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Abstrakt

Praca je zamerana na problematiku medidlnej etiky a diskurz moralnych
hodnoét vo filme. Ciel'om prace je potvrdit’ alebo vyvratit’ potrebu aplikovanej etiky
pri tvorbe a produkcii filmu. Praca je rozdelena do troch hlavnych Casti. V prvej sa
zaoberame problematikou medidlnej etiky a filmu. V druhej sa zameriavame na
rozne tedrie médii, filmu a obrazu vo vztahu k etike. V tretej Casti prace sa
venujeme semiotike filmu a hodnotdm. V centre naSho zaujmu su jednotlivé sucasti
filmu od filmového jazyku cez filmovy vyznam a montaz, az k filmovému herectvu,
zvuku ¢i kostymu. V préci sa nesnazime len jednostranne poukazat’ na dobry alebo
zly vplyv filmu na moralne hodnoty. SnaZime sa ukazat, Ze tento vplyv na tvorbu
hodnotovej orientacie tu je a to nie len prostrednictvom vysielanych obsahov, ale aj

prostrednictvom samotnej tvorby a prostriedkov pri produkcii filmu.

Struktira prace je znaéne interdisciplindrna. SnaZi sa citlivo spajat’ poznatky
z oblasti etiky, médii a semiotiky. Tato interdisciplindrnost’ dava préci Specidlny
vyznam a charakter, kde spajame zname fakty s novym pristupom a tak davame

faktom iny rozmer.

KIacoveé slova: aplikovana etika, medidlna etika, teoria filmu, semiotika filmu,

moralne hodnoty



Abstract

Thesis is focused on media ethics and concentrate on moral values in film.
The goal of thesis is to confirm or to disprove the need of applied ethics in film
production. Thesis is divided into three parts. First part is focused on media ethics
in film in general. Second part advise about several media theories and film in
relation to ethics. Thirt part is dedicated to film semiothics and values. The core of
theses is created of several aspect of film such as film editing, language and
meaning through out film acting, sounds and costume. We do not emphasise good
or bad impact on film on moral values but we bring out significance of value

creation process. We underline film creation itself and tools of film production.

The structure of thesis is interdisciplinary. I tis verz sensitive connection of
ethics knowledge, media and semiothics. Interdisciplinar view brings toghether

known facts and new approach.

Key words: applied ethics, media ethics, film theory, film semiothics, moral values
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Uvod

Praca o medidlnej etike a diskurze moralnych hodnét vznikla z podnetov
a vedomosti doterajSiecho S$tadia. Interdisciplinarita je pri nej samozrejmostou,
pretoZze v sebe spaja oblasti etického skumania, medialnej tedrie a semiotiky.
Cielom tejto prace je potvrdit’ alebo vyvratit' potrebu aplikovanej etiky v médiach,
konkrétne vo filme. Budeme sa snazit’ ukazat, ze film méa vplyv na tvorbu
moralnych hodndt, ato nielen prostrednictvom vysielanych obsahov. Z toho
vyplyva hypotéza, ze ak maju média - film nielen prostrednictvom vysielanych
obsahov vplyv na tvorbu moralnych hodnét, je potrebné ich viest, kontrolovat
a smerovat ku kladnému pristupu prostrednictvom urCovania hranic, noriem,
sankcii a predpisov, kde hra velkl rolu medidlna etika ako sucast’ aplikovanej etiky
s jej nastrojmi (eticky kodex, eticky tréning, eticky audit, etick¢é komisie) a ich

spravne zavadzanie do praxe?

Préaca je rozdelena do troch hlavnych casti, ktoré spolu navzajom suvisia.
V prvej Casti sa zameriame hlavne na medidlnu etiku a film. Povieme si viac o tom,
¢o je aplikovana etika. Zaroven sa zameriame na niektoré nastroje, ktoré vyuZziva.
V tejto casti sa venujeme hodnotdm vo vztahu k filmu, medidlnej agresivite
a nasiliu. Pozornost upriamime aj na profesijnia etiku ako Specificky druh
aplikovanej etiky. Profesijnd etika je pre nas dolezitd z dévodu ndsho zaujmu
o film. Film povazujeme za kolektivne umenie, ktoré v sebe zahffia rdzne profesie,
preto ich nemdzeme opomentt. Profesia, ako aj jednotlivei vykonavajuci konkrétnu
profesiu, maju uréiti zodpovednost. Castym problémom je, Ze tieto profesie
nemaju vytvoreny eticky kodex alebo sa s etikou ajej podstatou nestretli pocas
svojho $tadia a odborného rastu. Zvycajne sa to ospravedlituje tym, ze tieto profesie
st umelecké a davat hranice umeniu je obmedzujice. Tu sa spdjanim etiky
a umenia dostavame na tenky l'ad, ale aj napriek tomu mozeme predpokladat’, ze
etika v oblasti filmového umenia je dolezitd. V tejto Casti sa budeme snazit' aj
o priblizenie jednotlivych etickych systémov. Vieme, Ze na svete neexistuje len
jedna etickd tedria podla ktorej sa riadime. V dnesnom kulturnom, ndbozenskom

a hodnotovom pluralizme teda neexistuje jedna univerzalne platna etika



V druhej ¢asti prace sa zameriame na te6riu médii, filmu a obrazu vo vztahu
k etike. Budeme sa snazit’ ukdzat’ aj menej zjavnu stranu, ktort maji média a film.
Tato kapitola je vytvorend pre potrebu uvedomenia si, na aku oblast’ sa snazime
etiku aplikovat. Je potrebné porozumiet’ hlbSie suvislostiam a chipat’ film aj
prostrednictvom médii ako systému. Rovnako je dolezité¢ si priblizit, ze film je
stcