulosti i budoucnosti,
dovoluje pozménit udalosti,’* ale nedovoli jim starnout; ¢as v nich neplyne ,,[...] v rdmci
casu, o nemz se vypravuje, ale asu, v nemz se vypravuje* (kurziva U. E., Eco 1995, s.
258).

Komiks miize nabidnout vykyvy ¢asu, Eco vzpomind imaginary ¢i untold tales (s.
260-262), nicméné stale se pohybujeme v neredlném, symbolickém svété, ve kterém
opakované dochazi k poruSovani Casovych pravidel. Superman nestarne, neumira,
jednotlivé piibéhy na sebe nenavazuji — ani nezacinaji tam, kde piedchozi vypravéni
skoncilo. K paradoxu postavy se tak pridava Casovy paradox, ktery recipientovi
v podstaté dava najevo (ovSem ne explicitné), ze Supermanovy rozhodnuti nemaji zadny
dopad — v pfiStim vydani si na své volby uz nevzpomene.

Pro Eca je toto jasny signal, ze komiks napadd ,,[...] projekt zalozeny na
sebezodpovédnosti® (s. 266). Nekonecny proces zpfitomiovani, tj. setrvani ve stalé,
nehybné pfitomnosti, ale musi unikat ¢tenaii (Eco, 1995, s. 263); ten se vlozenim divéry
v ptibeh vzdava piehledu o ,,Casovych vztazich [...] a oddd se nekontrolovanému toku
pribeht* (Eco, 1995, s 263). Na rozdil od knih, u kterych je zdsah do ¢asovych vztaht
védomy (napt. Finnegans Wake, v CeStiné tradin€é uvadéno jako Placky nad
Finneganem; Eco, 1995, 262) a to nejen ze strany autora, ale také u toho, ,,[...] kdo bude
jeho pocinu esteticky uzivat [...]* (Eco, 1995, s. 262), Supermanovy piibéhy ,,[...] tuto
kritickou funkci vlibec nemaji [...]“ (s. 263). Uzavienost komiksu se tedy projevuje nejen
na roviné postavy — nemoznost se vyvijet a prekvapovat, reagovat necekané — ale 1 Casu;
porusovani ¢asovych vztahti a kauzality vede recipienta k popfeni téchto pravidel skrze
pfijeti procesu zpfitomnovani — tim zaroveil nabourava své projekty (sebe)zodpovédnosti.
Eco v tuto chvili pfikladd komiksu se Supermanem velkou moc, schopnosti ovlivnit

¢tenafovo jednani jen na zékladé pravidelného ,,ponotfeni se do superhrdinského Zanru.

%4 Jako ptiklad cestovani ¢asem a vlivu na udalosti v jinych dobach si za viechny piiklady lze vzpomenout
na zvlastné prilomovy piibeh Flash of Two Words, ¢islo 123 vydané v roce 1961. V tomto piibchu se
v paralelnim vesmiru potkaji Barry Allen a Jay Garrick, dva muzi, ktefi nosili kostym Flashe — jeden ve 30.
letech a druhy v 50. letech.
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Ukazuje se, ze uzaviené dilo je svou povahou sice nezajimavé, ale i nebezpecné.
Svou jednoduchou stavbou 14ka k neproblematické konzumaci a vychovéavani
nesamostatného ctenare. Pojem konzumovani Eco piirovnava k opotifebovani,
vycerpavani se (,.Jednat znamena pro Supermana stejné jako pro kazdou jinou postavu
[a pro kazdého z nds] opotiebovat se, konzumovat se* [Eco, 1995, s. 254]). Termin
evokuje spotfebovani spojené s masovou, spottebni kulturou TV sitcomd, brakovych knih
—nizkého uméni, kdy takové ptibéhy rychle ,,stravime* a po par hodinach jsme ptipraveni
na dal$i porci produktu, aniz by v nas zanechal cokoli trvalejsiho. To potvrzuje zminénou
nemoznost narativniho vyvoje postav, pro kterou Eco komiks ,,odsuzuje®.

Snadnym ,,pozienim* — konzumaci Eco tedy vysvétluje nejen kratky rozsah
ptibéhd, ale 1 ,,zahlceni* trhu, protoZe je mozné je v této formé vydavat n¢kolikrat tydné
a vydélavat na nich. Ctenafi je predkladan piib&h, ktery nevyzaduje zadnou interpreta¢ni
aktivitu, nebo by snad Sel proti jeho oCekavani. V tuto chvili ale Eco ,,netito¢i* nejen na
moznou uzavienost komiksového dila, ale i jeho publika. Ctenate, respektive piijemce,

pro kterého je Superman vytvaren, Eco nazyva jako ,,nesamostatného®:

Nesamostatny ¢lovek je ten, ktery Zije v komunité s vysokou technologickou urovni a partikularni
spole¢enskou a ekonomickou strukturou (v tomto pfipadé zaloZenou na ekonomii konzumovani),
jemuz se neustale dostava vSemoznych pokynu a rad (od reklamy, od televize, od pfesvédcovacich
kampani probihajicich ve vSech rovinach kazdodenniho Zivota) ohledné toho, co si ma piat a jak to
ma ziskat s pomoci prefabrikovanych kanali, které jej zbavuji nutnosti zodpovédné a s rizikem

projektovat. (Eco, 1995, s. 264)

Ptedstava liného publika, které podléha tendencim vlivu shora, je podpotena
systémem masové kultury, jez svym spotiebitelim explicitné dava najevo, co potiebuje
a jak by se mé¢l rozhodnout. Omezovani kritického mysleni pak ptimo podporuje brakova,
tzv. ,,nekvalitni* produkce, samoziejmé v Cele s ptibéhy se Supermanem. Tento ,,[...]
obraz zpiisobu vypraveni* se podle Eca poji s ,,pedagogickymi zasadami, ovladajicimi
praveé takové spolecnosti® (kurziva U. E., s. 266) — tedy ty spole¢nosti, kde nejsou lidé
vyzyvani k aktivnimu pfistupu, ale kde jsou jim nabizeny projekty takové, ,aby
odpovidaly jeho [nesamostaného ¢lovéka] pfanim, kterdzto pfani v ném ovSem byly
vyvolany tak, aby v tom, co mu bude jako projekt nabidnuto, rozpoznal prave to, co by si
sam rovnéz naprojektoval® (s. 265-266). Tato pfedstava Supermana jako ,,vychovného
nastroje* se zcela rozchdzi s pfedstavou Supermana jako moralniho vzoru, ackoli i v této

poloze maji jeho pfibehy a jednani piisobit didakticky.
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Pokud budeme vnimat komiks/Supermana jako uzaviené dilo, vyvstane ndm
nepiistupné schéma vztahi mezi ¢tenafi Supermana (nesamostatnym, linym publikem)
a postavou Supermana (nerozvijejicim se konceptem, uzavienym dilem): uzaviené dilo
<> liné publikum, nesamostatny ¢tenatf. To nam ukazuje, Ze lenost je to, co zpusobuje
konzumaci, azarovenn dilo, konstruované ke konzumaci, pfimo povzbuzuje lenost
publika. Reflektuje také zminény bludny kruh, kdy si ctenafi, nemajici problém
s konzumaci, a autofi, tvofici uzaviend dila, vychazi vstfic. Stejn¢ tak funguje i tato
situace: konzumace je samoziejm¢ spojena s linym, nesamostatnym ctenafem, ktery
nestoji o desifrovani vyznamii. Uzaviené dilo svou strukturou odpovidé jejich ndladam,
je jimi ptimo ovliviiovano a odpovida naroktim na nenaro¢ny obsah.

Posledni bod, ktery zpiisobuje uzavienost dila, je iterativni schéma. Jako iterativni
Eco oznacuje opakujici se uddlosti dle urcitého schématu: ,kazda uddlost vzejde
z jakéhosi virtudlniho zacatku a nedba toho, kam dorazila udalost ptedchozi; jde o jeden
z charakteristickych ryst umeéni, kdy ptib¢h tzv. nedba predchozich udalosti a vraci se,
»Jako kdyby cas zacal znova od zacatku*“ (Eco 1995, s. 267). V tomto schématu se
ukladaji mechanismy unikovosti (s. 268), které pfinasi ¢tenafi potéSeni z opakovani
znamého, ze splnéni ¢tenafovych ocekavani.

Jako ptiklad uvadi Eco detektivni pfibéhy, které sice povazujeme za narativy
obsahujici napéti a pfekvapeni, ve skutecnosti ale jde vzdy o stejné schéma vypraveéni,
autor pouze zdanlive predkldda novou situaci, (Eco 1995, s. 271); k inovaci zépletky ale
nedochazi, struktura ziistava stejnd. Pro uspokojeni pfijemce je také dulezité, ze piibéh
nevyzaduje aktivni participaci, a pfesto v ném najdeme piesné to, co ocekavame, nikoli
neptedvidatelnost. Eco uvadi, Ze: ,,Ctenatské zaujeti tu naopak zaleZi na odmitnuti vyvoje
udalosti, na uniku znapéti minulost-pfitomnost-budoucnost do okamzZiku, ktery
milujeme, protoZe se vraci a opakuje* (kurziva U. E., s. 272). Supermanovy piibchy
tomuto schématu samoziejmé také odpovidaji. Ve vysledku totiz nejde o to, zda nam
k uspokojeni dopomiize napt. ,,marnivost Hercula Poirota® (Eco, s. 269), ktery vytesi
niz se skryva jeho kostym a nésledné pfemuliZe protivnika a zachrani nevinné.

Iterativni schéma Eco chape jako redundanci. V této tezi lze najit spojitost
s charakteristikou Hilary L. Chute (Chute, 2016, s. 204), tedy Ze komiks v samotném
jadru své povahy dava najevo informaéni nadbytek. Zde ovSem vidim zasadni rozdil
v tom, Ze zatimco Chute tento jev povazuje za produktivni, Eco se na ng& diva spiSe

skepticky: toto sdéleni
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[...] nds pramalo informuje a diky redundantnim elementiim, které v ném byly pouzity, vlastné jen
opakuje a potvrzuje naopak vyznam, ktery jsme ziskali piectenim prvni knizky z celé série. [...]

Obliba iterativniho schématu se tedy ukazuje coby obliba redundance. (s. 273)

Omezenost komiksovych piibéhti doklada Eco také prostiednictvim kritiky
Supermanova svédomi: vztahuje se totiz pouze na velmi omezené teritorium (s. 280—
282). Ackoli by Superman (nebo i jiny superhrdina) mohl diky svym schopnostem vyftesit
svétové problémy, které tryzni nejriznéj$i zem¢, nehrne se ani do pomoci celym
Spojenym statim. Jednd pouze v Metropolis, ve kterém zije, nebo ve Smallville, kde
vyrostl. Neni ani mozné vSechny jeho superschopnosti ,,vylozit“ v celé jejich Sifi;
Superman neni schopny veskeré problémy vytesit najednou nebo premoci Lexe Luthora
jednou provzdy — to vSe by vedlo k jeho konci nebo konci jeho pfib&ht. Je nutné, aby se
jeho jednani rozdrobilo do mensich akei, které se opakuji a zabranuji jakémukoli vyvoj,
napft. svatb¢, otcovstvi.

Podobné je na tom i Batman, ostatné i vétSina dalSich superhrdinii (i skupin)
operuje pouze v daném prostoru. K ¢emu je superhrdina, nebo dokonce tym superhrdinii,
ktefi nejsou schopni vyftesit svétové problémy? Odpoveéd je nasnad¢: jejich omezené
teritorium je ve skute¢nosti uzaviené dilo, jenz je nepusti ,,dal” (ve smyslu ukoncéeni
pfibéhl). Forma iobsah se podfizuji stylu komunikace, kterd odpovidd schématu
konzumace a masovosti kultury.

Podivat se na koncept uzavien¢ho dila skrze texty Skeptikii a tésitelii ndm
dopomohlo k pfesnéjSimu pochopeni motivii, které vedou Eca k oznaceni komiksu timto
terminem. Jednotlivé konstituéni prvky komiksu (mytizace, paradox postavy a Casu,
povaha nesamostatného publika) vedou k strukturovani narativi iformy do
jednoduchych, spotiebnich a snadno konzumovatelnych produkti. Ecova ,,ptikra“
analyza také ptinasi pohled, ktery do zna¢né miry vysvétluje divody, pro¢ byl komiks
dlouha léta povazovan za Cetbu pro déti. Neproblemati¢nost a ptimocarost piibéht jde
ruku v ruce s pfedstavou modelového ctenare, ktery nema od celku pfilisné ocekavani.

Eco pfiznava komiksu i schopnost nést skryta sd€leni a paradoxné jej tedy
,»povysuje* nad nevinnou zdbavu. Zasadni problém také vidi v situaci, kdy se z tniku,
nevinné zébavy stane ,,norma veskeré imaginativni ¢innosti (s. 175), nikoli alternativa.

Vyznamoveé omezené a hlavné omezujici produkty masové kultury se sice mohou zdat

83



jako b&znéd zabava, nicméné ona moznost do narativu ,,zakodovat* nepfiznané obsahy
signalizuje Ecovi jejich nebezpecny potencial.

Eco pfili§ nezminuje komiksovou gramatiku — respektive mluvi oni spise
implicitné. 1 kdyz se do detailti zabyva vétSinou strukturnich prvkli, opomiji potiebnou
znalost komiksové gramatiky, kterou je nutné se postupné naucit. Pfiznejme, Ze to neni
dovednost, na které by recipient musel pracovat pfili§ dlouho, ale pfece jen je nutné si ji
pro komplexni pochopeni piibéhti osvojit.

Vzhledem ktomu, Ze mym cilem nebylo Ecovu analyzu aplikovat C¢i
rekonstruovat na soucasny materidl, neni mozna namitka o dobovém omezeni piili§
omezujici. Jako ptispévek do diskuze o otevienosti, ¢i uzavienosti komiksového dila
muze slouzit ve smyslu dokladu o konkrétnich zméndch v rozvoji struktury a podoby
komiksu v roviné komunikace. Také ji Ize pojmout jako dilezitou kapitolu v piistupu

k narativu ve vyvoji teorie komiksu.

2.2.2 Kéd jako oteviené pravidlo

Eco rozliSuje termin kod ve dvou smyslech (viz napt. Eco, 2009). Strukturalni kody ¢i s-
koédy jsou diferencni systémy jednotek, ,,[...] které mohou existovat také nezavisle na
jakémkoliv oznacovani nebo cili komunikace* (Eco, 2009, s. 53). Eco je rozliSuje na a)
soubor signdlli (syntakticky systém), b) souhrn moznych komunikativnich obsaht
(sémanticky systém) ac) soubor moznych behaviordlnich obsahii na stran¢ cile
(behavioralni systém) (Eco, 2009, s. 51-52). Naopak procesudlnim kédem oznacuje sadu
pravidel spojujici jednotky téchto systémii do znakové jednotky — timto kédem je
mysleno pravidlo spojujici dvojice nebo nékolik s-kéda (Eco, 2009, s. 52-53). Jednotlivé
prvky v nich rozliSime na zéklad¢ opozic.

Ecova predstava kodu je systémem signifikace verbalni i neverbalni. Identifikuje
jej jako pravidlo: ,,Ko6d neni pouze pravidlem, které se uzavird, ale také pravidlem, které
se otevirad. Nefika jen ,musite‘, ale také ,mlzete‘ nebo ,bylo by také mozné to ud¢lat’.
Pokud je to schéma prvkd, je to schéma, které umoziuje nekonecné vyskyty (vykyvy),
nékteré z nich stale neptedvidatelné, zdroj hry* (Kourdis, 2018, s. 315), podle Eco, 1986,

s. 187).% Kod Eco sam popisuje jakoZto , konvenéné stanoveny [...] (systém korela¢nich

95 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»A code is not only a rule which closes but also a rule which opens. It not only says 'you must' but says also
'you may' or 'it would also be possible to do that'. If it is a matrix, it is a matrix allowing for infinite
occurrences, some of them still unpredictable, the source of a game.*
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pravidel)“ a také pise, ze kody stanovuji ,,[...] pravidla, které generuji znakové funkce*
(Eco, 2009, s. 237).

Podle Miroslava Marcelliho 1ze kod pojmout v §ir§Sim smysle jako ,,[...] ,systém
piikazii ,nuceni‘, které nas vedou pfti skladani néjakych prvku. [...] V uzsim smyslu kod
urCuje vztahy, které se utvari pfi signifikaci“. Déle cituje Eca a uvadi, ze ,,kod urcuje
sémantické ekvivalence mezi prvky systéemu signifikantii a prvky systému signifikati
(kurziva M. M., Marcelli, 2001, s. 22, citovano podle Eco, 1988, s. 111).%

Eco dava do souvislosti s kulturnim kodem pojem encyklopedie (napt. Eco, 2009).
Jde o pole, které sdili konkrétni spolecnost a které jejim ¢lentim nabizi katalog vyznamt,
do n¢hoz mohou nahlizet, pokud chtéji porozumét uméleckému jazyku i prostému
sdéleni. Pfedstavuje obecny kognitivni ramec. Ve chvili, kdy rys otevienosti dila mlze
zpisobit nezddouci dopad na interpretaci dila, tj. blizime se k aktu nadinterpretace nebo
paranoické interpretace, encyklopedie by meéla fungovat jako zavazek, podstatny rys,
ktery urci hranice otevienosti. Vedle encyklopedie jde poté o to, brat v ivahu také zamér
empirického autora, respektive nejit proti textu, dila 1 ¢tenate/divéka ¢i kontext doby (viz
Eco, 1995b nebo Eco, 2010).

Tyto mozna nesouvisle ptisobici popisy a teoretické uryvky naznacuji, nakolik
obsahle artznorodé Eco pristupuje ke kodiim, jejich teorii a rozliSeni, hierarchii,
potazmo zpisoblim kodovani znakl. V Teorii sémiotiky se kodim vénuje na zakladé
riznych motivaci a thli pohledu (napt. Eco, 2009, s. 48, 53-59, 70-71, 192-198, 268-
276,307-311, ad.). V kontextu této prace se mi jevi jako nejvhodnéjsi predlozit ty Ecovy
teze, které se tykaji souvislosti kodu a ikonickych znaki, ikonické artikulace a ¢astecné
typologie znakovych funkci. Vybirdm pfedevSim ty texty, které pracuji s teorii obrazu
nebo znazoriiovanim.’’

Eco se zabyva ikonickymi znaky vzhledem k tomu, jakym zpiisobem v nich
koreluje obsah a vyraz. Problematizuje jejich motivaci, konvenci spojenou s kulturni
vazbou (kurziva U. E., s. 237) a tedy onu souvztaznost formy a obsahu. Tvrdi, Ze: ,,Aby

bylo mozné dokazat, ze obrazek psa také oznacuje psa pomoci kulturniho zplsobu

% Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»l---] ,Systém prikazov ,ntteni‘, ktoré nas vedu pii skladani nejakych prvkov. [...] V uzSom zmysle kod
urcuje vztahy, ktoré sa utvaraju pti signifikaci“[...] kod ur¢uje sémantické ekvivalencie medzi prvkami
systému signifikantov a prvkami systému signifikatov*

7 Pro piesnost se zasluhuje zminit, Ze rovinami vizuéalnich textd a sdéleni se na zdklad& podobného
materialu zabyval i Martin Foret ve studii O interpretaci vizualnich textii. Foret se zaméfuje na pojem ikonu
a porozuméni obraziim, vizualni gramatice. Nase uhly pohledy se tedy shoduji ve vyuziti Ecovych zavéru,
sledujeme ale jiné cile.
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korelace, je tfeba nejdiive zpochybnit nékteré naivni nazory* (s. 238). Eco totiz ptichazi
s nazorem, ze ,,tzv. ikonické znaky, at’ jiz jsou, nebo nejsou arbitrarni, jsou analyzovatelné
a rozhodné kodované jednotky a mohou podléhat vicenasobné artikulaci, podobné jako
verbalni znaky*, ze tedy mizeme tvrdit, Ze jsou ,.kulturné kodované* (s. 238). Odklani se
tak od ikonu vtom smyslu, jak jej popisoval Morris (tj. arbitrarni) nebo Peirce
(analogické), jsou to pro n¢j zminéné ,,naivni nazory*.

Obsah ikonického znaku by v sobé mél logicky nést urcité kulturni ukotveni — aby
byl obsah obrazu (jakozto ikonického znaku) rozpoznan, je potieba aby jeho distinktivni,
vyrazové jednotky odpovidaly jistym kulturnim ptedstavam. Eco vSak odmita, Zze jsou
tyto znaky zcela konvenéni a nadto se pta: ,,[...] jsou tyto jednotky kédovany, a jestlize
nejsou, jak je lze rozpoznat® (s. 263)? Vedle kulturalizace prvki tedy Eco automaticky
pfedpokladd, ze tzv. rozhodné rysy obrazl jsou kédovany a tim zahrnuty do procesu
komunikace. Uvadi kuptikladu ,,pevné kody (napft. jazyk), [...] velmi pevné kddy (napf.
Morseovka® i ,,slabé kody®, jez se ale neustdle proménuji a nedisponuji rozhodnymi
prvky (kurziva U. E., s. 264). Prvky mimo kody v podstaté neexistuji a kod funguje
ptedevsim (ne-li pouze), pokud organizuje kulturn€ ukotvené jednotky.

Ackoli si ne€které ,,[...] pseudorysy mohou nékdy osvojit kontextové vyznamy*,
Eco odmitd jejich analogii k pismentim ¢i sloviim: ,,Ikonické figury tedy neodpovidaji
lingvistickym fonémiim, ponévadZ nemaji pozi¢ni a opozi¢ni hodnotu* (kurziva U. E., s.
265). Dochazi totiz k tomu, Ze na rozdil od jazyka, ktery pfedstavuje ,,stabilni systém®,
se ikonické znaky timto neprojevuji. Tato situace miZe byt srozumitelna na zakladé
obrazovo-textovych bublin, které jsou nyni konvenéné pouZivany a Siroce sdileny,
v minulosti ovSem mohly pulsobit nejasné ajen t€Zko by v tzv. mainstreamové
komunikaci zastupovaly urcitd sdéleni. Ostatné i dnes by pro mnohé skupiny mohly
pusobit rusivé. Mohou se tedy zaroven zastieSit dalSim Ecovym terminem, totiz
estetickymi idiolekty, kdy terminu mtize rozumét vétsi mnozstvi mluvcich, nebo naopak
je srozumitelna ,,[...] pro vybranou hrstku® (s. 265).

Kdyz Eco pasaz o ikonické artikulaci shrnuje, uvadi Ze ,,v této souvislosti cokoli,
co ma byt chapano jako ikonicky znak, musi byt nahliZzeno jako: (a) vizudlni text, ktery
(b) neni dale rozloZitelny ani na znaky, ani na figury (kurziva U. E., s. 266). Toto
znamena, ze ,,verbalnim ekvivalentem® ikonického znaku ,neni slovo, ale fraze nebo
vlastné cely ptibéh [...]* (s. 266). Pokud vidime postavu superhrdiny letét, situace
referuje k popisu (schopnosti) letu, nikoli k jednomu slovu. Nicméné tento zplsob

nahlizeni na znazornéni jako na jazyk (ve smyslu napf. anglictiny, CceStiny,
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francouzstiny...) neni zcela pfesny — pravé proto, ze ikonicky, popf. vizudlni text
a literarni text nebo jazyk vychazi z podobného, ne vsak stejného kodu. Nemiizeme tedy
¢ekat, ze mezi ikonickymi znaky a pismeny, slovy ¢i popisy budou panovat stejné vztahy.
Tyto jednotky maji totiz v zakladu jinou povahu; kod, ktery jednotky organizuje, je navic
stavi do specifickych spojeni.

Eco pozdéji odmitd pojem ikonickych znaklt pro jejich neudrzitelnost —
nepovazuje je za ,specifickou kategorii“ ¢i ,,pojmy signifikantnich elementarnich
jednotek a pevné stanovenych korelaci® (kurziva U. E., s. 267). KdyZ shrnuje nestalost
a brani se typologii znakd, svou predchozi analyzu ikonickych znakl povazuje proto za
vhodnéjsi oznacit jako ,,zpiisoby tvorby znakovych funkci, nikoliv typy znakt (kurziva
U. E.,, s. 267). Vnima4 je spiSe jako makrojednotky se signifikantni funkcf, jez neni mozné
vyClenit jako gramatické jednotky (s. 267). Pii klasifikaci typil znakovych funkci pak
pracuje napf. s principy invence, rozpoznavani, ostenze nebo replik.

Pokud se vratime k aktu ikonické artikulace, je pro tuto praci dilezity predevsim
proto, ze v komiksovém kodu by se tento princip mohl uplatnit — ato v procesu
znazoriovani verbalizovanych ¢i abstraktnich obsahii do obrazové podoby. Tento kod by
tedy mohl nabizet artikulaci ve smyslu transformace jako soucast pravidel ¢i postupt,
podle kterych by se v komunikaci realizovaly urcité typy znak.

Problém, ktery budeme v nasledujicich kapitolach fesit je také tento: jakymi
specifickymi néstroji disponuje komiksovy k6éd? V €em spociva zvlastnost zptisobu jeho
komunikace? Mohl by byt timto rozdilem v ptenosu sdéleni typ znaku? A jak bychom
vymezili tzv. okolni znaky na poli dalSich audiovizualnich médii? Eco totiz varuje: ,,[...]
pokud ¢loveék hodla provadeét typologii znakll, musi se predevsim vzdat pfimé identifikace
znaku s ,gramatickou jednotkou, tedy rozsitit definici znaku na jakykoliv ptipad znakové
funkce* (s. 367). Mohla by timto néstrojem byt specificka znakova funkce, vyuZivajici
v souvislosti s artikulaCnim principem napf. inovaci a rozpoznani? Ecova zkouméni nam
poskytla impulsy, diky kterym budeme schopni zminéné otazky dostatecné zodpoveédét s
ohledem na konstituci komiksového kodu a nésledné i1 v popisu zplsobu, kterym pienasi
sdéleni.

Jaké jsou tedy zavéry, které si z Ecova zkouméni kodu mizeme odnést?
Otevienost pravidel, které Eco postuluje, je otevienosti viici zménam. Pokud se dobova
spoleCnost ajeji zpitisob komunikace meéni, proménuje se ikomunikace umeéni
a popkultury a dila jsou schopna se zméndm pfizpisobit a do urcité miry je vstiebat.

Zékladni pravidla zstavaji, ale strukturovani jednotlivych rovin ¢i prvka se mize zmeénit.
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To odpovida vyvoji komiksu, kde dochézi k pfechodiim jak obsahovym, tak vyrazovym.
Vedle tohoto je dulezity ipopsany princip artikulace jakoZzto principu vyjevovani,
materializace. Ten poskytuje kodu schopnost vyjevit Casto abstraktni stavy mysli, emoce
a exprese.

V samotné analyze / postupu pii analyze komiksovych narativii vsak nebudu dale
pokracovat. Tento ptistup lze pravdépodobné vyuzit, pokud chceme upozornit napt. na
dobovy styl komunikace, stejn¢ jako Eco. Naproti tomu Barthesova reference a Ecova
otevienost sméiuji v naSem ptipade k definovani kodu. Pozdéji se budu vénovat chovani
komiksovému koédu z hlediska nastrojt, které pouziva, ani pro tento cil ale neshledavam
Ectv postup zcela aplikovatelny. Obsahy narativii jsou pro nase zkoumani bezesporu
dulezité, primarni ale ziistava zptusob formovani a komunikace komiksového kodu. Proto
se presuneme dale a vySe popsané rozbory mizeme povazovat za dilezity krok pro teorii

komiksu, ktery vSak stale neodpovida povaze naseho hledani.

2.3 Jurij Lotman: studia kultury a jazykti uméni
Kulturolog, literarni védec a sémiotik Jurij Michailovi¢ Lotman pfistupoval ke kultuie
jako k rtiznorodému, ale propojenému systému komunikace a siti vztahd. V tomto
prostoru, vytvafejici sémioticky celek, se mj. formuji postupy majici vliv na
konceptualizaci pfirozeného svéta. Jeho teorie navazovaly napf. na strukturalismus

arusky formalismus,”®

ataké ,,[...] pf1 koncipovani své teorie uméni vytvofil jako
,vedlejsi produkt’ ptvodni koncepci kultury, presnéji feceno teorii sémiosféry*
(Michalovi¢ & Zuska, 2009, s. 93).

Teze, kterd bude dilezitd pro naSe zkoumani, spociva v jeho klasifikaci
ptirozenych a uméleckych jazykti — systémd, s ohledem na jiné, nez pouze sdélovaci
funkce — ,,Uméni je mozné [...] popsat jako druhotny jazyk a umelecka dila jako texty
tohoto jazyka“ (Lotman, 1990, s. 20).”” Ani Lotman se komiksové teorii nevénoval
primarné. Jeho analyzy jazykli uméni vSak povazuji za natolik zdsadni, Ze jsem se
rozhodla jejich aplikovatelnost na komiksovy materidl tzv. otestovat, stejné€ jako nékteré

dalsi z Lotmanovych pojmi. Mym cilem je zde vyzdvihnout teze, jejichz intermedialni

%V ramci strukturalismu navazoval Lotman napf. na price Ferdinanda de Saussura, Romana Jakobsona
a Jana Mukatovského. Z ruskych formalistli se inspiroval pfedevS§im u Vladimira J. Proppa, ktery jej ucil
nebo u Viktora B. Sklovského. Vliv na n&j méla také teorie informace a Michail M. Bachtin.

Viz napt. Glanc, 2003, s. 288-289; Sladek, 2018, s. 740; Zmélik & Komenda, 2020, s. 234.

% Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»Umenia mozno [...] opisat jako druhotny jazyk a umelecké diela jako texty tohoto jazyka.*
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platnost ndm pomtize nahlédnout na komiks z pozice, kterd bude obohacujici z hlediska
konstrukce uméleckého dila a zpiisobu kdédovani informaci druhotnymi modelujicimi
systémy.

Lotman se na pocatku svych studii v Rusku zabyval pfedevsim folklérem. Mezi
jeho ucitele pattili Grigorij Gukovskij, Mark Azadovskij, Boris Tomasevskijnebo
Vladimir Propp a jejich prace se soustfedily hlavné na pole literarni védy, folkloristiku,
patiilo mezi né také nékolik odbornikii na dila Alexandra Sergejevice Puskina.
V povale¢ném obdobi na rozdil od svych soucasnika uptel svou pozornost na zkoumani
kultury jako celku — v téchto letech se zrodil jeho zajem o kulturni zmény, fungovani
kultury a typologii. Pravé jeji promény na pielomu 18. a 19. stoleti a analyza jejich
projevi (jakozto specifickych vypovédi) se béhem doktorského studia stala Lotmanovym
dominantnim tématem.

Nelze tici, ze by Lotman planované vytvarel novou metodologii, odlisnost jeho
praci vSak spocivala ve studiu zdroju a jejich povahy, z nichz vytvarel své hypotézy.
Oproti svym koleglim se snazil prozkoumat veskeré relevantni souvislosti; kazdy jev
zasadil do spolecenského, politického i1 ndbozenského kontextu a na zékladé vysledku
snim operoval jako skomunikaénim projevem. Zkouméni rozsahlého materialu
a souvislosti predurcilo jeden z kliCovych pfistupi k dilu a jeho deSifrovani v ramci
prostoru tartuské Skoly: silny ohled na kontext.

Predevs§im v 60. a 70. letech se Lotman z hlediska kontextu zabyval rozsahlymi
dily o tvorb& Pugkina. Kromé interpretaci Puskinovych knih!'% se dlouhodobé vénoval
také fenoménu dé€kabristl, ruskych revolucionari, kteti se v roce 1825 pokusili o statni
ptevrat. Revoluce se méla odehrat v prosinci, odtud vychazi jejich nazev, dékabristé —
nekadpsp (dékabr, rusky prosinec).!’! Témito texty se snazil d&kabristy i Puskinovo dilo
pfibliZit soudobému CEtenati jakoZto projevy dobového diskurzu. Z té€chto pohnutek vysel
jeho zajem o dobového Etenatfe: neusiloval piimo o to, aby byl dobovy Ctendi zcela

rekonstruovan, §lo mu spise o ptiblizeni dobového kontextu vzniku urcitého dila.

190 Nap¥. Roman v stichach Puskina ,,Jevgenij Onégin ““ (Puskinilv roman ve ver§ich ,,Evzen Onégin®, 1975)
a Roman A. S. Puskina ,,Jevgenij Onégin“. Kommentarij (Roman A. S. Puskina ,,EvZzen Onégin®.
Komentat, 1980).

101 K tomuto tématu napsal Lotman texty jako napi. ,,Kratkije nastavilenija russkim rycarjam M. A.
Dmitrijeva-Mamonova. Néizvestnyj pamjatnik agitacionnoj publicistiki rannégo dekabrizma* (Kratka
ponauceni M. A. Dmitrijeva-Mamonova ruskym rytifim; Nezndmd pamatka agitacni publicistiky rané¢ho
dekabrismu) a studii Puti razvitija russkoj litératury preddékabristskogo perioda (Vyvojové cesty ruské
literatury preddékabristického obdobi). Viz napf. Zmélik, R. & Komenda P. (2020). Kapitoly
z literarnévédné tematologie. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, s. 366.
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Pochopeni textu pro n€j znamenalo obracet se k neliterarnim materiadlim, které
pro n¢j byly dalsim momentem, ze kterého pfi interpretaci vychazet. Literatura a ostatné
kazdy druh uméni pro néj predstavovaly pouze Cast kultury, tj. ¢ast celku, ktery ho
Lotmanové chépani samotného pojmu text, ktery chape mnohem S§iteji, nez je jeho
zakladni vymezeni. Nepropojuje jej pouze s pfirozenymi jazyky, primarnimi systémy, jde
o produkt libovolného sémiotického systému.

Pro  nastinéni  kontextu  a metodologickych  pfistupi  je  nutné
zminit interdisciplinarni uskupeni, které je s Lotmanovym jménem dodnes pevné spjato
a predstavuje dulezity bod v historii sémiotiky, tedy tartuskou Skolu. Zasadni pro tuto
spole€nost a jejich teoretickou praci bylo vyuzivani veSkerych dostupnych pftistupli
humanitnich, ptirodnich nebo technickych véd, které ve vysoké miie obohacovaly ndhled
na kulturu a jevy v ni ukotvené.

Na univerzitu do estonského Tartu, podle které¢ho je odvozeno jméno skupiny, se
Lotman piesunul v 50. letech 20. stoleti, od roku 1954 piednasel na katedie Ruského
jazyka a literatury. Od 60. let byl hlavnim organizatorem setkéani, kterd jsou nazyvana
jako letni Skoly a kterd zapocala spolupraci, jiz dnes oznacujeme jako tartuskou ¢i
tartusko-moskevskou Skolu. Pro sovétské védce predstavovalo Tartu prostor, kde byla
podnétna a ziva spolecnost, kterou nesvazovala formalni atmosféra (Glanc, 2003, s. 288).
To bylo dano i faktem, Ze Estonskd sovétskd socialistickd republika byla periférii
Sovétského svazu a panovalo zde volnéjsi ovzdusi.

Spoluprace byla bohat4 na vysledky, 1 kdyZ se na badani nepodilely stale stejné
osobnosti. Ackoli se v souvislosti s tartuskou Skolou vZdy objevuje vycet jmen oznacujici
jeji ¢leny (viz napt. Michalovi¢ & Zuska, 2009, s. 93), nelze je tak vnimat bez vyjimky
a plosné. V Tartu neexistoval seznam spolupracovnikil, v€dci nebyli na univerzité trvale,
spiSe ji navstévovali, a to jak dlouhodobé, tak i1nahodile. Ve sbornicich letnich Skol
publikovalo mnoho badatelti, ktefi v ramci tartuskych vyzkumut figurovali v riiznych
casovych intencich. Fakt, ze v tartuské Skole neni moZzné vnimat néco jako stalé ¢lenstvi,
nam ukazuje, Ze dllezité bylo v této komunité predevsim sdileni informaci a poznatki,
kde mysleni bylo procesem a Zivym mechanismem, jenz mél obohatit veskeré piistupy

a metodologie, a to nejen humanitnich studii.'®? Naptiklad moskevsti védci se zabyvali

102 K fenoménu ¢lenstvi se takto vyjadiil Toma$ Glanc na své prazské prednasSce s ndzvem Sémiotické

impérium tartuskych disidentii, ktera se konala 9. 3. 2017 na FF UK v Praze (tuto pfednasku organizovala
autorka této prace). Odvolaval se napf. na Marinu GriSakovou, viz niZe.
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pfedevS§im lingvistikou a matematickou lingvistickou analyzou, proménlivy okruh
v Tartu kolem Lotmana se soustiedil spiSe na historicismus, studium literatury a kulturni
texty.

Spole¢ny zajem se promital v otdzce funkce znaku v komunikaci s ohledem na
kazdodenni pouziti. Znakovost pak chépali jako zékladni princip. Krom spolecenskych
a humanitnich véd se cast pozornosti soustfedila na exaktni studia, naptiklad na
kybernetiku nebo teorii informace. Tematicky byly tedy letni Skoly i samotna badani
velmi rozvolnéné, proto se také cykly debat, prednasek a seminara v letnich mésicich
nazyvaly jako ,,Skoly*, namisto , konferenci®.

Mezi zéakladni body letnich Skol a badani v Tartu celkové patiila také témata
a oblasti humanitnich véd, které nebyly zcela tradi¢ni, nebo byly povazovany za pftilis
obskurni pro seridzni vyzkum. Slo o neobvykla témata, nezvyklé problémy a metody,
kterymi je analyzovali, byly Casto pifelomové, nicméné mnohdy znac¢né provokativni.
Cesky rusista a sémiotik Toma$ Glanc jejich program nazyva ,metaforou vymyku“
(Glanc 2002: 291), oznacuje jej jako ,,[...] vykloubeni ze zavedenych zvyklosti smérem
k divoc¢in¢ oblasti z hlediska humanitnich vyzkum mélo probadanych [...]* (Glanc
2003: 291).

Od roku 1964 letni Skoly v Tartu probihaly pravidelné a byly doprovazeny
sborniky Tpynel o 3HakoBbIM cuctemaM (Trudy po znakovym sistémam, anglicky Sign
System Studies, ¢esky Studie o znakovych systémech), oznacované také prostym ndzvem
Semiotika. Lotman uvedl, Ze z divodi jejich kontroverzni pozice na poli sovétské védy
a cenzury piipravovali kaZzdou letni Skolu 1 kaZzdou sémiotickou publikaci, jako by byla
jejich posledni.'®® V roce 1970 k takové situaci doSlo: komunistickd strana oslovila
rektora university Fedora Klementa, aby tuto provokaci ukoncil z vlastni vile. Po dal§im
roce odeSel Klement do dichodu a vlna represi jesté¢ vice vzrostla. Roku 1974 dostal
Lotman pfileZitost sezvat oficidlné posledni letni Skolu na zakladé¢ tartusko-moskevské
spoluprace. Poté byla ¢innost Skoly utlumena, a to nejen z diivodu cenzury, ale i pro
mnozstvi emigraci jeji clenti (GriSakova & Salupere 2015: 178). Piesto dale fungovala

v publikacich jednotlivci ¢i v jejich pfedndskach a vlastnich vyzkumech.

103 Uvedené opét viz prednaska Tomase Glance v Praze s odvolanim na Borise Egorova.
Viz Egorov, B. (1999). Zhizn’ i tvorchestvo Yu. M. Lotmana [Yu. M. Lotman’s life and work]. Moscow:
Novoe literaturnoe obozrenie.

91



Literarni teoreticka Marina GriSakova a filozofka a sémioticka Silvi Salupere
navrhuji nazyvat tartuské védce spiSe nez skolou!* jako virtualni komunitu (Grisakova
& Salupere, 2015, s. 175). Odmitaji také pomérné Casto uzivané a zkratkovité oznaceni
,Soviet strukturalism and semiotics“.!®> Uvadi, Ze komunita byla piili§ proménliva,
obménovala se, navic mnozi spolupracovnici se hlasili k jinym uskupenim, napiiklad
k Moskevskému lingvistickému krouzku (David Beniaminovich Zilberman nebo
Aleksandr Pjatigorskij) (Grisakova & Salupere 2015: 175). V tartuské komunité neslo
o stabilni skupinu se spolecnym cilem, nelze zde operovat s fenoménem Cclenstvi.
Spolecny zdjem muizeme vysledovat v otdzce ohledné funkce znaku v komunikaci
s ohledem na kazdodenni pouziti. Metodologie a oblasti zkoumani se vSak velmi lisily.

Také Vlastimil Zuska a Peter Michalovi€ se v knize Znaky, obrazy a stiny slov
vyjadiuji k nazvu ftartuska skola. Uvadéji, Ze nebylo mozné, aby v Sovétském svazu
oficidlné vznikla nové teoretickd Skola, jelikoz veskeré védy se fidily zasadami
marxismu-leninismu. V souladu s timto nazorem uvadéji nazev uskupeni v uvozovkach
(Michalovi¢ & Zuska, 2009, s. 93). Je pravdou, Ze stanovy vyty¢ené v manifestu tartuské
Skoly Theses on the Semiotic Study of Cultures (1973) nebyly oficialng pfijaty, ovSem
rada bych doplnila, Ze tato situace nebranila vzniku teoretickych skupin, které
vystupovaly v jakychsi Sedych zoénach. Jejich clenové pisobili na univerzitach

a publikovali, do urcité miry tedy byli akceptovani.

2.3.1 Prostory sémiosfér, modelujici systémy a o jazyku komiksu

Jurij Lotman ve svych textech o teorii uméni ptedstavil zasadni pojem: sémiosféru,
sémiotické univerzum, kde probihaji sémiotické akty, empirické zkuSenosti se prevadéji
do znakd, ale které piedstavuje i ,.kulturni prostor* (Zmelik & Komenda, 2020, s. 250).
Sémiosféru Lotman popisuje jako heterogenni prostor, jehoZ prvky jsou zde hierarchicky
uspotradany a panuji mezi nimi sloZité vztahy, a kde bez ptestani dochéazi ke znakovym

procestim. Znakové systémy nejsou izolované, naopak nabyvaji vyznami az po zapojeni

104 K problematice oznadeni cituji GriSakova a Salupere vymezeni Borise Uspenského v ¢lanku On the

problem of the genesis of the Tartu-Moscow semiotics school, ve kterém piedklada dvoji definici teoretické
Skoly:

1) skupina sjednocena spole¢nymi zajmy, programem a prezentovana sama sebou jako celek;

2) skola jako koncept je uzivana externimi pozorovateli, aby popsali aktivity skupiny, kterd je vnimana
z vnéjsiho pohledu jako celek, ktefi ale sami sebe takto neprezentuji.

Viz Grishakova & Salupere, 2015, s. 174; Uspensky 1987, s. 18.

105 K tomuto shrnujicimu oznaceni odkazuji GriSakova a Salupere k: Baran 1976; Eco & Faccani 1969;
Eimermacher 1971; Lucid 1977; Maranda 1974; Matejka et al. 1977; Seyffert 1985. Viz Grishakova &
Salupere, 2015, s. 173.
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do vnitini struktury sémiosféry (Lotman, 2009, s. 250). Nazev odvozuje Lotman od
pojmu ,,biosféra V. I. Vernadskijho'* (Lotman, 2013); ,,Casti vytvareji celek, avsak
podobnym zptisobem, jakym z organt sestava organismus, nikoli tedy mechanickym

s¢itanim® (Lotman, 1995, s. 218). Richard Zm¢lik uvadi, ze:

[...] pfirovnani sémiosféry k biosféte [...] Lotmanovi dovoluje uvazovat o kulturnim prostoru nejen
jako o vnitiné heterogennim, avSak z pohledu celku izomorfnim systému, ktery je doslova utkan
z kvalitativné rozli¢nych znakovych podsystémul, jez mezi sebou a v rdmci relativné spole¢ného
kulturniho prostoru (sémiosféry) realizuji dynamicky promeénlivé vazby na zaklad¢ funkénich
koexistenci, ale rovnéz jako o takovém sémiotickém prostiedi, které svoji specifickou systémovou
povahou spoluur¢uje chovani jedince, ¢imz svym zpisobem doplituje neznakovy systém biosféry.*

(Zm¢lik & Komenda, 2020, s. 250)

Na zaklad¢ konvencnich kulturnich a jazykovych ptedpokladi jsme schopni znak
v sémiosféte identifikovat, deSifrovat, pfifadit mu konkrétni vyznam a poté jej pouzivat
v komunikaci. Znak v tomto ohledu vyménime za slova. Lotman bere v tiivahu i zapojeni
vykonstruovanych a fiktivnich znak, které vzniknou tak, ze pfi tvorbé nové kultury je
zapojen aspekt predstirani. Tyto znaky pak mohou do ur¢it¢é miry ovliviiovat nase
predstavy o svété. Sémiosféra a nahrazovani znakl slovy komunikacni akt usnadfiuje
a pomaha odstranit ur¢ita omézeni — at’ uz mluvime o neexistujicich jevech, abstraktnich
vecech, ale 1 kdyz popisujeme napft. prostor, ktery jsme nikdy nenavstivili.

Mimo sémiosféru neni mozné, aby existoval jazyk, atedy ani komunikace
(Lotman 1994, 13—-16). Jazyky a systémy v tomto prostoru zaujimaji rizna mista, ktera
nejsou pevné dana a mohou se ménit. Kod spocivajici na periferii sémiosféry mize
naznacovat budouci podobu jejiho centra; jejich vztahy jsou dynamické. Hranice ,,[...]
odliSuje umélecky text od ne-textu [...]. Co se nachédzi z vnéjsi strany Cary, nevstupuje
do struktury daného dila: je to bud’ ne-dilo, nebo jiné dilo* (Lotman, 1990, s. 17).!9

I na hranicich se setkdme s dynamickymi momenty, kdy jeden znak patti do dvou
sémiosfér. Pokud existuje znak spadajici do dvou sémiosfér, je nutné, aby uzivatel byl

schopen porozumét obéma jazyktam, respektive kulturnim kodim. Kulturni a sémioticky

1% Tom4s Glanc k této osobnosti uvadi: ,,[...] pracoval jako piirodovédec, mineralog a krystalograf,
myslitel a historik védy. Zakladatel geochemie, biogeochemie, radiologie. Ve svém uceni o biosféie
povazoval souhrn zivych organismt v biosféfe za zivnou latku. Byl jednim z tvlrct tzv. antropokosmismu.
Clen Ceské akademie véd a uméni (1926)“ (Glanc, 1995. s. 231).

107 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,[...] odlisuje umelecky text od ne-textu [...]. Co sa nachadza z vonkajsej strany Giary, nevstupuje do
Struktiry daného diela: je to bud’ ne-dielo, alebo iné dielo.*
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polyglotismus, schopnost pouzivat arozumét vice jazykim, je nutnosti a bez této
zpusobilosti se nemiizeme komplexné dorozumét. Prolinani s prostorem, ktery lezi mimo
systém, zajiStuje proudéni cizich prvki, jez konkrétni kulturu aktualizuji a zabraiuji
stavu strnulosti — hrani¢ni mechanismy tak propojuji cizi kulturni pole, aniz by je musel
pojit spolecny jazyk.

Sémiosféra jako zivy organismus je zalozena na pfijimani téchto ¢asti ne-systému
stejné jako my biologicky piijimame vné&jsi vlivy: ,,Body, které tvoii hranici sémiosféry,
muzeme piirovnat k smyslovym receptortim, které piedkladaji vnéjsi vzruchy do jazyka
nasi soustavy* (Glanc, 1995, s. 222). Lotman v sémiotice spatioval védni disciplinu, ktera
se ma zabyvat pravé vztahy vzajemného plsobeni rizné postavenych sémiotickych
systému a vnitinich nerovnomeérnosti sémiotického prostoru.

Pokud se blize zaméfime na podobu a zpiisob konstruovani sd€leni, ktera se
pohybuji na hranicich ,tradi¢nich* jazykd uméni, konkrétné verbalni a obrazové oblasti,
muzeme sledovat, do jakych vzajemnych vztahii mohou text a obraz vstupovat v ramci
vnitiniho vyvoje sémiosfér. Zarovenn mize jit o zkusebni situaci, zda je mozné porozumeét
konkrétnimu sdéleni iv jinych sémiosférach, tedy nakolik jsou vtomto smyslu
sémiosféry neohrani¢eny a otevieny prenosiim sdéleni v rdmci ¢asu a/nebo prostoru.

Jurij Lotman ve své knize Universe of the Mind (anglicky 1990) uvadi, ze

sémiosféru Ize prirovnat k expozici muzea:

Jako priklad svéta nahlizeného synchronné si mizeme piedstavit sal muzea, kde jsou vystaveny
exponaty z riznych obdobi spolu s napisy ve znamych ineznamych jazycich a pokyny k jejich
dekodovani; kromé toho jsou zde explikacni texty pracovnikli muzea, plany prohlidek a pravidla
chovani navstévniki. Piedstavte si také v této hale vedouci zajezdt a navstévniky a piedstavte si to
vse jako jediny mechanismus (coz v ur¢itém smyslu je). To je obraz semiosféry. (Lotman, 2000, s.

126-127)!%%

Exponaty v takovém muzeu v sobé nesou rizné vyznamy a ocitaji se v riznych
vzajemnych vztazich, které jsou dynamické a proménlivé v Case, ¢imzZ se nelisi od

pfedméti v redlnych expozicich. Abychom porozuméli t€émto prostorim v celych jejich

108 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

As an example of a single world looked at synchronically, imagine a museum hall where exhibits from
different periods are on display, along with inscriptions in known and unknown languages, and instructions
for decoding them; besides there are the explanations composed by the museum staff, plans for tours and
rules for the behaviour of the visitors. Imagine also in this hall tour-leaders and the visitors and imagine all
this as a single mechanism (which in a certain sense it is). This is an image of the semiosphere.
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Sifich, je potieba redln€ i metaforicky pozorné projit vyznaCenymi okruhy (cestami),
vénovat pozornost jednotlivym artefaktim i vykladu privodct a procitat popisky
a doprovodné texty. Metafora muzejni expozice pfinasi tu vyhodu, ze je mozné ji vyuzit
ke srozumitelnému popisu teoretickych vychodisek a abstraktnich pohybu
v sémiosférach. Kulturni fenomén pfipodobnime k expondtu, jeho reprezentace
v systému komunikace k doprovodnym textim, samotnou expozici pak k prostfedi, ke
kterému se fenomén vztahuje.

V roce 2012 a 2013 probéhla vystava Signdly z nezndma. Cesky komiks 1922—
2012, nejprve v Brné¢ v Dom¢ uméni a nasledné v Praze v Centru soucasného uméni
DOX. ' Kuratory byli Pavel Kofinek a Toma§ Proklipek — ti zaroven byli editory
stejnojmenné odborné publikace mapujici vyvoj a soucasny stav Ceského komiksu.
Doprovodnym vizudlnim komentafem vystavy i knihy se staly dialogové bubliny vyjmuté
z konkrétnich komiksovych ptibéhd, které byly na prvni pohled nahodile umistovany do
vystavnich prostor galerie. Byly také soucasti vizualniho feseni plakatu k vystavé. Dtvod,
pro¢ byly zvoleny pravé bubliny, je zfejmy — jde o kli¢ovy rys komiksové komunikace,
ktery do kulturniho a spolecenského prostoru natolik pronikl, Ze je srozumitelny i tém,
kteti komiksy nectou. Roli zcela jist¢ hrala i moznost ,,vytrhnout* bubliny z narativnich
situaci, ¢imz sice ztratily kontext, ale naopak svou neukotvenosti mnohdy ziskaly
ironické vyznéni. VySe jsem také naznacila, ze pro mnoho teoretikil i tvlircli jde o jeden
z dominantnich a strukturnich rysi komiksu; miZze fungovat i jako rozpoznavaci signal.
Vyznamotvornou funkci bublin jsem piedstavila vyse na ptikladu zmeény podoby bublin
a jejich ,,padu pod obraz v n¢kolik ptibézich Rychlych sipii.

Dialogové bubliny se v komiksu potkavaji také s textovo-obrazovymi celky —
citoslovci a onomatopoii ztvarnénymi do obrazového schématu. Tento specificky
ikonograficky rys komiksu spociva nejcastéji ve formovani zvuki, doprovézejicich napf.
urcitou ¢innost, do obrazu. Mizeme tedy fici, Ze jde o jakési akéni obraztexty. Pojmu
obraztext (imagetext) amerického vizualniho teoretika a kunsthistorika Williama J. T.
Mitchella se budu pozdéji detailné vénovat. V tuto chvili pouze struéné uvedu, Ze je

chépan jako ,,[...] sloZenina, synteticka forma ¢i jako propast nebo trhlina v reprezentaci

199 pavel Kofinek v knize V panelech a bublindch (konkrétné v &asti 4a S hendikepem i piedsudky turistou
ve svété umeni. Komiks na vystave, vystava v komiksu, viz Kotinek, Foret & Jaros§, 2015, s. 106—110) pise
o komiksu a jeho vystavovani. Moznost prezentace komiksu v muzeich ¢i galeriich pojima jako svého
druhu piijeti, tzv. ,,[...] posvéceni svétem uméni“ (Kofinek, Foret & Jaro§, 2015, s. 107). Zabyva se tedy
i otazkou, zda je komiks opravdu pfijat z pohledu dé&jin umeéni, do jaké miry je akceptovan nebo stale
zpochybiiovan. Tento problém ale v pfedlozeném textu fesit nebudeme, proto c¢ast knihy pouze strucné
zminuji a dale se budu vystavovani komiksu vénovat v souvislosti s prostorem sémiosféry.
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[...]° (Mitchell, 2017, s. 96) a stoji proti predstave slova a obrazu (popfipad¢ literarna
a vytvarna) jako dvou separatnich oblasti. Obraztext miize slouzit mimo jiné jako doklad
toho, ze sloZzené uméni nestoji pouze na ,,sesiti“ dvou médii, ale jde tu o vztah vzajemného
vypomahani v procesu komunikace.

Je pravdou, ze tyto konkrétni bubliny (tj. dialogové a akéni specifické formy
obraztextu) mély v pfipadé vystavy rizné tvary, §lo ale pouze o Cernobilé vyvedeni,
ackoli povétsinou byvaji spojeny s barevnymi narativy. Zde jejich vyobrazeni mtize tedy
souviset se zadmeérem o vzdjemnou podobnost, kdy cilem bylo vytvofit srozumitelné
vzezieni, které zaplnilo vefejny prostor na vicero urovnich a které vybizela k porozuméni.
Toho signal-bublina dosahovala i vyuzivanim ,,dvoukanalové“ povahy obraztextu. Pfi
kazdém setkani mélo dojit k rekonstrukci zazitkli a zkuSenosti s komiksem, k utvrzeni
atmosféry prostoru, ve kterém se jako navstévnici pohybujeme, a to pii kazdém znovu-
objeveni. Identifikace s sebou také mohla v druhém planu nést soubor hodnot a postoji,
které jsou s komiksem a zptisobem jeho komunikace na obecné roviné spojeny, napft.
didaktické nebo ideologicka funkce.

Tyto ,,vizudlni citace* mohou dopliiovat vystavni / galerijni situaci, komunikovat
s nadvstévnikem a zaroven upominat urcité vyznamy. Re-cirkulace takovych vizualnich
signalti vede k jejich udrzovani v obéhu sémiosféry, znovu-zprostredkovani ptibéhu
a stalé pfitomnosti v kultuie i jazyku.

Metafora sémiosféry jako muzea (v tomto piipad€ galerie) pfinasi srozumitelnou
moznost, jak aplikovat teoretické teze na konkrétni material. Prostor muzejni ¢1 galerijni
expozice je obecné¢ znamé prostiedi, které nabizi pomérné komplexni naznaceni
socidlnich a komunika¢nich praktik, napiiklad urc¢itého systému komunikace, hodnot
a postojli, vybéru a cenzury nebo utvareni a promény obsahl. VSechny tyto pohyby lze
ptipodobnit k cesté uméleckych objektli Casem, jejich ménici se vyznam a dilezitost, naSe
nahledy na né. Také dobfe odhaluji funkci netradi¢nich typii sdé€leni, napiiklad ve formée
obraztextu, jakozto urCitou snahu po snadnéjSim porozumeéni z pohledu galerijnich ¢i
muzejnich navstévnikda.

Komiksové bubliny jako vizudlni doprovod fecené spliiuji. Mohou piedstavovat
také pohyb vyznamu v ramci sémiosféry, kdy se ze specifického komunika¢niho rysu
konkrétniho kodu stane objekt, ktery je srozumitelny pro jazyk vétSinové spolecnosti.
Také je Ize brat jako archeologické stopy, vyjevujici rizné vrstvy paméti, které mizeme
s odstupem zkoumat (viz ptipad Rychlych Sipit). Tento ptiklad zarovenl potvrzuje jak

otevienost sémiosfér, které mezi sebou mohou propoustét urCitd sd€leni, tak jistou
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neschopnost téchto sdéleni udrzet si svlij ptivodni vyznam. To souvisi i s nas§im pfistupem
k objektiim (obraziim, fotografiim, sloviim...) a snahou je n¢kdy i nepfirozen¢ ramovat —

kazdy objekt mize zménit sviij vyznam, pokud my zménime jeho umisténi.

&) Veelka spoiilka D
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Obrazek 12: Fotografie z vystavy Signdly z nezndma. Cesky komiks 1913-2012 (zdroj: Michaela Dvoidkova, Artalk.cz
a Markéta Stulirova, brnensky.denik.cz).

|

Dal$im dilezitym Lotmanovym terminem jsou druhotné ¢i sekundarni modelujici
systémy. Jazyk, stejné¢ jako uméni modeluji skutecnost; ,,[...] v umeéni tato analyticka
hlediska (prvky nebo struktura dila, chovani dila za urcitych okolnosti, pozn. autorky)
zastieSuje nebo presahuje syntetické pojeti ,totality® dila: umélec modeluje objekt v jeho
celistvosti“ (Glanc, s. 221). Jazyk pfedstavuje pro Lotmana komunikaéni systém, odliSuje

je od sebe na tfech urovnich (Lotman, 1990, s. 18). Dale piSe:

Vyssi naznacené chapani ,,jazyka™ v sobé ,,spojuje®:

a) ptirozené jazyky (napf. rusky, francouzsky, estonsky, ¢esky);

b) mélé jazyky: jazyky védy (metajazyky védeckych spisi), jazyky domluvenych signald (napf.
dopravnich znacek) a pod.

¢) druhotné jazyky (druhotné modelujici systémy) — komunikacni systémy tvofici nadstavbu nad

rovinou piirozenych jazykd (myty, ndboZenstvi). (s. 19)!1°

Umeéni tedy povazuje Lotman za druhotny modelujici systém: ,,Druhotny vo
vztahu k jazyku* (s. 19). Tyto umélecké jazyky jsou podle Michalovice a Zusky (ve
shodé s Lotmanem, viz s. 20) tvofeny podle piikladu ptfirozenych jazyka (Michalovi¢ &

110 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

Vyssie naznacené chapanie ,,jazyka“ spéja v sebe:

a) prirodzené jazyky (napr. rusky, franctiizsky, estonsky, cesky);

b) umelé jazyky: jazyky vedy (metajazyky vedeckych spisov), jazyky dohovorenych signalov (napr.
dopravnych znaciek) a pod.

¢) druhotné jazyky (druhotné modelujice systémy) —komunikaéné systémy tvoriace nadstavbu nad rovinou
prirodzenych jazykov (myty, ndboZenstvo)
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Zuska, 2009, s. 95), jejich funkce se ale li$i. Zatimco pfirozeny jazyk ma funkci v prvni
rad¢ sd€lovaci, a jako ,,[...] prvotni modelujici systém zajiStuje prirozenou existenci
jazyka®“ (Glanc, 1995, s. 221), jak piSe Tomas Glanc, u sekundarnich existuje vedle
funkce komunikacni i néco dalsiho — jde o funkci ,,[...] vyjadfovani, kterou autor zamysli
nebo piijemce vnima, nejlépe vSak oboji) jako nejen prakticky sdélovaci® (Glanc, 1995,
s. 221). Lotman tvrdi, Ze ,,[...] vSechny modely [...] — v€etn¢ uméni — mizeme povazovat
za druhotné modelujici systémy* (Lotman, 1990, s. 20).!!!

Jazyky uméni miizeme povazovat za specifické s ohledem na povahu a kompozici
jejich struktury; ,,[...] slozitost struktury je pfimo umérné zavisla na slozitosti podavané
informace* (Lotman, 1990, s. 20).!'? Toto se tyka nejen fe¢i komiksu obecné, je nutné
mit na paméti 1 jeji jednotlivé urovné. Pokud se divime na novinovy komiksovy strip,
logicky bude mit jednodussi strukturu nez napft. surrealisticky ptibéh Mrakobyti Jima
Woodringa. Pozménéna struktura téhoz jazyka je ptiznakova a mize recipientovi pfinaset
,jinou ideu* (Lotman, 1990, 23).!!* Pokud spolu s Lotmanem povazujeme veskeré prvky
uméleckého dila za vyznamotvorné (s. 23), pak i absence urcitych jevli nebo zména
v kompozici systému bude tzv. ,,néco znamenat®, naznacovat — stejné tak jako zachovani
konkrétnich principi nebo schémat.

Ve shod¢ napt. s Martinem Foretem (Koftinek, Foret, & Jaros, 2015, s. 45, s. 123—
129) jsem jiz uvedla, Ze terminologie teorie filmu se pro teorii komiksu pfili§ nehodji,
respektive nelze ji beze zmén aplikovat s ocekdvanim, ze zabér filmu a kompozice
v komiksovém panelu bude komunikovat s recipientem stejnym zptusobem. To vede
logicky k domnénce, Ze 1obecné srovnani komiksu a filmu nebude produktivnim
krokem; proto miiZze piekvapit, Ze jsem pro naslednou analyzu zvolila Lotmantv kratky
text O jazyku animovaného filmu (Lotman, 1995, s. 77-80). Ackoli se Lotman i dalsi
teoretici z fad tartuské Skoly vénovali filmové teorii pomérné obséhle, na téchto nékolika
stranach mizeme najit par momentl, které mohou obohatit inase zkoumani
a interpretace.

Lotman se stru¢né zabyva 1) nutnosti uvédoméni si ,,zvlastnosti [...] jazyka*

(Lotman, 1995, s. 79) a jeho rozvijeni a 2) vztahy a rozdily mezi riznymi typy obrazli

111 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»...] vSetky modely [...] — vratane umenia — mdzeme povazovat’ za druhotné modelujice systémy.*
!12 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»|-.-] zlozitost Struktiry je priamo imerne zavisla od zlozitosti podavanej informacie.*

113 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,inu ideu
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(fotografie, kresba, dokumentarni film, animovany film) vzhledem k pohybu
a identickému zobrazeni referentu. Nepdjde o komparaci dvou zpiisobu obrazového
vypraveéni, ale o priblizeni ,,[...] zkoumani specifickych ryst jazyka [...]% které ,,[...]
predstavuje zcela samostatné uméni s vlastnim umeéleckym jazykem [...]* (Lotman,
1995, s. 77). V nadvaznosti na Lotmana shrnu teze, jez mohou pfiblizit zplisob komunikace
komiksu, a to v roving strukturovani jazyka.

Lotman tento text psal v roce 1978,!'* kdy byla pozice animovaného filmu spise
na okraji zajmu a byla mu obecné¢ vénovana mensi pozornost. Podobné jako komiks byl
povazovan hlavné za zabavu pro déti, a to vylucné pro formu, v jaké byl (je) predavan
divakovi. To ale Lotman rozporuje, a to ,,pouze* na zdkladé neporozuméni povahy jazyka
(Lotman, 1995, s. 79). Nepochopeni spoc¢iva v nékolika bodech.

1) ,,Organizaéni jednotu [...] si nesmime plést s jednotou uméleckou* (Lotman,

1995, s. 77).

Lotman uvadi, ze podobn¢ jako nelze zaménovat baletni a operni piedstaveni, nelze
zaménovat ani jazyky filmu animovaného, dokumentarniho nebo hraného. Prvni uvedené
spojuje organizacni forma, druhé technika distribuce — jde ale o zcela odlisné umelecké
jazyky (s. 77). Jakykoli umélecky jazyk ma pravo na svou povahu a jejich komparace se
ukazuje jako neproduktivni. Srovndvame totiz modelujici systémy a v pieneseném slova
smyslu se ocitdme v podobné situaci, jako kdybychom srovnavali, respektive hodnotili
pfirozené jazyky. Co nam jejich analyza miiZze pfinést, je rozdil v jejich stavbé
a zvyraznéni ryst jim vlastnich.

2) ,,[...] vuplatnéni zékladniho principu ,pohyblivého zobrazeni‘ ve vztahu

k fotografii a kresbé vede k diametralné odlisSnym vysledkiim* (Lotman, 1995, s.

77).

To, vjakych situacich volime, ktery umélecky jazyk, odpovidad jejich ,,[...] mistu
v systému kulturnich znakt“, nikoli ,,redlnym vlastnostem™ (Lotman, 1995, s. 77).
Lotman odkazuje na rozdil mezi volbou kresby a fotografie: pokud nam jde o presnost
zobrazeni, napt. ptfi hleddni pohfeSované osoby, zvolime logicky fotografii. ,,[...]
Fotografie — to je synonymum ptesnosti samé* (Lotman, 1995, s. 77). Umélecky jazyk
volime na zdklad¢ povahy jeho formy, jez ndm miize dopomoci obohatit sdéleni

o specifické komunikacéni prvky, kterymi disponuje.

114 Viz Lotman, J. M. (1978). O jazyke multiplikacionnych filmov. Trudy po znakovym sistemam, X(1),
141-144.
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Hilary L. Chute se vrozhovoru s Artem Spiegelmanem, autorem slavného
komiksu Maus, pta na dvé zasadni otazky: pro¢ mysi a pro¢ komiks? (Spiegelman, 2011.)
Spiegelman popisuje, jak se dostal k metafoie ,,kocka — mys* pfedevSim skrze proces
dehumanizace v nacistickém Némecku, ktery Gasto vyuzival obrazy Zida jako mysi, i
spiSe krys, Skiidct (Spiegelman, 2011, s. 114—115). Dale tik4, ze ho nikdy nenapadlo jit
cestou jiného média, pfi¢emz si je védom faktu, ze kazdé médium ma své silné stranky

a své limity (s. 165-166). Uvadi:

To, co je pro m¢ na komiksu nejzajimavéjsi, souvisi s abstrakei a strukturovanim, které ptichazi
s komiksovou strankou, s faktem, Zze momenty v ¢ase jsou postaveny vedle sebe. V piibéhu, ktery
se snazi ucinit chronologické a koherentni nepochopitelnym, stavéni minulosti a pfitomnosti vedle
sebe trva na tom, ze minulost a pfitomnost jsou vzdy pfitomné — jedno nevytlac¢uje druhé, jako se to

d&je ve filmu. (s. 165)!13

Pro Spiegelmantiv cil, tj. vypravét piibeh svého otce, ptibéh sviij 1 ptibeh jejich
vzajemného vztahu, je moZnost proklddat minulost soucasnosti a stavét je vedle sebe
velmi dulezitd. Toto rozvrzeni vytrhava recipienta z jednotlivych situaci, v podstaté ho
nenecha dlit pouze v jednom Case; o¢ekava se od néj, ze bude schopen vnimat dvé ¢asové
roviny soucasng.

»lluze redlnosti* (Lotman, 1995, s. 78), kterd souvisi s piekladem fotografie do
animovan¢ho filmu, je podle Lotmana ,[...] jednou zvuad¢ich slozek jazyka
fotografického filmu. Na pozadi této iluze se zvIast’ vyznamnou stdva kazda konvence*
(s. 78). Toto souvisi s nasledujicim bodem (3) — rovinou ,,neznakové reality a ,,jejim
znakovym zobrazenim* (s. 78), které se podle Lotmana potkadvaji v komunikacni hie
umeéleckého jazyka, v urcitych momentech mohou zmizet a jsou nahrazeny znakovym
zobrazenim reality a znakovym zobrazenim znakového zobrazeni.

3) ,,Vychozi vlastnost jazyka animace spo¢iva v tom, Ze operuje se znaky znakd. To,
co se odehrava pfed o¢ima divakl na platné, ptedstavuje zobrazeni zobrazeni‘
(Lotman, 1995, s. 78).

Lotman uvadi, Ze jde o situaci, kdy se ,,[...] obraz vné&jSiho svéta [...]* v konkrétnim

uméleckém jazyce preklada do jiného jazyka umeéni (s. 78). Setkdvame se tedy se znakem,

115 pfeklad autorky. Originalni znéni textu:

,»What is most interesting about comics for me has to do with the abstraction and structurings that come
with the comics page, the fact that moments in time are juxtaposed. In a story that is trying to make
chronological and coherent the incomprehensible, the juxtaposing of past and present insists that past and
present are always present — one doesn’t displace the other the way it happens in film.*
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ktery neodkazuje ke skute¢nému referentu, ale k jinému zastupnému znaku. Dé&je se tak
na roviné¢ umeéleckych jazykl, které si predavaji zformované sdé€leni a pretvari jej,
piekladaji dle moznosti a limit svého komunikac¢niho systému.

V ptipadé¢ komiksu jde o mimoiadné silné téma, jez ndm mulze pomoci
pojmenovat specifické znaky, které jej odlisSuji od jinych médii. Pfestoze tato diference
neni cilem této prace, povazuji za dilezité ji zminit, jelikoz to je také zpusob, jakym
popsat charakteristicky pteklad znak v komiksovém kodu. Otazka totiz neni: ¢im se
komiks lisi od jinych médii, ale jak se komiksovy koéd / umélecky jazyk chova
v komunikaci, ptipadné jaké jsou specifické nastroje, které pouziva?

Jako stru¢ny ptiklad pfed detailni analyzou, jez bude tvofit rozsahlou Cast
ptedlozené prace, miize poslouzit zapojovani historickych pramenti do komiksovych
ptibéhd. Jde napt. o zobrazeni Milady Hordkové v komiksech Milada Hordkova (Lezak,
2020) nebo Unconquered. The story of Milada Hordkova (1951).116

Oba komiksy se pomérné piesné shoduji, co do vybéru situaci a charakteristik
Horékové: oba li¢i a tematizuji jeji rodinné zdzemi, boj za lidsk4 préva, feminismus,
politicky aktivismus, odboj, zajeti gestapem, véznéni, vyslechy a samoziejmé soud
a popravu. Co se tyCe vyobrazeni Hordkové u soudu, oba do zna¢né miry vychazeji
z fotografii, které byly u soudu potizeny a dopliuji je (i vzhledem k autorskému stylu)
dal§imi kompozi¢nimi prvky.

V komiksu Caslavska (Novéak, 2020) je naptiklad znazornén prosluly okamzik
z olympijskych her v Mexiku v roce 1968, kdy tato slavna gymnastka lehce odvratila
hlavu béhem sovétské hymny pfi ceremonialu pfedavani medaili, aby dala najevo
nesouhlas s okupaci Ceskoslovenska vojsky Varsavské smlouvy. Dobfe zndmy polibek
Emila a Dany Zatopkovych, ilustrujici jejich silné pouto, taktéz nesmél chybét v komiksu
Zatopek: ...kdyz nemiizes, tak pridej! (Novék, 2016). Ostatné vedle mnoha fotografickych
reprodukci se tato chvile objevuje také ve filmu Zdtopek (2021).!'7 Tato zobrazeni se

aktivné ucastni formovani a posilovani osobnich mytologii; zaroven se jako obrazové

116 Jako autora komiksu lze dohledat pouze spolek Free Europe Committee, konkrétni autor obrazové ani
textové slozky vSak neni zndm, proto komiks cituji bez jeho uvedeni. Je také nutné zminit, ze komiks
obsahuje né€kolik drobnych biografickych neptesnosti, viz Formankova, P. & Koura, P. (n. d.).
UNCONQUERED — Neporazena. Komiks o Miladé Hordkové.
http://dejinyasoucasnost.cz/archiv/2007/3/unconquered-neporazena/

17 Tento piiklad uvadim napt. i ve studii Komiks ve vztahu k déjindm: pamét, terapie, dokument, ktery
vyjde ve sbornikt textli z kolokvia Studia komiksu: reflexe a pfilezitosti organizovaného Centrem pro
studia komiksu a konajiciho se v listopadu 2021.

Viz Arndt, T. (2021, 26. 11.). Komiks ve vztahu k déjinam: pamét, terapie, dokument. Studia komiksu:
reflexe a prilezitosti, online konference.
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znaky stavaji soucasti SirSiho kulturniho systému znaki a sdilené paméti. Své vyznamy
si pak ponechavaji nehled¢ na znovu-umisténi znaku v dal$im médiu.
4) ,,Samotny jazyk zadného umeéni nelze hodnotit* (Lotman, 1995, s. 79).

Podle Lotmana jsou to pravé dilezité¢ charakteristiky animovaného filmu (role kresby
jako znaku v kulturnim systému, zobrazeni zobrazeni, pfechody mezi obrazy atp.), které
maji za disledek jeho klasifikaci jako vypravéni pro déti. Podobny problém sdilel
animovany film s komiksem, nehled¢ na moznosti vypravéni. Divodem pravdépodobné
bylo vzpominané vnimani kresby jakoZzto nedivéryhodné zdroje napft. pro vypravéni o
minulosti.

Zminény Maus se musel s touto nesndzi potykat hned na dvou urovnich: vypravi
o osudech za 2. svétové valky ve formé kresby, a navic pracuje s velmi vyjimecnou
antropomorfni stylizaci postav. Tuto zanrovou i svédeckou ,nejasnost™ ilustruje
paradoxni situace, ktera nastala po vydani druhého dilu knihy v USA. V Zebticku
bestsellertt New York Times byl totiz Maus zatazen pravé do sloupce fikce. Spiegelman
nasledné napsal do redakce novin dopis, aby na tuto chybu upozornil; uvedl v ném:
,,Chvéji se pfi pomysleni, jak by David Duke!'® — pokud by umél &ist — reagoval, kdyby
vidél pecliveé podlozené dilo, zalozené na vzpominkach mého otce na zivot v Hitlerové
Evropé ataborech smrti, klasifikované jako fikce* (Spiegelman, 2011, s. 150).!"°
Doplituje, Ze nakonec bylo rozhodnuto o ptesunu komiks do oddilu non-fikce, protoze
tak ho ostatn¢ i nakladatelstvi Pantheon zénrové zaradiloJednomu z editort se ale cela
»kauza“ nezdala a tekl: ,, Tak podivejte, ptijdeme k Spiegelmanovi domil, a pokud ndm

'5(

otevie dvetfe obrovska mys, pfesuneme to na seznamu do ¢asti non-fikce!* (Spiegelman,
2011, s. 150)."?° Tato situace ukazuje, v éem spo¢iva problém ve vypravéni o historii
v komiksu — naucili jsme se véfit obraziim, ale nevétime natolik takovym obraziim, které

nékdo nakreslil.'?!

8 David Duke je ,,Zfejmé nejznaméjsi americky rasista, antisemita a neonacista, nékdejsi ,velky carodéj
Ku-klux-klanu * a popirac holocaustu [...].“ Viz Marxova, A. (2011, 23. 08.). David Duke a jeho poslani.
Byvaly viddce Ku-klux-klanu zamiFil do Cech. Holokaust.cz. https://www.holocaust.cz/zdroje/clanky-z-ros-
chodese/ros-chodes-2009/kveten-12/david-duke-a-jeho-poslani/

119 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

I shudder to think how David Duke — if he could read — would respond to seeing a carefully researched
work based closely on my father's memories of life in Hitler's Europe and in the death camps classified as
fiction.

120 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

“Well look, let’s go out to Spiegelman’s house and if a giant mouse answers the door, we’ll move it to the
nonfiction side of the list!”

121 Viz Arndt, T. (2021, 26. 11.). Komiks ve vztahu k déjindm: pamét, terapie, dokument. Studia komiksu:
reflexe a prilezitost, online konference.
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Lotman uvédi, Ze tento problém spociva piedev§im v nepochopeni a snaze
podiidit normy animované¢ho filmu tomu fotografickému, ,protoze je jakoby
,realistictéjsi a vaznéjsi (Lotman, 1995, s. 79). Dale pise: ,,Takové pokusy jsou
zaloZeny na nedorozuméni a k niCemu nas nemohou vést. [...] Nemlzeme fict, ze jazyk
dramatu je lepsi nez jazyk opery nebo baletu. Kazdy z nich mé sva specifika, ktera
ovlivituji misto, jez dané uméni zaujima v hierarchii kulturnich hodnot té ¢i oné epochy*
(s. 79).

V souladu s pohyby v sémiosférach to vSak neni statické misto — stejn¢ jako se
méni znaky v jazyce a zpusoby jejich uzivani, méni se i postaveni umeéni a struktura
umeéleckého jazyka.

5) ,,Teorie nemuze budouci ume¢lecké normé stanovit hranice [...]* (Lotman, 1995,

s. 80).

Animovany film si ,,[...] musi uvédomit zvlastnosti svého jazyka a rozvijet je, ne stirat*
(Lotman, 1995, s. 79) — a stejné tak si je uvédomil a rozvijel je 1 komiks. Dé&jinny exkurz
do vyvoje superhrdinského Zanru, ktery jsem uvedla vySe, tak neptedstavuje jen zménu
na urovni postav nebo dalSich obsahovych moznosti. Jde také o konkrétni ptiklad posunii
pozic znakl v kulturnich systémech, rozvijeni zobrazeni zobrazeni a strukturnich zmén
v uméleckém jazyku komiksu.

Lotmanovy teze tykajici se diive spiSe okrajového média nam poskytuji dileZzité
impulsy pro bliz§i zkoumani komunika¢nich specifik komiksu. Stile zietelnéji se
ukazuje, ze pravdépodobné nenajdeme ryze vyjimecny nastroj, ktery bude vlastni pouze
komiksu. Jak ndm ale doklada Lotmantv kratky text, i sdilenda komunika¢ni schémata se
méni podle moZnosti a limitd uméleckych jazykl. Proto neni potfeba hledat v narativni
struktufe néco ,,jiného®, respektive spis ,,neopakovatelného®, ale misto toho se soustiedit
na zpusob, jak s prvkem, ktery se objevuje v rliznych jazycich riiznych médii, jednotlivé
nakladaji. V ptipadé komiksu jde pfedevSim o zobrazovani zobrazeni, vizualni citace
zastupnych znakll — tento motiv budu v dalSich ¢astech rozvijet predevsim. Otazkou bude,

zda ptijde o specificky komunikaéni princip.
2.3.2 Koéd: pamét’ a dobovost

Pro Lotmana je velmi dilezita distinkce mezi kodem a sdélenim formulovand Romanem

Jakobsonem, tuto terminologii v§ak nepovazuje dosud adekvatné aplikovanou na historii
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literatury, uméni a/nebo socidlni mysleni (Lotman, 1988, s. 214).!22 Lotman piedpoklada
existenci nékolika kulturnich kodu (culture codes), na jejichz zéklad¢ vznikaji ,,jazyky*
(,,Janguages*, uvozovky J. L.) jednotlivych kultur (Lotman, 1988, s. 214). Kulturu tedy
vidi jako ,,[...] hierarchii k6dd rozvijejici se v priibéhu historie*!?*> (Lotman, 1988, s.
214).

Lotmanovo vnimani kédu je tedy siln€ propojeno s pojmy kultury, jazyka
a s plynutim casu. V souvislosti s Lotmanovym nahledem je mozné toto dale rozvijet
vzhledem k uméleckym jazykim a paméti. Vyvoj kultur a historicka pamét, kterou
v sob¢ nesou, vede Lotmana k podobnému rozdéleni pojmii ,,k6d* a ,,jazyk®, jako od sebe
Jakobson distancoval ,kod“ a,sde€leni“. Lotman — isohledem na Jakobsonovo
komunikacni schéma — ale fe¢, do jaké se kultura formuje — materializuje, obohacuje

praveé o rovinu pameti Ci historie.

Abstraktni model komunikace v§ak ptedpoklada nejen to, Ze oba uzivaji jeden a tyz kod, ale ze maji
i tentyZ objem paméti. Nahrazeni terminu ,,jazyk" terminem ,,k6d* vSak neni tak bezpec¢né, jak by
se mohlo zdat. S terminem ,,k6d* se poji pfedstava o praveé vytvorené, umélé a okamzité domluve.
,,K6d“ nema historii a psychologicky nas orientuje na umély jazyk, s nimz také po¢ita idealni model

jazyka vibec. [...] Jazyk je kéd plus jeho historie. (Lotman, 2013, s. 16)

Artikulacni schopnost kodu v kombinaci s paméti ¢i historickou znalosti
ustanovuji také umélecky jazyk. Kulturni kod 1ze vyuZit nejen k analyze typologie kultur,
ale vzhledem k tomu, ze napoméaha ustanoveni uméleckych komunikacnich systému,
muzeme kod pojmout i jako ur¢ity dobovy projev, napi. uméleckého textu atp.. Kdyz
Lotman piSe napfiklad o tématu karet a karetnich her v ruské literatufe 19. stoleti, nejde
jen orozvijeni motivu v konkrétnich syZetech. Reflektuje caste¢né 1,,[...] otdzku
socidlné-historickych podminek zvySeného z4jmu o karetni hru v epoSe konce
osmnactého a zaCatku devatenactého stoleti [...]“, respektive udalosti, které staly za

Castéj$im vyskytem tématu a jeho vyznamové korelace. V tomto ptipad¢ jde o pouzivani

122 Jakobson popisuje kéd jako jeden z ,,[...] konstitutivnich ¢initelt kazdé feové udalosti [...]“, kdy je
kéd ,,[...] pIn€ nebo piinejmensim castecneé spoleény mluvcimu i adresatovi (nebo jinymi slovy, kddovateli
a dekodovateli sd€leni)* (Jakobson, 1995, s. 77). Dle n€j plni ,,vysvétlivkovou* funkei — tzn. ve chvili, kdy
se fe¢ soustfedi na kod, ,,mluvci nebo adresat si potfebuji oveétit, zda uzivaji té¢hoz kodu, fec [...] plni
metajazykovou [...] funkci.” Jakobson uvadi: ,,Kazdy proces jazykového uceni [...] Siroce vyuziva
takovych metajazykovych operaci [...]* (Jakobson, 1995, s. 81). Kde se Jakobson soustfedi pouze na fec,
Lotman toto poznédvani rozsifuje na jazyky sekundarni, umélecké a tim Jakobsonovo komunika¢ni schéma
a funkce jazyka aktualizuje a spojuje s novymi souvislostmi.

123 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»-.-.] culture as a hierarchy of codes developer during the course of history [...].*
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slov ,,[...] urcitého pfedmétného vyznamu, kterd pro svou zvlastni dilezitost a své Casté
opakovani v kultufe daného typu nabyla stabilnich vyznam, situacnich spojeni a prosla
procesem ,mytologizace‘* (Glanc, 2003, s. 139). Z téchto slov se pak stavaji znaky, které
se propojuji s konkrétnimi syzety (Glanc, 2003, s. 139). Jde tedy také o popis procesii
v kédu, fungovani uméleckého — sekundarniho — jazyka, jak se (v ném) znak karet
ustanovil a prezentoval v konkrétni dobé.

Zaroven je tieba dodat, ze koédy nepostacuji k celistvému pochopeni urcité doby,
respektive nelze stavét pouze na nich. Dobova fe¢, kterda modeluje skutecnost, je
souhrnem rtznych, odlisSnych systémi (Lotman, 1988, s. 216) a kdd tedy nelze chapat

jako jeji jedinou ¢i jedine¢nou reprezentaci.

V dusledku toho zadny kdd, jakkoli je jeho hierarchicka konstrukce slozita, nedokaze adekvatné
desifrovat vse, co je skute¢né dano v kulturnim textu na Grovni ,feci‘. Kod obdobi tedy neni jedinym
klicem k Sifrovani, ale je tim prevladajicim. Pfevazuje, a zatimco nékteré zasadni texty deSifruje,
jiné organizuje jen castecné. Z toho vyplyva, ze komplementarni koédy se mohou svymi
strukturalnimi principy hluboce liSit od pfevladajiciho kodu, a ptesto s nim musi byt kompatibilni
a podridit se podobnym pravidlim. Zéakladni charakteristika kazdého kulturniho kédu bude dana
podle toho, zda je jeho role dominantni, nebo podfizend, a seznamem dal$ich kulturnich kodi, které

jsou s nim kompatibilni, nebo nekompatibilni. (Lotman, 1988, s. 216)'%*

Za priklad, kdy kod mize predstavovat projev doby, l1ze predlozit ptibéh z roku
1984 Snowblind ze série Alpha Flight amerického scénaristy a vytvarnika John Byrnea.
V 80. letech nedochazelo ke zméndm pouze na rovin€ obsahu (viz ¢ast Kontext ve 2.
kapitole), proménovalo se ipfemysleni o Zdnru obecné. Prechod v ramci konceptu
superhrdiny od nadpfirozené postavy k smrtelnikovi, dopliioval proces formalnich zmén.
Tyto distinkce mély priznakovy charakter vzhledem ke ,klasické” podobé
superhrdinského komiksu ze 30. let, ktera se z vétsi casti zachovala — nejen do 80. let, ale

v urcitych ptibézich a Zanrech aZ do soucasnosti. Promyslend hra s odrazy a zrcadlenim

v komiksu Strazci, které se budu vénovat pozd¢ji (viz 6. kapitola), a ¢ast z komiksového

124 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»As aresult no code, however complex its hierarchical construction, can adequately decipher all that is
actually given in a culture text at the level of ,speech'. The code of an age is not, therefore, the only key to
the cipher, but the prevalent one. It predominates, and while it deciphers some fundamental texts, it
organizes others only partially. It follows that complementary codes can be profoundly different in their
structural principles from the predominant code, and yet they must be compatible with it and submit to
similar rules. The essential characteristic of every cultural code will be given in the indication of whether
its role is dominant or subordinate, and by a list of the other cultural codes compatible or incompatible with
it.*
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ptibéhu Snowblind tuto zménu mifici k vétSim experimentim a hledani hranic
porozuméni formalni strance reprezentuji.

Alpha Flight je tym superhrdini ptsobici v Kanadé; mezi né patii i Snowbird,
dcera bohyn¢, v civilu vystupujici pod jménem Anne McKenzie a pracujici u Kralovské
kanadské jizdni policie. Praveé ona se v Snowblind setka s monstrem jménem Kolomag,
které ji oslepi sné¢hem, a nasledné spolu bojuji uprostied bilé¢ tmy sné¢hové vanice — a to

doslova.

Houp geasT
T Yok AT Ta
R Lo

Obrazek 13: Ukazky stran 8, 9 a 12 z komiksu Snowblind (Byrne, 1986, s. 8, 9, 12).

Na strané 8 vidime moment souboje, kdy se Snowbird ztraci ve sné¢hu. Dalsi strany
jsou ukazkou toho, jak Byrne snézny souboj ztvarnil. Samoziejmé lze namitnout, Ze si
uSetfil praci a pouZil zkratku, diky niZ nemusel kreslit zv1ast jednotlivé panely. Dle mého
nazoru se ale mohl vystavit sloZit&jsi situaci, kdy byl nucen pracovat s artikulaci
neartikulovaného. Pokud je kod schopen formovat obsahy na zakladé artikula¢niho
principu, pak se zde setkavame se situaci, kdy se bojova scéna déje, je artikulovana, aniz
bychom ji redln¢ vidéli, je nezobrazena. Komiksovy kod tedy ztvariiuje nezobrazené.
Zaroven funguje sekvence panelll a pomoci jejich kompozic, obrazovych onomatopoit,
dialogovych a popisovych bublin ve Zlutych rameccich bojem prochdzime podobnym
zpusobem, jako kdyby byla ak¢éni scéna zobrazena, respektive do-zobrazena. Dokonce se
dozvime, ze Snowbird se zménila z ¢loveéka v ledniho medvéda, coZ je jedna z jejich
superschopnosti, a v tomto ohledu se ndm absence zobrzeni mliZe jevit ze strany autora

az jako ironické gesto.

106



Kazdopadné je kod v urcitém smyslu obrazov¢ zatizen — recipient musi vynalozit
vEtsi usili, aby ptibéh doplnil a popisované figury transformoval do obrazi. Prostor zde
ve shod¢ s Lotmanem piedstavuje ,,[...] sémantickou kvalitu, kterd se zaklad4d na
vztahovych relacich mezi jednotlivymi segmenty textu* (Zmélik & Komenda, 2020, s.
237). Vyznam je pak vysledek komplexnich procesii, které na sebe piisobi v ramci prvkl
textu. At uz byl Byrnliv zamér jakykoli, nakonec se Snowblind prave pro téchto nékolik
stran stal jednim z té€ch narativii, které upozornily na dalsi moznosti komiksového kdédu
a zahajily novou, formalné-experimentalni etapu vypravéni, na niz méla ptimy dopad
1 podoba a schopnosti komiksového kodu.

Pro nésledné zavérecné vymezeni komiksového kodu se miizeme z Lotmanovych
textl inspirovat nasledujicim:

e Podoba kdédu mize byt dobovym projevem, tiebaze jeji pomoci nejsme schopni
komplexné desifrovat dobovou fe¢. Abychom mohli této feci porozumét, kod
samotny nestaci, je potfeba jej doplnit o dalsi komunikaéni systémy.

o Jazyk, atedy isekundarni modelujici systémy, které jsou tvoieny stejnym
zpisobem, jsou kombinaci kédu a paméti. Kod jako prostiedek ¢i princip
artikulace ziska dalSi spole¢nsko-historické konotace az poté, co jej spojime
s historickou znalosti. Vysledny jazyk v sob¢ ponese nejen strukturni pravidla, ale

1 kulturni rovinu.

2.3.3 Doslov
Lotmantiv specificky, Siroce kontextualné pojimany pfistup je tim, ktery je naSemu
zkouméni komiksové formy pravdépodobné nejblizsi. Jeho popis pole animovaného
filmu je v tomto ohledu naSim vychozim, zdkladnim textem. Vyjadiuje respekt k médiu,
které se muze zdat na okraji zdjmu intermedidlni a umelecké komunikace, jde ale
o autonomni sadu pravidel, jez organizuji prvky do vysledného sdé€leni, ato stejné
kvalitativni urovné jako jiné filmové zanry. V tomto ohledu je pro nésledné analyzy
s utvafenim a podobami koédu. Nezdjem o animovany film ¢i jeho podcenovani jako
zabavy pro détské divaky jsou navic velmi podobné situaci, se kterou dlouhodob¢ bojoval
1 komiks — vyvoj teorie komiksu jako oboru byl touto ptedstavou dlouho poznamenan.
V névaznosti na Lotmana a pozndmky Tomése Glance je z mého pohledu velmi
zajimavé seznamovat se s témito ,zakrutami® audiovizudlnich médii, potazmo

humanitnich véd, a vydavat se na jakési vylety do divoc€iny, k témattim, které se zdaji byt
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zruznych divodi margindlni, nezajimavé, nedtlezit¢é nebo na okraji. Pravé v této
perspektiveé ptinasi Lotmantv postoj piilezitost: bez hodnoceni samotného média studuje
jeho kod, podoby, do kterych je formovano, a nastroje, kterymi komunikuje. Jelikoz sam
neni (podobné jako Barthes nebo Eco) tzv. zatizen neochvéjnou ptislusnosti k urcitému
teoretickému vychodisku, pfindsi jeho pozice také velkou teoretickou svobodu. Lotman
vSak postupuje systematicky a dava timto jakousi ,,nadé¢ji* i studiim komiksu, ze lze
zkoumat materidl bez teoretického chaosu.

Lotman tvrdi, Ze ,,[...] umélecké dilo je konecnym modelem nekonecného svéta.
[...] Umélecké dilo je zobrazenim jedné reality v jiné realité, je tedy vzdy prekladem*
(Lotman, 1990, s. 22).!%5 Asymetri¢nost, kterd provazi preklad, znaéi, Ze transformaci
mezi dilem a realitou nelze o¢ekavat v poméru 1:1. Naopak, umélecka dila — modely mifi
v ramci uchopeni svéta ,,[...] k jeho zdmérné a Gcelné schematizaci, a tedy k jeho urcité
interpretaci a s ni souvisejici mife jeho poznatelnosti“ — modely ,,[...] nejsou prostymi
kopiemi skutecnosti, ale jejich prekladem® (Zmélik & Komenda, 2020, s. 241). Vysledek
ptekladu je pak ovliviiovan specifickymi vlastnostmi a potiebami konkrétniho
sekunddrniho modelujiciho systému. Dilezité vSak je, ze se zde zieteln¢ji ukazuje
dominantni teze této prace: v uméleckych dilech existuji schématické a rozpoznatelné
figury. V dalSich ¢astech se pokusim tuto tezi dale rozvinout a také vysledovat, zda se
tyto figury pohybuji mezi médii, aniz by ztratily svou podobu a vyznam.

Tyto zavéry jsou divodem, pro¢ povazuji Lotmanovu perspektivu jako nejblizsi
svému zkoumani a pro¢ bych ji dale rdda rozvijela v dialogu s dal§imi obrazovo-
textovymi koncepty. PiestoZze nebudu postupovat podle urcité presné stanovené metody,
soustfedim se pfi dalSich analyzach na nékolik pevnych bodl. Autory a jejich pojmy budu
nahlizet skrze $ir$i kontext a budu brat v tivahu 1 jejich teoretické pozadi, jakkoli nemusi
byt ukotvené. Pti popisu zplisobu komunikace je nutné brat v ivahu i historické ukotveni
spolu s otazkou, nakolik se proménila a co tato zména znamena pro vyvoj (podobu) média
a co pro recipienty. V tuto chvili uz je samoziejma také nékolikrat vzpominand autonomie
komiksu — je ddna v podstaté uz samotnou existenci umélecké formy, ktera neodpovida
jinym, jiz existujicim médiim i pfesto, Ze muze do urcité miry pfipominat jejich

komunikac¢ni zptsoby.

125 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:
»[-..] umelecké dielo je konecnym modelom nekonecného sveta. [...] Umelecké dielo je zobrazenim jednej
reality v inej realite, je teda vzdy prekladom.*
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2.4 Terminologie
V této Casti budu definovat vlastni pojem kddu, ktery bude postaven na piedchozich
zaverech. Pii jeho popisu a zaroven pfi propojovani s komiksovym kédem budu brat
ohled na vyse uvedené smysleni o kodech v pracich Rolanda Barthesa, Umberta Eca
a Jurije Lotmana.

Taktéz se zastavim u nékolika filozofickych pojmi, jejichz terminologické
ukotveni povazuji pro jejich zanrové posuny v humanitnich védach za velmi dilezité. Pti
definicich kodu 1nize uvedenych pojml jsem vychazela z filozofie, teorie literatury,
teorie filmu a teorie vizudlnich studii. Dulezit¢ pro m¢ bylo reflektovat predevs§im
obrazovou rovinu, ktera se projevuje v aplikaci, jiz provedu v nasledujicich castech prace.
Toto pracovni vymezeni pojmi by mélo byt funkéni pfedevs§im pro oblast studii komiksu,

zaroveinl ma ale vazbu na tradici filozofického a vizualniho mysleni.

2.4.1 Definice komiksového kodu

Povazuji za vhodné vyjit nejprve z obecnéjsi definice ¢i predstavy koédu — tedy jako
pravidla, podle které¢ho se skladaji a spojuji prvky do znakovych jednotek (viz napft.
Sladek, 2018, s. 344). U tohoto strukturalizacniho prostfedku pro clenéni obsahil
nachazim jako zésadni nékolikrat zminény artikulacni princip. Pro nase zkoumani je totiz
zasadni proces materializace abstraktnich hodnot ¢i  fecenych obsahli do
vyznamotvornych figur a zakladnich prvku.

Kod je schopen operovat uréitymi postupy (pravidly), které formuji — materializuji
vybrané prvky tak, aby artikulovaly sdéleni ¢i expresi vzhledem k jejich kulturni
reprezentaci; ,,[...] tato sémioticka reprezentace je bud’ arbitrarn€ spojena se souborem
vyrazovych prostiedki, jako v pfipadé systematicky kombinacnich prvki a dalSich druhti
replik, nebo [...] promitnuta do transformace podle konvencnich pravidel podobnosti*
(Eco, 2009, s. 307-308). Na tomto zaklad¢ jsou pak komponovany umélecké (sekundéarni
modelujici) systémy ¢i jazyky.

Figury a obsahy, které se v kodu objevuji a jsou odesilany piijemci, musi do urcité
miry pracovat s konvenci a kulturnimi odkazy — tedy pokud ma byt predani kodu uspesné,
tj. sdéleni je srozumitelné pro recipienta. Existuji ale itakové varianty kodu, které
recipienta spiSe provokuji a pokousi se v nich probudit aktivni ¢teni (takovym se také
budu pozdéji vénovat). Kody se tedy mohou ménit, respektive vyvijet na zakladé své

pfedchozi podoby a tim zaroven produktivné variovat modelujici systémy. Jak ostatné
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uvadi Eco: ,,Clovék neustale vytvaii a pietvaii kody, ovsem jediné pokud dalsi kody uz
existuji“ (Eco, 2009, s. 311).

Rozpoznatelnost ¢i konvence jako jeden z rysii koda souvisi s dal$im, tedy jeho
otevienosti, kterou reprezentuje jeho schopnost se ménit, vyvijet a zadrovenn do sebe
,vtahnout nové prvky (podobné jako do sebe vpousti nové prvky biosféra, potazmo
sémiosféra). Zména kdédu muiize vést ke zméné jazyku uméni, ale ne nutné¢ — v momente¢,
kdy se kompozice, do které jsou prvky sklddany, obméni, pfedchozi varianta automaticky
nezanikd, obé podoby kodu mohou fungovat v prostoru kultury vedle sebe. Tzv.
,»nejnovejsi forma kodu zrcadli i jeji promény; pokud se kultura proméni, respektive
zacne mit jiné¢ pozadavky, jazyky uméni, a tedy i kody na tento pohyb musi reagovat.
V prostoru sémiosféry jsou tyto pohyby mnohdy ocekévatelné a jejich ptesun z hranic do
centra a naopak naznaluje, jaké procesy budou nasledovat. Stejné tak jako prvky
v sémiosféie, ani kod tedy neni ustdleny, ale méni svou povahu podle kulturnich ¢i
jazykovych promén.

Kod by se v ptipad€ komiksového kodu logicky €lenil na obsah a formu. V ramci
téchto oblasti v§ak dochdzi ik dal§imu vyznamovému c¢lenéni, napt. na symbolickou
a informativni uroven (jako jsme toho byli svédkem u Barthesa). Jako zasadni se jevi
kulturni rovina kédu, ta, jak uz bylo vyse naznaceno, ma na povahu kédu zésadni vyznam.

Komiksovy kod tedy mizeme nahlédnout jako ¢lenény, kulturni systém pravidel,
podle kterych dochéazi k organizaci obrazovo-textovych jednotek ¢i figur. V procesu
skladani dochazi k artikulovani neartikulovaného, ztvarnovani obsahi a/nebo vlastnosti,
jevu atp. skrze znakové funkce (jako je napf. invence, rozpoznavani, odkazovani...).
Obrazovo-textové jednotky predstavuji spjaty komunikat, nikoli sdéleni tvofené dvéma
oddélenymi rovinami. Na zéklad¢ fungovani kodu se utvaii komiksovy jazyk (modelujici
systém), ktery v naSem vnimani bude ptedevsim otdzkou zanrovosti, tj. komiksové jazyky
se liSi pfedev§im na rovin€ obsahu, tedy na zaklad€ funkce a sdé€leni, které predavaji
recipientovi. Existuji nicméné take takové Zanry, které vyzaduji specifické procesy jak na
roving obrazo-textovych komunikéatt, tak i na rovin€ konstrukce a organizace znakovych
prvk.

Komiksovy kod také operuje s nékolika principy, na jejichZ zéklad€ vznikaji
obrazovo-textové figury, organizuji se a usporddavaji. Zminila jsem prozatim princip
artikulace, v nasledujicich kapitolach popiSi nckolik dalSich typt, které v kapitole 6

aplikuji na specifické komiksové nastroje.
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Je dulezit¢ zde uvést, ze komiksovy kdéd nemd ryze specificky charakter nebo
zcela odlisné fungovani v porovnani s jinymi kédy. V né€em se nepochybné lisi, ale
nekteré véci sdili s jinymi kody, napt. s filmovym. Na zaklad¢ ptedchozich analyz jsem
opustila pfedpoklad, Ze komiks odlisSuje jeden zjeho rysti od vSech ostatnich forem
uméleckych systémil a projevi, tj. ze existuje jeden dominantni, vyclenujici prvek.
Namisto toho jsem dosla k zavéru, ze komiksovy kod v ur€itych polohdch mize fungovat
na podobné bazi jako jiné kody, piipadné pouzivat stejné prvky, ovSem zasadni rozdil je
v realizaci téchto prvka, figur a kompozic v rdmci komiksovych textii / dél. Specifické je
pouzivani komunikac¢nich slozek, ne jednotlivé slozky.

[ustracnim piikladem muize byt pfirozeny jazyk, ktery ptenasi informaci, a napf.
vizualni a experimentalni poezie, ktera a¢ pouziva stejné prvky a ¢astecné sdili i syntax,
operuje s obrazy aslovy, zachovava jejich moznosti, sdili syntax napf. s filmem
(sekvence, zabéry, stiih), ale v realizaci komunika¢niho aktu piindsi prvky ve zcela jinych
rolich a ve specifickych funkcich.

Na tomto zakladé si mlUzeme dovolit oprostit se od hledani zvlastniho,
jedine¢ného prvku. Namisto toho piejdeme ke zkoumdni charakteru prvki a figur
v komiksovém kodu a napliovani komunikaéniho aktu pomoci ryze ,.komiksovych*
nastroju a postupll. V nésledujici kapitole popisi podobu komunikaéniho nastroje a jeho

zminovanou ¢isté ,, komiksovou* realizaci.

2.4.2 Slovnik dalSich pojmt
V tuto chvili pfistoupim k bliZz§imu terminologickému vymezeni n¢kolika pojm, které
jsem pouzivala v ptedchozich ¢astech, nebo zazni v ¢astech nasledujicich.

Figura. Figura predstavuje reprezentaci stojici mezi dobovou fec¢i, autorskou
intenci a redlnym zobrazenim. Vedle funkce prosté sdélovaci zastava 1 funkeci estetickou.
Pro Gérarda Genetta (1966) se figura ocita ,,[...] mimo vliv autora, je to obecny jev urcité
poetiky konkrétniho Zanru ¢i epochy, ktery dilo lokalizuje v kulturnim [...] kontextu
[...]° Miiller & Sidak, 2012, s. 150). Toto ,,ztvarfiovani* fe¢nickych obrazi bere silny
ohled na dobovy primarni jazyk; pti transformovani slov do zndzornéni neni témto
obrazim nutné upiran vyznam. Muze jit také o prostfedek, sjehoz pomoci urcitd
zobrazeni napomahaji do/utvaret atmosféru vypravéni. KdyZz se napiiklad pfi Cteni
Nového svéta Shauna Tana (¢i hledéni na Novy svet) setkdvame se zvlaStnimi tvory,

fantasknim prostfedim nebo netradicnimi tvary zvitat 1 véci, jde o ztvariiovani ciziho,
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neznamého svéta, do kterého hlavni hrdina pfijede jako emigrant. Autor svétu z¢asti dava
tvar a podobu, nicméné vychazi z dobové feci a kulturnich obraz, které koduji predstavy
ciziho prostoru.

Jde tedy o stylisticky prostiedek, ktery ptetvaii slova do obrazii — nejenom
v basnickém smyslu slova. Pfedstavuje transformaci tropu z pfirozené¢ho jazyka do
uméleckého sekundarniho jazyka za ucelem zhmotnéni pienesen¢ho vyznamu do
materidlniho znaku. Kupfikladu metafory o télesné sile jsou funkéni externalizaci do
postavy superhrdiny, ktery jejich pivodnimu vyznamu odpovidd a ponechava si ho
v samém jadru tohoto konceptu.

Postupem casu a béhem kulturniho vyvoje se vSak mtize tento proces stat natolik
automaticky, Ze se vyznam figur mize ztracet. Od recipienta tedy vyZaduje ¢teni komiksu
/ hledéni na né&j urcitou davku interpretacni snahy a aktivniho pfistupu v hledani onéch
vyznamu. Jejich odhaleni ptfedstavuje opacny pfistup oproti konzumaci popisované
Ecem.

Schéma. Schéma predstavuje konstrukci, zaklad nebo urc¢itou ¢ast vnimaného
umeéleckého dila. Pii recepci konkrétniho jevu je dopliiovan tzv. schematickymi aspekty,
kterymi se véc projevuje (Miiller & Sidak, 2012, s. 465). Roman Ingarden je definuje jako
,uhrn onéch momenti obsahu konkrétniho aspektu, jejichz pfitomnost je dostacujici
a nezbytnou podminkou origindlni sebeprezentace pfedmeétu, resp. piesnéji: objektivnich
vlastnosti véci* (Ingardenn 1989, s. 264, kurziva R. 1., citovano Miiller & Sidak, 2012, s.
465). Nejde o konkrétni vlastnosti, 1ze je pojmenovat jako ,,médium mezi zndzornénou
pfedmétnosti a recepénim aktem konkretizace*; ze strukturalniho hlediska utvateni dila
souvisi také napt. s Ecovym pojmem modelového &tenaie (Miiller & Sidak, 2012, s. 465).

Schéma je kompozice sdéleni — je prostiedkem, jakym je ¢ast dila komponovana,
abychom byli schopni ji rozeznat a rozlustit sdé€leni, které v sobé nese.

Kompozice. Kompozice pfedstavuje konstrukci/€lenéni umeéleckého obrazového
dila. Je vytvotfend narativnim déjem, organizuje a uspotadava jednotlivé prvky do fixniho
poradi v dile.

Reprezentace. Reprezentaci pojimdm jako znovu-zpfitomnéni, zobrazeni,
znazornéni, znovuvytvoreni referentu. Jde o ,zobrazovani, které zaroven pretvaii
a proménuje sviij predmét (Miiller & Sidak, 2012, s. 436).

Komiks a grafické romany. Graficky nebo komiksovy roman (graphic novel) je
popisovan naptiklad jako ,,[...] rozséhlejsi knizn€ vydané uzaviené komiksy. [...] Pojem

komiksového romanu (v CesStiné se uziva ivariant kresleny/graficky roman) je pak
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formalnim a zdnrovym/druhovym protipélem technickych pojmt jako trade paperback
a integral® (kurziva autoti, Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 389). Oznaceni komiks
(comics) muze v anglictiné odkazovat ke komiksovym seSitim (comic book), coz je
»Zakladni publikacni format amerického mainstreamového komiksu [...]* (Kofinek,
Foret & Jares, 2015, s. 394), ktery ma okolo tficeti stran a je pravidelné vydavan, vétSinou
kazdy mésic. V Cestiné ma vSak pojmenovani komiks charakter obecnéjsi varianty, ktera
zahrnuje komiksové seSity, knizni vydani, komiksovy strip nebo i obrazkovy serial.
Prestoze ve velké mife zde pisi o grafickych roménech, budu pouzivat pravé obecné
a v ¢eském prostoru ustalené oznaceni komiks a jednotlivé slozky predlozeného materidlu

budu podle potieby blize definovat.

113



3. Komponované umisténi figury — kompon

,Umeélecké dilo tim, ze modeluje nekonecny objekt (skute¢nost) prostfedky kone¢ného
textu, zastupuje svym prostorem ne cast (Iépe feCeno, nejen Cast) zobrazovaného zivota,
ale cely zivot v jeho souhrnu. Kazdy jednotlivy text modeluje urcity zvlastni a soucasné

i univerzalni objekt.” (Lotman, 1990, s. 24)!26

Pti ptedchozich analyzach isvém vlastnim ¢teni jsem v komiksovych narativech
identifikovala jisty komunikacni prvek, ktery se opakuje v riznych podobach. Nejde
o specificky nastroj nalezici pouze komiksu — Ize ho objevit i v jinych médiich. Ptesto jej
povazuji za dulezity moment, ktery je produkovan komiksovym kédem a napomahd mu
posilit ur€ity typ sdéleni nebo atmosféru. Tento néstroj jsem nazvala komponem.

Pojmem kompon rozumim komponované umisténi piktoridlni figury, zobrazeni
v ucelové pozici, jehoz vyznam je stavén a posilovan i s ohledem na ptvodni, minuly
obsah a smysl sd¢leni. Predstavuje systémové uziti berouci zietel na kulturné zakotvené
a sdilené konotace, které zaruCuji nebo alesponn napomadhaji jeho identifikaci. Jde o
moment, kdy piktoridlni reprezentace uchopuje a zpfedmétuje jinou piktoridlni
reprezentaci.'?’

Kompon zastupuje ve sféfe obrazll tu Cast, kterd je navazana na referenci ke
konkrétnimu zobrazeni nebo kompozici a je realizovana jako obména hmotného zdroje.
Encyklopedie ¢i rejstiik ,,pfedloh®, tj. existujicich obrazovych d¢l a objektt, ze kterého
autor cerpa, je zanrov€é neomezeny. V rdmci komiksového kodu se nejcastéji setkdme
s kompony, kdy reprezentace referuje k oblasti popkultury, antick¢é mytologie C¢i
klasickému uméni. Vyjimkou nejsou ale ani historické prameny (jako tteba fotografie)
nebo zabéry z filmovych dél. Toto Siroké konstatovani naznacuje rozliSeni typl
kompont, které jsem rozdé¢lila do dvou kategorii; ty predstavuji zptisob, jakym se kompon
realizuje v komiksu, respektive jakym zptisobem se v komiksu ,,objevuje.

Prvni typ budou tvofit tzv. piekladové kompony, kdy je pfedmét reprezentace

transformovan z jiného média a zéroven jde hlavné o jednorazové uziti. Druhy typ, tzv.

126 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

,Umelecké dielo tym, Ze modeluje nekonecny objekt (skutoCnost’) prostriedkami konec¢ného textu,
zastupuje svojim priestorom nie Cast’ (spravnejsie, nielen Cast’) zobrazovaného Zivota, ale cely Zivot v jeho
suhrne. Kazdy jednotlivy text modeluje urcity zvlastny a sti¢asne aj univerzalny objekt.*

127 Oznaceni ,,piktoridlni* pouzivam v souladu s W. J. T. Mitchellem. Dale totiz vysvétlim dtleZitost
hmotné zdroje pro kompon a proto jsem namisto ,,obrazovy* zvolila prave ,,piktorialni“ — s odkazem na
Mitchellovo vnimani picture, existujici hmotné umeélecké dilo, které jde za hranice obrazu (tzn. malby).
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vnitini kompon, jsou naopak ta schémata a zobrazeni, ktera bud’to vznikla piekladem,
nebo byla pfimo vytvofena pro potifeby komiksového narativu a jeho formy. Rozdil od
piekladovych komponti spociva v tom, Ze vnitini kompony se ustalily, staly se soucasti
struktury a lze vysledovat jejich opakovani. Jejich nasledné pouzivani s sebou nese
ptipadné i nové konotace, které se od hmotného zdroje mohou vzdalovat.

U obou typt je potieba zachovavat zakladni prvky ptedlohy, které napomahaji
v identifikaci predmétu reprezentace; u vnitinich kompont pak dochézi k jakési recyklaci
uvnitf komiksového kodu ak jejich mozné vyznamové obmeéné. Takové obrazové
kompozice, které¢ opakované nachazime v riiznych podobéach v komiksovém kodu, dle
mého nazoru timto svym opakovanim neztraci vyznam, nevyprazdiuji se, ale naopak
posiluji podstatu sdé€leni 1 svou roli v intermedialni komunikaci jako takovou.

Dalsi popis komponu doplnim ukdzkou. Funkénim piikladem uvedenych postupii
muze byt obalka komiksu The Death of Captain Marvel z roku 1972. Nyni se zamétim
pravé na titulni stranu. Ty v zanru superhrdini mohou nabizet stylizované, centralni
motivy piibéhu, které jsou vyznamové zdiraznény pravé prostfednictvim urcité
kompozice ¢i obrazového typu zakotveného v konkrétnim kulturnim védomi. Obalky
komiksovych knih nebo sesitl se pfimo nabizi k uplatiiovani obrazovych schémat, jelikoz
predstavuji metonymicky prostor; zaroven jsou casteCné vyvazany z celku piibéhu,
mohou tedy fungovat jako misto experimenti, hra souvisejici s obsahem, a pfitom na ném
nezévisle postavena.

Tato obalka je aluzi na pietu, soucast ikonografického cyklu ze Zivota Krista a
Panny Marie, zobrazeni Panny Marie majici na kling télo Krista po jeho sejmuti z ktize.
Jde pfitom o scénu vyvinutou z vyobrazeni Oplakéavani, kde je ovSem navic pfitomna
jesté Maii Magdalena a dalsi truchlici. Pieta tedy ze scény izoluje pouze dvé hlavni
postavy. Na obélce komiksu pozici Panny Marie zastupuje Smrt a na pozici Krista je
Kapitan Marvel. Obalka zde neodkazuje k typu piety v obecném slova smyslu, nybrz ke
konkrétni soSe Piety od Michelangela umisténé ve Vatikanu.

Névaznost na tuto predlohu naznacuje celkova kompozice (pozice Marvelova téla
podobna Kristovu: ruka spocivajici na koleni, pokréené nohy, pfi¢emz leva je vyvysena
nad pravou, zvracena hlava dozadu; pozice rukou Panny Marie a jeji lehce sklonéna
hlava) 1podobnost detaild (napiiklad roucho Panny Marie, jehoz zdhyby jsou
v komiksové podobé téméf totozné, Smrt ma stejné jako Panna Marie pokryvku hlavy).
Obalka je doplnéna postavami z univerza Marvelu (tj. pozistalymi, coZ posiluje odkaz na

scénu Oplakavani) a ¢ernym ramovanim, evokujicim smutecni oznameni.
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Celkové vyznéni napovida, ze madme v rukou zasadni piib¢h, ktery bude mit
vzhledem k umrti jedné z dominantnich postav univerza dopad na cely vesmir
nakladatelstvi Marvel a jeho nadchazejici vyvoj a ptibehy. Samotny narativ tohoto cisla
se v souladu s titulni stranou tyka louceni s postavou: Kapitdn Marvel, ktery umird na
rakovinu, se setkava s Thanosem, ktery je zde v roli jeho privodce Zivotem po smrti.
Z respektu k pfedchozim ¢inim Kapitana Marvela mu Thanos dopieje ptedstavu

finalniho boje namisto dlouhého umirani na ltizku.

MARVEL THE DEATHOF

- C A p M I

by JIMSTARLIN

Obrazek 14: Vlevo: fotografie sochy Pieta italského umélce Michelangela Buonarrotiho (zdroj: Italian
Renaissance.org:  Analysis  of the Art of Renaissance Italy. (n. d.). Michelangelo’s Pieta.
http://www.italianrenaissance.org/michelangelos-pieta). Vpravo: obdlka The Death of Captain Marvel Jima Starlina
(Starlin, 1982).

U této ukazky jde o pfenos urcitého prvku, modelu do odlisnych kontextd, presto
je kompozice zachovana natolik, aby (idealn€) doslo k jeho rozpoznani. Dochazi zde
k piktoridlni reprezentaci piktorialni reprezentace, tj., k transformaci obrazu, objektu
nebo schématu zobrazeni do obrazové podoby, kterd je téméf totoznd, ale zaroven
pfipousti urcitou miru stylizace v ramci (inter)medialniho piekladu. U konkrétniho
prikladu Smrti drzici v naruci postavu Kapitana Marvela je tak mozné predevSim skrze
kompozici postav identifikovat jeho predlohu/pfedobraz, sochu Pieta, navzdory
odlisnému materidlnimu ztvarnéni.

Piktoridlni reprezentace piktoridlni reprezentace je zpusob citace, ktery se

odehrava na poli obrazového uméni. Komiksovy kod pomoci tohoto néstroje odkazuje
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podobn¢ jako literarni text ¢i film k urcitému zdroji, pfiCemz se neomezuje na jedno
médium, ale je schopen pfenosu obrazového namétu ze Siroké Skaly médii, tedy z filmd,
statického vytvarného uméni nebo fotografii. Jeho dalsi pfiblizeni se vyjevi nejen na
zaklad¢ dalsiho popisu a rozdé€leni na vnitini a ptekladovy kompon, ale i béhem dialogu
s podobnymi koncepty. Rozdily a dopad na strukturni vztahy v kédech a vyznamech

sd¢leni pak ukaze na kli¢ové vlastnosti tohoto néstroje.

3.1 Kompon jako pieklad a transformace
Jak nazev prekladovy kompon napovida, jde o schéma zobrazeni nebo kompozici, které
vzniknou v jiném médiu, v odlisném jazyku uméni ado komiksu jsou pielozeny,
pfevedeny do formy komponovaného umisténi a uziti figury. Prvnim ptikladem, ktery
predstavuje tivod a uzsi ramec k dalsi praci, bude vyse zminény popis realizace piktorialni
reprezentace piktoridlni reprezentace, role a dalSiho fungovani komponu vzhledem
k celku ptibéhu.

Pro prvni popis umisténi komponu v komiksu pouziju jako ptiklad komiks
Maus.'®® V ném pracuje Art Spiegelman ve velké mife se zapojenim historickych
prament riznorodé povahy (napt. dokumentarnich filmu, kreseb, svédeckych vypovédi,
archivnich zdrojl, fotografii atd.). Vyuziva je k nastinéni dobové atmosféry, k popisu
zivota v koncentra¢nim tabote, jeho zvykl a pravidel nebo ke znidzornéni konstrukce
plynovych komor a krematorii atd. Spiegelman zmiuje citace téchto zdroji v€etné jejich
piekreslovani (Spiegelman, 2011, s. 53-56).'° S doslovnym odkazem se setkame
napiiklad ve chvili, kdy postava Vladka, autoriv otec a ptezivsi Osvétimi, vzpomind na
préci rozebirani plynovych komor, ke kterému se jako klempii dostal. Pfi rozhovoru
s vézném, ktery v nich pracoval (Spiegelman, 2012, s. 232), v pravém panelu ve stfedni
casti strany zfeteln¢ vidime kompozici, kterd jasné odkazuje na jeden ze Ctyf
dochovanych snimkd, které v Osvétimi v srpnu 1944 tajné potidil €len Sonderkommanda.
Spiegelman to potvrzuje: ,,Nakreslil jsem jeji verzi (fotografie, pozn. autorky) do druhé

¢asti Mause® (Spiegelman, 2011, s. 55).1%°

128 Viz Arndt, T. (2021, 26. 11.). Komiks ve vztahu k déjindm: pamét, terapie, dokument. Studia komiksu:
reflexe a ptilezitost, online konference.

129 Spiegelman uvadi v knize MetaMaus nékolik zdrojt inspirace, napiiklad: dokument Night and Fog, Soa
Clauda Lanzmanna, fotografie osvobozeni Buchenwaldu od Margaret Bourke-White nebo nacisticky
tydenik Der Stiirmer. Nékteré z téchto obrazl jsou v komiksu ptekreslené do detaild. Viz Spiegelman,
2011, s. 54.

130 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

I drew a version of it into the second part of Maus.*
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Tyto snimky byly tajné¢ vyfoceny v Osvétimi c¢lenem Sonderkommanda
a spole¢né tvoii tyto ,,fotografie z pekla“ (Didi-Huberman, 2008, s. 3) celek, ktery jako
jeden z méla piimo doklada praxi vyhlazovacich tdborti. Kromé& komplexniho vypravéni
o valce a pocitt, které pii dokumentaci svédectvi zakousi prezivsi Vladek 1 jeho syn Art,
nabizi Maus také urCity druh reprezentace paméti, a to pravé ve ,,formé* komponu.
Autenticita a obsahy, které v sobé dany snimek nese, se timto jeho zapojenim piendsi i do
komiksového vypraveéni.

Hilary L. Chute zmifiuje podobné vyuzivani historickych prameni v kontextu re-
cirkulace dokument pravé v souvislosti s Mausem; autor jejich ,znovu-
zprostiedkovanim® (,,re-mediating™) tzv. obohacuje dalSimi vyznamy vlastni verzi
vypravéni (Chute, 2016, s. 189). Pamét’ je tedy v pfibéhu rekonstruovana a predkladana
(i potvrzovana) nejen na rovin€ osobnich vzpominek, ale i historickych dokumenti. Ty
jsou znovu-vytvareny a drzeny v prostoru mluveni o holokaustu, ,,aby se jednoduse
a produktivné objevovaly a znovu-objevovaly, byly vidény* (,,refigure, to make seen‘)
(Chute, 2016, s. 189). Timto citovanim prament a jejich opakovanim komiks na svych
stranach kumuluje dlikazy (Chute, 2016, s. 38): ,.Spiegelman vytvaii z vefejné
cirkulujicich fotografii soucast tradice kresby, aby vypravél znovu-zprostredkovanim
svou vlastni verzi* (Chute, 2016, s. 189).13!

Jak takové zapojeni historickych pramenli miZze vypadat? Na fotografii z
Osvétimi a panelu z Mause (viz obrazek €. 15) vidime téméf totoznou siluetu postavy:
muze prenasejiciho télo s jednou rukou ve vzduchu, ktery je na komiksovém panelu
zobrazen zrcadlové obracen oproti snimku. Okoli postavy se také Castecné shoduje
s fotografii, ze které Cerpd (pfedevSim jde o mrtva té€la aumisténi atvar koufe).
Vynechana je naopak skupina straznych, kterd je na komiksovém panelu nahrazena
pracujicimi vézni. Do podoby komponu vstupuje vytvarny styl autora a komplexni
znazornéni komiksového piib¢hu, stylizace, potfeby ofezu nebo drobné zmeény
v kompozici. Prostfednictvim téchto ptikladd Ize konstatovat, Zze dosSlo naptiklad ke
zméné formatu (obdélnikovy komiksovy panel a fotografie orientovand na vysku), ofez
(odstranéni stén plynové komory z fotografie a tim pfiblizeni a zdlraznéni venkovni

scény) €1 vyobrazeni jinych postav.

131 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

»Spiegelman makes a publicly circulating photograph part of the tradition of drawing to tell by re-mediating
his own version.*
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V Mausovi je kompon soucasti vypravéni, kdy jiny vézen li¢i Vladkovi likvidaci
madarskych Zida, kdy nacistim plynové komory kapacitné nestadily a nékteré z obéti
byly donuceny do venkovnich hrobti ,,naskakat zaziva“ (Spiegelman, 2012, s. 232). Vznik
fotografii neni s touto konkrétni udalosti spjaty, pfezivsi vSak zmifuji situaci, kdy
krematoria ,,nezvladala spalit viechna t&la“!*? (Didi-Huberman, 2008, s. 16). Tyto
odlisnosti ale nezabrani identifikaci. Oznaceni urCitého schématu ¢i kompozice

v komiksovém kédu za kompon je ale podminéné pojmenovanim hmotného zdroje.

o To TAMHLE, DE- - cny 2ZAEALD To v KVETNU A PORRAEOVALD )
Lmi-mo?‘zmn- VSKE CELE LETO. PR

) KDYBY
ZAGToEIL?

TY DIRY BYLY VELIKE
ASI JAKD BAZEN TADY
V HOTELY PINES.

> A PRIFLOELI DALK
MADARY, JEDEN VLAK
Zh DRUWIM.

VEZNI, KTER T PRACOVALI, POLEVALI 2AVE | MRTVE BENZINEM.

A TUK 2 HORICICH TEL
M POLEVALI, ABY To Vi

Obrazek 15: Vlevo: kompon v komiksu Maus (Spiegelman, 2012, s. 232). Vpravo: fotografie z Osvétimi (zdroj:
Auschwitz-Birkenau State Museum).

S opaénym uzitim komponu se mizeme setkat napiiklad v kratkém ptibehu Ala
Williamsona a Archieho Goodwina Out of Phase.'** Jde o vypravéni muze véficiho na
vice moznych realit, skrze které lze cestovat. Oproti béZnému svétu, vSednimu
a rutinnimu, ve kterém Zije jen proto, jelikoz byl vychovan tak, aby v n&j véfil (s. 39),

jsou dalsi reality snové, dobrodruzné a on sdm je v nich hrdinou. Ve snaze najit ,,néco

132 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:

,,One photos shows one of the stakes at which bodies were burned when the crematoria could not manage
to burn all the bodies.*

133 Goodwin, A. & Williamson, A. (1986). Out of Phase. Epic Illustrated #34 (The Marvel Magazine of

Fantasy & Science-Fiction), 36—42.
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vétsiho®, co stoji nad obycejnou kazdodennosti, ziska uréitou schopnost ,,ptechodid* mezi
vesmiry. Vnimani reality je podle néj pouze typem pohledu, pficemz alternativni
percepce piinasi predpoklad dalsich, odlisSnych prostort, o kterych je presvédcen, ze
mohou existovat. Jeho pfesuny mezi riiznymi svéty mu pfinaSeji moznost pohybovat se
ve zcela odlisnych mistech, nez je ,,normalni* realita, a prozivat osudy coby dobrodruh
bojujici proti bajnym nestviiram. Samotny piibeh konci panely, ve kterych je tento muz
v bézné realité odveden do psychiatrické IéCebny a nasledné je zobrazen, jak se sedici ve
sveraci kazajce vytraci z prostoru cely.

Na paté stran¢ piibéhu (s. 40 v magazinu) najdeme obrazovou citaci odkazujici
k obrazu anglického malife Fredericka Leightona Perseus and Andromeda z roku 1891,
jenz v tomto kontextu ptedstavuje hmotny zdroj. Kompon je v piib&hu upraven vzhledem
k autorskému pojeti celku komiksu, ato jak do vytvarného stylu, tak do drobnéjSich
zmén. Naptiklad hlavni postava ve vrchni Casti panelu kopiruje rozvrzeni Persea
z Leightonova obrazu, ackoli v komiksovém ptib&hu neleti na oktidleném koni, ale pouze
sama vzduchem; zené¢, ktera stoji pod drakem v dolni ¢4sti panelu a ktera taktéz odpovida
kompozici Andromedy zmalby, lezi unohou dal§i postava, polonaha Zzena, jez
v puvodnim obraze chybi; celkova atmosféra je odlisna, predevsim diky pozadi, kde
puvodni skalu nahradila odli$na struktura a Al Wiliamson navic pfidal sci-fi prvky jako
vesmirnou lod’ a dalsi planety. Byla ov§em zachovana zékladni kompozice obrazu a také
postaveni na vysku.

Oproti pfedchozimu komponu zkomiksu Maus zde neni obrazova citace
prostiedkem, ktery méa dodat pfibéhu na opravdovosti ¢i posilit rezonovani paméti
v prostiedi ptibéhu, jenZ se na prvni pohled jevi jako fikéni. Naopak, v tomto piipadé je
odkaz na malbu z prostfedi fecké mytologie ndznakem, ktery ma v recipientovi posilit
pocit odtrZeni od reality. Kombinace mytologického vyjevu spolu s vizualitou uzivanou
ve sci-fi a fantasy prostiedi vyrazné odliSuje panely zobrazujici scény z bézného Zivota.
Vlozeni komponu v tomto kontextu pfedava recipientovi zpravu, Ze se ocitd v jiném
svete, ktery obycCejné neni ptistupny, alespon ne kazdému. Podporuje jednak vyjimecnost
hlavni postavy a také zasadni zménu prostoru, pticemz pravé kompon dava nahlédnout
do mista, které je ,,cizi“, daleké a s vlastnimi, odliSnymi pravidly. Dalsi kompon, ktery
1ze v ptibéhu najit, mize naopak fungovat jako prolinani reality do alternativnich svéth
a pfedstav hlavniho hrdiny, které jsou stale ¢astecné spojeny s realitou. Jde o moment,
kdy pfemize nestviiru a zachrani Zenu, ktera jej chce za jeho statecnost odménit. Tato

postava a jeji postoj je obrazovou citaci zabéru Sofie Loren z filmu Era Lui!... Si! Si!
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z roku 1951. Proces stietavani riznych svéta je tedy oboustranny a vede k chaosu, ktery

posiluje zavér ptibehu, tj. hospitalizaci hlavni postavy do psychiatrické 1éCebny.

Thar, e manss of my reality became 400 pressing,
160 Overnhaining 1o continug 10 pestpone A a

I suddieniy experianced Success.

Obrazek 16: Vievo: ukdzka komponu v komiksu Out of Phase (Wiliamson, 1986, s. 5). Vpravo: obraz Perseus and
Andromeda Fredericka Leightona, 1891 (zdroj: Walker Art Gallery (n. d.)
https://artsandculture.google.com/asset/perseus-and-andromeda/kgGQOB4KvGibQ7g?hl=cs).

Podobny ptipad jsme rozpoznali v uziti schématu Michelangelovy Piety, kdy
kompon citoval krom& hmotného zdroje také atmosféru a vyznamy, které jsou
s vyobrazenim spojeny. Jeho umisténi tedy neni pouhd zkouSka jakési Ctenarské
pozornosti ¢i snaha jej zahrnout (pop)kulturnimi odkazy. Pfitomnost komponu ma také
obohatit a ozvlastnit zazitek recipienta; zaroven tato praxe uZivani a realizace
piktoridlnich reprezentaci piktoridlnich reprezentaci naznacuje komplexnost struktury
komiksového kédu. Konzumovéani komiksu, které naznacil Eco, je v tomto ohledu
v pfimém rozporu s komiksy, které¢ vyzaduji n€kolik interakci, aby recipient mohl tzv.
vystopovat a pfijmout v§e, co mu tyto piibehy nabizeji. Toto konstatovani se samoziejme
neda chapat jako obecné platné pro veSkerou produkeci. I mainstreamové komiksy, jejichz
podstatnou cast tvoii univerzum superhrdinl, vSak mohou nabidnout vicetroviiové
vypraveni, které jde proti jinym piibéhiim stejného zanru, jez jsou primarné skute¢né
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ureny ke konzumovani. Kompon se v tomto kontextu tedy jevi jako komunikacni
nastroj, ktery mifi k rozvijeni moznosti konstrukce komiksového koédu a zaroven také

k podobnému rozmachu recipientova ¢teni/hledéni a zazitku.

3.2 Kompon jako soucast vnitini struktury

Tato ¢ast bude vénovana tzv. vnitinimu komponu, ktery se v komiksovém kodu ustalil
a stal se jeho soucasti, tj. je opakovan¢ zamérn€ vyuzivan v rtiznych narativech. Vyvolava
totiz rozpoznani na dvoji roviné komunikace — odkazuje k hmotnému zdroji a zaroven
k predchozimu uzivani na poli komiksu, tudiz se penos vyznamu miize jevit jako jist&jsi.
Vnitini kompon se do komiksového kodu dostava na zakladé stejného procesu jako
kompon piekladovy, na rozdil od néj se ale z riznych diivodi v komiksu tzv. ,,zabydlel*,
byl — autory, recipienty — piijat jako vyznamotvorna slozka struktury a/nebo obsahu
narativu. Na zaklad¢ uvedenych piikladu se soustiedim predevsim na dvé otazky: 1) méni
se, posouva se pii opakovaném uzivani vnitiniho komponu v komiksu jeho vyznam?; 2)
jaké dispozice nebo rysy vedou k tomu, aby se z piekladového komponu stal kompon
vnitini?

Typ komponu, u kterého nyni zistaneme, bude nadale zalozeny na
Michelangelové Pieté. Obalka The Death of Captain Marvel totiz neni ojedinélym
pfipadem jeho uziti. V komiksové sérii Captain Atom z univerza nakladatelstvi DC
najdeme stejnou citaci na obalce sesitu hned dvakrat, jednou na ¢isle 8 v roce 1987 a poté
na Cisle 44 v roce 1990. Kompon Piety se déale objevuje naptiklad na obélce grafického
romanu Eddy Current (€. 6 z roku 1988, vydano Mad Dog Graphics) ¢i na seSitu ze série
Deadpool: Funeral for A Freak: Part 3: Showtime! (€. 3 z roku 2002, vydano Marvel

Comics). Takto bychom mohli pokracovat i dale.
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Obrazek 17: Varianty komponu piety na obalkach komiksu Captain Atom z let 1987 a 1990.

Jim Starlin vedle prace na obalce The Death of Captain Marvel spolupracoval také
na jiz vzpominané sérii Batman: A Death in the Family (1988, v ¢eském prekladu
Batman: Smrt v rodiné, 2017). Se schématem Piety se setkdme jak v jednom ze sesitd,
tak i na obélce k souhrnému vydani. Zteteln¢ vidime podobnosti s piivodnim hmotnym
zdrojem, ale také stylistické posuny, jez nds nuti se ujiStovat a ptat se, zda jeste jde o tuto
citaci. Mira autorské stylizace se totiz zfetelné blizi k hranicim, ve kterych je kompon
jesté mozné identifikovat a definovat, pfestoZe jasné rozezndme prvky, které jsou shodné

se sochou Piety.
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Obrazek 18: Varianty komponu Piety v komiksu Batman: A Death in the Family, zleva: obalka souhrnného vydani
Batman: A Death in the Family (1988); inzerat na zadni strance sesitu Batman #427; Batman nesouci mrtvého Robina
ze seSitu Batman #428.
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Jde v téchto ptipadech stile o kompony? Odkazuji tato zobrazeni na konkrétni
umeélecké, anebo spiSe na neurcité schéma (napf. oplakavani) ¢i kulturni fenomén?
Abychom tuto komunikacni situaci 1épe pochopili, je potfeba ji kontextudlné objasnit.
Jim Starlin vytvofil obalku k The Death of Captain Marvel roku 1982, titulka
k soubornému vydani A Death in the Family nésledovala vroce 1988. Strana
s podrobnostmi o hlasovani a zobrazeni Batmana, ktery nese mrtvého (¢i zranéného)
Robina, jsou také z roku 1988. Pravé fakt, ze na nich pracoval stejny autor, nam napovida,
ze jde o ptivodni referenci k Piete.

Vzhledem k umisténi této figury mtizeme celkem s jistotou fici, Ze ve vnitinim
komponu sili vyznam na tkor podoby — vzhledem k narativnim souvislostem roste dliraz
na scénu oplakavani, kterou kompon piety zprostfedkuje. Tento typ komponu se tedy
postupné stal soucasti ¢i signalem situace, kdy v komiksovém piibéhu umira postava,
pficemz nezalezi na tom, zda mé hlavni, nebo vedlejsi roli. Je ukazkou zptitomnéni
konotaci spojenych se zobrazenim scény oplakavani: smrti, zalu, truchleni, blizkosti
postav, louceni. Prestoze se v piipad¢ ptib&hu A Death in the Family kompozice a detaily
li$1 od Michelangelovy Piety, je charakter kompozice do velké miry zachovan, predevsim
co se obsahu tyce.

Zde prichazi ona konstruktivni zména v komponu i nasledném komunika¢nim
aktu: ustanoveni typu vnitiniho komponu piety ptredstavuje prechod od ptekladového
k vnitfnimu komponu. Je na prvni pohled volngj$i obrazovou citaci, nicméné s referentem
jej stale spojuje Castecné spolecné schéma/kompozice, ale pfedev§im vyznam a konotace,
jez se stavaji vyznamotvornym prvkem v komunikaci komiksu. PouZiti komponu piety je
obvykle — neptekvapivé — spojeno s umrtim postavy, setkdme se s nim na obalkéch
jednotlivych seSitovych vydéani, kde plni metonymickou funkci a nahrazuje piib&h
jednim, ovSem velmi vymluvnym obrazem. Ne vSak vyluéné — i v ramci ptibehu nese
stejné vyznamy, pifedevSim ty spjaté s motivy louceni a bolesti.

Ackoli jsem pojmenovala kompon piety az na zaklad€é obalky The Death of
Captain Marvel, na zakladé niZze uvedenych piikladii je ziejmé, Ze toto schéma se
objevuje minimaln¢ od 70. let. Téchto zobrazeni jsou minimaln¢ desitky a v komunité

. , LekiL isou explicitné oznadend i pi ldv sod
komiksovych fanouski jsou explicitné oznacené jako ieta®, 1kd soSe od
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Michelangela zcela presné neodpovidaji.'** Vyznam a ukotveni rozpoznatelného obrazu

(4. komponu piety) zde piesahuje rozdily v kompozici (ochablé t€lo, stojici postava, atd).

Obrazek 19: Zleva: znazornéni komponu piety v komiksu Superboy z roku 1974, obadlka komiksu Thor z roku 1978
a obalka The Uncanny X-Men (1980).

Vyznam vnitiniho komponu se na zékladé opakovani v urcitém kontextu méni —
Castgj$i pritomnosti citace se obsahy posiluji, identifikace probiha pfirozené;ji.
Vyznamové uplatiovani ve stejném ¢i velmi podobném tvaru ukazuje na referovani
»dovniti*, kdy se zobrazeni v komiksu, potazmo sdm komiks stava vlastnim predmétem
reprezentace. Vnitini kompon tedy ,,probouzi* princip metareference, jehoz vyuziva pro
odkazovani tzv. sama na sebe nebo na své figury. Pfekladovy kompon se tedy mtize stavat
vnitinim komponem z diivodu silné vyznamotvorné slozky, kterd napomahd smysl
schématu ¢i figur nejen prenést a zpiitomnit v jiné formé vypravéni, ale také jej v ni

udrzet.

3.3 Kompon a ,,Seda zoéna*
Otéazka, ktera vyvstava s ohledem na predmét reprezentace, miize byt: muze piktoridlni
reprezentace piktorialni reprezentace znazornovat existujici, ale neurcité zdroje?
Manga série Barefoot Gen sleduje ptibéh chlapce Gena odehravajici se na pozadi

konce druhé svétové valky v Japonsku a atomového ttoku na Hiro$imu a jeho nésledny

134 Viz napiiklad album s témito znazornénimi ve Facebookové skupiné COMICS SWIPES a mnoho
prispévki, ve kterych je tato podobnost diskutovana a jsou pridavany jeji dalsi piiklady.

Pieta (29. dubna 2018). COMICS SWIPES.
https://www.facebook.com/media/set/?set=0a.161193861218232 &type=3
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zivot. Piibéh vytvofil japonsky komiksovy autor Keiji Nakazawa, ktery sam byl
ptreziv§im katastrofy v Hiro$imé¢ a své zazitky zformoval do dvou autobiografickych knih.
Prvni znich, I Saw It: The Atomic Bombing of Hiroshima: A Survivor’s True Story
(Japonsky 1972, anglicky 1982), pfedstavuje formu svédecké vypovedi o dopadu bomby
a udalostech na ng&j tésné navazujici; druhou je pravé Barefoot Gen.'*>

Situace, kterou vidime na ptedlozené stran¢ (obrazek ¢. 20), zobrazuje Gena
a prezivsiho Seijiho — pii padu bomby byl zavazné popalen a jeho bratr najal Gena, aby
se o Seijiho staral. ,,[...] Jeho pfibuzni ho izolovali v jedné mistnosti, obavajici se
nakazeni jeho ,chorobou z bomby*“ (Chute, 2016, s. 131).!%6 Pieziv§i bombardovani mést
HiroSima a Nagasaki, kteti se nazyvaji hibakusa, ¢elili mnohdy ustrkiim a diskriminaci,
jelikoz se véfilo, Ze choroby z ozafeni jsou infekéni, a dokonce i dédi¢né. !’ Seiji byl pred
urazem umélcem, a prestoze mél popalené iruce, stile jej pohanéla vnitini potieba
zformovat a ukdzat nejen utrpeni své, ale idalSich obéti. Zatimco Hilary L. Chute
analyzuje pfedevsim vizualizaci, zpodobnéni paméti a zplso, jakym jsou vzpominky
ztvarnény v Nakazawovych dilech, pro nés tento ptiklad mize slouzit v jiném kontextu,
totiz v ramci prenosu (mozného) piktoridlniho modelu ¢i hmotného dila v procesu

piktorialni reprezentace piktorialni reprezentace.

135 Tento piib&h vychazel v Japonsku v nékolika ¢asopisech zaméfenych na manga produkci béhem let
1973—1980, od roku 1988 v anglictiné pod nazvem Barefoot Gen: The Cartoon Story of Hiroshima.

136 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»|...] his relatives isolate him to one room, fearful of catching his “bomb disease”.

137 Viz napf.: Simons, L. M. (1984). Children of Hiroshima, Nagasaki survivors facing prejudice,
discrimination in Japan. The Ottawa Citizen. 7. 6. 1984. 91.

Online dostupné zde:
https://news.google.com/newspapers?nid=2194&dat=19840607&id=Z6QyAAAAIBAJ&pg=1441,37024
52&hl=en

Beauchemin, E. (1995, 2. 8.). The survivors of the atomic bomb attacks in Japan. Radio Netherlands
Archives. http://www.radionetherlandsarchives.org/the-survivors/
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Obrazek 20: Vlevo: Barefoot Gen 3: Life After the Bomb (Nakazawa, 2005). Vpravo: obraz Kichisuke Yoshimury
(zdroj:  Hiroshima  Peace  Memorial — Museum. (n. d.). Emotion  Carried by the  Brush.
https://hpmmuseum.jp/modules/exhibition/index.php? action=ItemView&item id=114&lang=eng).

Znéazornéni zazitkl, které chce Seiji pfenést na papir, je zaloZeno na redlné praxi
— mnoho pfezivSich atomového utoku na HiroSimu nésledné¢ své vzpominky
transformovalo do obrazd. Tato dila jsou pfedstavena napiiklad v expozici Hiroshima
Peace Memorial Museum (v sekci Human Damage), vystavena byla také v roce 2015
vramci vystavy The Sensory War 1914-2014 v Manchesteru nebo vroce 2019
v Torontu. Lze je oznacit jako svébytny fenomén, Zanr cCitajici mnoho i navzijem
podobnych obrazi, ke kterému by ekfrasticky popis v komiksu mohl referovat. Pokud by
v tomto piipade Slo o text, ve kterém by se objevilo li¢eni uméleckého dila vytvoreného
ptreziv§im bombardovani HiroS§imy nebo Nagasaki, bylo by mozZné jej oznacit jako ekfrazi
—nehledé na to, zda by $lo o redlny obraz nebo pouze odkaz na sadu téchto zndzornénych
vzpominek. Piktoridlni model by zde byl funkéni, protoZze by v sobé mohl zahrnovat
vSechna vytvarna dila od prezivsich, jejich roli ve spole¢nosti a konotace spojené napf.
se zobrazovanim udalosti v galerijnich a muzejnich prostorech. Ale muize vedle
skutecného znazornéni byt pfedmétem piktoridlni reprezentace zpodobnéni, které by
mohlo byt existujicim obrazem? Nize uvedeny ptiklad nam situaci komplikuje.

Pokud srovname Nakazawlv panel s obétmi (ktery pravdépodobné referuje
k jeho konkrétni vzpomince) a obraz jiného piezivsiho, zjistime, Ze néco Castecné sdili.
Jde ojeden obraz stylizovany do komiksu? Referuje komiks kjiné, vytvarné
materializované vzpomince? Bez rozhovoru s Nakazawou se to pravdépodobné
nedozvime. Pfesto muliZe jit o piktoridlni model — tedy aniz by model byl predmétem ¢i

nastrojem piktoridlni reprezentace piktorialni reprezentace.
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Zanr vytvarnych dél vytvofenych pieziviimi mize byt Siroce sdilenym namétem,
jenz je vyuzivan jako pfedmét reprezentace. Tyto rozdily ve fungovani a komunikaci
riznych systémi uméni nds opét upominaji na Lotmanovy poznamky k jazyku
animované¢ho filmu. Je nutné jednotlivé jazyky poznat, pfiznat jim jejich schopnosti. Zde
ostatn¢ vidime jeden prvek sdileny skrze rtizna média, rizné kody, pficemz kazdy s nim
naklada v ramci svych moznosti.

Obalka komiksu The 'NAM #24 (1988), tedy seSitu, ktery se zabyva okolnostmi
ofenzivy Tet a dobyvani Saigonu v roce 1968, je urcitou vizualni zkratkou, jez je silné
spjata s transformaci paméti, tedy roli, kterou muze hrat znazornujici znak v celku
komunikace kulturni paméti. Béhem udalosti pii ofenziveé Tet vznikla ikonicka fotografie
Eddieho Adamse, kterd méla v dobovém kontextu velky vliv na zptsob vnimani valky ve
Vietnamu, a Adams za ni ziskal prestizni ocenéni. Na snimku je zachycen okamzik
popravy a v dobé¢, kdy byl uvetejnén, byl pouzivan predev§im jako nazorny diikaz pro
hriizy valky a argument pro konec boju. Az pozd¢ji se vyjevily detailnéjsi kontexty
fotografie, tedy Ze nejde o popravu nevinného civilisty, ale ¢lena Vietkongu, které¢ho
zasttelil jihovietnamsky general a §éf jihovietnamské nérodni policie.

V celé sérii The 'NAM se recipient setkava s fiktivni postavou Edwarda Markse,
ktery je svédkem rtznych redlnych udalosti Vietnamské valky, jez vypravi z pohledu
fadového amerického vojaka. Komiks vychazel vletech 1986 az 1993 pod
vydavatelstvim Marvel Comics a byl ocekavateln€ ideologicky zabarveny. V mnohych
ohledech byl také siln€ naivni, jelikoZ Edward Marks travi namisto bojii mnoho casu
rozhovory s dalSimi americkymi vojaky, aby v jednotlivych dialozich ,,vysvétlili*
souvislosti a diivody konéani svého 1 ostatnich postav.

V tomto ohledu se nabizi srovnani s komiksem Grenada: Rescued From Rape and
Slavery (1984), americkou verzi diivodil, az obhajobou invaze do Grenady v roce 1983.
Podobnost komiksy vyvolavaji nejen, co se tyCe vyznéni obsahu, ale také pouzivani
obecné srozumitelnych, jednoduchych a stylizovanych obrazii negativnich a pozitivnich
postav a udalosti jako naptiklad situace osvobozeni, oslav a podobné. Ackoli samotné
vyjevy nereferuji ke konkrétnim znazornénim, lze na nich vysledovat univerzalni

kompozice a charakteristiky (gesta, postoje a podobn¢).
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Obrazek 21: Vlevo: obalka komiksu The *NAM #24 (Murray & Camp, 1986). Vpravo: fotografie Eddieho Adamse
porizena 1. 2. 1968 (zdroj: Wikipedia, the free encyklopedia (2023, 21. cerven). Execution of Nguyén Van Lém
hitps://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/4/43/Execution_of Nguven Van_ Lem.jpg.

Jde v tomto ptipadé o kompon? Prestoze se obalka 1isi od fotografie na prvni pohled,
paradoxné znatelnéji nez v ptipadé Barefoot Gen, je zndzornéni popravy komponu zcela
jisté blize. Z jednoduchého diivodu: existuje hmotny zdroj, pfedobraz, ktery nam poméaha
kompozici identifikovat. Mohli bychom jej ptipadné pouzit jako ukdzku hranice, kterou
jiz kompon neni s to prekrocit. Piestoze existuje hmotny obraz, ke kterému kompon
referuje, rozlozeni zobrazeni je natolik jiné, Ze jizZ samo o sobé ,,provétuje® schopnost
kompozici identifikovat.

Komiksové piibéhy jako The 'NAM nebo Grenada jsou dulezité iz pohledu
srozumitelnosti a vedle komponu vyuzivaji S§ir§i Skdly srozumitelnych symbola
a vizualnich zkratek. Kromé ptirozené potieby spolecnosti pfipisovat smysl udalostem
a ¢inim Lotman v souvislosti s rozborem motivu smrti zmifiuje dalsi lidskou snahu,
»psychologickou potiebu predélat minulost, zanést do ni opravy, a zaroven prozit tento
zkorigovany proces jako pravdivou udalost” (Lotman, 2003, s. 267). Jde o proces
transformace a zarovenn napravovani reality, ,pieklad do jazyka paméti“ a,do
ptijateln€jsi — z n&jakého hlediska — podoby* (Lotman, 2003, s. 267). Lotman také
predpokladd, Ze za kazdou rozhodujici udalosti v syzetu se skryva ,exploze
neptedvidatelnosti* (Lotman, 2003, s. 265) a zarovei ,,trs nepfedvidatelnych trajektorii‘
(Lotman, 2003); ve chvili, kdy se jedna moznost plynuti piibéhu naplni, mnozstvi dalSich
eventualit ve stejny moment zanikne.

Lotman k tomuto dodava, Ze pti pohledu dopiedu ¢i zpét se méni objekt pozorovani:

,Kdyz se divame do minulosti, vidime uz dva typy udélosti: realné a mozné. Redlné pro

nas ziskava status faktu a my mame tendenci vidét v ném néco jedin€ mozného* (Lotman,
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2003, s. 266). Tuto tezi miizeme snadno pievést z fikénich svétl i do vnimani redlnych
minulych udalosti — z fe¢eného ostatn¢ vyplyva, ze Lotman sdm se pouze na fikéni svéty
v tomto ohledu neomezuje. Siln¢ ideologicky postavené ptibéhy, jako jsou prave The
"NAM ¢i Grenada, mizeme nahlizet jako zminéné zdsahy do podob minulosti, které maji
obmeénit jeji vyklad. Tyto produkty jazykli uméni jsou stopami interpretaci a ndhledu,
které si vypomahaji vyuzivanim vyznamové zakotvenych zndzorfiujicich znaki, ¢imz
posiluji smysl vyznéni. Onen vyznam je vSak mozny jim vzit a nahradit jej jinym, dobové

Zminéné piiklady byly v momenté svého vzniku autentickym — v pfipadé komikst
zjistého pohledu lehce brakovym — vykreslenim kontroverznich, problematickych
udalosti, obhajobou americkych ozbrojenych akci v zahrani¢i. V soucasnosti, pii pohledu
zpét, je patrna potieba je ,,ideologizovat®, odhalit je jako nepravdivé korigovani minulosti
a opétovné je re-korigovat — tedy pozmeénit jejich vyznam, ktery se bude shodovat
s nyng&jsi, piijatelnéjsi podobou historickych interpretaci.

Je zjevné, Ze v problematice komponli narazime na tzv. Sedd mista nebo
nejasnosti, kvili kterym nebude vzdy mozné tento komunikacéni ndstroj zcela
jednoznaéné¢ identifikovat. Samotny odklon v podobnosti citace od piivodniho hmotného
zdroje je ostatn¢ relevantnim divodem k pochybam ohledné pfitomnosti komponu. Ve
vySe uvedenych piikladech jsem byla schopnd kompon piety obhdjit na zakladé
kontextualizace. Pravdou vSak je, Ze jasngj$i pravidla bude potieba stanovit postupné,
vzhledem k riznorodosti pouzivani komponu a jeho dohledatelnym piikladim. Ackoli je
jist¢ mozné predlozit zde velkou ¢ast prikladi komponu, mnohem zasadnéjsi je nyni
povédomi o této komunikacni moZnosti / nastroji komiksového kodu.

Na problému s komiksem Barefoot Gen lze toto jasné stanovit, a to praveé skrze
predpoklad existujiciho vytvarného dila jako pfedlohy pro uZiti komponu jakozto
piktoridlni reprezentace piktorialni reprezentace. JelikoZ nejsme schopni ovéfit, zda jde
vtomto pripadé¢ o piktorialni reprezentaci piktoridlni  reprezentace, nebo
materializovanou vzpominku, umeéni prezivsich katastrofy v Hiro§imé& nebo Nagasaki se
jevi vhodnéjs$i oznacit jako piktoridlni model. Pokud bychom byli schopni obraz
konkretizovat (podobné jako u komiksu Maus), stalo by se zobrazeni komponem. Dalo
by se tedy fici, ze existence komponu zavisi vedle znalosti recipienta také na kulturnim
sdileni konkrétnich figur a schémat. Pokud recipient kompon (pifipadné piktoridlni

model) neodhali, pravdépodobné bude schopen narativem piesto s Uspéchem projit.
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Nicméné, recipientova identifikace existenci komponu nepodmitiuje. Autor jej umistuje

do piibéhu zdmérné a spoléhé na svého modelového ctenare a jeho kulturni kapital.

3.4 Kompon a/vs intertextualita

V souvislosti s vySe uvedenym nelze nezminit termin intertextuality a jeho roli ve
vizualni komunikaci. U intertextuality je zdsadni rozeznani v jiném a znalost ptivodniho
(kon)textu, ktery k nému referuje; nerozpoznani nebo neznalost vztahu mezi texty ¢i
médii pak vede k nefunkénosti odkazu ¢i citace. U piktorialniho modelu ¢i komponu je
situace odli$nd — jejich rozpoznani obohacuje nasi Cetbu, ta na nich ale pfimo nezavisi.
Jak bylo napsdno o par fadek vyse: recipient bude schopen pochopit piibéh i bez
rozpoznani komponu, jeho identifikace interpretaci nepodminuje. U vSech téchto nastrojii
nicméné ale plati spoleCny kliCovy rys: vrstveni a zpfitomnéni vyznami. Toto
,hromadéni* skrze odkazovani mimo urcity text mizeme ve shod¢ s kanadskou literarni
teoretickou Lindou Hutcheon (2006) oznacit za soucdst poststrukturalismu. Ve Smrti
autora ostatné Barthes ¢tenafi proptjcuje funkci spolutviirce textu (Barthes, 2006). Autor
je tzv. mrtvy, pokud jde ¢tenadf za hranice textu a zapojuje do interpretace vlastni
zkuSenosti a intence.

Hutcheon se v ramci adaptace komiksu filmem zabyvéa nejen intertextualnimi

vztahy, ale 1 dal§imi faktory, které maji na proces adaptace vliv. Uvadi napiiklad:

,»Neni zadnym pirekvapenim, ze ekonomicka motivace ovlivituje v§echny faze adaptacniho procesu.
Jak poznamenal komiksovy umélec Cameron Stewart: ,Spousta komikst se vyrabi tak, aby oslovily
hollywoodska studia — jsou psany a ilustrovany jako filmové naméty.... Komiksy jsou psany s
ocekavanim toho, co se da udélat s filmovym rozpoétem... V dusledku toho ziskate superhrdinské

1133

komiksy, které uz superhrdinské nejsou‘* (Lackner 2004: R5). Zabavni pramysl je pravé timto:
primyslem. Komiksy se stavaji akénimi filmy, televiznimi kreslenymi filmy, videohrami, a dokonce
i akénimi hrackami: ,Cilem je, aby dité sledovalo film o Batmanovi, zatimco na sobé ma Batmanovu
plasténku, ji jidlo z rychlého obcerstveni s propaga¢nim obalem Batmana a hraje si s hrackou
Batmana. Cilem je doslova zapojit vSechny smysly ditéte* (Bolter a Grusin 1999: 68). (Hutcheon,

2006, s. 88)!%

138 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

,It 18 no surprise that economic motivation affects all stages of the adaptation process. As comic artist
Cameron Stewart has noted, ,A lot of comic books are being made to appeal to Hollywood studios—they’re
being written and illustrated as a film pitch.... They’re writing comic books in anticipation of what can be
done on a film budget ...as a result you get superhero comics that aren’t quite as superhero any more*
(Lackner 2004: RS). The entertainment industry is just that: an industry. Comic books become live-action
movies, televised cartoons, videogames, and even action toys: ,The goal is to have the child watching a
Batman video while wearing a Batman cape, eating a fast-food meal with a Batman promotional wrapper,
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Riizné intertextudlni odkazy v komiksech jsme mohli vidét uz na ptikladech
v prvni kapitole. Jednotlivé ptibehy — vypovédi — reaguji na socialni zaklad a dobovy
kontext, které lezi mimo né. Tento tzv. tlak filmové adaptace soucasny superhrdinsky
zanr bezesporu meéni, intertextualni citace se rychle opotifebovavaji, a proto mifi spise
k obecnym rovindm nez k aktualnim. Nekteré z citaci z minulosti se dnes totiz mohou
jevit jako nepochopitelné. Bez znalosti SirSich souvislosti, ke kterym patiila protidrogova
propaganda v USA v 80. letech!*® nebo socialni motivace Dennyho O’Neila, bychom jen
tézko rekonstruovali dilezitost komiksového ptibéhu Snowbirds Don’t Fly (autora
O’Neila). Tehdejsi heslo ,,JJust say no“ je textem, na ktery komiks Snowbirds piimo
reaguje a urcitym zptisobem jej zhmotiiuje.

Jako zakladni déjova linka komiksu Sabrina (2017) amerického komiksového
tviirce Nicka Drnasa se obvykle popisuje zmizeni mladé divky. Udalosti nasledujici poté,
co se Sabrina bez vysvétleni nevrati domu z prace, svird atmosféra tizkosti, obav a
nejistot. Sabrinina nepfitomnost otevird prostor dohadiim, snahdm porozumét a marné
potiebé najit odpovédi. Prave situace, ve které se aktéti ocitnou poté, co se Sabrina ztrati,
tvoii hlavni linii pfibéhu. Dominantnimi motivy jsou fake news, podezfeni, lidsky strach
z neznamého, ze vSudyptitomného spiknuti a neporozuméni. Pomalu plynouci momenty
beze slov, kdy se postavy neustale ohlizeji po osobach, které jedou stejnym autobusem
nebo tankuji u stejné benzinové stanice, doslova jiskii obavami. Zaroven jsou doplnény
panely s obsahlym proudem slov konspiracniho radiového potadu. Tato témata odrazi
naptiklad postava Sabrinina pfitele. Ten se po jejim zmizeni zhrouti, odjede ke svému
byvalému spoluzakovi a béhem nasledného blouméani jeho domem objevi radio, kde onen
pofad za¢ne poslouchat a nadale v poslechu pokracuje pravidelné. Bolest ze ztraty
ptitelkyné¢ mu postupné nahrazuje védomi o spiknutich a 1Zich, které nelze nikdy zcela
odhalit.

Drnaso sam v ramci vyzkumu pii psani scénafe poslouchal potad amerického

0

pravicového konspiraéniho moderitora Alexe Jonese,'* coz se do komiksu silng

and playing with a Batman toy. The goal is literally to engage all of the child’s senses‘ (Bolter and Grusin
1999: 68).*

139 Just say no* byla protidrogovéa kampati, ktera probihala v 80. letech v USA. Slogan vymyslela Nancy
Reaganova, ktera se jako prvni dama v tomto hnuti aktivné angazovala. Viz Reagan.utexas.edu. (n. d.).
Remarks at the Nancy Reagan Drug Abuse Center Benefit Dinner in Los Angeles, California, January 4,
1989.
https://web.archive.org/web/20160305201900/https://www.reagan.utexas.edu/archives/speeches/1989/01
0489a.htm

140 Alex Jones vysila talkshow The Alex Jones Show, spravuje také weby Infowars a PrisonPlanet.
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promitlo. V tomto ohledu je Sabrina ,,[...] intimni ptib¢h utrpeni jednoho muze, ale také
zachycuje politicky nihilismus éry socidlnich médii — doby, kdy prezident miize
odmitnout vrazdu novinafe tim, Ze o pachateli fekne: ,Mozn4 to udélal. Mozn4 ne.“!!
Dalsi z postav ziskaji kazetu se Sabrininou nahravkou, jiné dostavaji vyhruzné emaily od
neznamého odesilatele. Neni dulezité, jak blizky vztah postavy maji, nebo nemaji
k Sabrin¢ — pocit tisn¢ sdileji spole¢né.

Komiks vysel v roce 2017, kdy nastoupil do ufadu prezidenta USA americky
miliardaf a podnikatel Donald Trump. Jeho kampan byla s dezinformacemi siln¢ spjata a
Sabrina je zhmotnénim doby, kdy se nemlizeme spolehnout na feené, ale je tieba kriticky
pracovat se zdroji. Je také zobrazenim Stépeni spole¢nosti, kdy — fe¢eno s mirnou
nadsazkou — si nejsme jisti, jestli ¢lovek, ktery spole¢né s postavami jede tak dlouho
autobusem, neni jejich nepfitel, Spion, nebo dokonce atentatnik.

Komiksové piibehy nejen ze pracuji s intertextualitou, ale také, diky principu
artikulace, mohou dat textovym odkaziim a citacim obrazovou podobu a pozadi. Diky
nim pak mohou byt intertextualni vztahy lépe uchopitelné a pro recipienta jasnéjsi. Na
rozdil od piktoridlniho modelu nebo komponu je ale vice nez vhodné, aby ony vztahy
byly rozpoznatelné. Bez nich nebude peclivé vystavéna atmosféra dostate¢né tderna.
K tomuto je tfeba znat socialni a kulturni spolecensky kontext a texty, které v ném obihaji.
Piedevs§im nezéavislé a alternativni komiksy pak mifi smérem ke vzpominanému Ecovu
otevienému dilu — tvofi je nejen vypovéd’ samotna, ale mnoho textovych a v naSem

pfipad¢ 1 obrazovych nardzek, citaci a referenci.

3.5 Shrnuti
Pokud v tuto chvili vzpomeneme na Barthesovu analyzu tietiho smyslu a Lotmanovu tezi,
ze sekundarni modelujici systémy prenaseji recipientim ,,néco vice nez pouhou
informaci, vybizi v tuto chvili existence komponu k podobnému rozboru konstrukce
komunikace komiksového kodu. V jakych podobéach komiksovy kod predklada ptibéh?

Jaké trovné muzeme vyclenit? Pfedkladani vyznamu miizeme popsat na zakladé

Viz napt. dgadmin (2019, 18. leden). Nick Drnaso and Sabrina profiled in The New Yorker. Drawn &
Quarterly. https://drawnandquarterly.com/news/nick-drnaso-and-sabrina-profiled-new-yorker/

141 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»,abrina” is the intimate story of one man’s suffering, but it also captures the political nihilism of the
social-media era—a time when a President can dismiss the murder of a journalist by saying of the
perpetrator, “Maybe he did. Maybe he didn’t.*

Viz Max, D. T. (2019, 14. leden). The Bleak Brilliance of Nick Drnaso’s Graphic Novels. New Y orker.
https://www.newyorker.com/magazine/2019/01/21/the-bleak-brilliance-of-nick-drnasos-graphic-novels.
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konfrontace s materidlem — v roviné vnimani. Pfenosy dalSich typti sdéleni mohou
rozvijet recipientovy ¢tenarské kompetence, cili na vyvoj aktvivniho ¢teni a participace
na textu vyzadujici hledani a doplnovani smyslu ptibéhu, mnohdy diky vicecetnému
¢teni. Tento typ recepce napomaha odhalovani arozpoznavani kompont, piipadné
piktoridlnach modeld, a procesu piktorialni reprezentace piktoridlni reprezentace.

Typy sdé€leni, které komiksovy koéd predklada (i vzhledem k vyuzivani
piktorialnich modelti a komponti) 1ze popsat jako nasledujici:

1) Prosté sd€leni — zakladni funkce primarniho jazykového systému, kterd je
spolecnd isekundarnim modelujicim systémim, tedy smysl konkrétniho
vypravéni. Srozumitelné predkladani narativu je podpoieno napt. kompozici
panell a stran, barvou, autorskym stylem, zobrazenim a chovanim postav atd.

2) Symbolické sdéleni — v druhotné roviné komunikace piinaSi prvky pfitomné
v kodu také symbolicky vyznam, ktery, podobné jako Barthestv vstiicny smysl,
touzi byt pochopen. V piibéhu k nam promlouva skrze podobné slozky jako
prost¢ sdéleni, tzn. symboliku barev (Cernobilé vs. barevné znazornéni),
kompozici (formovani paneld, vynechavani, pfekryvani...), gesta, vyrazy atp.

3) Komponované sdéleni — zobrazeni vzniklé na zéklad¢ piktoridlni reprezentace
piktoridlni reprezentace a obsahujici dva druhy vyznami. Ackoli by se mohlo
zdat, ze toto sdéleni je shodné se symbolickym, neni tomu tak. Ob¢ tyto roviny
opravdu poji kulturn€ sdilend podoba véazana s vyznamem, avSak v ptipadé
kompont je diilezity i druhy vyznam pramenici z role pfedlohy, hmotného zdroje,
ke kterému znazornéni referuji. Tim kompony ziskavaji soubor vyznamu — prvni,
vazajici se k plvodnimu dilu, adruhy, novy smysl, jenZ naopak souvisi

s kontextem soucasného vypravéni, ve kterém se zobrazeni realizuji.

Postava ducha (¢i fantoma) v patém dile The League of Extraordinary Gentlemen:
The Tempest Alana Moorea a Kevina O’Neilla predstavuje jakéhosi priivodce v jednom
z n¢kolika kratkych ptibehti s ndzvem The City of Dreadful Night (Moore & O’Neill,
2019). Je tedy i prostfedkem, ktery ndm poméha konstruovat vypravéni a jeho smysl. Na
symbolické urovni evokuje jiny svét, prolinani reality a svétu mrtvych. Nadptirozena
atemna atmosféra, kterou postava ducha symbolizuje, souvisi isnazvem epizody,

sdilenym s basni Jamese Thomsona.'*? Je také komponem, ktery odkazuje ke kresbé

142 Thomson, J. (n. d). The City of Dreadful Night. Poetry Foundation.
https://www.poetryfoundation.org/poems/45407/the-city-of-dreadful-night
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Johna Tenniela uvefejnéné roku 29. zaii 1888 v magazinu Punch.'** Toto zobrazeni
spole¢n¢ s doprovodnou basni referuje k vrazdam ve Whitechapelu a Jacku Rozparovaci,
na symbolické trovni vSak ptedstavuje spoleCenskou kritiku tykajici se zanedbavani
a opomijeni. Pravé lhostejnost k chudym a nez4jem ma byt tim diivodem, pro¢ k vrazddm
vibec dochézelo. Tato kumulace vyznamu vede k aktivnimu dotvareni narativu, vedle
kterého se vyjevuje védomi, ze ,,prosta” komunikace v sob€ nese komplexné vystavenou

situaci na n€kolika trovnich.

| PUNCH, OR THE LONDON CHARIVANL—Serrsses 2, 1858

Obrazek 22: Vievo: kresba z magazinu Punch (1888). Vpravo: kapitola The City of Dreadful Night z komiksu The
League of Extraordinary Gentlemen: The Tempest (Moore & O Neill, 2019, necislovano).

Proces piktorialni reprezentace piktoridlni reprezentace piindsi komiksovému
kédu moznost vyuzivat kompony — jde o obdobnou prici s piktoridlnimi modely
a pozménénym postupem realizace ekfraze, jaka se odehrava v prostiedi literatury
a vytvarného umeéni. Pivod komponu v komiksovém kdédu mize spocivat v nékolika
transformacich obrazovych reprezentaci:

e Zobrazeni, které bylo pfevedeno do komiksu z jin¢ho média.

43 Text umistény pod kresbou anglického ilustritora Johna Tenniela je nésledujici:
"There floats a phantom on the slum’s foul air,

Shaping, to eyes which have the gift of seeing,

Into the Spectre of that loathly lair.

Face it--for vain is fleeing!

Red-handed, ruthless, furtive, unerect,

'Tis murderous Crime--the Nemesis of Neglect!"

Viz The British Library (n. d.). 'The Nemesis of Neglect' from Punch. https://www.bl.uk/collection-
items/the-nemesis-of-neglect-from-punch
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e Zobrazeni, které bylo ptevedeno do komiksu zjiného média anadale se
v komiksu opakuje ve stejné ¢i podobné form¢.
e Zobrazeni, které vzniklo pfimo pro potieby komiksu a nadédle se v komiksu

opakuje ve stejné ¢i podobné formé.

Ackoli se muze zdat, Ze jsme v této kapitole nasli nastroj ¢i zptisob prekladu, ktery
by mohl komiksu pfinaSet onu kyzZenou autonomii a odlisnost od jinych médii, neni tomu
tak. Je pravdou, ze komiksovy kod pretvari proces ekfraze na ,,vhodné&jsi“ formu —
z verbalni reprezentace je vytvofena vizudlni reprezentace. Komiks ale neni jedinym
médiem, které tak ¢ini. Film mlze odkazovat na urcitd zobrazeni a vyuzivat kompony ¢i
podobné konstruované figury aschémata stejnym zplisobem. Rozdil tak spociva
predevsim ve zmiiovaném rytmu ¢teni / hledéni na strany komiksu. Na rozdil od filmu si
recipient sam urcuje, jak dlouho bude hledét na dvoustranu, stranu ¢i panel a jakym
zpisobem bude komiks Cist, respektive jak za¢ne. To na druhou stranu sdili napf.
s vytvarnym uménim ¢i fotografii.

V tomto ohledu se potvrzuje mij postup, ktery spociva v hledani specifik
v konkrétnim typu komunikace. Ani popis obrazové citace arole komponi totiz
neukazuje na odlisujici zvlastnosti komiksu, jez jsou vlastni pouze jemu. Ukazuje se vsak,
ze komiksovy kod dokaze transformovat urcité postupy do své struktury a komunikovat
snimi zcela jinym zplUsobem. S filmem miiZze sdilet piktoridlni citaci a s fotografii
napiiklad volbu ohledné délky pohledu / prohliZzeni, tzn. ani jedno komiks zcela
nevyclenuje z komunikace audiovizualnich médii. Pfesto se odliSuje ve zpisobu, jakym
si komiksovy kéd komunikaci tzv. organizuje urcité typy znaki. V dalsi kapitole tedy
budu pokracovat v popisu komunikacnich principli a schémat spjatych s vizualnimi
teoriemi a teorii komiksu, komiksovym kodem a podobami vypravéni.

Vzhledem k vysSe zminéné tezi spojené se schematizaci mizeme onu hypotézu
rozvinout. Jde o tu vlastnost, kterd je vlastni vztahovani se uméleckého dila — modelu
k pfirozenému svétu. Specificnost kodu a systému umeleckého jazyka, sekundarniho
modelujiciho systému, piedstavuje zptsob, jakym je prvek z redlného i z jinych modela
transformovan, a také udava, jakou bude mit podobu. Nyni tedy je zfejmé, ze komiksovy
kod je schopen prevzit figuru jak z pfirozeného svéta, tak i z jinych médii, prelozit ji,
zakomponovat, tj. vy-modelovat, a pfedlozit recipientovi, pfiCemz je zachovan jeji
vyznam a do velké miry 1 podoba. Pro naSe zkoumani ma toto vcelku zasadni dopad,

jelikoz se potvrzuje, ze u komiksu najdeme mnoho specifickych néstroji komunikace, ale
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zadny znich pravdépodobné neni jedineCny. Zkouméani onéch strukturnich
komunikacnich prvka se jako produktivngjsi jevi v intermedidlni perspektive, spise nez
v perspektivé jednoho uzavieného kodu. V nésledujici ¢asti budu vénovat pozornost i

urcitym figuram, jejich roli a prekladtm.
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4. Obrazovo-textove figury

,,Q@raficka vypravéni jako celek maji potencial
byt mocné prave proto, ze zasahuji proti
kultufe neviditelnosti a to tim, ze riskuji reprezentaci.*

(Hilary L. Chute a Marianne DeKoven)'#

V této kapitole piedstavim rizné ndhledy na propojovani obrazu a textu (nejen)
v souvislosti s komiksem. N¢které zpojml byly vytvofeny pifimo pro teoreticka
zkoumani komiksového kodu (Martin Foret), jiné vychazi z literarni teorie (Stanislava
Fedrové a Alice Jedlickova). VSechny piedloZené koncepty se ale zabyvaji spojenim mezi
textem a obrazy, jejich vzajemnymi vztahy, zhmotiovanim nebo zpisoby artikulace
verbalniho do obrazového ¢i obrazovo-textového jazyka. Stejné jako v ptedchozich
kapitolach, i zde bude bran ohled na terminologii konkrétnich terminti a jejich aplika¢ni
dopad na teorii komiksu.

Po ustanoveni komiksového kdédu a komponu se nyni pfesouvame od popisu
pravidel dale na pole, kde se tato pravidla realizuji a generuji konkrétni typy znakd.
Kompon ostatné¢ patii mezi tyto typy znakd — proto tato ¢ast bude dialogem komponu
s dal$imi podobnymi prvky. Popis jejich vzajemnych vztahti, rozdilli a podobnosti nam
pomize kompon lépe ukotvit a zaroven obhdjit jeho odliSnou povahu pii realizaci

v komiksu vzhledem k jinym médiim.

4.1 Martin Foret a obrazoslovni amalgam
Martin Foret se ve své disertani praci Relacni konceptualizace ,,fenoménu* komiks
zabyva relevanci zikladnich rela¢nich kategorii,'*> do kterych je komiks povétsinou
zafazovan. N¢&které ztezi textu vySly jako studie nebo kapitoly v odbornych

monografiich.'*® Nepovazuji za nutné opakovat jeho teze ohledné vymezeni komiksu

144 preklad autorky. Originalni znéni véty:

,,@raphic narratives on the whole, have the potential to be powerful precisely because they intervene against
a culture of invisibility by taking risk of representation.* (Chute & DeKoven, 2006, s. 772).

145 Tyto kategorie jsou: (devaté) uméni, (literarni) zanr, (svébytné) médium a (specificky) kod.

146 Martin Foret je uvadi ve své disertaéni praci v nasledujicim pofadi:

Foret, M. (2012). Nejistd medialita komiksu. In Foret, M., Kotinek, P., Proktipek, T. & Jares, M. (eds.)
(2012) Studia komiksu.: moznosti a perspektivy. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 85-96.
Foret, M. (2010). Mezi literarnem a vytvarnem: komiks jako obrazoslovni amalgam. Ceskd literatura,
58(5), 581-606.

138



vzhledem k literdrnimu Zanru, uméni a médiu, stojici na dosti detailni analyze; s jeho
zaveérem, tj. pojmenovanim komiksu jako kodu, souhlasim (viz ¢ast 2.2.3 Forma).
Kapitolu Komiks a/jako (specificky) kod pojmu jako vychozi bod pro blizs§i zkoumani
realizace slova aobrazu, pfedevSim s dlrazem na momenty, které povazuju za
produktivni pro dal$i polemiku. Vedle toho budu cerpat také z publikace V panelech
a bublinach, na které Foret spolupracoval jako jeden z editort a spoluautor textd. Foretiv
disertacni text je bezesporu pfinosnym a je zaroven vyzvou pro dal$i zkoumani povahy
komiksového kodu (napi. otdzka ikonicity), doplnénim nékterych nejasnosti ¢i
zamyslenim nad konstatovanimi, které¢ lze povazovat za sporné. Tyto situace zaroven
nazna¢i naSi dal$i cestu po terénu komiksového koédu. Zamétim se predevs§im na
nasledujici otazky:

e Jak Foret definuje komiksovy kod?

e Jak pftistupuje k obrazové atextové oblasti? Jak chape uzivané pojmoslovi

verbalni/vizualni, popt. ikonicky, piktorialni?
e Jaky jejeho ndhled na pole miSeni slov a obrazu, nazyvané obraztextem dle pojmu

W.J. T. Mitchella a jak definuje vztahy v obraztextu?

Foret, M. (2010). Genus mirium: definicné terminologické vymezeni ,,fenoménu* komiks v ceském
prosttedi. In Fedrova, S. (ed.) (2010). Ceskd literatura v intermedialni perspektivé: IV. kongres svétové
literdrnévédné bohemistiky. Jind cCeska literatura (?) Praha: Ustav pro &eskou literaturu AV CR, 79-90.
Foret, M. (2010). Mezi slovem a obrazem. O moznostech a relevanci rozliSeni a o komplexité vztahl v tzv.
sémioticky heterogennich komunikéatech. In Chneider, J. & Krausova, L. (eds.) Intermedialita: slovo —
obraz — zvuk: sbornik prispevkii ze sympozia. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 77-84.

Foret, M. (2007). Co je to komiks? Pokus o teoretické vymezeni komiksu. In K.O.MIX. Zbornik
z medzindrodnej konferencie. Nitra: Nitrianska galéria, 12—18.

Foret, M. (2007). Komiks okem lingvistickym. Teze k lingvistickému popisu komiksovych texti. In
Polach, V. (ed.) (2007). Funkce — funkcnost — funkcionalismus. Olomouc: Univerzita Palackého
v Olomouci, 61-69.

Foret, M. (2008a). O interpretaci vizualniho textu. In Bo¢ak, M. & Rusnak, J. (eds.) (2008). Média a text
1I. Presov: Filozoficka fakulta PreSovskej univerzity v Presovée, 38-50.
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4.1.1 Definice komiksového kodu

Foret nahlizi na kéd skrze riizné hlediska a popisy, naptiklad vystupy Johna Fiska a Johna
Hartleyho,'*’ Jonathana Bignella,'*® Umberta Eca'*’ nebo Marka Lapéika.!>® Vymezeni
pojmu a naslednou analyzu povazuje za stejné slozité, jako kdyz v piedchozich ¢astech
vymezoval vztah komiksu a zdnru, uméni nebo média. Kod v obvyklé predstavé uvadi
jako zpusob, ktery systematicky organizuje znaky, jejich vyznamy a vztahy mezi nimi

(Foret, 2015, s. 81). Vnimani komiksu jako kédu povazuje za adekvatni, protoze:

[...] skutecné neni dano ,uméleckou’, Zanrovou ¢i medidlni charakteristikou daného textu, jako na
zakladé identifikovani uzitych koda, resp. prave specifického komiksového kodu (Ci ,jazyka“, jak se
nékdy uvadi, ov§em tento pojem poziva jistou exkluzivitu pro prirozeny kod fecovy). (Foret, 2015,

s. 82)

Ptikladem je ,,nejcharakteristictejsi rys komiksu®, tj. sekvencénost (Foret, 2015, s.
82) jako zplsob tazeni poli vedouci k jinému vniméani. V panelech a bublinach Foret
uvadi, Ze sekvence je primarni zpusob, na jehoz zdklad¢ komiks vznika (Kotinek, Foret
& Jares, 2015, s. 119). Jeho recepce pak zahrnuje nahled na stranky jako celek, jednotlivé
umisténi poli a doplnéni vypravéni v mezerach (viz také ¢ast 2.2.1 Forma). Jedna se také
o znalost gramatiky a strukturni povahy komiksu, bez niz je vnimani a porozuméni
obtizné&jsi. Zasadni se ovSem jevi pfedevs§im zpulsob, jakym se pracuje s rozvrzenim slov
a obrazt. Komiks tedy dle Foreta ,,patii k typt textd (komunikati), které miiZzeme oznacit
jako sémioticky heterogenni, nebot’ jsou realizovany né&kolika znakovymi systémy*

(Foret, 2015, 84), pticemz témi zédkladnimi jsou verbalni a piktoridlni.

Ze znakli obou typlu jsou vytvafeny konkrétni, funkéné homogenni texty, ato na zakladé
specifického, jednotného kddu, ktery je vlastni pravé komiksu a jehoz konkrétnimi realizacemi tyto

texty jsou, nebot’ v jejich SirSim korpusu lze identifikovat fadu konvenci, na zéklad¢ nichz jsou

147 Tedy: ,,Nejjednoduseji 1ze kod definovat jako ,vertikaIni‘ uspofadani znaki (paradigma), které

mohou byt kombinovany v souladu s ,horizontalnimi* pravidly (syntagma)“ (Fiske & Hartley, 2005, s. 40,
citovano Foret, 2012, s. 81).

148 Slovy Foreta jde o tzv. lapidarngj§i oznadeni, tj. ,,systém organizace znaki“ (Bignell, 2002, s. 10,
citovano Foret, 2015, s. 81).

149 Tedy: ,,Neni pravda, ze kdd organizuje znaky; spravnéjsi je fici, ze kody poskytuji pravidla, které
generuji znaky jako konkrétni udalosti v komunikacnim styku® (Eco, 2004, s. 62, citovano Foret, 2015, s.
81).

130 Ptes rlizné definice se vSak zd4, Ze napfi¢ riiznymi autory a pifstupy panuje shoda na klicové vlastnosti
kédu: predstavuji abstraktni entitu jen tézko identifikovatelnou (pfesnéji: spiSe viibec) mimo okamzik
komunikac¢ni udalosti“ (Lapéik, 2012, s. 236, citovano Foret, 2015, s. 82).
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vytvafeny, stejné jako mnozstvi specifickych (jen, ¢i primarné, v komiksu uzivanych) strategii

a prosttedkd. (kurziva M. F., Foret, 2015, s. 85)

Foret nahlizi na komiks jako na ,,specificky druh textt, pficemz vychazi pti svém
zkoumani ze sémiotického pfistupu, v némz vidi vhodny nastroj analyzy. PredevSim
proto, ze umoziuje komplexné¢ popsat prostiedky, se kterymi kody operuji a zaroven
specifické rysy a specifické vlastnosti komiksovych texti 1 jejich formalnich nélezitosti
(Foret, 2015, s. 84): ,,Cilem tohoto snazeni pak mize byt pokus o obecny strukturni popis,
ktery by (po patficném rozpracovani) nabidl analyticky aparat pro dalsi vyzkum a popisy
konkrétni““. Priméarni je pro Foreta popsat komiksovou formu a nalézt vhodny vyraz,
kterym komiks 1ze oznacit a ktery by zaroven dostatecné nastinil jeho zakladni struktury.
K tomu dochazi pomoci ne€kolika teoretickych konceptl na bazi miSeni slova a obrazu.
Nesetkdme se s zadnym navrhem postupu analyzy komiksového kodu jako naptiklad
u Umberta Eca, tento cil si vSak Foret ani neklade. Nepredkladd ani vlastni, tiebaze
pracovni definici kodu (ale vyse zminénou formulaci komiksového kddu ano), ale pii jeho
popisu spoléha na definice, které jiz byly predlozeny. Oznaceni komiksu jako kodu je
nicméné jen zacatkem, k obhdjeni této teze je tieba projit skrze vymezeni uzivani slov

a obrazu a vztaht mezi nimi.

4.1.2 Oblast verbalni avizualni, ,literarna* a ,vytvarna®. Problém ikonicky vs.
piktorialni.

Foretovo pracovni nahrazeni literatury jako ,literarna“ a vytvarného uméni jako

»vytvarna®“ je dle jeho vlastnich slov ,,[...] uzivano dosti voln¢* (Foret, 2015, s. 86).

Literarno je podle né;j:

,,vic“ nez oblast oznacend problematickym pojmem literatury (rozhodné zahrnujici pfinejmensim vSechny

-----

slovesnosti (aniz by bylo pfesné jasné, kde bude hranice onoho méné¢). (Foret, 2010a, s. 582-583)

Oznacenim ,,vytvarno“ se Foret chce odpoutat od ustalené souvislosti nazvu
vytvarné umeéni s umeénim v nejSirSim smyslu slova a také proto pro potfeby svych textl
opét zuzuje pojem, a to prosté na ,,obrazy — (pojem vytvarno, pozn. autorky) bude tedy
zahrnovat predevsim texty/dila vznikla tradi€nimi ,uméleckymi® disciplinami/technikami

malby, kresby a grafiky* (Foret, 2010a, s. 583).
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Mezi témito dvéma prostory dochazi k pfechodovym a syntetizujicim
fenoménlim, jez vytvaii hranicni podoby koéda: vedle komiksu zminuje Foret také
vizualni poezii, autorskou knihu (jako literarné-vytvarny artefakt) a obrazovou knihu
(Foret, 2010a, s. 584-591). V nich se nesetkdvame s verbalni a obrazovou slozkou
v jejich tradi¢nich podobach, tj. v konvencich formach, ve kterych se s nimi setkdvame
nejcastéji. To je samoziejmé predevsim literatura a vytvarné umeéni, kde zminéné slozky
plni nami zazitou a zndmou roli, kterou jsme schopni okamzité identifikovat.

Poukazani na ,,[...] nékteré typy propojeni téchto oblasti a jejich vzajemnych
vztahU* rozviji tezi, Ze spojeni literdrna a vytvarna odkazuje ,,[...] k rovin¢ vztaht slova
a obrazu“ (Foret, 2015, s. 86). Literarno a vytvarno, slovo a obraz jsou tedy prezentovany
jako dvé odlisné pole, které se v ur€itych momentech mohou propojit a:,,Teprve
dikladnéjsi specifikace této dichotomie umozni pochopit subtilni zplsoby prolinani
literarna/verbalna a vytvarna/piktoridlna v komiksu“ (Foret, 2015, s. 86). Vychozim
bodem miizeme tedy rozumét predstavu o oblastech, které jsou ze své podstaty zcela
rozdilné, pti¢emz jejich setkdvani jsou pfedmétem analyzy.

Rozliseni slov a obrazii popisuje Foret na nékolika tirovnich.

Ptedné je to troven znakovych prostiedkd, na které se slovo a obraz rozlisuji jako znaky verbalni
(slovesné) a piktorialni (obrazové), resp. konvencni (symbolické) a ikonické (nejobecnéji pak
motivované a nemotivované) [...] Rozdil mezi nimi je vidén piedev§im v motivaci spojeni vyrazu
s obsahem a v neposledni fadé také v tom, ze u obrazu ,,je tvaroslovi zarovei i jeho znakoslovim*
(Zvétina 1968: 31), Ze tedy forma je sémioticky podstatna, kdezto u verbalnich znakl se ma za to,
Ze vSechna jednotliva token jednoho type maji stejny vyznam.'' (kurziva M. F., Foret, 2015, s. 86—

87)

Uvedené rozdéleni nenti ,,[...] absolutni, jde o jisté idedlni typy*. Tento rozdil pak
udava charakteristiku kodt, které se znaky pracuji a ovliviiuji i podobu recepce. Foret

k tomuto problému uvadi, Ze pfedstava Cteni vytvarného obrazu (textu), jenZ je spise

151 Foret v poznamce pod &arou (s. 87, pozn. 210) k tomuto uvadi: ,,Proti tomuto chdpéani verbalnich znakii
(apisma) se vymezuje hnuti vizudlni poezie, které verbalni znaky (a pismo) od této determinace
,osvobozuje‘.“ Uvadi napt. kaligramy/ideogramy a typogramy, tj. ,prostorové* basn¢ (kurziva M. F.).
,Litery uz [...] nejsou jen ,abstraktnim‘ nosi¢em skladajicim jim externi vyznamy, ale samy nabyvaji
sémantické moci — znamenaji (anebo pfinejmensim posiluji vyznamy slovni). Tradi¢ni zdpadni foneticky
systém pisma je zproblematizovan a pietvaren v ideograficky [...]“. Povazuji za dulezité tuto poznamku
struéné zminit, jelikoz vizualni poezie muze byt davana do souvislosti s komiksem vzhledem k tzv.
experimentalnim spojenim pisma a obraza.

142



t&kavé povahy (viz Danes, 1999, s. 448, citovano Foret, 2015, s. 87) neni ptesna.!*? Tyto
texty pouzivaji sva vlastni kompozicni pravidla, které recipientovi naznacuji, kudy se pii
Cteni vydat askazdym dalSim setkdnim s textem se posiluje znalost recipientovy
orientace. Foret se dale vénuje oznaceni slov a obrazili jako médii (Foret, 2015, s. 88-89)
a pfibliZeni obrazu jako ,,nového* pisma'> (Foret, 2015, s. 89-90). Pise poté: ,, Tedy nejen
protiklad slova a obrazu jako typl znak, ale i protiklad obrazu a slova coby médii se
ukazuje jako nefunkéni® (Foret, 2015, s. 90). Jako vhodny proto povazuje koncept
obrazotextu W. J. T. Mitchella'** a jeho odmitani tzv. ,,ryzich“ textdi a obrazi. Média se
totiz navzajem ovliviiuji a sdili nékteré spolecné rysy, zadné z nich tedy nemiize byt zcela

tzv. Cisté ve srovnani s jinymi.

Projekt ocisténého jazyka-systému tak nahrazuje (Mitchell, pozn. autorky) chapanim jazyka jako
heterogenniho pole diskurzivnich modelti, pro néz ustanovuje koncept obrazotextu (imagetext):
kompozitni, syntetické¢ formy, kombinujici v jednom celku obraz a slovo. Obrazotext odhaluje
fatalni propleteni reprezentace s diskurzem, ptekryvani vizualni a verbalni zkusenosti. (kurziva M.

F., Foret, 2015, s. 91)

V souvislosti s poli ,,vytvarna“ a ,literarna® povazuji nyni za dilezité blize se
zaméfit na Foretdv pfistup v uzivani teoretickych pojmi: vizualni, ikonicky a piktoridlni
(ve smyslu obrazovy). Vzhledem k tomu, Ze v kontextu této prace jde o pomérné zasadni
terminy, muiZeme v tuto chvili pfistoupit spolu s Martinem Foretem k jejich
presnému vymezeni, které urci 1 dal$i pouzivani v nasledujicich kapitolach.

Foret je postupné také definuje, piestoze snimi zachdzi trochu nepiesné.

K terminu piktorialni (kod) napiiklad pise:

(Komiks, pozn. autorky) Predstavuje totiz komplementarni kombinaci prostiedkt
(nejméné) dvou kodu: verbalniho (t€mi jsou sdélovany predevs§im vlastni promluvy, pfesnéji jejich
¢isté informacni obsah) a piktorialniho (témi jsou sdélovany zvlasté informace o kontextu promluvy,

podili se ve znacné mife na vyjadieni emocionalni slozky vypovédi). (Foret, 2015, s. 85)

152 Jisty zpuisob tohoto tzv. t&kavého &teni pozd&ji pfedstavim v ndvaznosti na analyzu ,.komiksového
vzkazu® v nasledujici ¢asti vénujici se konceptu W. J. T. Mitchella blize. Zde pouze uvedu, ze zplsob
tékavého ¢teni nemusi byt nutné neproduktivni, jak mize byt nyni vnimano.

153 K problematice psaného textu (jako viditelného jazyka) v souvislosti s komiksem se dostanu také
v nasledujici ¢asti.

154 Zde Foret cituje knihu Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation z roku 1994, ktera
v Ceském prekladu vysla v roce 2016 a kde se ,,imagetext™ preklada jako ,,obraztext™. Touto problematikou
se budu podrobné zabyvat a budu pouzivat oznaceni ,,obraztext” v souladu s ¢eskym ptekladem.
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U pojmu piktorialni pak uvadi v poznamce pod carou: ,Nékdy se uvadi
ikonického, ale pojmy verbalni a ikonicky nejsou stejného fadu — i verbalni muize byt
ikonické. Zde bude tedy uzivano oznaceni piktorialni ve smyslu obrazem vyjadieny —
analogicky k verbalni ve smyslu slovy vyjadieny* (Foret, 2015, s. 85). Na nasledujici
stran¢ pise: ,,Onen prostor mezi literarnem a vytvarnem tak bude piredevSim prostorem
mezi ,textovym* a obrazovym, resp. verbalnim a piktoridlnim [...]* (Foret, 2015, s. 86)
a v poznamce pod ¢arou, opét u slova piktoridlni, dopliuje: ,,N¢kdy se uziva dichotomie
verbalni — vizualni, ktera je vSak chybna, nebot’ i slovo ma ve své psané form¢ vizualni
podobu (vnimame ho zrakem)* (Foret, 2015, s. 86). Z vySe uvedeného tedy mizeme fici,
ze pojem verbalni predstavuje slovesné Ci slovy vyjadrene; piktorialni pak obrazové ¢i
obrazem vyjadrené. Tyto dva pojmy ndlezi stejnému tadu — Foret neuvadi jakého, ale
predpokladejme, ze jde o podobnd pravidla, jakymi operuji jejich kody. Ostatné
u Lotmana jsme se piesvédcili, ze umélecké, sekundéarni jazyky jsou tvotreny dle
podobného schématu jako ty ptirozené, primarni jazyky.

Oznaceni vizudlni pak chape pouze jako vnimané zrakem — proto nefunguje ona
dichtomie, v rdmci niZ vizudlni byva oznacovano a chdpano jako obrazové. Pozdéji pak
Foret pouziva k pojmenovani povahy komiksu termin piktoverbalni (viz Kotinek, Foret
& Jares, 2015, s. 45 a 145). Tomu odpovida i pojmoslovi uzivané v této praci, totiz nazev
obrazovo-textovy. Piktorialni jakoZto obrazovy miZeme uchopit na zdkladé¢ pojmu
picture, kterym Mitchell oznacuje hmotny obraz jako opozitum k image, abstraktni
piedstavé obrazu, obrazu imaginarnimu.

V souvislosti s terminem ikonicky se ¢aste€né vratime k analyzdm ikonickych

znaku. Foret piSe:

Pfedné je to uroven znakovych prostfedki, na které se slovo a obraz rozliSuji jako znaky verbdlni
(slovesné) a piktorialni (obrazové), resp. konvencni (symbolické) a ikonické (nejobecnéji pak
motivované a nemotivované). Specifi¢nost obou typt znakd je zfejma a jejich vymezeni notoricky

znamé. (kurziva M. F., Foret, 2015, s. 86)

Na tuto vétu navazuje poznamka: ,,[ Specificnost obou typl znaki, pozn. autorky]
Koresponduje ostatné i se zakladnim rozliSenim v tradi¢nich znakovych typologiich —
v nejznamgéjsi Peircové triddé mu odpovida vymezeni symbolu a ikonu [srovnani Peirce
1997] [...]* (Foret, 2015, s. 86). Peircova typologie znakl je jednoduché a zaroven

nezavazujici, 1ze z ni Cerpat a zaroveil neni nutné piijmout veskeré jeho mysleni jako
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celek. To muze byt také divodem, proc€ se k jeho ¢lenéni znakt stale vztahujeme. Piesto
zde povazuji za nutné pojem ikonu a ikonicity ujasnit a vymezit pro tuto praci.

Peirce znak rozliSuje na zakladé¢ troji trichotomie, pticemz druha trichotomie stoji
na vztahu znaku, representamenu, a objektu, ktery zastupuje. Na této trovni mluvi
o trojici ikon, index a symbol.!> Dalsi Peircovu klasifikaci znakdi zde nebudeme uvadst
a zlistaneme u téchto tii typt, respektive predevsim u ikénu. Ikon je znakem, jehoZ prvky
jsou propojeny na zaklad¢ shody — analogie ¢i podobnosti (metafory, obrazy, diagramy,
viz Gvozdiak, 2014). Podobnost v sob¢ ale mulze skryvat vice rovin, moznosti a
problémd, jak ji uchopit, nez se na prvni pohled mize zdat. Vit Gvozdiak napt. ve svém
zakladnim ptehledu sémiotiky predklada tfi typy podobnosti: 1) vyraz se podoba vyrazu,
2) obsah se podoba obsahu a 3) vyraz je podobny obsahu (Gvozdiak, 2014, s. 79). Ackoli
zminuje, Ze by mohla stat u analyz a feSeni riiznorodych jevi, také piSe, Ze pro svou

obecnost a vSudypiitomnost:

[...] je mimofadné nevhodné povazovat ji za néjaky analyticky néastroj. [....] Podobnost neni
kategorie, kterd by beze zbytku korelovala s néjakymi jednoznaénymi a pfedem vymezitelnymi
dasledky. Tvrzeni, Ze je néco néCemu podobné, nefikd viibec nic, protoze Ize implicitn¢ pracovat

s jakymkoli moralnim, etickym ¢i hodnoticim kritériem, které navic neni ani nutné znakové povahy.

(Gvozdiak, 2014, s. 80—81)

Podobnost a ikon (pfipadné ikonicita) jsou propojené pojmy, avSak nemaji stejny
vyznam. Obrazové neni automaticky ikonické jen proto, Ze se ob& pole mohou pohybovat
ve vizualni oblasti; jde spiSe o (moznou) vlastnost, ktera obraz vaze k jinému objektu.
Naptiklad zminované onomatopoie v komiksu piedstavuji typ podobnosti, kdy se vyraz
podobé obsahu — piktoridlni ztvarnéni zvukl odkazuji k jejich skute€nému znéni (nebo
se o to alespoii pokouseji). Tato podobnost je v komiksu jiz o¢ekdvanym prvkem, nabyva
tudiZ charakteru neutralnosti.

Ptiznakova podobnost, které jsme se v této praci jiz nckolikrat pfiblizili, by
pravdépodobné nejlépe odpovidala typu vyraz se podoba vyrazu, tj. representamen se
podoba objektu, ke kterému referuje. Muze se jednat o kopirovani kompozice nebo
namétu, lze se setkat ise situacemi, kdy se obraz zdmérn€ podobd jinému obrazu.

V takovém momentu muizeme uvazovat o ikonickém principu, tedy strategické

155 U popisu Peirovy druhé trichotomie zachovavam pitvodni oznadeni ,,ikon“. Foret jej uziva pouze
v ptipadé citaci Pierce, v dalSich pfipadech pouziva termin ,,ikon“. Budu se drzet Foretovy terminologie,
proto se v této kapitole objevuji oba pojmy.
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podobnosti. Tyto zminky, jeZ se tykaji problematiky kopirovani a odkazovani v obrazové
roving, se budou postupné skladat do celku specifického pro komiks, respektive pro
nastroje, se kterym komiksovy kod specificky naklada.

Foret se pravdépodobné vztahuje také k definici ikonu McClouda, ktera je logicky
zcela jina. V McCloudov¢ teorii je ikon ,,jakékoli zobrazeni, které ma zndzoriiovat osobu,
misto, véc nebo myslenku“ (McCloud, 2008, s. 29). Ve slovnicku pojmi V panelech

a bublinach autoti dodavaji:

U obrazovych ikont pak McCloud definuje Skalu od realismu (fotografie) k abstrakci (karikatura).
Jde o odlisné pojeti nez v sémiotice u Charlese Sanderse Peirce, jehoz pojmova nomenklatura je
vSak pfi analyze komiksu rovnéz pouzivana (napi. Magnussenova, Caldell). (kurziva autofi,

Koftinek, Foret & Jares, 2015, s. 388)

Je ziejmé, ze zminovana otevienost pojmu ikon (ale 1 indexu a symbolu) vede

pfi pouzivani v teorii komiksu k moznym nejasnostem a problematickym momentim.
I v ptipadé€, ze bychom pfi praci vychézeli pouze z definice McClouda, je samotny
termin ikon silné teoreticky zatizen a jeho ukotveni se jevi jako mlhavé. Pti pouzivani
tohoto pojmu v dalSich ¢astech jej bude nutné vysvétlovat ¢i odkazat na zptsob jeho
chapani v konkrétnim pfistupu. SpiSe nez synonymum podobnosti chépu ikonicitu
jako vyznamovy vztah, mimetickou povahu mezi representamenem a objektem.

KdyzZ Foret mluvi o vztazich mezi obrazy a slovy v komiksu, zmifiuje mimo jiné
1,,vizualizaci® ¢i ,,ikonizaci* psaného slova (viz nize). Termin vizualizace je zde ponckud
nejasné¢ pouzivan vzhledem k tomu, Ze k nému Foret vySe nabidl popis jako okem
viditelné. V této souvislosti jsem si vSak celkem jista, ze jde o naznaceni procesu
transformace slov do obrazu (obrazovych objektti). U pojmu ikonizace je situace obdobna
— mohl by byt minény jako pripodobnéni, zndzornéni, naznaeni piibliZzeni slov
k obraziim a pfebirani jejich vlastnosti. Méli bychom ale tyto procesy oznacovat takto?
Pokud fekneme, Ze slova se stavaji obrazem a obrazy se verbalizuji, tento pro komiks
dalezity pohyb zachytime také, mozna ptresnéji. Foret tuto formulaci samoziejmé pouziva
také a jeho analyza je komplexni a Citelna 1 pfes tyto drobné terminologické nejasnosti.
V této praci vSak tento termin nebudu v takovych souvislostech pouzivat, jelikoz
nevyjasnéné teoretické pozadi povazuji za problematické. Oznaeni obrazovy nebo

piktorialni ale nejsou ve vztahu k ikonicité¢ synonymni.
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4.1.3 Obrazoslovni amalgam, jeho vnitini vztahy a kompon
Foret se dale zabyva vnitinimi vztahy mezi obrazem a slovem (popf. textem). Jak uz jsem
uvedla, Mitchelliiv pojem obraztextu se v tomto smyslu jevi jako adekvatni koncept pro
popis dalSich jevll a vztahti. Stoji totiz na propojeni dvou rovin namisto toho, aby je
komparoval ¢i oddé€loval; ,Obraztext odhaluje fatdlni propleteni reprezentace
s diskurzem, pfekryvani vizudlni a verbalni roviny* (Foret, 2015, s. 91). Zde by m¢la byt
pravdépodobné zminéna piktoridlni iroven namisto vizudlni — dtlezité je ale predevSim
védomi, ze se pohybujeme na poli obrazli a slov. A to ne ve smyslu dvou rovin, které se
potkavaji ve svych ,tradi¢nich* rolich, ale v prostoru jejich ,,velké syntézy* (Foret, 2015,
s. 96).

Foret predklada nékolik druht vztahii mezi obrazem a slovem, napt. typologie
podle Scotta McClouda (McCloud, 2008, s. 153—155, citovano Foret, 2015, s. 94-95)
nebo Thierry Groensteena (Groensteen, 2005, s. 154-162, citovano Foret, 2015, s. 95).
Momenty, kdy se stiraji hranice mezi slovem a obrazem, reprezentuji pravé onu ,,velkou
syntézu‘“ a neni ndhoda, Ze se tak v mnoha ptipadech déje pravé v ptipadé komiksového
kodu. Jako priklady uvadi Foret (dialogové) bubliny, ,,vizualizace* a ,,ikonizace* psanych
slov, ktera se uplatiiuje: ,,S maximalni silou [...]* (Foret, 2015, s. 96) a dale ,,[...] uzivani
specifickych vizudlnich znaki jako tzv. zvukovych efekti [...], tedy zplsob
zaznamenavani zvukd pomoci onomatopoii, citoslovci® (s. 96). S témito prvky jsme se
jiz dle mého nédzoru dostatecné seznadmili v pfedchozich kapitolach.

Foret nasledn€ uzavira:

Vzhledem k tomu, Ze u neékterych prezentovanych fenomént vyskytujicich se bézné v komiksech
neni mozno jednoznacéné rozlisit, zda patti do ,,literarna® (verbalna) ¢i ,,vytvarna“ (piktorialna), resp.
ob¢ tyto kategorie se v nich neoddéliteln¢ propojuji, bylo v nazvu subkapitoly uzito metaforické
oznaceni ,,amalgam® — stejné jako ten je slitinou dvou (¢i vice) prvkil, které jsou v ném vsak
neodluéné spojeny, tak iv komiksu se ,literarni a ,vytvarné®, verbalni a piktorialni, prolina
zpusobem, ktery znemoziuje jejich oddéleni, byt i jen pracovni, heuristické. (kurziva M. F., Foret,

2015, s. 97)

Amalgam je reprezentaci syntézy a smiSeného charakteru komiksu. Je v§im, co se
mezi slovem a obrazem stalo (Foret, 2015, s. 96). Volbu jména pro déni na tomto prostoru
muzZeme povazovat za snahu toto misto uchopit skrze jasné oznaceni. Obrazoslovni
amalgdm nemd nahradit oznaCeni komiks, ale jasn¢ a zfetelné¢ pojmenovat jeho povahu

i1 aktivitu na jednotlivych strandch. Slova aobrazy funguji skrze konvence ,,[...]
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specifického koédu, vjehoz ramci jsou produkovany komiksové texty”, ma svou
»gramatiku® i ,,syntax“ (s. 98). V tomto kodu se slova mohou chovat jako obrazy a obrazy
ziskéavaji verbalnich rysti, mimo to je schopen zapojit do svého fungovani i dalsi kody,
napt. rétorické, stylistické, vytvarné, narativni, estetické atd. (s. 98-99). I diky tomuto
Foret komiks oznacuje jako ,typ sémioticky heterogennich textii/komunikatii*, jenz je
»| ---] kombinaci prostfedka (nejmén¢) dvou koda: verbélniho [...] a piktoridlniho [...]“
(kurziva M.F., s. 85).

Foretiv pojem obrazoslovniho amalgdmu se od komponu lisi tim, Ze svym
popisem mifi na jinou stranku komiksu. Je mistem spojeni, stejn¢ jako kompon, avSak
v jiném smyslu slova. Pokud se napt. podivame na dialogové bubliny jako na amalgam,
jde bezesporu o komunikaéni prvek — jsou ptikladem prolnuti dvou rovin do jedné
syntézy. Dialogova bublina ma urcity tvar a spole¢né s podobou, stylem nebo barvou
pisma naznacuje povahu sdéleni postavy. Text a obraz se prolinaji do spolecného celku,
kterym komunikuji / pfedavaji zpravu na vice rovinach nez ,,pouhd* slova. Jejich
vzajemny vztah se diametralné lisi od vztahu slova a textu ve formé¢ ilustrace — kde obraz
tradi¢né znazornuje feené v textovém popisu. Jsou spojenim, kde se ze dvou médii stava
jedno. Kompon na trovni dialogovych bublin funguje jinym zptisobem. Tvar n¢kterych,
napt. oblacek / mrak (myslenky) nebo zarovka (napad) referuji ke skutecnému objektu,
jsou to tedy (vnitini) kompony, které maji zobrazeni doplnit / obohatit o vyznam.
Pozapomeinime nyni na fakt, Ze jde o objekty, nikoli uméleckd dila, na které jsme se
zamétovali predevSim.

Kompon poji s amalgamem tedy ptedevS§im proces ,,smichani* slitiny, kterou
nelze oddélit. Zatimco Foret mluvi spiSe o medidlnim michéani obrazu a textu (slova se
chovaji jako obrazy anaopak), kompon se formuje skrze intermedidlni michéni
a transformaci vyznamu. Nejde o prolinani slova a obrazu, ale o propojeni vyznamu
zdroje a nového umisténi nebo znovu-zptitomnéni urcitého smyslu, pro néjz byl kompon

vytvoien jako druh jistého nosice.

4.1.4 Doslov

Uvedené chapu jako prvotni ndmét pro diskuzi ohledné¢ komiksového koédu i teorii
komiksu obecné. Pokud pfijmeme pojmové nejasnosti, mizeme se zaméfit na dilezity
rys textu: je to opakované zdliraziovani propojovani dvou komunikacénich slozek namisto
»pouhé® vypomoci jednotlivych slozek. Rozdil mezi sdélenim, kde jedna rovina ilustruje

druhou, a spjatym, smiSenym komunikdtem je zasadni. Piiblizim jej v dal$i Casti na
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zaklad€ popisu principu proriistani obrazu a textu a rozvijeni konceptu obraztextu W. J.
T. Mitchella, ale i obrazovotextového amalgamu. Produktivni na Foretové praci je také
detailni vhled do problematiky klasifikace komiksu jakozto zanru / média / uméni /
literatury a/nebo kodu. Jeho vyzkum nam tedy dopoméha k tomu, abychom tuto Cast
vynechali a pokracovali tam, kde on srozborem skoncil. Neni nutné zabyvat se
vyjasnénim kédu ve Foretove pojeti; je vsak nutné ptiznat, ze diky jeho argumenta¢nimu
odmitnuti jinych klasifikaci jsme mohli v teorii komiksu ucinit dalsi krok a definovat
vlastni podobu kédu pro tuto préaci. Na rozdil od jeho text neskon¢ime u piiznani syntézy
dvou rovin do komiksového kdédu, ale budeme postupovat dale. Nejprve v dalSim
zkoumani obrazovo-textovych figur v komiksu a pfibuznych koncepti a pozdéji ve
popisu vymezenych ndstroji aprincipi av aplikaci do obrazovo-textovych
komunikacnich strategii a podob.

Foretliv pfistup nam piinasi oveéfené pozadi teorie komiksu, které povazuji za
dalezité, 1ze jej s jistou nadsazkou popsat jako ,,odrazovy mustek” pro nase zkoumani.
Jeho shrnujici analyza je zdsadni pro soucasnou ¢eskou teorii komiksu, tato prace se ale
vydava jinym smérem. Koncept amalgénu neni nepiesny, odpovidé i naSemu ustanoveni
komiksového kodu. Stoji vedle komponu, avSak rozviji vztah obrazu a slova na jiné
urovni — namisto transformace vyznamu je pro amalgdm centrem z4jmu intermedidlni

syntéza.

4.2 Obraztext W. J. T. Mitchella: prortstani jako vyznamotvorny princip
Bliz$i pohled na koncept obraztextu, ktery bude nasledovat, s sebou ponese 1 detailnéjsi

pohled na vnitini obrazovo-textové vztahy, ktery aplikuji na komiksovy material.
Vlastnostem vztahli mezi obrazem a textem vénoval W. J. T. Mitchell nékolik
praci, které na sebe voln¢ navazuji a jejichZ centrem je pfedevsim studium ikonologie.
Prvni z nich, Iconology.: Images, Text, Ideology (1986), kteréd se zabyvala odliSnosti slov
a obrazti, Mitchell zpétné hodnotil jako neuspéch: ,Jakkoliv se Iconology snazila
0 ustanoveni teorie obrazi, vyustila namisto toho v knihu o strachu z obrazi*“ (Mitchell,
2016, s.9). V Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation (1994, ¢esky
2016) predklada Mitchell konkrétni aplikace svych teorii na piiklady a pfiblizuje zpisoby
komunikace a vztahy mezi obrazem a textem. Kniha se stala hojné citovanou a patfi
k Mitchellovym nejzndméjSim. Text What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of
Images (2005) piiblizuje moc, kterou obraziim pfi kazdodennim kontaktu davame; jsou

predstaveny také jako objekty vyjadiujici emoce a pozadujici po nas, abychom je tak
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vnimali.'*® V souboru esejii s ndzvem Image Science: Iconology, Visual Culture and
Media Aesthetics (2015) se Mitchell zabyva estetikou médii, uméni, symbolismu
a dalsimi aspekty vizualni kultury.

V tuto chvili ndm nejde primarné¢ o definovani obrazového a textového pole
a urceni jejich hranic, odliSnosti ¢i podobnosti, jelikoz tyto oblasti chapu v navaznosti
napt. na Lotmana jako proménlivé a nestabilni. Snaha o jejich obecny popis nebude nikdy
zcela dostacujici, ato za prvé pro Sifi samotnych poli a jejich hrani¢ni momenty a za
druhé pro jejich nekonecny vyvoj v prostoru kultury. Otazky typu, co je obraz a co je
slovo ¢i jaky je rozdil mezi slovem a obrazem, pro nas nejsou tolik dilezité. Ptiblizim
zde ptredevsim vyznamovou stranku spojeni, nebo naopak védomého odd€lovani, slova
a obrazu, tj. v jakych relacich se obraz a slovo objevuje jako komunikacni celek a jaky je
jeho dopad na ptenos sdéleni. Nebudeme sledovat puristickou debatu o ,,¢istych* médiich
(kterd byla velmi stru¢n€ zminéna v souvislosti s textem Martina Foreta, viz s. 141), ale
pracovat, v navaznosti na Mitchella, na zaklad¢ vychoziho bodu existence smisenych

médii; v tomto hlavné na ptipad¢ ,,obraztextu* — slouceni obrazové a textové roviny.

4.2.1 Image, Picture & Imagetext / obraztext
Analyzu jednotlivych obrazovo-textovych entit za¢nu nutnym vyjasnénym podstaty
konkrétni situace v pojmoslovi, které Mitchell poZiva.

V originale jeho textd se setkdme s oznalenim image a picture. Vyse jsem
nastinila rozdil mezi nimi, ktery spociva v procesu materializace. Slovo image
pfedstavuje nemateridlni vyobrazeni, pfedstavu v mysli, imaginaci obrazu na zéakladé¢
ptedchoziho popisu. Picture je naopak materialni obraz, tzn. konkrétni umélecké dilo.
V Cestiné tento pojem muze fungovat vterminu ,piktorialni. VySe jsem v této
souvislosti uvedla jako dal$i synonymum 1 obrazovy — tohoto pojmoslovi se budu nadale
drzet. Pro hmotna dila vyuziji ptivlastky ,,piktoridlni* nebo ,,obrazovy*, nikoli vizuélni.

Image, ptedstava o obrazu, je néco neexistujiciho, pfesto znamého: néco, co je
pfitomné, ale paradoxné chybéjici zaroven, neuchopitelny prvek, ktery vidame
realizovany v nejen obrazovych médiich (Mitchell, 2015, s. 16—17). Mitchell také tvrdi,
7ze image (piedstava) je ,,znak, jehoz smyslové hodnoty napoobuji ty zobrazeného

objektu* (Mitchell, 2015, s. 17).'>7 Image tedy funguje na zdkladé napodoby, vztahem

156 Esej s podobnym nazvem What Do Pictures "Really” Want? vy$el v roce 1996 v The MIT Press a tvofi
jeden oddil této knihy.

Viz W. J. T. Mitchell, The MIT Press; October, Vol. 77 (Summer, 1996), pp. 71—82.
157 pteklad autorky. Origindlni znéni textu:
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mezi predstavou a konkrétnim predmétem: jeho znakova funkce je témét stejnd jako
v ptipadé ikonu (pokud budeme nasledovat obecné rozsitené, avsak podle Eca ,,naivni‘
predpoklady). V piipadé, Ze zhstaneme u ptredpokladu, ze ikon poji s oznaCovanym
predmétem podoba, pak l1ze image prenesené chapat jako (podobny) ikon(u). Recipient je
totiz schopen na zéklad¢ sémiotického vztahu napodoby ¢i podobnosti rozeznat objekt
pouze na zaklad¢ imaginace.

Jak v Teorii obrazu, tak v Image Science (2015, s. 39—-40) se vedle piiblizeni

a vysvétleni pojmu imagetext Mitchell zabyva také tim, jak jej vlastné psat. Uvadi:

Vyuzivam zde typografické konvence lomitka, abych oznacil ,,obraz/text” jako problematickou
propast, rozkol, ¢i trhlinu v reprezentaci. Pojem ,,obraztext” oznacuje slozena, synteticka dila (¢i
koncepty), kterd kombinuji obraz a text. Vyraz ,obraz-text® se spojovnikem oznaCuje vztahy

vizualniho a verbalniho. (kurziva W. J. T. M., Mitchell, 2016, s.101-102

Nechci se nyni vénovat teoretickému vymezeni jednotlivych pojmi. Na této
problematice povazuji totiz za zajimavé zhmotnéni variant (ne)vztahti mezi obrazem
atextem. Mitchell vytvofil vyznamotvornym performativnim aktem (pfedstavujicim
udani smyslu pojmenovanim a grafickym vyjadienim) z typografickych znamének

rozlidujici terminologické prvky. Lomitko (/),!®

predstavuje ,,[...] traumatickou mezeru
nereprezentovatelného prostoru mezi slovy a obrazy [...]“!*° (Mitchell, 2015, s. 39),
rupturu. V souvislosti se spojovnikem (-) piSe Mitchell, Ze: ,,[...] existuji figurativni,
vytésnéné verze obrazu-textu: formalni déleni vypravéni a popisu, vztahy predstav
ajazyka v paméti, vnofovani obrazli (metafor, symbolii, konkrétnich pfedmétl) do
diskurzu a naproti tomu $um diskurzu a jazyka v grafickych a vizualnich médiich*!®°

(2015, s. 39), jde tedy o vztahy arelace. Tzv. doslovné (¢i doobrazené¢) podoby

obraztextu, syntézy dvou slov spojenych v jedno, chape v projevech jako napt.: ,,[...]

»[...] a sign whose intrinsic sensuous qualities resemble those of some other object.”

158 V Image Science se Mitchell hloub&ji zamysli nad nahrazenim lomitka typografickym znakem ,.X*
(Mitchell, 2015, s. 39—47), ktery nutné nemusi reprezentovat pouze prazdnotu ¢i absenci. Naopak mize
byt vyplnénim neptitomnosti, né¢eho, co neni ani text ani obraz (Mitchell, 2015, s. 43). Pfitomnosti tohoto
Htretiho prvku® se pak dale zabyva s ohledem na estetiku a sémiotiku (Mitchell, 2015).

159 Pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»|...] the traumatic gap of the unrepresentable space between words and images, what I tried to designate
with the “/” or slash.*

160 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»...] there are figurative, displaced versions of the image-text: the formal divisions of narrative and
description, the relations of vision and language in memory, the nesting of images (metaphors, symbols,
concrete objects) inside discourse, and the obverse, the murmur of discourse and language in graphic and
visual media.*
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grafické roméany a komiks, fotografické texty, experimentélni poezie, sama typografie*!!

(Mitchell, 2015, s. 39). Spojeni onéch terminti pak reprezentuje prolnuti dvou rovin, jejich
splynuti do jednoho komunikacniho celku, jednoho typu znaku.

Pole obraztextu je podle Mitchella zajimavym pro sémiotiku a estetiku proto, ze
predstavuje ,,[...] bod sbihani sémiotiky, teorie znakl, a estetiky, teorie smysli. [...]
misto, kde se oko aucho setkavaji s logickymi, analogickymi a kognitivnimi vztahy,
které davaji vzniknout smyslu na prvnim mist&“!®> (Mitchel, 2015, s. 47). Obraztext je
tedy predevSim misto shledani, syntézy: spojovani nejen dvou typt komunikace, ale
1 jiného zplsobu vyjadfovani, materializace sdéleni.

V souvislosti s principem artikulace bych rada zminila také princip autoreferencni
— obrazy, které vznikaji a existuji na jeho zaklad¢, Mitchell nazyva metapictures,
metaobrazy (Mitchell, 2016, s. 48-94). Jde o image in image, obrazy o obrazech, t;.
obrazy, ,.které¢ odkazuji k sobé samym nebo k jinym obraziim, obraziim, které slouzi
k osvétleni toho, co obraz je* (Mitchell, 2016, s. 48). V ptipad¢ metaobrazl je nutno mit
stdle na paméti v tomto ohledu zasadni diferenci pfedstava — obraz; jednd se bud’to
o materialni zobrazeni materidlniho obrazu (picture), nebo materialni realizaci predstavy
(image). Mitchell tyto znaky rozdé€luje do nékolika skupin: picture itself (obraz jako
takovy), other pictures (druhé obrazy), dialectic images (dialektické obrazy), meta-
metapictures (metametaobrazy) a talking metapictures (mluvici obrazy) (Mitchel, 2016).

Jejich predloZeni a zkoumani je zaroven piikladem ,,8irsi teorie pole reprezentace,
hybridniho oboru ,ikonologie*“ (Mitchell, 2016, s. 94). Jsou dokladem o aktivni roli
obrazl, které pfebiraji dynamiku namisto toho, aby ,,pouze* ilustrovaly. Metaobrazy jsou
»zakladni potencialitou, kterd je pfitomna v obrazové reprezentaci jako takové: je mistem,
kde se obrazy odhaluji a ,poznéavaji‘, kde reflektuji praseciky vizuality, jazyka
a podobnosti, kde spekuluji a teoretizuji svou vlastni podstatu a historii (Mitchell, 2016,
s. 94). VSechny tyto typy ale v zakladu referuji samy k sob¢, ackoli vyjevuji druhé scény
hledéni, druhé obrazy, druhé prostory.

Mitchell analyzuje naptiklad obraz s ndzvem Pastyri z Arkadie, ktery miize

slouzit jako ilustrativni ptiklad aktivni role obrazl a reference. Kdyz Mitchell o Pastyrich

161 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»|...] graphic narratives, and comics, photo texts, poetic experiments, typography itself.*

162 pieklad autorky. Originalni znéni textu:

»-..] imagetext is the convergence point of semiotics, the theory of signs, and aesthetics, the theory of the
senses. [...] place where the eye and the ear encounter the logical, analogical, and congnitive relations that
give rise to meaning in the first place.
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piSe, zminuje ,,zobrazeni narativniho vyroku®, pfisuzuje metaobraziim v této souvislosti
,roli jakozto scén interpretace (kurziva W. J. T. M., Mitchell, s. 89). Mohli bychom na
tomto zdkladu pojmenovat dal$i princip, princip metareference? Takovy princip by
spocival nejen ve znovu-referovani k obrazu (¢i presnéji schématu), ale také v predavani
smyslu a interpretaci, které obraztexty a obrazy nesou. Napiiklad pokud by se kompozice
Pastyri z Arkadie objevila v komiksu, kde by byla stylizovana do schématu superhrdinti,
jez ohledavaji napis ,,Et in Arcadia ego...”, pfipomn¢la by ndm vedle samotného
origindlu obrazu od Nicolase Poussina také interpretaci piitomnosti smrti a heslo
memento mori, které jsou s ptivodni malbou spojeny? Na tuto otdzku jsme jiz poskytli
odpovéd v podobé popisu komponu. Ten je stejné jako obraztext mistem setkani
(podobné jako amalgdm), znovu-referovanim. Jak piiklad Pastyiii ukazuje, princip
metaference se ukazuje pro kompon jako jedna z klicovych vlastnosti. Stejné jako
obraztext je kompon dle mého nazoru urcitym spojenim interpretaci a vyznamu
plynoucich z kulturné a historicky sdilenych kompozic a schémat.

Obraztext, ,,[...] at’ uz je chapan jako sloZenina, synteticka forma ¢i jako propast
nebo trhlina v reprezentaci“ (Mitchell, 2017, s. 96), stoji proti pfedstavé o slovu a obrazu
(popripadé literarnu a vytvarnu) jako dvou separatnich oblasti. Tento rozpor je konvenéné
zakotven a dle Mitchella podporovan pfistupy univerzit: ,,[...] verbalni a vizualni média
maji byt vniména jako odliSné, samostatné a paralerni sféry, které se sblizuji pouze na
nékteré vyssi Grovni abstrakce (ve filozofii estetiky, v humanitnich védéch, na dékanatu*
(Mitchell, 2016, s. 97). Past komparace spo¢ivd v moznosti ,,zahalovani®; pii analyze
obrazu atextu ve skutecnosti neni nezbytna, naopak muze zakryvat momenty, které
mohou odhalit vztahy mezi obrazy aslovy. Neanalyzujeme smiSend média (film,
ilustrovanou knihu nebo komiks) arealizaci vnitinich spojeni, ale povétSinou
komparujeme dobovy roman (text) a malifstvi (obraz). Pokud Mitchell odmita
komparativni metodu v ptipadé nahledu na problém obrazu a textu, ,.tj. heterogenity
reprezentacnich struktur v rdmci pole viditelného a ¢itelného* (Mitchell, 2016, s. 101),
¢ini tak z toho diivodu, ze si je védom jinych, snad zasadnéjsich, otdzek. Ty smétuji prave

na vztah mezi slovy a obrazy:

Skutecnou otazku, kterou si v souvislosti s témito druhy obraz-textovych vztahti mame klast, neni:
,»Jaky je rozdil (nebo jaka je podobnost) mezi slovy a obrazy?“, ale: ,,Jaky ma tento rozdil vyznam?*
To jest, pro¢ zélezi na tom, jak jsou slova a obrazy juxtaponovany, spojovany ¢i oddélovany?

(Mitchell, 2016, s. 103)
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Jako pftiklad ,,slozeného uméni*“ Mitchell uvadi iluminované knihy anglického
malife, grafika a basnika Williama Blakea,'® knihy, které ,,p¥imo vyzaduji étenéie, ktery
je schopen se piesouvat mezi verbalni a vizudlni gramotnosti* (Mitchell, 2016, s. 101).
Je to tak proto, ze Blake pracuje ve svych grafickych listech s metaforou ,,viditelného
jazyka®“ (Mitchell, 2016, s. 122—-123); Mitchell piSe, ze sni pracuji dva postupy,
Llingvistika vizualniho obrazu“ a ,jikonoloie textu®“. V souvislosti s Blakem a jeho
zobrazovanim ,,lidskych figur Mitchell piSe, ze jde o tendenci ,,[...] Blakeovy grafiky
zobrazovat opakované ¢i ,iterované® formy — figury, které se vyskytuji dostatecné casto,
aby byly uznany jako konstitutivni prvky néjakého kodu [...]* (Mitchell, 2016, s. 160).
Pojem Morrise Eavese ,,grafickd opakovatelnost®, kterou formuluje pravé na zékladé
Blakeovych lidskych pismen, je zasadou, jez ,,[...] propojuje text a obraz [...] ama
sklony podryvat jakékoli vnimani nezbytné a nutné odli$nosti, tkvici v pfedpokladané
povaze téchto médii, druzich pfedmétl, které znazoriuji, nebo druzich vnimani, které
vyzaduji (viz The Notebooks of William Blake, s. 74, citovano Mitchell, 2016, s. 160).

Ukazuje se, Ze obraztext jako sloZzené uméni je také mistem setkdvani opakovani,
které vede k rozpoznatelnosti a utvafeni konstitu¢nich jednotek. ,,Iterované formy* na
zaklad¢ ,,vzoru podobnosti a odliSnosti vytvareji nekonecnou skalu vyznamu®, pise
Mitchell (s. 161). Nezminuje vSak, ze tyto grafické prostfedky zaroven umoziuji podrzeni
vyznamu — vedle vzniku novych vyznamu stoji ,,originalni“ ¢i ,,zdrojovy* vyznam a jeho
opakovanim pak dochdzi k jeho posilovani, nikoli rozplynuti. Patii taktéZ do skupiny
»opakovanych ikonografickych a formalnich vzort“, jejichz vyznam ,vyrasta [...]
z jejich vzajemné podobnosti® (Mitchell, 2016, s. 161).

Jako druh smiSeného uméni Mitchell uvadi také komiksy, popiipadé komiksové
stripy. ,,B&Zny* vztah slova a obrazu oznaduje jako ,,se$ivani“!%* jednoho k druhému, kdy

dochazi k vzajemnému vypomahani v procesu komunikace.

V typickém komiksovém stripu ma slovo k obrazu stejny vztah, jaky ma fe¢ (¢i myslenka) k ¢inu ¢i

k télu. Jazyk se objevuje v feCovych bublinach proudicich z fe¢nikovych tst nebo v myslenkovych

163 v pfedmluvé k ¢eskému vydani Teorie obrazu je uvedeno, 7e studie Blakea je poc&atek ,Sirsiho
Mitchellova dlouhodobého projektu kritické ikonologie” (Mitchell, 2016, s. 9). Tim je mySlena monografie
(vychazejici z jeho disertacni price) Blake's Composite Art: A Study of the Illluminated Poetry (1978).
Blakeova prace je v Teorii obrazu v obecnéjsi roviné ¢asto zmifiovana a poté detailné analyzovana: tvori
vychozi bod pro Mitchellovo uvazovani o textovych obrazech.

164 Mitchell uvadi v pozndmce pod &arou, Ze v tomto piipadé piebird koncept ,,sutury” (,,$vu”) v podobé,
jak jej rozvinula psychoanalyticka filmova véda. Blizsi vysvétleni viz Mitchell, 2016, s. 104.
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oblaccich stoupajicich zhlavy piemyslejiciho. Naproti tomu v predkartezidnském svété
sttedoveékych iluminovanych rukopisi byva fe¢ znazornéna jako svitek, nikoli jako mracek ci
bublina, a stoupa =z gestikulujici ruky, nikoliv zust. Jazyk jako by koexistoval v témze
obrazovém/pismovém prostoru — rukopis stoupajici z ruky —, namisto aby byl vyobrazen jako
pfizra¢na emanace z neviditelného nitra. Narativni diegeze [...] byva vétSinou umisténa na okraje
obrazu, do pozice, ktera je chapana tak, Ze stoji ,,mimo* pfitomny okamzik vyobrazenych Cinnosti,

vyjevil a t&1.'%° (Mitchell, 2016, s. 104—105)166

Mitchell si je ovSem védom, Ze vedle onéch ,,béznych* vztahii obrazu a slova
dochazi na poli komiksu také k odliSnym, slozitéjSim realizacim na roviné techniky
vypraveéni (napf. snahy o vyobrazeni jazyka). VySe uvedeny popis tedy chapejme jako
zakladni (nejjednodussi) vztah. Komplikovanéjsi relace pak vidi v Doonsbury Garyho

Trudeaua, Mausovi Arta Spiegelmana ¢i v Temném rytiri Franka Millera.

Maus oslabuje vizualni pfistup ke svému narativu tim, Ze zhustuje svllj ramcovy piibéh (rozhovor
otce, ktery prezil holokaust, a jeho syna je svym dlirazem na fe¢ napadné€ nefilmovy) a hali lidské
t&lo na viech arovnich vizualniho narativu do figur zvifat (Zidé jsou mysi, Némci kocky, Polaci
prasata). Oproti tomu Temny rytiF je silné filmovy a televizualni, vyuziva kompletni rejstiik
filmovych technik a rétoriky videa, a pfitom pribézné porusuje ramecky a do popredi stavi aparat

vizualni reprezentace. (Mitchell, 2016, s. 105-106)

Syntéza v obraztextu tedy nespociva pouze v pouhém ,,sesiti* obrazu a slova, ale
celych oblasti, tedy i téch moZnosti, kterymi obraz nebo text disponuje v jinych médiich
ajejich realizacich. Pokud Mitchell zminuje v souvislosti s Temnym rytirem filmové
techniky, které jsou v komiksu uplatiovany, zna¢i to moznosti obrazu pietransformovat
své schopnosti z filmového kodu do kddu komiksového (minimalné ¢ast z nich). Ackoli
nejde o stejnou realizaci téchto schopnosti, tzv. princip transformace umoznuje filmové
zplsoby vypravéni upravit a ptetvofit do takové podoby, kterd je prosaditelna

v komiksovém kddu a vypraveni.

165 Opét zminime pouze poznamku pod ¢arou, kde Mitchell pise, Ze toto konvenéni rozloZeni prostord se
muZe preskupovat s odkazem na knihu Willa Eisnera Comics & Sequential Art. BliZsi vysvétleni viz Mitchell,
2016, s. 105.

166 Autor se dale predkartezidnskému svétu v souvislosti s komiksem nevénuje, v tomto smyslu se mu
nebudu vénovat ani ja. Citace je zde uvedena v této podobé predevsim proto, aby ji byl ponechan plvodni
vyznam, tj. nastinéni rdznych vyobrazeni feci s odkazem na jiny typ slozeného uméni, pricemz funkce
tohoto vyobrazeni plni v celku sdéleni stejnou roli.
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4.2.2 Eseje

V Teorii obrazu se Mitchell v ramci obraztextu a obraz-textu soustfedi na ,,dva odlisné
druhy verbalné-vizudlnich svazki: textové obrazy (textual pictures) a obrazové texty
(pictorial texts) (2017, s. 119). V navaznosti na jeho ptistup predlozim dva piiklady eseji
— analyz, ve kterych (podobn¢ jako Mitchell v pfipadé jinych forem) zasadim komiks do
ramcli textovych obrazli. Budu se soustiedit na komiks jakoZzto obraztext a na jeho
projevy vzhledem k vizudlni reprezentaci feci a vizualni popisy paméti a vzpominek.

V prvni casti bude v centru pozornosti samotny Mitchelliv text; v druhé
provéiime jeho koncepty na zanru (auto)biografického a dokumentarniho komiksu.
Vysledkem bude bliz$i ptfedstava o obrazovo-textovych celcich a jejich realizacich
v komiksovém kodu. Re¢ené nam dale napomiize popsat uréité specifické fungovani
nastrojii a znakové funkce komiksového kodu. Ekfrazi, jiz se Mitchell v souvislosti
textovych obrazii také veénuje, nebudu opomijet; jeji analyzu ovSem piredlozim
v nasledujici ¢asti a v jiném kontextu a ramovani.

Eseje zaroven budou tvofit prostor, ve kterém budeme brat v tivahu funkci
a moznosti komponu. Jsou v abstraktnich nebo svédeckych ptibézich urcitd schémata,
kterd lze vnimat jako kompony? Jsou, nebo nejsou kompony omezeny Zanrove?
Nalezneme v intimnich narativech spise tzv. kompony z Sedé zony, tzn. pochopime
piktoridlni naradzku, ale nejde o referenci k hmotnému zdroji? Tyto a podobné otazky
(meziZanrova realizace komponu, piktoridlni zkratky bez zdroje) nds budou zajimat

predevsim.

4.2.2.1 Obrazovy text: ,,comic thank-you note*

V kvétnu 2012 se na University of Chicago uskute¢nila konference Comics: Philosophy
and Practice, kterou organizovala Hilary L. Chute. Spolu s Patrickem Jagodou byla také
editorkou tematického Cisla Critical Inquiry s ndzvem Comics & Media, které vyslo roku
2014 a na uvedenou konferenci navazovalo. Mitchell, ktery se dle svych vlastnich slov
nikdy blize komiksem nezabyval, se piesto zapojil do programu konference (naptiklad
jako moderator diskuze s Artem Spiegelmanem ¢i Joem Saacem) a k tematickému cislu
napsal doslov, na ktery se nyni zaméiime.'®” V ném vedle profesnich diivodii pro zapojeni

do tohoto projektu Mitchell zminuje také jeden osobni, ktery jej motivoval k Gi¢asti: spolu

167 Sam Mitchell v doslovu uvadi, ze komiks pouZzival spiSe ,,ilustrativng®. Nejblize se k nému dostal
v knize The Last Dinosaur Book: The Life and Times of a Cultural Icon (1998), kde jej analyzoval vedle
dalsich ptikladt; Caste¢né komiks také uziva jako pfiklad k metaobrazim (viz vyse) (Mitchell, 2014, s.
260).
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s komiksovym kreslifem Nathanielem McClennenem na ni dorazil jeho syn Gabriel.
Kdyz Mitchell predklada fotku téchto dvou ptatel z konference, dodava, ze kdyz snimek
pofizoval, nem¢l tuseni, ze jeho syn za mésic zemie (Mitchell, 2014, s. 261). Piidava také
fotografii Gabriela ze smute¢niho ozndmeni a kresbu Natea, kterd tyto dvé fotografie

kombinuje.

Figure 6. Nathaniel McClennen and Gabriel Mitchell. I:lgurc 7. Nathaniel McClennen, untitled draw ing

Photo: W. ]. T. Mitchell. Figure 8. Gabriel Mitchell. Photo: W. J. T. Mitchell

Obrazek 23: Zleva: fotografie Nathaniela McClennena a Gabriela Mitchella; McClennenova kresba; fotografie
Gabriela Mitchella ze smutecniho oznameni (Mitchell, 2014, s. 261).

Kresba se zda byt zietelnym komponem — spojuje dvé fotografie, nasobi
pritomnost Gabriela, ktery byl v této dobé¢ jiz po smrti. Splituje existenci hmotného zdroje
(na rozdil od napt. Barefoot Gen), nicméné pokud by Mitchell tyto fotografie nezvetejnil,
o téchto predobrazech bychom nevédéli, atedy portrét nedokazali identifikovat jako
ptekladovy kompon. Ipo jejich zvefejnéni se ale vyjevuje otdzka, zda jej miZeme
povazovat za natolik Siroce sdilené znézornéni, aby kresbu bylo mozné spolehlivé
klasifikovat. Tézko v tomto ohledu nabidnout jasnou odpovéd — vtomto piipade
intimniho daru bych nicméné rozhodla, Ze o kompon nejde.

Jiny pfipad predstavuje druhd ukézka. McClennen daroval Mitchellovi kromé této
kresby jesté jednu, kterou sam Mitchell oznacuje jako ,,d€kovny komiksovy vzkaz*
(,,comic thank-you note*, Mitchell, 2014, s. 261). Traumaticka udalost vyvolavajici
nevyslovitelny smutek a pocit, Ze jsou slova bezvyznamna, miZze paradoxné vést
k produkeci slov (a obrazl) o této situaci. Takové (verbalni a piktoridlni) figury mohou byt
zaroven ,,v poradku® (,,fine*), Gtéchou, pokud se realizuji ve spradvném tonu (Mitchell,
2014, s. 263). Komiksovy vzkaz, ktery Mitchell obdrzel, se mu jevi jako takovy ptipad.
Po jeho analyze dochazi k tomu, Ze je ve skutenosti adresovan mrtvému a tim padem

tento dopis nemiiZze byt doru¢en. Ona analyza vSak spociva vedle verbalné-piktorialni
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recepce jeste v nécem jiném: Mitchell na vzkazu demonstruje, v ¢em je dokladem o stavu
soucasného komiksu.

Vzhledem k teoretikiim a autorim, ktefi se podileli na konferenci a tematickém
¢isle,'®® pojmenovava Mitchell jako sviij prvni zavér, e soucasny komiks se presunul
k vypravéni o traumatech, Casto na zaklad¢ autobiografické zkusenosti. I na prvni pohled
neosobni ¢i objektivni, respektive odosobnény zurnalismus (Mitchell vzpomina na prace
americko-maltského komiksového autora a novinafe Joea Sacca) vyzaduje, aby byl autor
nejen tim, kdo pifibéh predlozi, ale i svédkem, vypravécem, ktery zprostiedkuje emoce
a atmosféru udalosti.

Dalsi teze se tyka transmediality, pomoci niz opét doklada, ze komiks je slozenym
dilem; kromé slova a obrazu ,,Sev* ¢i ,,seSiti“ zahrnuje i1 fotografie, které jsou manuélni
transformaci (tj. kresbou) ptevedeny do struktury sdéleni (komiks). Tento piiklad
»presunu® zaroven slouzi za potvrzeni i naseho zavéru, tj. Ze v komiksovém kodu je
pritomen transformacni princip. Rozdil mezi seSivanim médii, jeZ jsou spojena rucéné
(kresbou), nebo digitadlné (v pocitaCovém programu), je pak v Mitchellové mysleni
zasadni: vzpomenime analyzy grafickych listd Williama Blakea, malife-basnika (Mitchell,
2016, s. 122—-162 nebo Mitchell, 1978), kdy je ruéni pismo (rukopis) centralnim motivem.

Tim, Zze darek od McClennena oznacil Mitchell jako dopis ¢i vzkaz, sam
pojmenovava charakter onoho ne-vypravéni a dalsi analyzou jej potvrzuje; nejde tolik
o souvisly narativ, ale spiSe o riznorodé poznamky dané do souvislosti. Tyto piktoridlni
zapisy pak nabyvaji intimniho charakteru, pfedev§im pro povahu spole¢né zkuSenosti
adresata a pfijemce (€1 misto-pfijemce, kterym se Mitchell stal). Fragmenty (i nesouvislé,
ale sekvencné provazané) zasazené do celku, ¢ary, Skrty a zdanlivé necitelné figury jsou
pomérné castym rysem soucasného (auto)biografického komiksu.

Nasledna Mitchellova analyza se tykd predevSim temporality a kompozi¢niho
rozlozeni vzkazu, kdy na zaklad¢ detailniho (,,too close®) ¢teni vysvétluje symboly,
vyobrazeni a postuluje rizné cesty, kdy Zadna z nich neni jasn¢ dana, ani zcela vyvracena.
Reknéme zde, e se jedna spie o jeho intuitivni interpretaci rytmu éteni, pii¢emz Mitchell
navic zminuje veskeré detaily a objasfiuje ndm jejich vyznam. Alternativni cesty mezi
sekvencemi pfitom nenarusuji celkové sdé€leni, jako spiSe odhaluji jiné vztahy mezi

v

riznymi ¢astmi dopisu. DlleZity je 1 Mitchellliv zavér, ktery je Siteji sdileny ve studiich

168 Slo napiiklad o nékolikrat vzpominanou teoreticku Hilary L. Chute nebo komiksové autory Arta
Spiegelmana a Joea Sacca.
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komiksu a ke kterému on sam dosel, aCkoli neni teorctikem komiksu — to muze
naznacovat vyraznost a dominanci tohoto rysu v ramci kodu.

V jednotlivych panelech (zde spiSe cCastech) se totiz setkdme s vice casy
a ¢iny/akcemi dohromady. Nejde o zcela vyjimecny prvek, nicméné v rdmci komiksu jde
v podstaté o unikatni realizaci. Postavy zaroven mluvi, mysli i poslouchaji, multiplicita
situaci a Casil se mize propojit a zaroven stat samostatn¢ — a predevsim: pti recepci ndm
neutikd ta ¢ast vypravéni, které zrovna nevénujeme pozornost. VSechny casy a situace
pfed nami lezi a my sami si jako recipienti vybirame, kolik pozornosti a ¢asu budeme
¢emu konkrétn¢ vénovat (viz 3. kapitola, Cast Treti smysl: misto setkani symbolii

a emocniho zranéni).
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Obrazek 24: ,, Comic thank-you note* pro W. J. T. Mitchella od Nathaniela McClennena (Mitchell, 2014, 5. 262).
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Ciselna napovéda u vyobrazenych poli piedstavuje naznak sméru, kterym se pii
recepci vydat, ale rytmus struktury je zaroven ¢astecné narusovan, svadi k dal§im, jinym
»prochazenim® skrze ostatni pole. RozloZzeni casovosti se lisi od jinych komiksovych
narativa predevsim v tom, Ze zde je nam predkladdano mnoho situaci, ale neni zde zacatek
ani konec — akce v panelech vyvoldvaji dojem, Ze se d¢ji vjeden okamzik nebo
minimalné se ned¢ji v takové navaznosti, s jakou jsme se dosud setkali. Jsou tedy ¢isla
radek® napovédou k posloupnosti vnimani, nebo pouze ocislovanim jednotlivych
fragmenti? Pro¢ nas samo rozlozeni mate?

Domnivam se, ze odpovéd’ spociva v tom, Ze tento vzkaz netouzi predat piibéh
(napriklad zazitkt z konference), uchovat jej asdilet jej sjakymkoli nahodnym
recipientem. Vyznam komplikovang;jsi struktury dopisu leZi mimo podstatu sdéleni: nejde
o ptibéh, ale ani o dopis otci, jde o expresi, vyjadieni emoci do vyrazu, ve kterém se
snoubi chaoti¢nost zazitku ucasti na konferenci se smrti a truchlenim. Obraztext nabyva
formy autorova védomi, kde se setkavame s prevypravénim zazitkt spojenych s profesné
naplilujici setkanim, traumatem spojenym s umrtim pfitele a potfebou se rozloucit s nim
1jeho otcem, ktery byl McClennenovym hostitelem.

Nevidime zde pfib¢h, ale materializované vzpominky a zmateni, které riiznorody
celek vyvolava. Podékovani a rozlouceni slozené z grafickych a typografickych figur je
produkovano ne do viditelného jazyka, ale spiSe do viditelnych emoci, ztraty a nadgje.
Kdyz Mitchell piSe, Ze komiks zde ptedstavuje ,[...] vyjadieni ,propojené duse
‘a pohrouzeni se do ,lasky a Zivota® [...]* (Mitchell, 2014, s. 265),'%’ fragmentarnost se
ukazuje jako produktivni zplisob zhmotnéni, které mize naznacovat naptiklad slozité
emoce, aniz by je bylo nutné popisovat. Naopak — text je nepopiSe, neni dostate¢nym.
Takové texty mohou v urCitych ptipadech suplovat onu bezvyznamnost, kterou
zakouSime pii snaze reflektovat traumatickou a bolestnou udalost. Ve slozeném
obraztextu (atextovych obrazech) nehraji slova dominantni roli. Nejsou ale ani
bezucelna, nazvala bych je prave jako ucinné litery. Tyto litery — figury (jak verbalni, tak
piktorialni) — pomahaji pfenaset i dalsi typy sdéleni nez pouze informaci.

Pokud se podivame na komiksovy vzkaz blize, vidime, v jakou syntézu obraz
atext dospivaji: panelové Clenéni a jejich obsah navzajem prorustaji pismem, aby
vytvorily jednolity celek. Kdyz Mitchell analyzuje Blakeovy grafické listy z Knihy Job,

piSe: ,,Priorita slova a obrazu je zde striktné¢ nerozhodnutelna [...]* (2016, s. 155), coz

169 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:
»|--.] an expression of the ,connected soul® and its immersion in the ,love and life* [...]*.
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plati i pro na§ komiksovy vzkaz. Slova v ur¢itych momentech ptejimaji charakter obrazu;
napf. v pravé dolni ¢asti se fada pismen ,,R* na konci slova ,,forever* formuje do spiraly,
kterou lze v obecné mife chépat jako symbol souvisejici s nekone¢nem. Vyznam slova
(navzdy, navéky) se externalizuje do podoby, v jaké je slovo ztvarnéno a stava se
obraztextovym, komplexnim objektem. To je reprezentace prorustani, kdy smysl a vyraz
médii (napf. slova a obrazu) splynou v jednotny celek.

Pokud bychom podobny objekt oznacili jako slovo nebo obraz, nebude to nejenom
nepiesné, ale odebereme mu ¢ast jeho komunikacnich moznosti. V Blakeové Jeruzalému
64 vidi Mitchell hru, ve které komunikuje sen spiciho pisafe s bdélym ¢tenafem (Mitchell,
2016, s. 148). V McClennenové vzkazu vidime situace, které¢ jsou komplikovangjsi
a chaotictéjsi. Naptiklad v horni ¢asti uprosted se sedici postava nachédzi v hlavé jiné
postavy; slova ,,I thought®, k nimz zaroven odkazuje bublinami s pismenem ,,t“ ménicim
se v kiizek, ale pokracuji textem na levé Casti, jenz se sklada pod sebou (,,This was going
to be a normal type...“). Postava je tedy spojena s myslenim ve dvou smyslech — sama
pfemysli, a je zarovenl zhmotnénim procesem mysleni na néco v hlavé né€koho jiného.
Proriistdni se nerealizuje pouze na roviné obrazil a slov, ale také co se tyce obsahu
a vyrazu.

Znovu-znazornéni portrétu Gabriela z jeho parte v pravém rohu, na konci vzkazu,
muze byt povaZzovano za stylizovany vnitini kompon. V chaotickém vzkazu je jeho
portrét urcitym ukotvenim, které okamzité rozpozname (i pro jeho realistickou podobu
v jinak abstraktnim celku). Byl vSak vytvofen pouze pro potieby tohoto konkrétniho
komiksového vzkazu a otdzka jeho rozpoznani zde stale trvd. Vzkaz lze povazovat za
obraztext, pokud jej vnimédme piedevSim na podobné roviné, jako popsal Foret sviij
amalgam, tj. na rovin¢ prolinani slova a obrazu, které vzajemné napodobuji své chovani.

Gabrielliv portrét, 1épe feceno znazornéni jeho hlavy s kloboukem, je pfenosem
vyznamu — télo, které mizeme povaZovat za naznaeni transformace fyzické schranky na
dusi, pfipomina jeho smrt. Je tedy vyznamovym dovétkem, ktery je pevnou soucasti
celku: celé setkani na konferenci je poznamenano Gabrielovou smrti. Princip prortstani
tedy lze vztahnout nejen na strukturni rovinu ve smyslu prolnuti dvou médii. Naznacuje
také prortistani vyznamu skrze kompon, ktery vyznamné ovliviiuje obsahové vyznéni
vzkazu jakozto sdéleni.

Toto konkrétni zobrazeni také nabizi odpovéd’ na otazku identifikace — kompon
je komponem, pokud se najde alespon jeden recipient, ktery jej rozpozna. Pokud se najde

nekdo, kdo rozpoznad ve tvati ve vzkazu Gabriela, jde o kompon. Podobné funguje
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1 obalka The 'NAM, potazmo i kresba obéti v souvislosti s podanim svédectvi v Barefoot
Gen. Takovému recipientovi nabidne komiksovy kdéd moznost obohatit a rozsifit
moznosti sdéleni; pokud se tak nestane, pfibéh bude stile funkc¢ni, tiebaze ztrati Cast
z chténého procesu ozvlastnéni. O ten evidentné usiluje jak McClennen, tak 1 autor
zminované obalky ze série The 'NAM Bob Camp — ovsem tézko fici, zda to byl také
Nakazawuv cil. Tato nejistota je ale jednim z momentd, jejZ mizeme povazovat za
produktivni, protoze nas vybizi k hledani, zjisStovani a patrani, tim tedy vede 1 k rozvijeni
nasi informacni gramotnosti. Jde o zadsadni doklad potencialu komiksového kodu.

V celku vzkazu jsme svédky témét tuplného stirani rozdilu mezi slovem
a obrazem: nejde o dvé pole, kterd spolupracuji, nybrz o slozené dilo, které cerpa
z riznych médii, aby sdélovalo nejen mlhavy (a t¢émét nepodstatny) ptibéh vzkazu, ale
pfedev§im vyvolalo emoce a expresivné¢ vyjadfilo smutek, a pfitom znazornilo
subjektivni konotace k celé udalosti. Identita komiksového pod€kovani a vzkazu je
zalozena na vztahu onoho proristani. Vyznamem, ktery tento vztah ma, je potom ukéazka
»jiného vypravéni®, jak toto sdéleni lze oznacit. Jako SirSi vyznam mulZeme poté
pojmenovat jako nabourani hranic, lépe feceno rozsifeni hranic struktury komiksového
koédu. Proristdni miizeme zaroven vnimat jako dalsi z principt, se kterymi komiksovy

kod pracuje.

4.2.2.2 Obrazovy text: vizualni pamét’

Ke vztahu vizuélnich popist (jako ,,sluzebnikti*“) a hlavniho narativu pfistupuje Mitchell
skrze ,,,vypravéni uprchlych otrokl‘ (,slave narrative®)* (2016, s. 194). Budu se zabyvat
lehce podobnym, v nécem ale naprosto odliSnym materialem — (auto)biografickymi
komiksy, konkrétné t€émi, které (tfeba 1 na pozadi tzv. velkych d&jin) vypraveéji své intimni
piibéhy spojené s traumatem.

Vzhledem k mozné potrebé zapominat (kurziva W. J. T. M., Mitchell, 2016, s.
212) se Mitchell pta: ,,Co kdyZ jsou materidly paméti zdrcujici, natolik traumatické, Ze
vybavit si je vede k ohroZeni, nikoli pfebudovani identity? Co kdyz identita musi byt
vytvoiena ze strategické amnézie selektivniho vzpominani, a tudiz selektivniho
nevzpominani si na zazitky?* (kurziva W. J. T. M., Mitchell, 2016, s. 211).

Tuto negaci paméti Mitchell dava do souvislosti s dokumentarnim filmem Soa
(1985) ataké s komiksem Maus. PiSe, ze uvedeny snimek se ,,[...] disledné¢ vyhyba
jistému druhu vizuélnich vzpominek a vypravéni, odmitd ukazat jakékoli dokumentarni

zabéry z koncentra¢nich taborti nebo valky* (Mitchell, 2016, s. 212). Lanzmannovu
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uminénost donutit svédky mluvit pak zmifluje jak Mitchell (s. 212-213), tak i napiiklad
francouzsky filozof Jacques Ranciére v knize The Emancipated Spectator (anglicky
2009, slovensky 2015).

Ranciére uvazuje nad soucasnou pozici tzv. spravného svédka jako toho, kdo
nemtize mluvit, protoze skutecnost, o niz ma svédcit, je nevyslovitelna; ,,mluvi jen proto,
ze ho ktomu nuti hlas nékoho jiného®. Sila mlceni, ktera predklada nepopsatelnost
udalosti, existuje dle Ranciéra paradoxné jen skrze reprezentaci, tj. musi byt vyjadiena
v obrazech, ,,prostiednictvim zobrazeni®. Jako ptiklad Ranciére uvadi moment praveé
z filmu Soa, kde je ndm piedlozeno svédectvi Abrahama Bomby, byvalého holice
v tabote Treblinka. Pfi popisu setkéni s Zenami z jeho rodné vesnice odmitne pod tihou
vzpominek mluvit. Vzpominka se tedy musi ,,zviditelnit“ (Ranciere, 2015, s. 86),
vizualizovat (be made visible). Emoce holi¢e je vyjadifena vyrazem jeho obliceje. KdyZz
ho hlas zradi, obraz tvaie ,,[...] se stava viditelnym diikkazem [...]* (becomes visible;
Ranciére, 2015, s. 87)'7° 0 tom, co vidély o¢i svédka, viditelny obraz hriizy. Reprezentace
zde neni aktem produkujicim viditelnou formu, ale aktem nabizejicim ekvivalent — néco,
co fe¢ nedokéaze nabidnout ve stejné mife jako obrazy. Ranciére zminuje francouzského
kunsthistorika Gérarda Wajcmana, ktery odmitd ,duvéfovat® zndzornénému na
fotografiich z Osvétimi potizenych ¢leny Sonderkommanda, ale nema soucasné problém
uvefit, ze pla¢c Bomby odrazi hrizu plynovych komor. ,,Rozdil vlastné¢ nespociva
v obsahu téchto obrazli — rozdil je jednoduSe vtom, Ze prvni obraz je dobrovolné
podanym svéedectvim, kdezto druhy je svédectvim nedobrovolnym* (Ranciere, 2015, s.
87).!7!

Jde ale v ptipadé€ holic¢e jeste¢ o dobrovolné svédectvi? Kdyz hlas Lanzmanna
opakované nabada Bombu ,,musite, Abe, musite* (viz také Ranciere, 2015, s. 86) a kdyZz
»tvrdo§ijné* trva nad barvou naklad’akd, které vozily v€zné€ do koncentra¢niho tabora, az

pamétnik ,,vybouchne zlosti* (Mitchell, 2016, s. 212)? Hlas, ktery nuti pfezivsi k navratu

170 Anglické vyrazy viz Ranciér, 2009, s. 92 a 93.
Pteklad autorky. Origindlni formulace textu:

,zviditelnit™; ,,[...] sa stava viditelnym dékazom [...]
171 Jde o ¢ast diskuze, ktera byla vedena v souvislosti s vystavou Mémorie des camps. Photographies de

113

camps de concentration et d extermination nazis (1933—1999), ktera se konala v Hotel de Sully v Pafizi
v roce 2001. Stejnojmenny katalog z vystavy vysel téhoz roku, editorem byl francouzsky kurator a historik
fotografie Clément Chéroux. Francouzsky filosof Georges Didi-Huberman v tomto katalogu uvefejnil text,
ktery se setkal s bouflivou reakei. Mezi kritiky patfili predevs§im Gérard Wajcman a Elisabeth Pagnoux, viz
FiSerova, 2015, s. 11-13.

Preklad autorky. Originalni znéni textu:

»Rozdiel vlastne nespoc¢iva v obsahu tych obrazov — rozdiel je jednoducho v tom, Ze prvy obraz je
dobrovol'ne podanym svedectvom, kym druhy je svedectvom nedobrovolnym.*
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do mista paméti, ktery odmitaji, také ovlada princip artikulace — odmitani ,,0Zivovat

vizualni pamét™ je podle Mitchella i odmitnutim ,,opétovnému proziti nevyslovného* (s.
212). Mitchell se shoduje s Ranciérem v predstavé tzv. dobrého svédka, ktery vlastné
nechce sveédcit (Rancier, 2015, s. 85). Dodava vsak: ,,Nepfinést svédectvi by mohlo byt
jesté nesnesitelnéjsi, nez vzpominka samotna“ (Mitchell, 2016, s. 213).

Dostavame se k problému nereprezentovatelného a neptedstavitelného, ktery se
stal soucasti diskurzu o traumatu — co Mitchell nazyva ,theory’s cult of the
unrepresentable® v souvislosti s holokaustem. V kombinaci s negativnim teologickym
diskurzem je podle Mitchella produkovéna virtualni liturgie nepopsatelného
a nepredstavitelného. Rik4a také, Ze: ,Trauma, stejn¢ jako Buh, by mélo byt
nereprezentovatelné slovy aobrazy. Ale my zatvrzele trvdme na tom, abychom
prostiedky*!”> (Mitchell, 2011, s. 60). Jakym zptisobem se feené prosazuje v souéasném
(auto)biografickém komiksu?

Nejen (auto)biografické komiksy se vyznacuji moznosti zobrazit nezobrazitelné —
tento Zanr ale pracuje s vizualizaci (zpodobnénim) emoci mnohdy velmi vyjimecné
a citlivé. Tragické udalosti nebo osobni trauma jsou témét vzdy propojené s pokusem
o zviditelnéni exprese a materializaci vzpominek; snaha o svédectvi je zaroven
limitovana pocitem, kdy se zda, ze slova selhdvaji, Ze nedokdZou zcela postihnout
(popsat) provazejici bolest ¢i smutek. Svédecké vypovédi se navic Casto potykaji nejen
s nemoznosti se vyjadfit, ale se selektivitou vzpominek nebo problémem subjektivniho
vidéni minulosti (¢i udalosti). Fragmentarnost, kterd miize v mnoha ptipadech svédectvi
komplikovat, zde zdsadnim problémem nemusi byt — sama povaha komiksu je zna¢né
fragmentarni a tento charakteristicky rys paméti je komiks schopen zachytit. Stejné tak
muze specificky zndzornit 1 zdlraznit rizné uhly pohledu, nejednoznacnost skutecnosti,
pochyby nebo selektivni vzpominani a nejistoty. Vyraznym pozitivem komiksu je
zaroven jeho schopnost zpodobnit nejenom rizné formy paméti (a zaroven jeji pripadné
»vypadky®), ale irlizné casové roviny, piedstavy, objekty nachdzejici se mimo
skutecnost, stavy a emoce, které se slovy t€Zko popisuji.

V nékolikrat zminovaném komiksu Maus je ona svédecka nejistota (ale zaroven

1 nejistota recipienta) vyjadiena pomoci rozhovoru o tdborovém orchestru v Osvétimi.

172 Pteklad autorky. Originalni znéni textu:
»rauma, like God, is supposed to be the unrepresentable in word and image. But we incorrigible insist on
talking about it, depicting it, and trying to render it in increasingly vivid and literal ways.*
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Kdyz Vladek vypravi o kazdodennim pochodu do préace, Art se ho pta, zda si pamatuje
na orchestr — ,,Zrovna jsem cetl o tdborovém orchestru, ktery hral, kdyz jste pochodovali
ven z brany.“ Vladek to odmita: ,,U brany jsem slySel jen kiik strazi“ (Spiegelman, 2012,
s. 214). Artova namitka, ze ,,je to dobfe dolozeno* (Spiegelman, 2012, s. 214), s sebou
nese velmi slozitou otdzku divéryhodnosti osobni paméti. Tento rozhovor je prolozeny
panelem vézna pochodujicich kolem orchestru; ve chvili, kdy Vladek jeho existenci
popie, vézni kapelu zakryji, pfesto nad jejich hlavami stile vidime ¢asti nastroju.
Nedokazeme fici, zda orchestr na misté byl, ¢i nikoli. Art Spiegelman popisuje dilema,
jemuz nasledné celil a které spocivalo mezi rozhodnutim vétit Vladkovym vzpominkam,
nebo autoritdm (Spiegelman, 2011, s. 29-31). Vahani a neschopnost odhalit pravdu
nakonec vyjadfil pravé zobrazenim, kdy onen orchestr postupné zakryvaji pochodujici
vézni (Spiegelman, 2012, s. 214).!7

Soud¢ dle dochovanych fotografii se jimi Spiegelman pti zobrazeni taborové
kapely v komiksu pravdépodobné inspiroval. Jeji zndzornéni lze ale opét jen tézko
oznacit jako kompon. Podobné jako v pfipadé Barefoot Gen, i v tomto piipadé existuje
nckolik snimk, které by mohly slouzit jako hmotny zdroj, ovSem zadny neodpovida
zcela. Jisté, je mozné, ze se najde recipient, ktery podobu orchestru v Mausovi rozpozna.
Nicmén¢ diky piikladu fotografie Sonderkommanda mutzeme odvodit, ze pokud by
Spiegelman chtél, aby byl tento zdroj rozpoznatelny, pravdépodobné by ji zobrazil jinak.
Zminény popis celé situace okolo kapely ale spiSe napovidd tomu, Ze mu §lo pravé
o vyvolani nejistoty.

Pokud (s ohledem na Lotmanovu metodu) budeme brat v ivahu Sir$i kontext
a osobu autora, pak zobrazeni kapely za kompon oznacit nelze. Ukazuje se zde dalsi
rovina komponu, ato prav€é ve vztahu k autorovi, kterou jsme zde jiz nckolikrat
(implicitn€) zazili — bylo cilem autora, aby recipent rozpoznal hmotny zdroj komponu?
V ptipadé, ze odpovime ano, rozpoznani komponu je z hlediska autora zasadni, opét 1ze
prehodnotit kompony z tzv. Sedé¢ zoény. Vyobrazeni v Barefoot Gen neni komponem
z pohledu autora ani recipienta; obalka komiksu The 'NAM je pravdépodobné komponem
zmén¢ uhlu pohledu, ze kterého situaci nazirame. To samé muze platit i pro kresby
Mitchellova syna Gabriela. Paradoxni je, Ze u samotné Cetby toto neni tolik dilezité,

protoze, jak jsem uZz nékolikrat zminila, nerozpoznani komponu by nemélo ohrozit

13 Viz Arndt, T. (2021, 26. 11.). Komiks ve vztahu k déjindm: pamét, terapie, dokument. Studia komiksu:
reflexe a prilezitost, online konference.
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klasifikace komponu se mize zménit, nicméné ptijde pouze o vnhimani modelového
Ctenafe. Autor se muze pouze snazit, aby zvolil co nejsifeji sdileny obraz, ktery
identifikuje co nejvetsi pocet recipientt.

Situace se zobrazenim kapely je o to obtizngjsi, ze pfi patrani po zdroji nelze najit
pfimo tuto situaci, li$i se ostatn¢ i vzpominky pamétnikli. Taborova kapela tedy mohla
hrat pouze jednou, pouze v nékterych tdborech atp. Ptesto povazuji za dilezité zminit
existenci fotografii, ke kterym zobrazeni referuje, a¢ ne ptimo. Tim, Ze Spiegelman na
kapelu explicitné upozornuje, tento panel ¢aste¢né splituje podminky komponu — ma totiz
upozornit na nejasnou situaci a podrzet vyznam informace, totiz ze historické udalosti
jdou ovétit pouze do urcité urovné. Hleddni ,,objektivni* historické pravdy je tedy proces
v ur¢itém hledisku predem odsouzeny k netispéchu a tato nemoznost urcitou informaci
oveiit je spisSe brana za prosty fakt, nikoli za piekdzku nebo divod, pro¢ o situaci
nemluvit. Znazornéni kapely tedy provokuje k dalsimu hledani (napi. k ptecteni
MetaMause) a je opét dokladem o tom, jaky potencidl miize analyza komponu z hlediska

komunikace piinaset.
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Obrazek 25: Scéna z komiksu Maus znazornujict nejistotu ve vypraveni svédka (Spiegelman, 2012, s. 214).

Vizualni/viditelné utrzky roztrousené paméti jsou vsSak paradoxné zdrojem
autenticity, a to z diivodu pfiznané nespolehlivosti, kterd je vzpominani do urcité miry
vlastni. Pfi rekonstrukci Vladkovych vzpominek ho Art musi opakované nabadat, aby

jeho vypravéni bylo chronologické, aby mluvil pomalu a syn zachytil vSe, nékolikrat se
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setkdme s odmitnutim svédcit. I Vladek se tedy ukazuje jako ,,spravny svédek*. Hned na
pocatku ptibehu, kdy Art trvad na tom, Ze chce nakreslit knihu o Vladkovi, kde chce
zachytit jeho zivot v Polsku a vélku, Vladek odmita: ,,M1j zivot — to by chtélo spoustu
knih, ale tyhle historky stejné nikoho nezajimaji“ (zvyraznéni A. S, Spiegelman, 2012, s.
14).

Strach z vizualizace — znazornéni vzpominek je tedy navic podpoien obavami, ze
jeho vypravéni nebude nikoho zajimat, Ze jeho svédectvi nema dostatecnou hodnotu.
Snaha nevzpominat formuluje povahu udalosti, které nejen Ze jsou nereprezentovatelné,
ale 1nevyslovitelné; snaha je vypravét, vyjadiit, se jevi jako pfedem odsouzena
k netispéchu. Dokladem toho je ostatn¢ i samotny autor, ktery cely pfibéh svého otce
tlumoc¢i. Opakované se vracejici pochyby, zda komiks vibec zvladne dokondit,
a dokumentace jeho vycitek jako pteziv§iho jsou odrazem tzv. druhé generace, déti
piezivsich.!* Spiegelman nékolikrat zmifiuje, jak jej tvorba komiksu i nasledné reakce
na néj vycerpavaji, popisuje své sezeni u psychiatra, kde se se svou vinou pokousi

vyrovnat, aneopomind ani svij komplikovany vztah k otci, ktery (vedle tématu

vvvvvv

174 S4m Art Spiegelman zakousi silné vy&itky pramenici z pocitu ne-piezivsiho vélky (b&hem niz zemfel

jeho bratr), vini se ize smrti matky, kterd po valce spachala sebevrazdu. V komiksu své deprese
v souvislosti s udalostmi 2. svétové valky nékolikrat popisuje a znazornuje ijednu z navstév u svého
terapeuta.
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Obrazek 26: Ukazky z komiksu Maus (Spiegelman, 2012, s. 201) a knihy MetaMaus (Spiegelman, 2011, s. 9), které
znazornuji Spiegelmanovy pochyby a pocity spojené s vypravenim o jeho rodiné.

Ruptura mezi textovou a obrazovou slozkou je v piipadé komiksu casto
ptiznakova. Ve dvouslozkové komunikaci jednotlivé roviny kooperuji nejenom za cilem
prenosu kompaktniho sdéleni; jsou schopné iopaku, tj. poukdzat na trhliny mezi
zobrazenym a feenym a také na onu nemoZznost svédcit. Mezi pfiznakové momenty patii
napf. absence textové slozky (jako metafora ml¢eni) pfi nemoZnosti mluvit v souvislosti
s konfrontaci/hledénim na utrpeni. Pfi snaze vyjadfit silné emoce, které jsou
vystupnovany do extrému, mize dojit k obrazové zkratce, ktzv. ,selhani
reprezentace®.'

Autobiograficky komiks Years of the Elephant belgického komiksového autora
Willyho Linthouta pojednava o postavé Charlese a jeho snaze vyrovnat se se sebevrazdou
syna. Je vném budovana atmosféru osaméni, chaosu a vycitek, ato prostiednictvim

nckolika obrazovych (metaforickych) figur. Tou zdsadni je Simone, manZelka Charlese,

ktera se v komiksu objevuje jen v ndznacich, naptiklad jako stinova silueta nebo koutova

175 S timto terminem, v originale ,,breakdown of representation®, pracuje anglickd teoreti¢ka komiksu Ann
Miller, ktera se zabyva predevsim francouzskym komiksem. Zmifiuje ho v souvislosti s autobiografickym
komiksem. Viz Miller, 2007, s. 227 nebo Miller, 2011, s. 249.
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postava. V pfibéhu zarovenn absentuje ije pfitomna — odliSnd forma smutku je pro
Linthouta natolik fatdlni, Ze neni schopny Simone zndzornit (proto ji nevidi ani
Ctenaf/divak vypravéni), ale zaroven ji slySi aje sni konfrontovan. Obraz pukliny
objevujici se mezi jejich nohama béhem spoleéného rozhovoru se postupné méni
v propast, kterou Charles neni schopen nijak pteklenout. Jejich odlisné role a ptistupy ke
smrti syna se projevuji i ve zptisobu, jak jsou zobrazeni, zhmotnéni. Fakt, ze Charlestv
svét je naplnén chaotickym jednanim, smutkem a tizkostnymi pfedstavami, rozpor mezi
nim a jeho Zenou posiluji az doby, nez za¢ne Charles brat antidepresiva.

Prvkem, ktery tematizuje nemoznost o tragédii ,,mluvit v obrazech®, symbolizuje
podoba Charlesova syna Jacka. U selhani reprezentace jsem zminila, Ze jsme v situaci,
kdy je skute¢nost natolik ochromujici, Ze neni mozné ,,dokoncit vétu*. Podobné vyrazy,
které mifi na (ne)pouzivani jazyka, lze pfenést i na obrazovou, obrazovo-textovou ci
vizualizovanou — znadzornénou komunikaci. Pokud nelze dokoncit vétu, nasleduje ticho —
to je reprezentovano ¢ernym panelem, kde neni nic zndzornéno (pfenesené feceno).

Zde jde o podobny moment: bolest souvisejici se smrti syna nedovoli Linthoutovi
ho zpodobnit. Nedokdze o ném piimo mluvit, ale ani jej pfimo nakreslit. V ptipadé
Simone ma jeji neurcitd podoba evokovat odcizeni, u Jacka je neschopnost si syna
predstavit zpisobena bolesti. Objevuje se pouze jako silueta, policejni kiidovy obkres,
jenZ reprezentuje nemoznost materializovat vzpominku — silueta nahrazuje Jackovu
podobu i napt. na zprosttedkovanych fotografiich. Tato silnd demonstrace truchleni se
stava problémem 1 u doktora, ktery Charlesovi radi, aby vizualizoval (to visualize, s. 60).
Tato rada nabyva nového rozméru v prostoru, kde postava narazi pouze na nekonkrétni
naznaky svych blizkych. Vizualizovat, zhmotnovat, pfedstavuje proces zpiitomnéni
paméti a vzpominek — zobrazenim syna Charles paradoxné pfijima jeho smrt. Tato hra
v metaprostoru diskurzu z Charlese déld dvojnasobnou mirou ,,spravného svédka,
protoze odmita o synovi mluvit, 1 ho vizualizovat, zobrazovat. Charles, ktery je siluetou
neustale prondsledovan, nakonec piekona své trauma skrze slova: kdyZ se na konci
pfibéhu chysta jit spat, konecn¢ fekne redlné synovo jméno, Sam. Zhmotnéni syna
prostfednictvim typografickych prostiedki ale c¢éastecné nabourava stalé selhani
reprezentace — vSe okolo Charlese je utopeno ve tmé a kromé jeho ptani na dobrou noc
se 0zyva jen pfistroj na spani, o némz se Charles domnival, Ze jeho synovi napomaha
komunikovat s nim Morseovou abecedou.

Kompon klasické kiidové siluety, oznacujici polohu téla pii jiné nez pfirozené

smrti, zde ma z4sadni vyznam. Trauma, které se vzpird pfimému zhmotnéni, spoléhd na
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vyznam, ktery nam kompon zprostiedkuje. Ctenafi naznaGuje a piipodobiuje divody
a (ne)moznosti zobrazeni. V tomto ptipad¢ je divodem Jackova/Samova sebevrazda,
ktera vyzaduje policejni Setfeni — kiidova silueta je doslova nositelem bolesti, ktera
prameni z jeho smrti. Kompon tento vyznam stale znovu zpfitomiuje témer na kazdé
strance a pfipomind recipientovi stalou bolest, kterou pocituje Charles. Jde o jiné
zobrazeni nez v pripad¢ Gabriela, protoze jeho pifima podoba sice také vyvolava bolest,
portrét ma ale spise ,,osvobozujici®, vzpominkovou funkci, jakou ma i vysloveni Samova
jména. Spolu se zhmotnénim, znazornénim ¢i napsanim ptichazi tleva. Oba kompony
pfenaseji tedy jiny vyznam a obéma sdélenim dodavaji odlisné vyznéni dopliujici

(explicitni) vypravéni.

Obrazek 27: Rouzlouceni Charlese se synem Jackem/Samem (Linthout, 2009, s. 162).

Materializace a vizualizace (zpodobnéni) paméti, vzpominek nebo emoci je diky
komunika¢nim moznostem komiksu moznd, ato nejen explicitnimi zplisoby (napf.
tloustkou a stylem pisma, bublin, panelil), ale také na symbolické roviné. Tu do urcité
miry mohou ovlivitovat kompony, napomahajici skrze pfendSeni obecn€¢ zndmych

zobrazeni a figur posilovat ur€ité vyznamy.

4.2.3 Doslov
Jaky vztah ma koncept obraztextu vzhledem ke komiksu, komponu, potazmo

komiksovému kodu? Ackoli se to tak mize zdat, komiks neni synonymem k obraztextu.
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Obraztext je Mitchellem vniméan jako S$ir$i pojem, kterym muze byt napf. i pamét.
Obraztext by bylo tedy piesnéjsi oznacit jako soucast/nastroj komiksu vedle fady dalSich
forem. Zaroven bychom mohli fici, ze komiks s t€émito komunikacnimi celky specificky
pracuje na rovin¢ komiksového kodu. Tyto figury se realizuji napiiklad v situacich, kdy
se poji nejen slovo atext, ale také vyraz aobsah — vySe jsem popsala pivodné
typografické prostiedky, které se staly (obraztextovymi) objekty.

V této Casti jsem zaroven pojmenovala n€kolik principli, na kterych komiksovy
kod formuje/externalizuje prvky, se kterymi operuje. Vedle principu artikulacniho jsou
to metareferencni, transformacni a princip prorustani. Pravé princip proristani je ve
strukturnim vztahu k obraztextu nejblize, protoze obraz atext nejenom ,sesiva“
dohromady, ale propojuje je natolik, Ze neni mozné je na zaklad¢ povahy a moznosti
popsat jinak nez jako jeden spjaty komunikat. Pokud je obraztext syntéza dvou rovin,
princip prordstani je zpusob, jakym je tato syntéza organizovana na Urovni struktury,

pfipadné i vyznamu.

4.3 Ekfraze a piktoriadlni model

Ptiblizeni piktorialniho modelu si zada $irSi uvod, jehoz divodem je predevsim jeho
spojeni s ekfrazi, literdrnévédnym pojmem uzivanym v teorii vypravéni. Pro ucely prace
budu Cerpat ze studie izraelské teoreticky literatury a sémioticky Tamar Yacobi a z textl
Ceskych literarnich teoreti¢ek Alice Jedlickové a Stanislavy Fedrové, které se
ekfrazistickymi postupy dlouhodobé zabyvaji.!”®

Vyjdeme zde ze stejné definice ekfraze, kterou predkladaji i Jedlickova a Fedrova,
totiz ,,[...] mnohondsobné¢ citovanou ahlavné dostatecné Sirokou“ (Fedrova &
Jedlickova, 2010a, s. 20) definici Jamese Heffernana: ,,verbalni reprezentace vizualni
reprezentace* (Heffernan, 1993, s. 3; citovano Fedrova & Jedlickova, 2010a, s. 20). Jde

o situaci, kdy je vytvarné uméni namétem pro verbalni vypraveni. I v opacném piipadé

176 Viz napt. Fedrova, S. & Jedlickova, A. (2008). Ekfraze: deskripce vs. narativ. In A. Jedlickova & O.
Sladek (Eds.), Vypraveni v kontextu (s. 119-139). UCL AV CR.

Fedrova, S. & Jedlickova, A. (2010). Obraz v ptibehu — ekfraze ve vypraveéni. Pfedbézné navrhy k rozliseni
popisnosti a vizuality. Slovenska literatura, 57(1), 29-59.

Fedrova, S. & Jedlickova, A. (2010). Narativni scénafe a piktoridlni modely. World Literature Studies

2(19), 20-41.
Fedrova, S. & Jedlickova, A (2016). Viditelné popisy. Vizualita, sugestivita a intermedialita literarni
deskripce. Praha: Akropolis.

Fedrova, S. & Jedlickova, A. (2020). Teorie intermediality. Zjevnost vztahl, unikavost média. In: R.
Miiller, T. Chudy a kol. Za obrysy média. Literatura a medialita (s. 501-562. Praha: Karolinum & UCL
AV CR.
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jsme svédky ptenosu ,,[...] i pfitomnosti urcitych sdilenych situa¢nich schémat. [...] To
znamena, ze jsou nezbytnou soucasti urcitych déju a ty zase celych piib&ht, prenosnych
mezi obéma médii, tj. uménimi jako sémiotickymi systémy* (Fedrova & Jedlickova,
2010a, s. 21).

Tato schémata svym popisem mohou svadét k zatfazeni mezi skupinu tzv.
zobectjicich prvki v jazycich uméni.!”” Koncept zobeciiujici konstrukce predpoklada,
ze umélecké dilo miize byt diky zobeciiujicim a univerzalnim hodnotdm pitehledné
a snaze Citelné. Dilo slozené z univerzalii v sob¢ skryva jakousi zakladni esenci nebo
vSeobecné platnou pravdu, k niz nas béhem ¢teni vedou obecné hodnoty jako turistické
znacky nezndmym lesem. Z hlediska recipienta tedy neni nutné se do cteni aktivné
zapojovat: aby interpretace byla uspeéSna, staci se drzet jakychsi zachytnych bodd, jez jsou
srozumitelné napti¢ lidskymi kulturami (napiiklad lidské emoce). V tomto ohledu se
ovSem ukryva nebezpeci strnulosti, kdy sekundarni modelujici systémy upadaji pod tihou
neustalého zobeciovani a recyklace do prili$ neurcitych kategorii. Znamenalo by to také
moznost nalezeni tzv. univerzalniho klice, spole¢ného jazyka, skrze ktery by bylo mozné
interpretovat jakykoli produkt umélecké tvorby ispésné, bezpecné a pouze s minimalni
nutnosti aktivniho ¢teni a interakce s uméleckym dilem.

V produktech sekundarné modelujicich systéma lze nepochybné vysledovat
stabilni a opakujici se prvky (a to v samotné formé€ i v narativni sloZce), jeZ se projevuji
jako organizacni principy. Zaroven nelze opomenout dynamické tendence v uméleckych
dilech, Lotmanem nazyvané jako momenty exploze (Lotman, 2013). Ty méni nejen
umisténi znakl v prostoru semiosféry, ale také podnécuji vznik novych vyznamu, ke
kterym jiZ existujici znaky odkazuji. Pokud tyto nové vyznamy nabydou silnéjSiho
postaveni, mohou umoznit pocatek dalsi faze vyvoje lidské kultury a poskytovat prostor
pro rozvoj vnitinich specifik rozlicnych sekundarnich systémi. Ustdlend schémata
a vzorce opakujici se v pifibéhu slouzi cCtenati/divakovi jako prostiedek identifikace
a interpretace, nebot’ v sobé nesou encyklopedii vyznamt a konotaci. Rozpoznani
modelu miZe probihat v ndvaznosti na archetypalni kategorie vyobrazeni (napiiklad
zdvizena, zat'atd pést v umeéni socialistického realismu) nebo z konkrétniho zdroje (urcity

obraz Ci pretext).

177 Tato &4st textu byla uvetejnéna v studie s ndzvem Zobechujict struktury v jazycich umén.

Viz Arndt, T. (2018). Zobecnujici struktury v jazycich uméni. In M. Pastekova & M. Debnar (Eds.),
Pragmatické dimenzie umenia a estetiky (s. 80-90). Bratislava: Slovenskd asocidcia pre estetiku
v spolupraci s vydavatelstvim F. R. & G.
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Co se tyCe definice ekfraze, je pravé ta Heffernanova vychozim bodem i pro
Mitchellova ekfrazistickda zkouméni.'”® T# fize fascinace ekfrazi popisuje jako
»ekfrastickou lhostejnost, nad¢ji a strach (Mitchell, 2016, s. 164-176), aby se po jejich
detailnim promysleni dostal k analyze ekfrastické poezie. Mitchell své chapani ekfraze

popisuje:

Nedomnivam se, Ze by ekfrdze byla klicem k odliSnosti bézného a literarniho jazyka, ale jen jednou
z mnoha figur pro rozeznani literarni instituce (v tomto piipadé€ prostfednictvim spojeni verbalniho
uméni s vizualnim). Domnivam se nicméné, Ze ekfraze je jednim z klic¢t k odlisnosti uvniti* jazyka
(bézného 1 literarniho) a ze soustied’uje interartikulaci percep¢nich, sémiotickych a socidlnich

protikladd v ramci verbalni reprezentace. (Mitchell, 2016, s. 192)

Mitchell nema ,,[...] za cil posilit status tohoto kanonu ¢i ekfraze (Mitchell, 2016,
s. 192), ale praci ekfraze vnima ve smyslu, kdy mé ,rozplétat konvenéni suturaci
obraztextu a odhalovat strukturu reprezentace coby ¢innosti a vztahu moci, védéni, touhy
—tj. reprezentace jako néceho, co je provadéno nékym, s nécim a pro nékoho* (Mitchell,
2016, s. 192-193). Priklad, ktery je dle n€j velmi cCastou ukazkou ekfrastické poezie,
Anekdota o dzbanu Wallace Stevense, je podle né&j parodii na ,,[...] celé gesto utopického
obraztextu* (Mitchell, 2016, s. 178 a 193). Dzban neni centralnim prvkem basné,
nenaplituje svym popisem ocekavani, ktera se s ekfrazi spojuji; vizualni reprezentace je
natolik nedostate¢na, az je otazkou, zda anekdotu vibec zaradit do tradice ekfraze.
Mitchell basent povazuje za test hranic Zanru, kdy je namisto obrazu (nebo umélecké
figury) predkladana pouze Sifra (viz Mitchell, 2016, s. 178).

I kdyZ Fedrova uvadi ekfrazi ,,jako misto stietu dvou uméleckych forem, dvou
médii, znakovych systému a radi reprezentace* a zduiraznuje potiebu interemedidlniho
postupu, tj. vyuZiti interpretacnich technik literarni védy a dé€jin uméni, nepovazuji jeji
pfistup jako pfipad komparativni metody, jak pfed nim ,,varuje Mitchell. Ve svych
textech (i v téch, kde je spoluautorkou spolecné s Alici Jedlickovou) je pozorovatelkou
vztahu mezi verbalni reprezentaci vizualni reprezentace, postupy realizace a celkovym
vyznénim textu. Teze, ze realizace ekfrdze neni nutné¢ ddna autorovou aktivni znalosti
téchto medialn¢ specifickych postupi vizudlni reprezentace, ale spiSe intuitivnim

nasledovanim ,,[...] konkrétni vizuéalni zkusSenosti* (Fedrova, 2012, s. 139), dokazuje, ze

178 Tato definice ekfraze jako verbélni reprezentace vizualni reprezentace je rovnéz zdkladem ¢&lanku
Jamese Heffernana ,Ekphrasis and Reprezentation®, New Literary History 22, ¢. 2 (jaro 1991): 297-316.
Viz téz Heffernanovu knihu The Museum of Words: The Poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbery
(Chicago: University of Chicago Press, 1994).
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k prortistani oblasti slova a obrazu mnohdy dochazi pfirozené, kdyz ne pfimo nevédomé.
Je také dalece od toho, aby na zaklad¢ svého zkoumani vytvofila kone¢né zavéry platné
pro celou autorskou poetiku; nabizi funk¢ni principy, které se opaku;ji (siln¢ naptiklad
u Vrchlického a Jiraska). Pokud se v tomto moment¢€ presuneme k osvétleni piktorialniho
modelu a dale na jeho uplatnéni v komiksovém kodu, meli bychom mit na paméti, ze
pujde (témer) vylucné o védomé odkazovani, snahu vyuzit sifeji sdilenou obrazovou
zkusenost k upevnéni vyznamu kompozice ¢i vyjevu.

Ve studii Pictorial Models and Narrative Ekphrasis (Yacobi, 1995) se Tamar
Yacobi zaméfuje na uplatnéni ekfraze a ekfrastickych postupli v préze. Zminuje
mimeticky narok, ktery vychdzi z: ,praptivodni, nejvlastnéjsi a nepopiratelné“ funkce
ekfraze, ta: ,[...] spocivala ve ,verbalni reprezentaci‘ natolik sugestivni, Ze
posluchaci/Ctenéii nahrazuje smyslovy kontakt s popisovanym dilem a umoziuje mu, aby
si dilo vizualizoval, vytvofil mentalni pfedstavu, ¢i pomysln¢ zakusil setkdni s nim*
(Fedrova & Jedlickova, 2010, s. 24). Autorka ov§em dochazi k tomu, Ze ekfraze nemusi
nutné¢ odkazovat ke konkrétnimu uméleckému dilu, ale ke konkrétnimu piktoridlnimu

modelu. Fedrova a Jedlickova pisi:

Ten se muze uplatiiovat v podani urcitého tématu, zvlasté kompozici (poussinovska ¢i lorrainovska
krajina s pfiznaénym ramcovanim a az ,,divadelnim* délenim jednotlivych prostorovych pland),
v kontextu ur¢ité Skoly (venkovsky vyjev v duchu ,,vlamskych a nizozemskych mistri*), nebo byt
napojen na dobovy kulturni model (naptiklad ideal Zenské krasy v renesanénim portrétu mladé zeny
zdtraznujici svtij plivab ,,nenucené rafinovanym* gestem uslechtilé ruc¢ky, portrét, ktery neziidka
rozehrava vyménu pohledi mezi portrétovanou a dal$i postavou/popiipadé jejim zrcadlovym
odrazem, a vnéj$im pozorovatelem) ¢i autorskou poetiku (podani situace v duchu Georgese de la
Tour, tj. intimni vyjev s epicentrem vymezenym malym zdrojem umélého svétla). Piktorialni model
muze preferovat nebo kombinovat prvky statické i déjové, a proto mize anemusi obsahovat

narativni impuls. (Fedrova & Jedlickova, 2010b, s. 24) '7°

17 Fedrova definuje ve své disertaéni praci piktoridlni model také takto: ,,Rozumi jim kulturné
tradovany (biblicky ¢i mytologicky), vizualné stylizovany namét (napf. Posledni vecete) nebo schéma
zobrazeni, které je spole¢né ur¢itému souboru konkrétnich dél, vymezenému naptiklad tvorbou jednoho
autora ¢i malifskou Skolou (takovym muze byt podani situace v duchu Georgese de la Tour a jeho
vyrazu podobnych malifd 17. stoleti, tj. intimni vyjev s epicentrem vymezenym malym zdrojem
umeélého svétla, vétSinou svicky — srov. rovnéz rozbor Jiraskovy novely [...]), nebo urcité vytvarné
zakonitosti (malba provedena ,po zptsobu starych mistrii‘; kompozice, napf. s ptiznaénym ramcovanim
aaz ,divadelnim‘ d€lenim jednotlivych prostorovych planti — tak je kuptikladu stylizovana krajina
Campagne v Zeyeroveé Plojharovi; zpuisoby nasvétleni typické pro rokokové galantni vyjevy — srov.
rovnéz v kapitole 5.3). Vypravécské gesto, jimz vypraveéc zvyraziuje aspekty umoznujici identifikaci
piktorialniho modelu, pak podle Yacobiové funguje jako impulz pro aktivaci ¢tenafovy kulturni /
vizualni paméti a vytvoteni spojnice mezi obéma druhy uméni* (Fedrova, 2012, s. 47).
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Koncept piktorialntho modelu popisuje Yacobi jako ,.spolecny jmenovatel,
zobecnény vizualni obraz* (Yacobi, 1995, s. 601).!3° Typy piktorialniho modelu a jejich
uplatnovani Fedrova popisuje na nékolika ptikladech, realizacich v basnich 1 narativni
proze (Fedrova, 2012, s. 50-54), ptficemz odkazovani cili na obrazovou formu, ktera je
dlouhodobé kulturné reflektovana, pfipomindna a vyuzivana — jednoduSe feceno na
vyobrazeni srozumitelné a pfistupné. Spolu s dobovym chapanim modelu je okolo néj
konstruovana atmosféra, jez ho podporuje. Zminim pouze strucné piiklad: ¢ast textu
v Jirdskové romanové kronice U nas, kdy je popisovano vizualni schéma staré zeny
s knihou na kling, ktera hledi ven z okna (Fedrova, 2012, s. 51).!%! Takovy model podle
Fedrové ztélestiuje pocit melancholie a zobrarazeni je ,,[...] ikonograficky pevné
zakotveno nejen od Diirerovy slavné rytiny (1514) a Ripovy Ikonologie (1593), ale jako
gesto odkazuje — podle jiz klasickych interpretaci Abyho Warburga a Erwina Panofského
— k antickym formulim patosu* (Fedrova, 2012, s. 52). V kontextu klasicistniho uméni je

pomoci okolnich detaili formulovan také sentimentalni pocit. Déle piSe:

Jiraskova deskriptivni pasaz tak neodkazuje ke konkrétnimu singularnimu zobrazeni, ale
k vizualnimu typu ¢i piktorialnimu modelu, ktery odpovidal dobové estetice fikéniho svéta kroniky,
tj. vrcholicimu ¢eskému klasicismu dvacatych let 19. stoleti, a zaroven typu, ktery se v desetiletich

nasledujicich do vydani Jiraskovy romanové kroniky stal v mnoha portrétech a zanrovych malbach

-----

2012, 5. 52)

Model podobné povahy tedy miize nést urcité vyznamy a ovliviiovat i konstrukei
modelujicich systémt. Jeho vyhoda spoc¢iva v opakovani skrze riznd média, ¢imz se stava
natolik kanonickym, aZ je srozumitelny a znamy vétSin€ recipienti. Toto konstatovani
jde caste€né proti Ecové predstavé popkultury jako formy vyprazdnéné konzumaci;
popkultura je naopak soucasti tohoto podrZzovani vyznamu.

Fedrova se zabyva také predmétem reprezentace a s tim souvisejicimi hranicemi
skutecnych a fiktivnich pfedobrazil, které se skrze ekfrazi realizuji. Uvadi, Ze Yacobi
»[--.] upozornila, Ze jednim z ptedsudki, ktery brani rozpoznani funkce ekfrastickych

postupd, je predstava ,,mimetického poméru® 1:1 [...]“, coz znamena o¢ekavani zaloZzené

180 pieklad autorky. Originalni znéni pojmu:

»a common denominator, a generalized visual image*

181 Fedrova dopliuje, Ze ,,v obecn&jsi roving popisu krajiny i postav jsme se tomuto textu vénovaly
podrobné v FEDROVA — JEDLICKOVA 2011)“ (Fedrova, 2015, s. 50).
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na piedpokladu, ,[...] Ze ekfraze je pouze jedinecnd verbalizace individudlniho
vizualniho artefaktu, at’ uz redlného ¢i fiktivniho* (Fedrova, 2012, s. 47).

Na ptikladu textu Oda na Feckou vizu Johna Keatse, ,,chdpaného jako piiklad
dokonalého ekfrastického popisu® (Fedrova, 2012, s. 47) Fedrova nasledné¢ doklada, ze
ackoliv se ndmétem basn¢€ zdé popis konkrétniho a jedine¢ného vizualniho dila, ptedmét
ekfraze je ,,[...] konstrukci inspirovanou kombinaci tii zdroja [...]* (Fedrova, 2012, s.
39).'%2 Jde o vystavu tzv. Elginovych mramord, obraz Clauda Lorraina Obét Apollonovi
a rytinu, kterou si Keats obkreslil z realné vazy.

Fedrova zaroven predklada i dalsi moznost podoby piredmétu reprezentace, ve
které dochézi ke kombinovani redlné a imaginarni predlohy. Jako ptiklad, jakym tato ,,hra
se se znejisténim redlnosti zobrazovaného* muze probihat, uvadi ¢asti textu z romanu
Harlekynovy miliony Bohumila Hrabala (Fedrova, 2012, s. 40-42). Stejné€ jako v jinych
dilech autor pracuje ,,[...] se svym Castym gestem deformace zdanlivé realistického
teritoria“ (Fedrova, 2012, s. 40), k ¢emuz mu slouzi v ramci ekfrastickych popist prave
spojovani (a stfidani) skute¢ného a fiktivniho pfedmeétu reprezentace. Toto liceni se tyka
napiiklad budovy zamku, jeho okoli, interiéru a vyzdoby. Ctenat se ocita ve zvlastni
situaci: navzdory realistickym pasazim se stale pohybuje ve fikénim prostoru, ve kterém
vSak nekteré pasaze referuji ke skuteCnym piedlohdm; zaroven i existujici prvky a detaily
podléhaji imaginarnim zménam. ,,Navzdory realistickym prvkim je pak celek literarni
iluzi [...]. Hrabal si s prostorem hraje, vyuZiva jej pro potieby fikéniho textu, nekopiruje
prostor skute¢ny, ale deformuje ho* (Fedrova, 2012, s. 41).1%3

V ramci literarni védy je utohoto procesu dilezité, ,jaky potencidl nabizi
skute¢nost danému uméleckému ztvarnéni (vcetné potencialu nevyuzitého)* (Fedrova,
2012, s. 41). Naptiklad stavba zamku, kterou Fedrova skrze popisy a kontext identifikuje
jako Lysou nad Labem, je obklopena jinymi kulisami; stejné tak interiér zdmku se
odliSuje (naptiklad umisténi schodisté nebo pocet sali). Tyto zmény jsou ucinény
v ndvaznosti na potieby vypravéni — napiiklad ,,odstranéni jednoho ze salti Hrabalovi
umoznuje vesker¢ ,,zasadni spoleCenské udalosti spojené se zivotem domova* (Fedrova,

2012, s. 41) soustiedit na jedno centrdlni misto. V rdmci obmén fresek, ,,jez jsou

182 Fedrova v textu odkazuje v poznamce pod ¢arou na: Heffernan, 1993, s. 212 a dale k Ianu Jackovi: Keats
and Mirror of Art, Oxford 1967.

183 Fedrova v pozniamce pod ¢arou, vzhledem k uréitému zobrazeni prostoru jako diivodného nastroje,
cituje: ,,Jak upozoriiuje Jakub Ceska, kdyz vyklada vztahy mezi realnym a fikénim prostorem Hrabalova
roménu jako strategické zcizovani realistického ptidorysu ¢i karikovani efektu reality (CESKA

2011: 151, 141).«
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pfedmétem rozsahlych ekfrastickych popisii zapojenych do makrostruktury ptibéhu* pak

Fedrova upozornuje napiiklad na zminéné nevyuziti nékterych naméta:

Ve fikénim svété jim dominuji nijak presné ikonograficky urcené scény milostné mytologické
s nymfami a fauny [...] Hrabal pfitom pfimo nevyuzije milostné scény ve skutecném zamku
zobrazené, at’ uz ve vyjevu Zlatého v€ku v dolnim sile, Persea a Andromedu nebo cyklus
jednotlivych fazi milostného vztahu mezi Venusi a Adonidem v jednom z pokoji druhého patra.
Pritom pravé scény s Venusi by se motivicky pfimo nabizely pro milostné vyjevy, které spisovatel

vyuziva jako folie minulého ¢asu prozivaného v paméti obyvatel domova. (Fedrova, 2012, s. 41)

Prostfednictvim analyzy literarnich popisi vzhledem k realit¢ a referen¢nim
odkaziim Fedrova doklada, Ze ackoli nejde o existujici predlohu, tj. redlné umélecké dilo,
»|--.] pfesto tento popis vyvolava ve Ctenafi iluzi vizualizace popisovaného, a to pomoci
ekfrastickych postupti a gest [...]* (Fedrova, 2012, s. 42). Ekfrastické liceni s vyuzitim
piktoridlnich modelt jako pfedmétl obrazové reprezentace tedy miizeme shrnout jako
narativni nastroj, kterym lze do piib&hu zaclenit funkcni prvek, jenz se vaze k urCitym

situacim nebo ma svou roli v nasledném, ptipadné celkovém vypraveéni.

4.3.1 Piktorialni model a kompon

V ptedchozi ¢asti vénujici se piktorialnim modellim v souvislosti s ekfrazi jsem nastinila,
v jakych moznych souvislostech, podobach ¢i tématech se tento narativni néstroj
objevuje, a to nejen v literarnich textech, ale 1 v komiksu. Jaky je vSak rozdil mezi formou
a uzivanim piktoridlniho modelu a komponem?

Pojem komponu jsem vytvofila vzhledem k tomu, Zze oznaceni piktoridlni model,
a¢ v souvislostech tohoto textu koncepéné blizko, zcela neodpovida formé obrazovych
citaci, které jsou v komiksovych piibézich ptitomny. Téchto rozdilu je n€kolik. Za hlavni
odchylku mezi piktoridlnim modelem a komponem povazuji (v ptipadé komiksového
koédu) nutnou pritomnost hmotného predobrazu, skuteéného dila, vzhledem k realizaci
komponu. Ve vétSing€ pripadit jde o existujici a zdroven také ustdleny obraz ¢i jeho
schéma, jehoZ rozpoznani ozvlastnuje interpretaci recipienta.

Dal$im diivodem pro ustanoveni komponu je fakt, Ze vySe popsany piktorialni
model a piiklady jeho realizace jsou predstaveny spole¢né s ekfrazi jakozto literdrnim
pojmem a propojenim slovni a obrazové roviny ve smyslu literatury (epiky 1 lyriky)
a vytvarného (statického, nesekven¢niho) uméni. V takovém kontextu je logické, ze

analyza zahrnujici piktoridlni modely se orientuje piedevS§im na zplsoby, jakymi
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literatura Cerpa z jakéhosi obrazového katalogu (¢i encyklopedie), a na uskute¢néni téchto
procest, tj. konec¢nou podobu transformace zobrazeni do pisemné formy. Uvedeni
terminu kompon tedy muize naznaCovat jinou oblast zkoumani a (alesponn ¢astecné)
opusténi literarniho pole smérem k vizualni rétorice.

Rozdily se mohou projevit napf. u problematiky pfedmétu reprezentace.
U komiksu 1 literatury je v podstaté lhostejno, zda je referent fiktivni, ¢i redlny.
Respektive nezalezi na tom, zda obsah obrazu, jenz je pfedmétem reprezentace, opravdu
existuje (jako zminéna Pieta), nebo jde o imaginaci (Harlekynovy miliony). Fedrova
k tomuto konstatuje, ze: ,,Z literarnévédného pohledu [...] zastava ekfraze vztahujici se
k fiktivni vizualni reprezentaci zcela totozné funkce, jako referuje-li k dilu skute¢nému*

(Fedrova, 2012, s. 42). Dale uvadi:

[...] povazuji za nutné piedmét reprezentace registrovat a zabyvat se jim (a tuto potiebu ukazuji
nékteré interpretované texty). Ale — jak tato prace prokazuje v jednotlivych explikacich — nepovazuji
za ucelné rozliSovat mezi verbalni reprezentaci vizudlnich artefaktd skuteénych a fiktivnich (tj.
,urcit na zakladé textu, zda je podkladem existujici dilo, ¢i nikoli). Ukazuje se totiz, Ze z tohoto

rozliSeni nevyvstavaji pfi uziti ekfrastickych postupti jasné funkcni rozdily. (Fedrova, 2012, s. 43)

U piktorialni reprezentace piktorialni reprezentace je vysledek stejny; rozdil je
v tom, co nazyvam jako hmotnou existenci fiktivniho zdroje. Pfedstavme si situaci:
komiksovy kod uplatiiuje proces piktoridlni reprezentace piktoridlni reprezentace
a v ramci piib&hu cituje vytvarné dilo, jez se objevi ve filmu ve scéné z umélecké galerie.
Miizeme si piedstavit, Ze se u n¢j hrdinové filmu pouze zastavi nebo Ze se dokonce cely
film soustfedi kolem tohoto dila — na jeho vznik (historické drama) nebo je tfeba
pfedmétem kradeze (akcni film). V kazdém ptipad€ nese urCité vyznamy, které si
v naslednych odkazech ponechéava.

U piktoridlni reprezentace piktoridlni reprezentace nezélezi na tom, zda dilo
vytvoril umélec na zakézku pro film, nebo zda jde o redlné umélecké dilo — dulezité je,
ze musi byt videéno. Podobné jako musi byt zobrazena bolest Abea Bomby v jeho tvaii,
kdyz nemtize dal svédcit, referent, na ktery odkazuje obrazova citace, musi byt zpodobnén
— ato na takové tUrovni, aby znovu-zpodobnéni referentu bylo srozumitelné pro
recipienta. Pfedmét reprezentace tedy musi byt hmotny a také musi byt v pozici ne nutné
vyjimecné, ale alesponl znamé. Takova existence predlohy je pro GispéSnou citaci nutna.

Povaha média, ve kterém se zobrazeni materializovalo, uz neni tak dulezita.
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Zasadnim rozdilem se tedy znovu a znovu ukazuje vztah zobrazeni (komponu)
k hmotnému zdroji. Pfikladem literarniho pfenosu vyuzivajici neutralni piktoridlni model
— mohou byt ukazky dvou textii, O fotografii (On Photography, 1973, Cesky 2002, s. 24)
americké teoreticky fotografie a spisovatelky Susan Sontag a Temné komory (The Dark
Room, 2001, cesky 2014, s. 82) anglické spisovatelky Rachel Seiffert, konkrétné povidky
Lore."3* Pokud slovni popis v literarnim narativu cili na vyvolani obrazového schématu,
pohybujeme se z velké ¢asti na roving predstav (nebo také na urovni image v Mitchellové
terminologii), coz oba tyto texty dokladaji. Zaroven ilustruji situaci, kdy autor miize
pracovat s popisem konkrétniho zobrazeni, ale ¢tenaf jej nemusi rozpoznat, respektive
skrze subjektivni znalosti a rozeznani dominantnich prvki miize vzhledem k piivodnimu
schématu sestavit vlastni, ne nepodobnou piedstavu.

Zminéné uryvky jsou piikladem materializace vzpominek, které odkazuji na témét
totoznou chvili, tj. popis prvniho setkani s fotografiemi potfizenymi pii osvobozovani
koncentrac¢nich tabort, jez vznikly jako dokumentace tehdejsi bezutésné situace. Zasadni
rozdil mezi nimi je ten, Ze v prvnim piipadé jde o redlné vzpominky, ve druhém o fiktivni
ptibéh, ktery ale vzbuzuje velmi podobné konotace. Texty zminiuji pocit ublizeni, moment
(vnitfniho) rozpadu, strach, pochyby a obavy. Fotografie, o kterych texty mluvi, neni
pfitom nutné k nim explicitné umistit; béhem let se staly natolik zndAmym obrazem
minulosti, Ze je 1ze chépat jako typ (nekonkrétniho) piktoridlniho modelu — ikonické (ve
smyslu rozeznatelné, znamé) signaly evokujici konkrétni udalost. Kdyz tyto texty ¢teme,
pravdépodobné si predstavime podobné, ne-li stejné obrazy jako ty, o kterych autorky
pisi. Autorskd intence je zde dosazena ive chvili, kdy se ndm v mysli zjevi pouze
pfedstava toho, co fotografie zobrazuji, ne nutné stejny snimek (nutno podotknout, Ze ani

v jednom z textl ony fotografie nejsou otistén¢).

184 Marianne Hirsch dava ve své knize Temnou komoru do souvislosti s romanem americké spisovatelky,
prekladatelky a historicky Alice Kaplan French Lessons: A Memoir. Jde o popis podobné vzpominky jako
v pfipadé Sontag.

Viz Hirsch, M. (2012). The Generation of Postmemory. Writing and Visual Culture After the Holocaust.
New York: Columbia University Press, s. 104.
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Fotografie Sokuji, pokud ukazuji néco neobvyklého. Na-
nedtdsti se sazky stale zvy3uji - z&4sti kvili samotnému pie-
mnoZeni takovych obrazi hrizy. Prvni setkani s fotografic-
kymi zasobami té nejzazsi hrizy je druhem odhaleni, mode-
lové moderniho odhaleni: jakéhosi negativniho prozfeni. Pro
mne to byly fotografie Bergen-Belsenu a Dachau, na n&3
jsem nahodou narazila v knihkupectvi v Santa Monice v &er-
venci 1945, Nic z toho, co jsem kdy vidéla - na fotografiich
i v redlném Zivoté —, mé nezasahlo tak ostfe, hluboce, oka-
mZité. Zd4 se mi dokonce mozné rozdélit maj viastni Zivot
na dvé &asti; pfedtim, neZ jsem tyto fotografie vidéla (bylo
mi dvanéct let), a poté, prestoZe trvalo nékolik let, nez jsem
piné pochopila, o ¢em vypovidaly. Co dobrého mi pfineslo
jejich zhlédnuti? Byly to jen fotografie - fotografie udalosti,
o nichZ jsem sotva slySela a na n&Z jsem neméla Zadny viiv,
utrpeni, jeZ jsem si mohla stéZi predstavit a v némZ jsem
nemohla nikomu ulehéit. Kdyz jsem hledéla na ony fotogra:
fie, néco se ve mné zlomilo. Doséahla jsem néjaké krajni
meze, a nikoli jen oné hranice hrizy; citila jsem se neodveo-
latelné truchlivé, zranéna, avSak é4st mych pocitd se zadala

Na desce piibité ke kmeni jsou nalepeny velké neostré fotg-
gmﬁe. MIéenlivé skupinka se od nich dr#i v uctivé vzdalengs.
ti. Pfed Lore je snimek hromady smetf nebo mo#n4 popela.
Nakloni se bliz, ¥ik# si, Ze by to mohly byt boty. Pod kaZdon
fotografif je popisck s mistnim jménem. Jedne zni némecky,
ale druhé dvé ne. Ani jedno z nich nikdy neslyicla. Lepidlo
pod fotografiemi jedté neuschlo, papir je zvrasnény a zibéry
nejasné, Lore netrpélivé pfimhouti oéi, v tom tichém davu je
Ji horke. Udél4 krok dopiedu a obéma rukama zkrabaceny
snimek uhladi. Zpoza ni se ozve §epot a putuje skupinkou dal.

Na obrézku jsou kestry. Ted u je Lore vidi, spoust{ ruce,
popotahuje si rukdvy pies dlané mokré od lepidla. Stovky
koster, smésice bokf a pa#i a lebek. Nékteré leZi v otevieném
vaganu, dal3f v méllké dife v zemi. Lorc zadrZuje dech, odvra-
ci odi a vidi dal$f snimek: vlasy a kiife a hrudniky, Ustoupi
o krok, lapend v hradbé ¢&l.

Lidé. Le#i v fadach, nazi. Kosti potazené¢ kiZf tenkou jako
papir. Hromady mrtvyich lidi bez $ata.

uzavirat; néco z nich zemfelo, néco stéle kFiéi.
- 82

Obrazek 28: vlevo ukazka z knihy O fotografii (Sontag, 2002, s. 24); vpravo ukazka z knihy Temna komora (Seiffert,
2014, s. 82).

Zde vidime proces ekfraze s vyuzitim piktoridlniho modelu: texty jsou verbalni

reprezentace vizudlni reprezentace, tedy zastupcem fotografii z osvobozeni
vyhlazovacich taborti ve slovnim popisu. Nejde pfitom o jedinou fotografii, ale soubory
veSkerych snimkii jako celku, uvédoméni si skrze né celé katastrofy koncentrac¢nich
taborti. S komponem je v této souvislosti totozné umisténi schématu, které ma konkrétni
ucel v celkovém smyslu vypraveéni, posileni ur¢itého vyznamu. Nejde o nahodnou figuru,
ale o promysleny narativni nastroj, jenZ ma podpofit imysl autora, atmosféru scény
a/nebo vyznéni urcitého useku.

Naptiklad v Temné komore je setkani se snimky zasazeno na konec valky, kdy
jsou beézni obyvatelé nacistického Neémecka poprvé konfrontovani s existenci
vyhlazovacich tabord. Hlavni linii povidky Lore je popis putovani skupiny sourozencti
rozpadlym Némeckem za babickou poté, co jsou jejich rodice zajati spojeneckou armadou
(pfi¢emz otec byl némeckym diistojnikem). B&hem cesty se k nim piidd mlady Zid
Thomas, podle tetovani na ruce zjevné prezivsi koncentra¢niho tdbora. Nezavisle na
tomto vypravéni se ,,zni¢ehonic* ve vefejném prostoru objevuji obrazy, dokumenty
zndzornujici stav pravé osvobozenych koncentracnich tdbord. Kromé popisu prvniho
zhlédnuti téchto snimki je jejich existence jesté nckolikrat zminéna, predev§im skrze
rozhovory dalSich postav, které Lore ndhodné zaslechne, naptiklad béhem jizdy vlakem.

Mnoho Némcti je povazuje za inscenované, t€¢la maji za herce, fotografiim odmitaji uvéfit.
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Umisténi fotografii do pfibéhu tak pfedstavuje napéti mezi prezentovanou minulosti
a realnymi udalostmi.

Dalsi shodny rys reprezentuje sama absence konkrétnich fotografii. U komponu
se predloha a konkrétni realizace musi alesponl Castetné shodovat; nelze vzdy platné
a souhrnné popsat, jaké prvky musi byt zachovany, avsak za zasadni povazuji kompozici
arozvrzeni napomahajici pfenosu vyznamu, které je téméf neménné. Fakt, Ze
u uvedenych textii chybi konkrétni fotografie, o kterych autorky pisi, a pfesto jsme
schopni si je pfedstavit, ukazuje na odliSnost (konkrétniho) komponu a (nekonkrétniho)
piktoridlniho modelu. Pouze na zaklad€ popisu si totiz ¢tenai vybavi jemu zndmé snimky,
které ale zaroven mohou byt z jiného koncentra¢niho tédbora (v pfipadé Sontag) nebo
predstavuji jakési mistné neurcené ,,zablesky* (podobné, jako je to u Seiffert), coz je
znamka Uspé$né identifikace. Nehledé¢ na rozdily mezi snimky, o kterych vypravi
autorky, a témi, které si vybavime béhem ¢teni, jsou zde pieklad a evokace Uspésné —
v obou piipadech jde totiz o totozné nebo velmi podobné zobrazeni toho, jak vypadaly
koncentra¢ni tabory pii osvobozeni.

Kdyz Tamar Yacobi jako pfiklad ekfraze vztahujici se k piktorialnimu modelu
uvadi povidku Jaro ve Fialté Vladimira Nabokova z roku 1936, cituje pasaz, jez svym
popisem evokuje obraz Leonarda da Vinciho Posledni vecere (Yacobi, 1995, s. 630-631).
Cini tak, aby zdtiraznila scénu, ktera miize byt uréitym zptisobem piiznakova. To plati
1 v panelu v druhém dilu série The Legion of Super-Heroes z roku 1984. Tym postav
s nadpfirozenymi schopnosti se nejprve objevoval naptiklad v Adventure Comics ¢i
v Action Comics, v roce 1973 vySla prvni samostatna seSitova série, ve které byly otistény
ptedchozi pfibehy (tedy ty publikované od 50. let v Adventure Comics). V roce 1980 byla
série pfejmenovand na The Legion of Super-Heroes. Jejich protivniky byla (pfedevsim)
skupina zvana Legion of Super-Villains — a pravé jejich zobrazeni je ve zmiflovaném
druhém sesitu série piktoridlni citaci. Kompozice, do které jsou postavy v komiksovém
panelu rozloZeny, evokuje na prvni pohled skladbu malby Posledni vecere. Ackoli ma
panel jiné pozadi a také stll se odliSuje od originalu, jednoznaéné Ize rozpoznat hmotny
zdroj, napft. podle zcela stejného zobrazeni jednotlivych postav. Zde se ale nesetkavame
s dobrem, tj. s JeziSem a jeho apostoly, ani se superhrdiny, ale se zlem, (super)padouchy.
Paradox spojeny s nesplnénym ocekavanim posouva piktorialni reprezentaci piktoridlni

reprezentace do pfiznakové role.
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Obrazek 29: Posledni vecere v pojeti Legion of Super-Villains (Giordano, 1984, s. 14).

Jak napovidaji zminéné ptiklady, zapojeni piktorialnich modeld do komiksového
kédu funguje podobné jako u kompont, pfi¢emz tento koéd s nimi naklada vlastnim
zpisobem — namisto (textového) popisu cituje samotné obrazové schéma ¢i prvky.
Z procesu ekfraze se v této souvislosti stdva piktoridlni reprezentace piktorialni
reprezentace, uplatiiujici se na zéklad¢ jinych, svébytnych pravidel. Oba procesy sdileji
urcité momenty: naptiklad literatura, vytvarné umeéni i komiks pojimaji piktorialni model
jako sdileny, kulturné srozumitelny prvek, vazajici urcité vyznamy a konotace. Jde
o strukturni néstroj vypravéni, jenz referuje k ndmétu, lhostejno, zda k fikénimu, nebo
realnému. Je tedy mozné fici, Ze ekfrasticky proces se objevuje nejen v literarnich dilech,
ale 1 v komiksovych, tfebaze v jiné podob¢, odpovidajici charakteristikdm tohoto kodu.

Pokud jsem ovSem v pfedchozi kapitole zminila v souvislosti s pfikladem Piety
a Kapitana Marvela situaci, ktera odpovida oznaceni piktorialni reprezentace piktoridlni
reprezentace, cilem bylo pfedev§im upozornit na moznost doslovné obrazové citace, ktera
je vyuzivana pro urcitou hru na roviné autorské intence. Piktoridlni model namisto toho
funguje jako spojnice s nekonkrétnim obrazem, ale sdilenymi situacemi a pocity, které
jsme schopni si na zaklad¢ wurcité (Ctendiské 1 zivotni) zkuSenosti predstavit,
konkretizovat.

Na zaklad¢ tohoto zkoumani tedy mizeme oznacit panel z Barefoot Gen jako
piktorialni model spiSe nez kompon — v narativu plni podobnou funkci (posiluje vyznam,
upozornuje, provokuje k hledéani), 1i8i se pouze ve vztahu k referentu. Popis ¢i zndzornéni

piktoridlniho modelu i pfes svou nekonkrétnost cili na podobné znalosti jako kompon:
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»zkuSenému* recipientovi nabizi moznost jeho vnimani obohatit a ozvlastnit, vyuziva
jeho literarni, historické ¢i kulturni gramotnosti a kapitdlu. Operovani s piktoridlnim
modelem na trovni komiksového kodu tedy napovida, ze je mozné se v komiksovych
dilech setkat s obrazovou citaci vyuzivajici piktoridlni modely imaginarni povahy (fik¢ni
itakové, jez referuji k vytvarnym zakonitostem konkrétni tradice ¢i zanru, nikoli
k ur¢itému dilu). Stejné jako u komponu odkazujicimu k redlnému artefaktu je jejich
pritomnost v narativu vyuzita pfedevsim z diivodu posileni atmosféry, pfenosu vyznamu
a (kulturnich, spolecenskych) konotaci. Jejich funkce, jak naznacCuje Fedrova, je
identicka.

Nekonkrétni piktoridlni model iuziti konkrétniho hmotného dila, které se
objevuje v komiksovém kodu jako piktoridlni reprezentace piktoridlni reprezentace,
samoziejm¢ chtéji byt v komiksovych piibézich odhaleny. Svym silnym mistem
v kolektivni paméti cili na recipientovu pozornost, aby obohatily jeho ¢teni a (samotné)
vypravéni zakotvily ¢i posunuly na jinou troven. Predstavuji materializované typy znakd,
které jsou autory cilené¢ vybrany a poskytuji tak interpretaéné zajimavé moznosti
a ,,obohaceni“ narativu. Cést z nich se funkéné opakuje, ustanovuje se a ukazuje na
specifické komunika¢ni postupy. Na zakladé¢ uvedeného Ize konstatovat, ze se
v komiksovém kodu setkdvame s dvojim typem prvki, jeden z nich je ustanoveny jako
piktoridlni model. Dalsi, kompon, pfedstavuje obrazovou citaci hmotného zdroje, tj.
predloha predmétu reprezentace je transmedialnim ptekladem konkrétniho uméleckého

dila.

4.4 Shrnuti

V této kapitole jsem se zabyvala pfedev§im patranim po roli komponu vzhledem k dal$im
obrazovo-textovym konceptim vizualni teorie. Jejich srovnavani a vzjemny dialog
vedly k pfesn&jSimu definovani komponu, funkce jeho wuziti v komiksovém kodu
a dopadu/vlivu na zplsob komunikace komiksu. Zarovenn jde z mého pohledu o dalsi
mozné téma pro teorii komiksu z hlediska strukturni povahy a popisu systému. Uvedené
zkoumani naznacilo, ze se s komponem setkavame velmi Casto, dosud vSak nebyl zcela
pfesné pojmenovan, respektive bylo na néj aplikovano mnoho pojmd, které ale nemusely
zcela odpovidat jeho vnitini povaze.

Za produktivni vnimdm popis vztahti komponu a piktoridlniho modelu. Nektera

znazornéni z tzv. Sedé zony komponu miizeme zcela samoziejmé oznacit za piktorialni
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modely. Tim, Ze zastupuji neurcité zdroje, nabizeji komiksovému kodu vyuzit dalsi
spektrum referenci, jez stoji mimo hmotné zdroje.

Pomérné samoziejmé vychodisko, totiz ze média sdileji stejné narativni,
konstitucni nastroje, vySe uvedena zkoumani dokazuji. Rizna audio-vizudlni média
vyuzivaji prvky, jako je kompon nebo piktoridlni model, ptfi¢emz jejich funkce se
v konkrétni realizaci nelisi. OdliSuje se vSak zpisob, jakym jednotlivé kody formuji
vysledna sdéleni a jak néstroje jako napt. kompon ,,vyjevuji ve svych textech, tj.
produktech uméleckych jazykt (dle terminologie Lotmana). Jsem piesvédcend, ze
namisto potvrzovani rozdilnosti ve zplisobech komunikace je toto moznost, jak dale
zkoumat vztahy v jednotlivych modelujicich systémech, pti¢emz jejich vysledkem bude
opravdu potvrzovani autonomie. Na rozdil od hledani néceho ,ryziho* ¢i
neopakovatelného v konkrétnich médiich by vSak toto zkoumani vychazelo od jednoho
prvku smérem k jeho specifickému uzivani v rdmci média — v nasem piipadé komiksu.
Vracim se tak k Lotmanovu kratkému, ale inspirativnimu zamySleni nad animovanym
filmem, protoZe pravé to predznamendva takovy vyzkum. Na zaklad€ spole¢nych prvki
avztahi mezi nimi jsme schopni ,,vystavét“ rozdily a podobnosti v modelujicich

systémech a 1épe pochopit zptisoby jejich komunikace.
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5. Podoby a hranice komiksového vypravéni

Tato kapitola bude piedstavovat ¢asteCny navrat k principtim, které jsem zminovala
v predchozich oddilech. Rada bych je propojila s podobami komiksového vypravéni
a zame¢tila se na roli v jejich realizaci. Pijde tedy o popis (n€kterych) zptsobl a forem
vypraveni, strukturnich nalezitosti a gramatiky komiksu, s ohledem na ty principy, které
na jejich utvareni participuji jakozto znakové vlastnosti, s nimiz operuje komiksovy kod.

Analyzu zapo¢nu od ustalené, nejbézngjsi (¢i mainstreamové) podoby
komiksového narativu a nasledné se pfesunu k jinym, experimentalnéjsim ¢i netradicnim
formam. Casteénym zmapovanim rozsahlého, nicméné silné provazaného pole ziskame
predstavu o vyrazovych podobach komiksu a zptsobech, jakymi komunikaci organizuje
komiksovy kod. V této Casti jiz v centru z4jmu nebude kompon, vénovat se mu budu spise
okrajove, jelikoz bych nyni rada pokracovala dalSim, shrnujicim popisem moznosti
komiksového kodu. Co se tyce jednotlivych podob vypravéni, vychdzim z obecné
platnych definic namisto ustanoveni svych vlastnich, coz v tuto chvili nepovazuji za
nutné.

Uvedené principy chapu jako urcité zasady, které: 1) napomdhaji odhalit
komunika¢ni povahu (a podstatu) komiksu pomoci vlastnosti, kterymi se vyznauje
znakovy proces zakladajici se na komiksovém kodu; 2) predstavuji styl formovani
obrazovo-textovych znaki / prvka (vedle komponu i napt. piktoridlni model, obraztext

apod.). Pro jasn&j$i pfedstavu téchto principi jsem je shrnula v nésledujici tabulce.

NAZEV DEFINICE PRIKLAD REALIZACE
V KOMIKSU
Artikulaéni princip Vytvofeni, Artikulace Maus jako
stanoveni, paméti, emoci, artikulace osobni
zhmotnéni vice Casovych paméti a pocitl;
rovin apod. Years of the
Elephant jako
artikulace smutku,
traumatu
Ikonicky princip Zamérna Zobrazeni, ke Realistické
podobnost kterému se zobrazovani svéta
vztahuje a postav ve
(obrazovy) popis Strazcich,
v komiksu; pfip. | napodobovani napf.
piktorialni model filmovych Zanri
¢i kompon v komiksu — viz
Steve Canyon
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Metareferen¢ni princip Znovu- Vnitini kompon Kompon piety
odkazovani
Princip proriistani Propojovani Zpisob ,sesivani | Comic-thank you-

obrazu a slova a spojovani note W.J. T.
obrazu a slova (ve Mitchella
smyslu
obraztextu)
Transformacni princip Pfesun i Ptenos zobrazeni, | Pfesun fotografie
ptreklad figury nebo z Osvétimi do
zobrazeni mezi schématu komiksu Maus
jednotlivymi z jednoho média (jako komponu),
médii do jiného (napt. | pretvofeni procesu
transformace ekfraze do
fotografie do piktorialni
komiksu pomoci reprezentace
kresby) piktorialni
reprezentace
Dynamicky princip Pohyblivost Sekvenc¢ni Kompozice
vyznamotvorné a ¢lenéni komiksu
¢lenéni evokujici Stradzci
pohyb
napodobujici
napf. filmovou
scénu; rychlé
plynuti
Staticky princip Nehybnost Sekvenéni Kompozice
vyznamotvorné a Clenéni komiksu
¢lenéni evokujici Sabrina
strnulost,
pomalost

Tabulka 1: Klasifikace vyznamotvornych principii.

Opét zdiraznim, Ze tyto zdsady nejsou nééim, co lze pojmenovat pouze

v souvislosti s komiksovym kodem. Naopak — dynamicky princip jisté€ najdeme u filmu,

princip zdmérné podobnosti se uplatiuje ve fotografii a jistych zanrech vytvarného

uméni, artikulacni princip u vSech zminénych médii, napf. 1 literatury. Mohli bychom

takto dale pokracovat i smérem k dal§im podobam audiovizualniho uméni, performanci,

akénimu uméni atp. Jde tedy o sdilené, intermedialni principy, coz potvrzuje nase teze

(naznacené v uvodu a nasledné nékolikrat opakované), a mohu snad fici, 1 spravnost

rozhodnuti vydat se proti obvyklym tendencim v teorii komiksu hledat zvIastni situace

nebo vlastnosti, které se jinde nevyskytuji. Nepopiram, Ze takové momenty mohou

existovat, avSak jevi se mi jako produktivné;si soustiedit se praveé na specifické zachdzeni

s témito sdilenymi zédsadami.
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5.1 Ustélena podoba komiksového vypraveéni
Je logické pfi rozboru materidlu zacit od jeho nejcastéjsi a nejrozsitenéjsi podoby,
kter4 zaroven bude ptedstavovat vychodisko pro dalsi, jiné druhy vypravéni. Budeme se
tedy 1 nadale drzet superhrdinského Zanru, ktery tuto mainstreamovou formu napliuje,
respektive ji ustanovuje od samotného pocatku. Hranice komiksového kodu mohou byt
v této chvili spiSe tuSené nezli jasné€ rozpoznatelné, nicméné prave nasledujici prace ndm
napomiize je (i skrze zminéné principy) lépe ukotvit.
Obecné lze fici, Ze superhrdinsky Zanr je prikladem ,klasického* ¢i ustadleného
komiksového vypravéni. Jako prvni piiklad se nabizi vyuzit komiks, ktery tento zanr
napomahal formovat: pijde o strany komiksu Action Comics #1 z roku 1938, tedy cisla,

kde se poprvé objevila postava Supermana.

YOU WANTED
T SEE ME 3

N, CHIEF, IF [ CAN'T
Y THING AR

c 7

Obrazek 30: Prvni dvoustrana z komiksu Action Comics (Siegel & Shuster, 1938, 5. 1 a 2).

Na téchto obrazech vidime zékladni zplisoby vypravéni, které jsou aplikovany
(mozna detailnéji a sofistikovanégji) také v dneSni produkci. Jde naptiklad o sekvencéni
provazanost jednotlivych panell, které jsou zéaroven schopny nést svllj vyznam
autonomng; pitimé dialogy, myslenky a promluvy postav se objevuji v tzv. bublindch;
doprovodny (popisny) text k vypravéni je umistén do samostatnych boxu, ptipadné je

umistén v panelech, ovS§em bez znatelné prislusnosti k postavé, tj. neni promluvou. Patii
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mezi né iukazatele mista, situace, ale také napiiklad odkazy k Supermanovym
vlastnostem (viz panel A Scientific Explanation of Clark Kent’s Amazing Strength). Text
neni jen rozvinutym popisem zobrazeného, ale celkem, coz se projevuje napi. na podobé
jména Superman. Na prvni strané v levém panelu nahote a dole je slovo ,,Superman‘ siln¢
vizualizovan, respektive ma obrazové rysy. Celkové se podoba pisma odlisuje podle své
role a kazdd ma svlij znazoriujici rys (nadpis, vhled do situace, popis, onomatopoie).
Pohyb je zndzornén pomoci vyrazovych prostiedkti napomaéhajicich k evokaci iluze
dynamiky (podobné tak i zvuk a zvukové efekty). Na zacatku ptibéhu vidime prvni stranu
(vlevo) priblizujici piivod a schopnosti Supermana, panely jsou clenény spisSe jako
samostatné stojici, pfipominaji mozaiku slozenou z riznych piikladii a zobrazeni. Na
pravé strané je piib¢h provazanéjsi a panely spolu GZeji komunikuji.

Uz na zaklad¢ dvoustrany a stru¢ného prvotniho popisu je mozné popsat zapojeni
principt. Naptiklad u Supermana-ditéte, které drzi nad hlavou kteslo, se skrze princip
artikulace zhmotnuje sila, kterou dité disponuje, aniz by bylo tfeba tento motiv jakkoli
dale rozvijet (kuptikladu skrze textovy popis). Princip statiky se projevuje na prvni strané,
formuje ji do jakési nésténky, ¢imz naznacuje, Ze samotné vypravéni jesté zcela nezacalo.
Dynamicky princip najdeme spiSe v obsahu panelt — skok kobylky, popadnuti agresora
a jeho odhozeni na sténu jsou doprovazeny ¢arami, které mizeme chapat jako metaforu
letu vzduchem, jeho ,,rozvifeni“. Druhd strana plisobi vice dynamicky také vzhledem
k zobrazeni postav ,,zastavenych* v pohybu i diky ¢lenéni panelii. V tomto pohybu se
dynamika potkéava s artikulaci a spole¢n€ napomahaji recipientovi, aby si obraz rozhybal,
slySel v hlavé zvuk ,letu” postavy ajeji naraz na sténu. Princip ikonicity referuje
v pfipad€ postavy Supermana k implicitnimu propojeni k mytologickym hrdinlim na
zaklad¢ podobnosti — postoje, svall atp., v nizZ se propojuje s metareferenci.

Jist¢ se nabizi namitka, Ze jde o pifiklad v lecCems zastaraly i v ramci
superhrdinského Zzanru. Jakkoli jde o komiks zéasadni, je nutné uznat, ze zpusoby
znazornéni narativii uz nemusi byt aktudlni. Rozbor tedy doplnime o komiks Strdzci,
Casty priklad zlomu ve vyvoji superhrdinského zanru a zaroveii velmi promyslené dilo,
co se tyce strukturni kompozice, zobrazeni i ,,doprovodnych* prvkii. Podoba i atmosféra
piibéhu je ovlivnéna rozlozenim paneli 1jejich obsahli vyuzitym bezezbytku do
nejmensich detail. Panely astranky podléhaji vnitfnimu rytmu, jenz tvofi
plnohodnotnou rovinu. Rozpoznéni a identifikace veskerych detailt ¢i celkové skladby
vyzaduje detailni a aktivni Cteni, které se bude pravdépodobné domahat opakované cetby

komiksu.
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Jako evidentni pfiklad komplexnosti komiksu se nabizi kapitola Strasliva symetrie
(Fearfull Symmetry, Moore & Gibbons, 2017, s. 1-28 — kapitola V). Na pocatku kapitoly
najdeme Uryvek basné Williama Blakea ,,The Tyger<,'® ktery (podobné jako dalsi
»komentaie* ¢i ,,dopliky* k celku vypravéni) naznacuje povahu ¢i atmosféru nasledné
kapitoly nebo ¢asti. Vedle bésni to jsou napft. texty pisni a predstavuji jakysi prolog,
prvotni signal povahy/podstaty naslednych udélosti. V ptipad¢ Blakea zde symbolicky
dochazi k jakési spojnici s pfedchozi analyzou obrazovo-textovych prvkil a strategii,
pfedevsim co se tyce prace W. J. T. Mitchella. Blake zde neptedstavuje pouze basnika,
jehoz verSe promysleji vztah dobra a zla, jejich koexistence a piivodu; je také autorem
propracovanych, iluminovanych knih a grafik, které v sobé nesou komplikované
a sofistikované obrazovo-textové vztahy.

Kapitola Strasliva symetrie pracuje s motivem zrcadleni: kazda stranka ma sviij
odpovidajici odraz, prvni strana (Moore & Gibbons, 2017, s. 1 —kapitola V) je symetricka
k posledni strané (Moore & Gibbons, 2017, s. 28 — kapitola V). Toto rozvrzeni pokracuje
az k dvoustran¢ (Moore & Gibbons, 2017, s. 14-15 — kapitola V) pfedkladajici centralni

kompozici, kde se zrcadleni stfetava a kde je zaroven podstata symetrie nejzietelngjsi.

Obrazek 31: Strazci — stred kapitoly Strasliva symetrie (Moore & Gibbons, 2017, 5. 14—15 — kapitola V).

185 Jde o prvni sloku basné: ,, Tyger Tyger, burning bright, / In the forests of the night; / What immortal
hand or eye, / Could frame thy fearful symmetry?*
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V celku kapitoly se symetrie azrcadleni realizuji skrze celé stranky, tj.
v rozvrzeni, velikosti a tvaru panelll, ale i v panelech samotnych. V n¢kolika ptipadech
se odrazi obsah poli, ktery je t¢éméft identicky, popiipad¢ velmi podobny, odkazuje na sviij
zrcadlovy odraz, ale zaroven respektuje piib¢h (viz zminénd prvni a posledni strana).
Stejné¢ funguje iaplikace barevnosti, kterd se v prubéhu déje proménuje; zrcadleni
v tomto pfipadé evokuje (zménu) atmosféry jednotlivych linii vypravéni. Pti akénich
Castech se barevnost stfida kontrastné, denni situace jsou barevné vyrovnangjsi, Skaly se
barevné proménuji, ackoli jde o tytéz scény. Pifibéh v pfibéhu, kdy si mladik
u novinového stanku ¢te komiks Pribeéhy Cerné lodé (The Tales of the Black Freighter),
oproti hlavni linii pfibéhu obsahuje barvy temnéjsi, dominantni jsou odstiny zelené,
modré, hnédé; kdyz v Pribézich dochazi k akci, opét se uplatiiuje kontrastnost, pfestoze
temn¢&jSi. Symetrie se projevuje i v riznych detailech, v opakovani tvari a obrazii ¢i
v kompozici postav. Jde naptiklad o dvé pole, v nichz se opakuje téméf stejné pozadi
(objimajici se postavy namalované na zdi domu); v prvnim poli vidime ubrousek se
skvrnami pfipominajicimi Rorschachiv test, v druhém, zrcadlicim poli je papir se
vzkazem podobné velikosti jako ubrousek.

Princip dynamiky se zde realizuje podobné jako u prvniho dilu Action Comics —
na rovin¢ stran (uspotradani panelll) i v panelech (evokace pohybu, zobrazeni postav ve
fazich pohybu). Na prvni pohled je zfejmé, Ze technika zndzornéni i strategie, které
s dynamikou pracuji, jsou mnohem vypracovanéjs$i. V kombinaci se stfidanim statiky
dochazi k plynulému cteni, které je paradoxné zastavovano vyznamotvornou statikou
v panelech, tj. panely samymi.

Za detailngjsi zminku stoji zminéné Pribéhy Cerné lodé, jelikoz jejich pritomnost
v narativu je pfiznakova z nckolika divodid. Tento piibéh se odehrdva na stranich
komiksu, ktery ¢te chlapec unovinového stdnku ve svété Strazcu. Stankat k tomu
,hahodou* poznamenava, ze si pamatuje, jak vychazely 1 komiksy o superhrdinech, tieba
Superman, Flash-man — ,,Nejspi§ se okoukaly...”“ (Moore & Gibbons, 2017, s. 25 —
kapitola III). Cel¢ situaci dodava na absurdité fakt, ze do stanku si pravidelné chodi
kupovat noviny jeden ze Strazcl, Rorschach — samoziejmé v civilu.

Cernd lod’ vypravi o namoinikovi, ktery se snazi zachranit poté, co jeho lod’
napadli pirati. S nutkavou predstavou, ze pirati nyni miti k jeho domovu, zacne byt jeho
chovani nemoralni: ke stavbé voru ,,pouzije t€la svych mrtvych druhti, poté pluje na
mrtvole zraloka, kterého zabil a ktery mu slouzi i jako potrava. Potom, co se dostane na

pevninu, spacha n€kolik vrazd, aby se dostal domt, aniz by se pozastavil nad svymi ¢iny.
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Naopak — je hnan Silenou posedlosti, kterou ale nevidi, a nasledn¢ napadne svou zenu
v presvédceni, ze jde o nepfritele. Kdyz v hriize uteCe a vrati se na pobiezi, vidi, Ze pirati
teprve priplouvaji, a pochopi, ze nikdy neméli v umyslu mésto napadnout. Namoinik
doplave k lodi, aby se piidal k jeji posadce se slovy: ,,Svét, jejZ jsem se snazil zachranit,
byl nenédvratné ztraceny. Stal se ze mne dés: mezi jinymi désy musim dlit“ (Moore &
Gibbons, 2017, s. 23 — kapitola X1).

Tato d€jova linka je jinou artikulaci hlavni linie pfibéhu, kdy se jeden ze Strazct
rozhodne vyvrazdit ¢ast obyvatel New Yorku v zdjmu vyssiho dobra.'®® Sam neni
schopen rozpoznat nemoralnost a hrtiznost svého planu, ackoli patii mezi
nejinteligentnéj$i lidi na planeté. Aktem zniceni pfijima stejnou pozici jako ndmoinik,
jehoz vyprévéni se prolina panely druhého (hlavniho) vyprévéni. Jeden je reprezentaci
druhého, jez stoji na principu metareference — jednani StraZce ke konci ptibéhu upomina
na rostouci zriadnost jednani ndmotnika.

Ackoli najdeme ve Strdzcich mnoho experimentl a her v ramci strukturniho
rozvrzeni i obsahové roviny, patii i nadéle k tradi¢ni podob¢ vypravéni, a to navzdory své
komplexni podstate. Stejné jako (vizualné jednodussi) ¢islo Actions Comics ptedstavuje
dilo ustalenou podobu, jez nyni reprezentuje vychozi bod, z néhoz miizeme nahlédnout
az k hranicim komiksovych vypravéni. Dalezitym vysledkem vySe uvedené¢ho rozboru
také je, ze principy, jeZ jsem zmifiovala, se zde uplatiiuji v ur¢ité harmonii. Jsme schopni
sledovat nejen jejich vyvoj, ale zaroven jejich realizaci a participaci na vypravéni a na

tomto zékladé¢ shrnout, ze Zadny z principti neni vyrazn¢ dominantni.

5.2, Jiné* vypravéni: komiksy beze slov, postmoderni a abstraktni komiksy
Vedle ustalené podoby vypravéni stoji formy, které ji mohou byt v lecems podobné,
jejich povaha se ale rozviji 1 do jinych sméri. Jde o podoby, které v ur¢itych momentech
testuji hranice obvyklého vypravéni a,uto¢i” na né&, napt. komiksy beze slov nebo
surrealistické, fantastické ¢i fantaskni komiksy. Tuto druhou skupinu budu pro potieby
prace a piehlednost uvadét jako ,,postmoderni®.

U takovych piibéht se Casto ocitame v prostorech, které pifimo vyzaduji aktivni

¢teni a zaroven pokouseji recipientovo vnimani. U postmodernich komikst (obvykle vice

186 Pfib&h se odehrava v 80. letech v USA, kdy je piitomna stala hrozba nuklearni valky se Sovétskym
svazem. Postava Adriana Veidta (Ozymandiase) véri, Ze pokud bude piedstirat mimozemsky utok na mésto,
pfi kterém zahyne velké mnozstvi jeho obyvatel, povede se mu svétové mocnosti prostfednictvim litosti
propojit a nastane mir.
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nez u komiksii beze slov) autor podfizuje narativ zanru, proto je vypravéni mnohdy
nespolehlivé a interpretace, porozuméni je zkouseno, aniz by pak pfisel ,,jasny* konec.
Postmoderni hra s fikénim svétem muize obsahovat nesrovnalosti, které jsou pfipisovany
povaze dila a které jdou proti Ctenarskému sebeuspokojeni pii konzumaci, spojenému
s nalezenim ,,snadného* smyslu ptib&hu.

Strazci jsou na prvni pohled mnohovrstevnaty, komplexni graficky roman — ptesto
vSak pomérné lehce porozumime narativu, motivacim postav, jsme jako recipienti
schopni orientace v Case a prostoru fik¢niho svéta. Komunikace se Strdzci je tedy
podobna jako u superhrdinského Zzanru obecné — dilo ndm jde svym sdélenim naproti,
chce byt pochopeno. Je to ostatné rys, ktery Eco vyrazné zohlednil pii své analyze
ve Skepticich a tésitelich. Komunikace postmodernich komikst se ale lisi, protoze
pochopeni pifibéhu neni kyzenym vysledkem ¢teni/vnimani. Tim je pravé ona hra,
obohaceni recipienta jinym zpisobem vypravéni, jenz piekond uréitou nespokojenost
a zmatenost, kterou mize pribéh cteni nebo konec komiksu pfinést. Nase Ctendiské
ocekavani, které je spojené se zminénym uspokojenim (tj. dosli jsme nakonec a dilu
rozumime, Gspés$né jsme ,,odhalili jeho vyznam), je tedy otfeseno a neni (nemusi byt)
naplnéno.

Michal Jare§ ve svém textu o hledani hranic komiksu cituje polského scéndristu
Daniela Gizickiho: ,,Mam za to, Ze s hranicemi komiksu je to jako se svétovym rekordem
ve sprintu. To, co se jevi jako striktn€é vyhranéné mimo vSechny pojmy, bude za desitky
let standardem. (Gizicki 2010, citovano Jares, 2012, s. 64). Tento citat je pravdépodobné
nezamyslenym, ale pfimym odkazem na Lotmaniv popis pohybu prvka v sémiosféte.
Jsme tedy svédky onoho posunu, ktery s sebou nese zménu vyznéni a povahy sémiosféry,
tj. oblasti komiksového vypraveéni.

Naptiklad komiksy beze slov (oznafované jako silent ¢i wordless comics,
poptipad€ picture stories) byly dfive chapany jako spiSe okrajovy, marginalni projev
kodu. Koteny tohoto zanru vSak lze najit jiz na zacatku 20. stoleti ve form& romanu

v obrazech.'®” 'V soucasnosti jsou tzv. némé komiksy pomérné pevné etablovany

187 Jedna se napf. o knihy: Passionate Journey Franse Masereela (poprvé vydano pod nazvem Mern
Stundenbuch v Mnichové v roce 1919); Gods' Man (1929), Wild Pilgrimage (1932) a Song Without Words:
A Book of Engravings on Wood (1936) Lynda Warda; He Done Her Wrong: The Great American Novel
and not a Word in It - No Music, Too (1930) Mitla Grosse. Ptib&hy jsou spojeny i tim, Ze byly vytvoteny
technikou dievofezu.

Viz napiiklad: Berond, D. A. (2008). Wordless Books: The Original Graphic Novels. New York: Abrams
Books.
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a pfijimany jako bézny zplisob vypravéni (mysleno, co se tyce zastoupeni v komiksové
produkci i schopnosti recepce publika).

Némé komiksy (jakoz iostatni zde zminéné formy vypravéni) piedstavuji
prizkum moznosti piktoridlniho jazyka a pfezkoumavani tradi¢ni komiksové podoby
vypravéni. Jak nazev napovida, jde o vypravéni pomoci obrazil s absentujici verbalni
rovinou — ta bud’to zcela chybi, nebo je upozadéna na minimum. V tomto spociva jejich
zasadni narativni vyzva: némé komiksy vypraveji zcela bez dialogt, shrnuti, uréeni mista
a Casu a dalSich informaci. Tento charakteristicky rys ovliviiuje také recipienta, jelikoz
substituce slov obrazy od né&j vyzaduje trvalou pozornost, naladéni na jiné ¢teni a osvojeni
si zvlastni (obrazové) gramotnosti. Participace na takovém vypravéni obndsi snahu
o maximalni ,,vytéZeni* vyobrazeného, soustfedéni a peclivé vnimani zndzornéni.

U komikst beze slov se ve vysoké mife projevuje princip ikonicity a prorustani.
Porozuméni ptibéhu logicky souvisi suréitou mirou univerzalnosti vyobrazeni
a podobnosti. Zakladem némych komikstl je tedy vyuzivani ustanoveného a sdileného
ikonografického slovniku dovedené mnohdy do hrani¢ni podoby konvence. Princip
ikonicity — podobnosti se uplatiiuje v takové mife, aby bylo mozné vypraveéni porozumeét
skrze identifikace konkrétnich vyrazli s ohledem na sdileni kulturnich schémat a figur.
Zde jde nutné podotknout, ze popisujeme zakladni podobu vypravéni, kde je stale jednim
z cili pfenos vyznamu. Princip proristani se odraZi pfedevS§im na abstraktnéjSich ¢i
surrealnéjSich podobach vypraveéni, kdy se obrazy formuji nejen do liter, ale i symboli,
obrazcii atp. Oprosténi od limitd jazykové bariéry s sebou pfinasi i nutnost zformovat do
obrazi abstraktni pojmy a mySlenky. Skrze tyto piktoridlni prvky dochazi k ptibliZovani
urcitych emoci, atmosféry ¢i pozic postav. Toto emocni vypraveéni jsme vidéli napiiklad
u Mitchellovy analyzy comic-thank you-note. Zopakujeme, ze proristani nesouvisi
s explicitnim propojovanim prvkil pfimo na strankach nebo v panelech, ale s proristanim
funkci a vlastnosti obrazti a slov.

Jednim z nejznaméjSich némych grafickych romand (minimalné v Ceském
prosttedi) je Novy svet australského vytvarnika, filmate a spisovatele Shauna Tana (Cesky
do cizi, fantaskni, t€Zko pochopitelné zemé. Narativ je predkladan prostiednictvim tésné

navazujicich ¢tvercovych poli, kombinovanych s rozsahlejSimi, az celostrankovymi

Berond, D. A. (2001). Pictures Speak in Comics Without Words: Pictorial Principles in the Work of Milt
Gross, Hendrik Dorgathen, Eric Drooker, and Peter Kuper. In R. Varnum & Ch. T. Gibbons (Ed.), The
Language of Comics. Word and Image (pp. 19-39). Mississippi: University Press of Mississippi.
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vyjevy. Tan napodobuje filmovou metodu pozorovani, pracuje s piechody mezi
perspektivami a zménami méfitka (kdy klicovou scénu mizeme identifikovat skrze
umisténi na vétsim panelu). Vypravéni pfipomind pomalu plynouci snimek, ¢emuz autor
napomaha napiiklad postupnym podrobnym vykreslenim pohybd a gest postav nebo
zobrazenim na prvni pohled nesouvisejicich detailt, které poté splynou do vétsiho celku.
Vyjeveni vyznamu mnohdy pfichazi az ex-post, na dal$ich panelech nebo nasledujicich
strankach. Motivem, ktery se line celym ptibehem, je pak chybéjici jazyk pfeneseny do
hledani spole¢ného zptsobu komunikace. Slova, které nenachazime ve formé, tak
zaroven rezonuji s nemoznosti dorozumét se na rovin¢ obsahu. Plochy, na kterych se
postavy domlouvaji pomoci rukou, kreseb aukazovani na predméty, jsou zaroven
transformaci slov do jiné, obrazové podoby; 1ze jim rozumét jako metafofe snahy dokézat,
ze preklad obrazii do slov je mozny.

Realistické znazornéni Nového sveta zarucuje narativu kompaktnost a vysokou
miru porozumeéni, vtomto piipadé¢ je ovSem stfiddno s nezndmymi obrazy (vécmi,
zivocichy), které Ctenaf poznava stejné jako hlavni postava komiksu bez moZnosti zjistit
vyznam skrze slova a popisy. Vyuzivani konvencnich prvki, stereotypt nebo sdilenych
podob zobrazeni (a samoziejme také kompontl) se tedy ,,extrémné* potkava s nezndmymi
obrazy, které mohou byt chapany jako image — subjektivni predstavy, které nesdilime

a nelze je vysvétlit.

Obrazek 32: Vievo: ukdzka prace s detaily a priblizeni atmosféry osamoceni a stesku hlavni postav. Vpravo: priklad

snahy komunikovat beze slov a obrazovym jazykem zaroven (Tan, 2012).
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Princip ikonicity zde funguje jako snaha o udrzeni porozuméni na zakladé¢
piipodobnéni 1 v momentech, kdy reprezentace selhava, jelikoz neni referovano ke
znamému (sdilenému) obrazu. Proristani zde pracuje podobné: namisto slov o samoté je
stesk zobrazen prostfednictvim fotografie rodiny ¢i vyobrazeni, kdy hlavni postava otevie
kufr a namisto véci z domova se v ném ukryva samotny rodinny, zndmy prostor. Obrazy
na sebe berou funkci slov, kterymi by autor v ustalené podob¢ vypravéni pravdépodobné
popisoval osamoceni nebo stesk po rodiné, od které odjel. Oba principy tedy aktivné
participuji na pfenosu vyznamu v komunika¢nim aktu, a to ve vétsi mife nez u tradi¢niho
komiksového vypravéni. Na zaklad¢ jejich zvyraznéni je komiksovy kod schopen sdilet
piibéh a zaroven ozvlastnit svou ustalenou podobu rozvinutim obrazové slozky.

V knize V panelech a bublinach Martin Foret piSe: ,,[...] obrazova slozka je
v komiksu dominantni ajeji uspofadani je prvnim signdlem ,komiksovosti® [...]*
(Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 149). Toto konstatovani se vaze ke komiksu Podivu
hodna dobrodruzstvi Sira McMulliganna a malého johna No. 1 ¢eského komiksového
autora Karla Jerieho, zaroven jde také o obecné tvrzeni, které je Siroce pfijimano. Urceni
on¢ komiksovosti jako rysu pak ptispiva k diskuzi o hranicich komiksu. Recipientovi se
muze jevit, ze unémych komiksi a komiksii postmodernich nebo abstraktnich neni
verbalni rovina pfitomna, a tedy je otdzka, zda jeSté jde o komiks. Princip prorustani ale
stoji na predpokladu, ze slova a obrazy vzdjemné sdili své povahy aje mozné, aby
navzajem piejimaly své vlastnosti. Vzpomenme si naptiklad na obrazové vyjadieni
onomatopoii. Zaveér tedy je, Ze ackoli text nevidime, ve skutecnosti je pfitomny — nejen
v titulkdch nebo népisech, ale napf. na rovni vlastnosti, kterymi obrazy disponuji.
I pfestoZze mluvime o komiksech beze slov, stile jde o komiksy, stale je ndm ptredkladan
obrazovo-textovy zpusob komunikace.

K postmodernim komiksovym vypravénim piikro¢ime prostiednictvim oblasti,
kde se setkava jak postmoderna, tak i némy zpisob vyjadfovani. Mezi takové patii
kuptikladu n&které prace $vycarského komiksového autor Thomase Otta. Své kratké,'s®
temné a cynické ptib&hy vytvari pomoci ilustracni/grafické techniky zvané scratchboard,
ktera se podoba linorytu nebo suché jehle. Spocivad v naneseni tmavé barvy na bily

podklad, do kterého se poté ryje ostrym ndstrojem; kresba zalozend na Srafovani pak

188 Vyjimkou je hororova kniha The Number 73304-23-4153-6-96-8, kde Ott na 144 stranich popisuje
ptibéh vézenského dozorce, ktery pii uklidu cely popraveného vézné najde papir s kombinaci ¢isel. Jde
o Ottovo nejdelsi dilo, které zaroven jako jediné predklada jediny uceleny piib&h.

Viz Ott, T. (2008). The Number 73304-23-4153-6-96-8. Praha: Mot.
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vyjevuje bilé linie.!® Ottovy komiksy se vyznacuji tisnivou a mrazivou atmosférou, ktera
je dana predevsim zobrazovanim patologického jednani a explicitni brutalitou. Pismo je
v nékterych piipadech piitomné, ovSem v minimalni nutné formé — piredevsim ve forme
titulkli, népisi, neziidka jako novinovych ¢lanki a psanych vzkazi.

Mezi motivy, které se v Ottovych pracech opakuji, patii vedle téch tematickych,
jako jsou zlo¢in, smrt nebo nasili, opakované naruSovani opozice realita-fikce. Ptikladem
muze byt piib¢h The Hook (Ott, 2010, s. 183—186): postava v kapi sedici na stiese
drzi rybatsky prut, jehoz hacek spociva nad hlavami lidi kracejici ulici. V jedné chvili se
hacek zachyti za klobouk prochazejici muze, ten jej zacne chytat, vbéhne do silnice a srazi
jej auto. Zatimco muz lezi v krvi na ulici, postava na stfeSe vytahne klobouk, sunda jej
a sloZi jej za sebe, na hromadu dalsich klobouk.'*°

Rozvijeni hry s realitou, podvédomim, sny nebo (halucinogennimi) piedstavami
je samoziejm¢é nejen u postmodernich komiksovych piibéht dilezitym stavebnim
prvkem. Narativy, které s témito prvky nakladaji jako s dominantnimi strukturami, jez
konstruuji vypravéni, pak védomé opoustéji meze srozumitelnosti, porozuméni a také
platné kulturni kédy. Nebezpeci nepochopenti ¢i selhani (nemoznost) interpretace ma byt
pak nahrazena odliSnym typem zazitku, jenz jiné Cteni pfinasi — naptiklad esteticky. Ve
chvili, kdy verbalni uroven (na prvni pohled) absentuje, a navic neplati ani univerzalni
obrazova schémata a figury, je potieba na stran¢ recipienta pfijmout nejistotu vykladu
avnimat zndzornéné napiiklad jako proud autorského v&domi nebo hrani¢ni,
experimentalni podobu, test, jakymi zplsoby lze jesté podat narativ a porozumét mu.

Mrakobiti Jima Woodringa (Cesky 2018, v originale Weathercraft, 2010) je
onckolik kroki dale nez ptibéhy Thomase Otta. Samotny piibéh je tézko
rekonstruovatelny — sledujeme povétSinou strasti postavy Prasana, naptil ¢lovéka a napil
prasete. Logika narativu je zcela podminéna vyrazové dominanci, efektim a imaginaci
anarativ lze chéapat jako urcité pozadi, na kterém se odviji divoké, nespoutané

zobrazovani.

% Viz napifklad heslo scratchboard jako umélecky nastroj na Encyklopedii Britannica.
Viz Tikkanen, A. (2009, 3. fijna). Scratchboard. Britannca. https://www.britannica.com/art/scratchboard.
190 Nelogi¢nost fikéniho svéta, kterd recipienta vybizi k pfehodnoceni zdkonitosti (jeho) skute€nosti, je
umocnéna odkazy ke kulturné sdilenym povéstem, literarnim textim ¢i méstskym mytim; jako takové
muizeme zminit napt. piibe¢hy Breakdown (Ott, 2010, s. 97-104) Washing Day (Ott, 2010, s. 136—151) nebo
La Fiancee du Lapin (Ott, 2010, s. 160—164).
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Obrazek 33: Vlevo: ukdzka hry fikce a reality z pribéhu The Job (Ott, 2010, s. 82). Vpravo: ukazka z komiksu Mrakobiti
(Woodring, 2018, s. necislovano).

Abstraktni komiksy jakozto (pod)zanr také spadaji mezi postmoderni komiksy.
Michal Jares (Jares, 2012) nebo Pavel Kotinek (Kofinek, Foret & Jares, 2015) zminuji ve
svych textech stejné, klicové zdroje (pod)zanru, napi. antologii Andreie Molotiua
Abstract Comics: The Anthology 1967—2009 (Molotiu, 2009) ¢i komiks Roberta Crumba
Abstract Expressionist Ultra Super Modernist Comics (1968)."! Jare§ také pise
o provézanosti hrani¢nich ZanrG s komiksovym undergroundovym hnutim. Molotiu
v uvodu své knihy definuje abstraktni komiks jako ,,[...] komiks bez narace, tedy jako
dilo, které ibez naplnéni narativni funkce svymi formalnimi prostfedky a jejich
organizaci konstruuje vlastni pfislusnost k diskurzu komiksové tvorby* (Kofinek, Foret
& Jares, 2015, s. 228). Pise také: ,,Elementarnim konstrukénim Cinitelem abstraktniho
komiksu je [...] sekven¢ni ¢lenéni dila (¢i jeho segmentu) do izolovanych obrazovych
poli — panelt* (Kotinek, Foret & Jares, 2015, s. 230). Tato ,,fragmentarizace vjemu* totiz
»Zzpiistupniuje graficky dynamismus, ktery na kazdé komiksové strance rozpohybovava
naSe oko* (Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 230).

Piktorialni naboj, jejZ abstraktni (potazmo 1 dalsi postmoderni) komiksy obsahuyi,

napovida, zZe tvary a obrazy mohou zcela dominovat nad obsahy, respektive mohou je

191 Zde bych pouze struéné uvedla, Ze nejde o nedostatek materialu, ke kterému je mozné se vztahovat,

nybrz o pfimou navaznost jednotlivych texttl. To je dano pfedevsim tim, Ze samotni autofi pracuji mnohdy
ve spolecnych tymech.
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zastoupit a prevzit jejich vlastnosti. Celky stran, které predkladaji mozaiky izolovanych
panelt, pak vytvari dal$i meta-obrazce — panel je obrazem sam o sob¢ i je ¢asti obrazu
vramci (dvou)strany. Jare§ zminuje roli piechodu mezi panely a vychazi pfitom
z terminu Scotta McClouda (Jares, 2012, s. 65-66). Jde o ,,nelogicky ptechod, ktery
neskytd zhola zadnou souvislost mezi sousednimi panely” (McCloud, 2008, s. 72,
citovano Jares, 2012, s. 65). Jares k tomuto dopliuje, Ze jej oznacil ,,[...] jako jeden ze
zakladnich problémi hranice komiksu [...]* (Jares, 2012, s. 65). McCloud pak ale piesto
namitd, ze tento prechod vlastné neexistuje, ,,Podobné prechody sice neddvaji ,smysl*
v konvenénim vyznamu toho slova, ale pfesto vznikne takovy nebo onaky vztah*
(McCloud, 2008, s. 75, citovano Jares, 2012, s. 65). Ve vysledku tedy nelze postavit
klasifikaci dila jako (ne)komiksu pouze na zaklad€ vztahu mezi panely.

Princip ikonicity se na vzhledu stran ¢i panelll mize do urcité miry podilet, ovSem
mnohdy v ponékud netradi¢ni roli. Mlze se totiz uplatiiovat pii zpodobnéni toho, co nam
néco piipomind, ale také néceho, co neptipomind viibec nic nebo nic zndmeého. Déje se
tak ve chvili, kdy znazornéni neni ni¢im konkrétnim a nejsme schopni jej identifikovat
nebo k nécemu piipodobnit; ikonicky princip se tak projevuje i zdporn€. Piesto nés vSak
pravé on vede k promitani vyznami na objekty, a to nehledé¢ na ustanovenou miru
abstrakce (napf. prostfednictvim urcité charakteristiky, kterou objekt reprezentuje).
Abstraktni komiksy v recipientovi vzbuzuji emoce a mysSlenky, aniz by odkazovaly
k existujicimu referentu, pfesto se snazi zprocesovat komunikacni akt. ,,B&zny* nebo
navykly zpasob interpretace u nich vSak vzhledem k uvedenému fungovat nebude. Ackoli
prvky a objekty v abstraktnich komiksech lezi mimo oblast Siroce sdilenych znakii, stale
se v nich pokousime najit smysl — prostfednictvim asociaci s existujicimi referenty, nebo
s prvky komiksu (panel, dialogova bublina).

S ohledem na vazbu abstraktnich komikstii na undergroundové hnuti, hudbu
a (vizualni) poezii, hraje u téchto narativii silnou roli rytmus, jenz vnimani panell a stran
organizuje. Ten se projevuje v principu dynamiky a statiky, jejich prolinani, stfidani
a plynuti. Je zfejmé, Ze dynamika a statika maji na podob€ vypravéni zdsadni, mozna
u netradi¢nich a hrani¢nich zpiisobll vypravéni. Jisté najdeme mnoho tradi¢nich komikst,
které pracuji s napodobovanim ¢i rozvijenim filmového vypravéni (Strdzce nebo piibehy
Thomase Otta nevyjimaje). U abstraktnich komiksii jde vSak o dominantni
vyznamotvorny princip, ktery napovidd, jakym zplsobem (jakou rychlosti) méame

vypravéni vnimat. Hledéni na komiks a jeho vniméni jsou zcela subjektivni procesy, které
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nelze nijak ovladnout ani diktovat. Existuji preferencni postupy cteni/hledéni, ale
malokdo po otevieni dvoustrany zac¢ind automaticky vlevo nahofe, aniz by piedtim
alespon zbé&zn¢ nepiehlédl stranu nebo dvoustranu. Jde o podobné ,Cteni® jako
u vytvarného umeéni — povétSinou vnimame jako prvni celek objektu a az poté se
zaméfujeme na detaily. Abstraktni komiks pomoci principl statiky a dynamiky vytvaii
piktoridlni ndboje ¢i ,,sekvencni® a ,grafické dynamismy“ (Molotiu, 2011), které
napomahaji volnosti ¢teni. Zaroven ustanovuji cestu, jiz vedou recipientovu pozornost
k ur¢itému zpiisobu uvazovani, které vychazi ze specifického ¢lenéni.

Castou otazku, zda jde ve vyse zminénych podobach vypravéni stile o komiks,
nebo autonomni, jiné vypraveéni, samoziejme nelze zcela zodpoveédet, respektive nejde ji
zodpovédét s obecnou platnosti na veSkery materidl. Pavel Kotfinek uvadi v rdmci rozboru
abstraktnich a nenarativnich komikst jako znaky ,.komiksovosti* napiiklad materialni
povahu ¢i Cetnost (ve smyslu vydavani) komiksl oproti obraziim, narativnost nebo
propojeni segmentd (Kotinek, Foret & Jares, 2015, s. 233-234). Pokud piibéh pired nami
tyto rysy spliuje, teoreticky jde o komiks. Vhodnéjsi je vSak klast tuto otazku

konkrétnimu vypraveéni, spiSe nez hledat univerzalni zdsady za kazdou cenu.

5.3 Komiksy bez obrazii
Je mozné, aby komiksy bez obrazli viibec existovaly?

Oproti komiksim beze slov jsou komiksy bez obrazli stile spiSe komiksovou
minoritou. Urcité rysy a charakteristiky ve zptisobu komunikace sdili s vizualni poezii,
médiem stojicim na podobném pomezi vytvarného umeéni a literatury. Vizualni poezie se
rozvijela pfedevsim v druhé poloving 20. stoleti a pfedstavuje ne zcela ohrani¢eny Zanr;
realizovala se v letterismu, poetismu, surrealismu nebo v dadaismu. Jejim zamérem bylo
hledani moznosti pisma a forem textu. Vizudlni poezie pietvatela linearni zapis do
prostorovych struktur a text do obrazovych podob. Komiksy bez obrazil jsou v urcitém
ohledu strukturovany podobné — zkoumaji mozZnosti prostorového clenéni na
dvourozmérové plosSe atext na zaklad¢ principu prorastani prebira nékteré vlastnosti
obrazli. Nebo — coZ je mozna u nékterych vypravéni presnéjsi — se formuje do obraz,
které maji obrazy pfipominat (tzn. uplatiiuje se u nich princip ikonicity).

Absence piktorialni trovné miize probihat na elementarni bazi pouze na nékolika
panelech nebo stranach, coz vnasi do ptibéhu ptiznakovy moment. Takovy piiklad jsem

uvedla v podob¢ piibehu Snowblind (viz ¢ast 3.3.2), kdy snéhové bouie zahali nekolik
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panelt. Martin Foret piedkladd velmi podobny ptipad z ¢eského prostfedi na jednom
z dilu trilogie Oskar Ed (Kotinek, Foret & Jares, 2015, s. 152—-153), kde se propadne strop
a témet celou dvoustranu naplni prach. U obou komikst jsme schopni prostfednictvim
rozlozeni a umisténi textovych bublin a jejich obsahu rozpoznat d¢j. U Oskara Eda
napiiklad vidime, ze dialogové bubliny ,,rostou‘ z opacnych stran panelu: domyslime si,
ze tedy jde o rozhovor dvou postav.

Jiny piiklad predstavuje strana z komiksu Podivu hodna dobrodruzstvi Sira
McMulliganna a malého johna Karla Jerieho (Kofinek, Foret & Jares, 2015, s. 150) —
komiks zcela postrada obraz, je sloZzen pouze zpanelll (jez nejsou nijak zvlastné
poskladany), ve kterych jsou umisténa rtiznd pisma rtznych styld a velikosti. Foret
zminuje ,,[...] komiksov€ specifické wuZiti psaného jazyka, které neodpovidd jeho
bezptiznakovosti a ,fype-ovosti‘ v literature™ (kurziva M. F., Kofinek, Foret & Jares,
2015, s. 151). Znazornéni pisma tedy povazuje za zasadni. Na zakladé analyzy této strany
popisuje pocet postav, dé€j, prostfedi, dokonce ,,intenzitu replik* (Foret & Jares, 2015, s.
151), tj. 1situace, ve kterych se postavy nachézi. Struktura zobrazeni neni pfili$
experimentalni, sloZeni panelll spada do ustdlené podoby, ptibch je jasny, srozumitelny,
a to nejen diky stylim pisma apod., ale i takové grafické zkratce, jako je ¢erné pozadi
prvnich tii paneld s bilym textem. Tyto panely naznacuji, ze se postavy pohybuji ve tmé,
coz potvrzuji dialogy (,,je tu hrozné tma...*; Foret & Jares, 2015, s. 150); kdyZ se postavy
dostanou ven (pravdépodobné z néjaké jamy ¢i kobky, jelikoz najdou zebtik), panely jsou
klasicky bilé s Cernym pismem.

Formovani textu do podoby obrazu, jenz komunikuje, mtize predstavovat tvorba
amerického basnika a dramatika Kennetha Kocha. V knize The Art of the Possible!:
Comics Mainly Without Pictures (2004) experimentuje s piibéhy na hran€ komiksu
a poezie. Pokud mluvime o vizudlni poezii, dila Kennetha Kocha jsou jejim doslovnym
piikladem, ackoli posouvaji piivodni smysl. Jeho dila jsou piktoridlné znazornéné basné.
ProtoZe je ale sdm autor pojmenovava jako komiks, musime se ptat, zda je toto oznaceni

vhodné.
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Obrdazek 34: Prace Kennetha Kocha.

Ve sborniku Martanska kronika, ktera vznikla jako vysledek komiksové dilny
v Ateliéru filmové a televizni grafiky na Vysoké Skole uméleckoprimyslové v Praze,
najdeme kapitolu, kterou lze také povazovat za komiks bez obrazl. Jeji nazev je Ma duse
se vznasi ve vysi a zpracoval ji David Lipkovi€. Dialogy jsou rozlozené na ¢tvercovych
panelech rtizné velikosti a dvou barev (bilé a ¢erné) a jsou fazeny od shora dolu. I pokud
nezndme originalni povidku Raye Bradburyho, jsme celkem schopni jasn¢ zrekonstruovat
piib¢h a porozumét mu.

Znézoriuje situaci, kdy vSichni Afroameri¢ané (tmavé panely) z jednoho mésta
nebo oblasti, ktefi pracuji pro mistni bélochy (bilé panely), odchazi do rakety mifici na
Mars. Vzhledem k tomu, Ze Afroamericané jsou vuci hlavni postavé (respektive k té, co
mluvi nejcastéji), Samuelovi Teecovi, ve zfetelné podiizené pozici, miizeme odvodit, ze
jde o mésto na jihu USA. Teece se jich nékolik pokousi zastavit — dluzi mu penize ¢i
,podepsali pracovni smlouvu; diky vzéjemné pomoci ale nakonec celd skupina odleti.

Ikonicky princip se Caste€né propojuje s principem artikulace a spolecné se
projevuji prostfednictvim barvy panelu, ktera reprezentuje barvu kiize a skrze niz jsou
postavy rozliSeny. Samotné panely mohou pfedstavovat mnozstvi postav na scéné; jejich
tvar arozestaveni jsou zaroven na prvni pohled viceméné nahodilé (tj. nevytvafi
konkrétni obrazce). Piesto se stranky svou skladbou mohou podobat abstraktnim obrazim
a vzbuzovat v recipientovi dojem, Ze je mu piedkladano vytvarné dilo spiSe nez komiks.
Spojeni dynamiky (Cas zieteln€ ubihd) a statiky (situace je tzv. zastavena) vyvolava pocit
napéti, které je posilovano pohybem panelli na stranach, zménou v jejich mnozstvi
1 rozlozeni. Je tedy jasné, Ze situace, prostiedi 1 postavy se uritym zptisobem meéni, ackoli

neni zcela zfejmé, jak ¢i jakym zplsobem k tomu dochazi.
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Obrazek 35: Martanska kronika, kapitola Ma duse se vznasi ve vysi — priklad komiksu bez obrazu (Lipkovic, 2015).

U komiksti bez obrazi jsou principy dynamiky, statiky, ikonicity a artikulace
stejné dominantni jako u komikst beze slov. Jsou dulezité pro vyjadieni pohybu a zmén
prostfedi/pozadi, stejné jako pro naznaceni déje. Zasadni roli zde mé pismo. Pokud
vzpomeneme na konstatovani spojené s komiksem, Ze pismo se vizualizuje nebo nabyva
grafické podoby, jde v zdsad€ o nabyvani obrazovych vlastnosti, jez utvaii princip
prorastani — slova piejimaji rysy obrazil. Je zde vSak pfitomny i princip ikonicity, ktery
napomahd vysledné obrazovo-textové znaky znazornit ¢i je zpodobnit na piktorialni
roving. Pokud v Ma duse se vznasi ve vysi vidime fragment trojihelniku, jenZ se ztraci
smérem ke spodnimu okraji strany, princip ikonicity je ndstrojem, diky kterému si
pravdépodobné vybavime piedstavu (image) odchéazejiciho davu lidi z ptaci perspektivy.
Zminéné principy jsou tedy tim ,,navic*, co se odehrava mimo samotny ptib¢h, respektive
mimo rovinu informacniho sdéleni. Diky nim je komiksovy kod schopen konstruovat
dalsi roviny sdéleni autentickym zplisobem a €leni se tak bezpochyby mezi sekundarni

modelujici systémy.
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5.4 Shrnuti
Predlozena analyza potvrdila (vcelku ocekavatelnou) dominanci dynamického
a statického principu jakozto organizacnich procesti na elementarni roviné konstituce
narativu. Lze fici, ze jde o dva principy, které jsou pfitomny ve vSech podobach
a variantach vypravéni, kdy konstruuji vSechny prvky, jimiz komiksovy kod disponuje
(maji vliv napf. na rytmus, rychlost a rozvrzeni ¢teni). Jako takovym je jim potiteba
veénovat zvlastni pozornost.

Vedle nich se ale ukazaly dalsi dva principy, ikonicky a artikula¢ni, jako témér
nezbytné pro strukturovani koédu ipfenos komunikace recipientovi (napodoba
znazornéni, ke kterému se komiksova figura nebo popis vztahuji, a materializace,
zhmotnéni).

Na zaklad¢ predlozenych piikladi jsem byla schopna popsat uplatnéni
konkrétnich principii komiksového kodu na riznych podobach komiksového vypraveéni.
Lze shrnout, ze konkrétni formy vypravéni jsou ovlivnény dominanci n¢kterych z téchto
principd, jimiz operuje komiksovy kod, a zaroven Ze absence téchto ¢tyt zakladnich
principt by pravdépodobné naznacovala, Ze material uz neni komiksové povahy. Tyto
principy nam tedy mohou napomoci pfiblizit, ne-li pfimo ustanovit hranice komiksu ¢i
vlivy principti na utvafeni komunikace.

Experimenty s podobou, ve kterém se komiksovy narativ realizuje, jsou
zkouSenim hranic oblasti komiksu a zarovenl (implicitnim) rozvijenim urcitého
komunika¢niho principu (¢i principil). Jde o neomezeny pohyb, ktery odpovida
Lotmanové popisu prvkll v celku sémiosféry. Znovu se ukazuje, Ze u dnesSni hranice
oblasti, kterou vnimame jako komiksovy kdd, se nachazeji podoby vypravéni, které zitra

mohou byt soucasti jeho centra.
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Zavér: aplikace komunikacnich nastrojii a strategii
Jiz v ivodu prace jsem objasnila, Ze prvotni hypotéza disertacni prace, tj. ze komiksovy
koéd operuje s ryze specifickymi znaky, se nepotvrdila uz béhem prvnich zkouméani
a v pocatcich psani tohoto textu. Nasledné badani nicméné¢ ptineslo jiné uvédomeni, které
povazuji za vysoce produktivni: mezi umeéleckymi jazyky a systémy existuji sdilené
nastroje, které si konkrétni kody (systémy) prizpisobuji dle svych moznosti a vlastnosti,
aby jejich pomoci obohatily vyznam vysledného sdéleni a efekt vyvijeny na recipienta.
Tato prace je pak dokladem zptsobu, jak si nekteré z takovych nastrojii pfivlastiiuje
komiksovy kod a jaky to mé dopad na podobu produkovanych textii. Vedle detailniho
popisu pojmu kompon a jeho diskutovani s dalSimi koncepty vizualnich teorii i teorie
komiksu jsem také ustanovila nejbéznéjsi pravidla, kterd se podileji na konstruovani
komiksového kodu. Popsala jsem je na nékolika principech, jejichZ funkci jsem ovéftila
na rtiznych podobach komiksového vypraveéni.

Prace poskytla nejprve pohled na soucasny stav oboru teorie komiksu a nejéastéjsi
predméty zkoumani, cile a s nimi spojené problémy oboru. Pfistupy studii komiksu totiz
Casto sméfuji k nalezeni ¢i odhaleni prvku/momentu, ktery piedstavuje néco komiksu
Cisté vlastni, néco, co nenajdeme v Zadném jiném médiu. Dosla jsem k zavéru, ze komiks
ma mnoho specifickych vlastnosti, ale Zddna neni zcela jedine¢na. Coz je logické —
komiks je v podstaté vysledek miSeni médii. Absence takového rysu komunikace ale
neznamena, ze komiks nedisponuje zvlastnim stylem organizace znaki a specifickymi
vztahy mezi nimi. Era snahy o tzv. vyvazani komiksu z podruéi (ptedevsim) literatury uz
ale minula — v tuto chvili je podle mého ndzoru na ¢ase zkoumat vztahy mezi obrazovo-
textovymi znaky a zpusoby pfenaseni vyznamu vlastni konkrétnim médiim a kodim.
Mym cilem v predlozené praci bylo takovy postup realizovat na zakladé zkouméani
komunikacnich nastroji komiksového kodu.

Do teoretického tvodu jsem zahrnula i n€kolik metodologickych vychodisek,
které mi svou povahou pftisly zajimavé a/nebo jsou v teorii komiksu vzpomindny. Teorie
komiksu je metodologicky velmi oteviend anema stanovené jedno teoretické
vychodisko, které pevné nésleduje. Proto se setkaivame s mnoha analyzami, které odliSuje
jejich teoretické a metodologické pozadi. Zvolila jsem tfi teoretiky, Rolanda Barthesa,
Umberta Eca a Jurije Lotmana, které taktéz povazuji za tzv. metodologicky neukotvené
(v pozitivnim smyslu slova). Kromé svych ndhledi na komiks ¢i koncept kodu totiz

poskytovali moznost teoretickych kombinaci, testdi a metodologického ,,hledani*. Casti
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jejich vyzkumu jsem ovéfila vzhledem ke zkoumani komiksu a produktivni momenty
vtahla do dalSich aplikaci, pfedev§sim u definice komiksového kédu. Zminény pojem
kodu a jeho zkoumani je totiz onim dal$im spojujicim prvkem mezi zminénymi teoretiky
a touto praci. Komiksovy kod jsem pro ucely této prace definovala jako Clenity a otevieny
systém (kulturnich) pravidel, podle kterych dochdzi k organizaci obrazovo-textovych
jednotek a figur. Jeho ustanoveni mi pomohlo dale popsat typy znakl a néstroje, se
kterymi pii pfenosu sdéleni operuje.

Metodologicky nejbliz§i byl vzhledem k vyznéni této prace pfistup Jurije
Lotmana. Protoze on sam nepostupoval vzdy identicky a jeho zkoumani uréoval mimo
jiné i material, ktery analyzoval, mlize byt ¢astecné komplikované tyto postupy popsat.
Sama jsem se drzela n¢kolika momentt, které se v jeho praci opakuji. Jsou to predevsim:
silny ohled na (dobovy) kontext, respektovani povahy modelujiciho systému,
promeénlivost ¢i role (kulturni) paméti pfi utvareni uméleckého dila.

Pojem komponu, ktery jsem v této praci predstavila, je specifickym narativnim
nastrojem, ktery je sdilen napfi¢ (audiovizualnimi) médii. V této praci jsem jeho podoby
zkoumala vzhledem k form¢ a moznostem komiksovému koédu. AC ma koncept blizko
k obraztextu ¢i piktoridlnimu modelu, jeho povaha je piesto jind. Slouzi k pfenosu
vyznamu a konotaci, které transformuje spolu s podobou hmotného zdroje, ke kterému
referuje. Vzhledem k podobam komponi a jejich vyskytim jsem poté ustanovila dva
typy, prekladovy a vnitini. DileZité mi pfislo také zminit tzv. Sedou zoénu, kdy neni zcela
jasné, zda se setkdvame s kompony ¢i s plivodnimi zobrazenimi. Béhem dialogu
komponu s dal§imi koncepty jsem hranice a vlastnosti komponu déle zpiesniovala a tzv.
kotvila. Za produktivni se pak ukéazala pfedev§im polemika komponu a piktorialniho
modelu — tyto dva pojmy jsou si velmi blizké, ale 1i8i se v pfedmétu reprezentace.
U piktoridlniho modelu totiz neni nutné, aby jeho pfedobraz existoval (v rdimci hmotného
dila), cozZ je naopak podminka komponu. Vysledkem této ¢asti zkoumani byl doklad, Ze
piktoridlni model (piivodné literarnévédny termin) se v komiksu také vyskytuje, a tudiz
doslo k dal§imu potvrzeni vySe zminéné teze o sdilenych narativnich nastrojich / figurach
mezi médii.

Jako dalsi komunikacéni néastroj komiksového kodu jsem popsala nékolik principil,
které se riiznou mérou podileji na formé a realizaci komiksovych d¢€l a tim ovliviiuji
zptsob komunikace. Jsou to urcitd pravidla, diky kterym miiZeme napf. pfibliZit
komunikac¢ni povahu (a podstatu) komiksu na ziklad¢ charakteristik, jakymi se

projevuje znakovy proces zakladajici se na komiksovém kodu. Jako dominantni se
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ukdazaly predev§im principy statiky a dynamiky, dale princip artikula¢ni a ikonicky. Maji
vliv napf. na rytmus ¢teni, kompozici, miru pfitomnosti obrazu a textu a jejich vzajemny
vztah. Jsou tedy nezbytné pro strukturovani kodu a pfenos komunikace recipientovi.

V ramci zavéru této prace bych kromé teoretickych tezi rada predlozila také
nékolik zndzornéni, kterd by méla byt urCitym zhmotnénim nékterych myslenek, ke
kterym jsem v ramci uvedenych analyz dosla. Tento proces také piedstavoval zplisob
ovéfeni zaveéri vzhledem ke konstruovani diagrami/grafii a souCasné upozornil na
problémy a vyzvy, které 1ze v budoucnu dale zkoumat.

Piijde o dva typy diagramii, které se budou zamétovat na:

1) realizaci principti na konkrétnich komiksovych narativech,

2) utvareni podoby komponil vzhledem k jejich hmotnému zdroji.

Prvni zndzornéni bude predstavovat bodovy graf, u néhoz vyuziji vyse zminénych
principti k naznaceni hranic komiksu. Aplikace komiksovych pfibehti na toto schéma ndm
pfinese ,,hmatatelngjsi* predstavu o tom, jaké principy se kterou mérou uplatiiuji a jaky
dopad ma fecené na strukturu komiksového kodu a riznych podob vypravéni. Body
zanesené na osach budou komiksové narativy, které jsem v praci zminila. Jejich umisténi
na graf bude dano pomérem vzhledem k principim statiky — dynamiky a artikulace, tj.
pomyslny text — ikonicity, zdmérna podobnost na piktorialni urovni.

Ze sedmi komiksl jsem vybrala Ctyfi scény — povétSinou ty, které jsem v praci
popisovala nebo je zminila. V dalSich ptipadech jsem se pokousela zvolit scény pro
piibéh dilezité a zaroven brat v tvahu vztah mezi obrazovou a textovou rovinou.
V komiksech, které obsahuji scény beze slov i se slovy, jsem zvolila obé& takové scény,
aby mél vysledny primér vypovidajici hodnotu. Pokud bych totiz zvolila pouze scény
beze slov, 1 kdyZ v jinych ¢astech najdeme dlouhé promluvy mezi postavami nebo popisy,
Slo by o nerespektovani povahy konkrétniho komiksu.

Pomér, kterym se projevuje princip statiky a dynamiky, jsem urcila na zakladé
primérného poctu poli, ktery je v konkrétnich narativech vénovan jedné scéné. Napiiklad
scénu souboje Ozymandia — Adriana Veidta s domnélym vrahem z uvedené kapitoly
Strasliva symetrie komiksu Strdzci tvoti osm poli. Jeji rozfazovani témét pfipomina
filmovy storyboard, komiks je ostatné velmi ,,filmovy* co do rozvrZeni a plynuti ¢asu,
podobné¢ jako Navrat Temného rytire. V obou piipadech vSak jednotlivé scény tzv.
naru$uji svou pfitomnosti jiné, jako naptiklad u Pribéhii Cerné perly. Ty jsem

nezapocitavala, nepovazuji je pfimo za soucast, ale za autonomni vypraveéni, jakkoli
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koresponduje s dalsi d¢jovou linkou. S pfihlédnutim na pocet poli na scénu jsme schopni
na graf zanést principy statiky a dynamiky a tim i jejich podil na zptisobu a podobé
vypravéni. Vysledkem bude plastictéjsi predstava o vysledné form¢ narativu vzhledem
k témto vlastnostem.

Podobnym zplsobem jsem pfistoupila k otazce podilu artikulace. Schéma bylo
verbalni vyjadreni, ale realizuje se iskrze vyjadieni piktoridlni — coz je jedna ze
zakladnich vlastnosti komiksového kddu. Podobné se princip ikonicity miize projevit
v podobé¢ slova zamérné se podobajicitho obrazu, tzn. napodobujiciho jeho vlastnosti.
Pokud vsak princip artikulace nyni pfipodobnime pouze k verbalnimu popisu, ptijdeme
v podstaté proti uvedenym zaveriim a nebudeme respektovat vlastnosti komiksu, a¢ ptijde
pouze o pracovni schéma pro tento text.

Podil principti artikulace — ikonicita, tzn. zjednodusené textu a obrazu, na
vysledném komiksovém piibehu jsem znazornila pomoci primérného poctu slov na jednu
situaci. Jednalo se samozfejmé o totozné, v ramci kterych jsem pocitala panely. Abych
princip artikulace uplatnila i mimo textové popisy nebo dialogové bubliny, zapocitala
jsem do poctu popist i obrazova vyjadieni (napi. zvuky boje, nafek, hlasity zvuk). Takto
jsem stanovila pocet slov i vzhledem k pfitomné materializaci pocitli, zhmotnéni expresi
a abstraktnich poli. Takové piiklady ndm mohou bliZeji pfedstavit proces artikulace na
piktorialni urovni.

Naptiklad scéna z Mause vypravéjici o skryvani Speigelmanovych rodi¢i a
zahrnujici 1 popis smrti jeho bratra RiSi obsahuje dvacet Ctyfi slov. Nekterd slova jsou
obrazov¢ zdlraznéna (jsou vétsi, roztfesend nebo tuéné napsana). Souboj Batmana a
Supermana v Navratu Temného rytire doprovazi mnoho zvukd, kde na sebe slova berou
obrazovou podobu. I tyto typy vypovédi jsem pocitala jako slova.

Po secteni panelti a slov jsem vypocitala jejich primér, respektive praimérny pocet
panell a slov na jednu scénu. Ty jsem zanesla na linii, kde na jedné strané je princip
dynamiky symbolizujici pohyb a na druhé strané staticky princip, ktery si lze v extrémni
situaci predstavit jako namalovany obraz. I v ném miiZze probihat d¢j, ale postrada
sekven¢ni fazeni vice navazujicich d€l. Druha linie pfedstavuje vztah obraz — text.

Vysledné diagramy jsem nasledné zpracovala do bodového grafu, kde kazdy bod
znazoriiuje jedno analyzované dilo. Jejich umisténi napovida, jaké principy se v nich
uplatiiuji dominantné. Tuto informaci muzeme v dalsim kroku vyuZzit v dal§ich

analyzach, naptiklad v ramci procesu recepce.
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Obrazek 36: Diagramy znazornujici vztahy mezi dynamikou-statikou a obrazem-textem (artikulace-ikonicita)
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Pro diagram zobrazujici vztah komponu a hmotného zdroje na zéklad& utvareni
jeho podoby jsem se inspirovala u italského literarni historika a teoretika Franca
Morettiho, konkrétné¢ u jeho knihy Grafy, mapy, stromy: abstrakini modely literarni
historie (Cesky 2014). V kapitole Mapy (Moretti, 2014, s. 41-68) se zabyva zanrem
vesnického roménu a zplisoby vyjadfovani jeho prostoru s ohledem na vztahy i historické
zmény. Na predlozenych kruhovych schématech vyjadiuje nejen rozlozeni uzemi, ve
kterém se postavy pohybuji, ale také jejich povahu, strukturu prostoru nebo roli
(dtlezitost) jednotlivych lidi 1 zaméstnani ve spoleCenské hierarchii. Napi. ztvarnéni

prostoru v prvnim svazku knihy Our Village'? je podle Morettiho:

[...] konstruovano jako mala slune¢ni soustava, v jejimz stiedu je vesnice a kolem ni dva ¢i vice
soustiedéné kruhy SirSiho vypravéni. Prvni, tvofeny tfemi nebo ¢tyfmi piib&hy, zabira prostor zhruba
do sta metrti od stfedu vesnice a soustfedi se na osobni vztahy, na pfatelstvi [...]. Druhy, obséahlejsi,
je naopak od stiedu dale a prevladaji v ném piirodni motivy [...] a spoleCenské udalosti jako kriket

nebo majové oslavy. (Moretti, 2014, s. 42—43).

Moretti dale pokracuje v rekonstrukci prostoru Our Village, zamysli se nad
kruhovym zobrazenim (namisto linearniho) a jeho konstruovanim. Pfi ¢teni jeho pristupu
jsem kruhové schéma automaticky propojila v pfedstavou sémiosféry, v jejimz centru lezi
béznd sdéleni (tzn. stied vesnice) a déle se pohybuji znaky, jeZ se od centra svou podobou
¢1 povahou vzdaluji ¢i se k nému ptiblizuji, nicméné nalezi do stejného prostoru
(znazornéni okolni pfirody a dale aZ tzv. dostiedivé sluzby a lidé mimo vesnici). Dosla
jsem k zavéru, ze toto schéma by mohlo fungovat i u znadzornéni komponu a jeho vztahu
k hmotnému zdroji. Tento vztah bych rada ukdzala na vzdéalenosti tematicky spfiznénych
kompont od predobrazu. V takovém schématu by centrum ptedstavovalo hmotny zdroj
a okolni kruhy jednotlivé kompony v komiksovych narativech, jeZ svou stylizaci
pfedobraz napodobuji ¢i se mu postupné vzdaluji. Moretti oznacuje vzdalenost mezi
kruhy pocty mili, v nasem ptipadé se vice hodi pravé celkové zmény, ke kterym pii tvorbé
komponu doslo.

Pokud vyjdeme z ptikladu komponu piety, stfed bude predstavovat socha Pieta
od Michelangela. Prvni kruh nésledné bude zastupovat zobrazeni smrti a kapitdna

Marvela z The Death of Captain Marvel a také obalka komiksu Captain Atom z roku

192 Moretti analyzuje knihu Our Village britské autorky Mary Russell Mitford. Jeji povidky o Zivoté ve
vesnici ptivodné vychazely na pocatku 19. stoleti.
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1987 a 1990, dalsi pak obalku a znédzornéni z ptibéhu Batman: Death in the Family, které
jsem zminovala pfi analyzach vyse.

Uvedla jsem, ze vzdalenost jednotlivych kruhti okolo stfedu jsem stanovila podle
poctu zmén vzhledem k hmotnému zdroji. Na jednotlivé kruhy, které jsou stejn¢ daleko
od sebe, jsem umistila body pfedstavujici konkrétni kompony a to ty, které referuji ke
stejnému hmotnému zdroji, napt. kompony Piety.

Znazornéni Smrti a Kapitdna Marvela je vzdaleno pouze o jednu miizku,
pienesen¢ o jeden bod, a to z toho diivodu, Ze tento kompon je piivodnimu zdroji velmi
podobny — 1i8i se v podstat¢ jen znazornénim postav. Stejné tak je tomu u obalky Captain
Atom z roku 1987. Naproti tomu u dals$iho komponu piety, obalky Batman: Death od the
Family, je vzdalenost od centra tii body — liSi se postavy, jejich kompozice a z toho
pramenici zobrazeni Batmana na kolenou, coz je vzhledem k plvodni pieté dilezity
vyznamotvorny detail. Pfestoze kompozice zahrnuje pozici postav, v piipadé komponu
poklddam zménu postoje za zdsadni proménu majici vliv na celkové vyznéni. Obalka
Captain Atom z roku 1990 se 1i8i barvou, zndzornénim postav a také postavami samymi
— vidime muze, kterému na kolenou leZi Zena. Batman nesouci mrtvého Robina je pak od
zdroje vzdaleny ptes Ctyti body — lisi se postavy, kompozice, Batman stoji — gesto drzeni
v naruci se vytraci a télo jiz nespociva v objeti, ale volné. Dalsi obalky (viz obrazek 19)
by se lisily v péti bodech, jelikoZ namisto sklonéné hlavy se postupné ustalila podoba, ve
které postava vzlyka ¢i kii¢i s hlavou zaklonénou.

Podobnym zptsobem je mozné ztvarnit i kompon fotografie Sonderkommanda
v Mausovi (tf1 body — zména v podob& postav, obraceni na jinou stranu, zmeéna
barevnosti) nebo kompon obalky The 'Nam (Etyfi body — zména kompozice, zména
barevnosti, jiny pohled, pfidani postavy). Bod vyjadiujici pfechod mezi druhy uméni —
napf. socha transformovand do komiksu — jsem nezapocitavala, jelikoZ jsem nechtéla
kuptikladu malifstvi vnimat jako ,bliz§i“ komiksu a v takovém ptipad€é bod-zménu
vynechat. Pak by automaticky pteklad vzdy ptedstavoval jeden bod-zménu, coz mi

vzhledem k povaze komponu pfislo znacné nelogické.
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Obrazek 38: Vztah komponu ke hmotnému zdroji.
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Co ndm tato ztvarnéni pfinasi? Primdrné jde o zplsob, jakym lze chéapat vztah
mezi hmotnym zdrojem akomponem zaloZzeny na piekladu azméné atim napf.
zdokumentovat cestu komponu v ramci vnitiniho zpracovani. Pokud ustanovime napf.
pocet Sesti bodu jako hranici komponu, pomiize nam takové zpracovani také lépe
klasifikovat, jaké citace jsou jesté kompony, a kdy uz se jedna napft. o piktoridlni modely
¢i jiné nastroje vizualni komunikace.

Rada bych zde uvedla, ze snaha zapracovat komiksy do grafti je vcelku narocny
ukol a ptedlozeny pokus je vice navrhem nez budoucim pravidlem. Kuptikladu komiks
Mrakobiti je v podstaté jednou souvislou scénou — podobné je tomu u Nového svéta, kde
by bylo mozné diskutovat o tom, zda mnou vybrané scény maji hranice tam, kde jsem je
urcila, jinde, nebo jde také o jednu ¢i dvé scény. Podobné tomu je u Navratu Temného
rytife nebo Strazcii — co jesté spada do jednotlivych scén? U grafii tykajicich se komponti
bychom zcela jist¢ mohli pfijit s detailnéjs$im rozborem jednotlivych rozdild. Mym cilem
bylo ale predevSim naznacit cesty, které ndm mohou napomoci v dal$ich analyzach,
z ¢eho piipadné vychazet a na co brat ohled.

Jak jiz bylo né¢kolikrat feceno, komiks nepotiebuje piiznat i objevit noveé,
jedine¢né typy znakd, aby mu byla pfiznana autonomie (¢i snad dokonce pravo na
vypraveéni). Naopak — popis nastroju, které jsou sdileny naptic¢ obrazovo-textovymi médii,
nam muze pomoci funkci komiksu spiSe obh4jit. Jde o dikaz, Ze komiks na zakladé¢
stejného ,,vybaveni“ dokazZe realizovat ptibéhy pomoci specifickych postupt vlastniho
kodu.

Pokud se vratime k tezim Abyho Warburga zminénym v tivodu, mtiizeme nyni uz
s védomim o podobach komponii potvrdit, Ze i v komiksu najdeme urcitd (intuitivné)
sdilend zndzornéni, materializované ptedstavy nesouci vyznam, které putuji lidskou
kolektivni paméti. Pfinos prace v Sirsi perspektivé pak chapu jako dalsi stvrzeni téchto
forem zobrazeni. Kompony, figury evokujici konkrétni vyznamy prostfednictvim
kompozice, jsou soucasti rozsdhlého pole ptezivajicich obrazl, které se tzv. stéhuji
historii. Jejich vyjevovani v uméleckych dilech pfitom nenese pouze piivodni vyznamy.
Kompony jsou schopné reagovat na proménujici se kontext, aktualizuji své obsahy a
ziskavaji nové spolu s vyvojem umélecké formy a taktéz s rozvojem lidské spolecnosti a
jejich potieb €1 nalad. V navaznosti na Atlas Mnémosyné lze i na ptikladu této ,,ptipadové
studie® pokracovat ve zkoumdani figur ztélesiiujicich piibéhy v ramci intermedialni

komunikace.
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Komiks uvedenym vyctem komunikaénich nastrojii, strategii a postupti dokazuje,
ze obstoji jako svébytnd umeéleckd forma. Vérim, ze dalsi zkoumani miize prinést
detailn€jsi vhled do jeho struktury a popsat zpiisoby komponovani znakti. Ackoli nadale
povazuji komiksovy kod za velmi podnécujici, co se podob komunikace tyce, ze své
perspektivy vidim za problematicky rozmér neustalého dokazovani jeho autonomie, které
je s komiksem stale podivné spjato. Jako produktivni a podnétny smér badani vidim jeho
nutné a kone¢né zapojeni do celku intermedialni komunikace. V tomto ohledu je komiks
bezesporu schopen nabidnout napt. kompon jakozto formu figur, které budou komplexné
zkoumany z pohledu vyjevovani vyznami v kolektivni paméti. S pojmem komponu budu
nadale pracovat jako se soucasti terminologického aparatu nabizejici dalSi rozméry

zkoumani v prostiedi vizualnich a pamétovych studii.
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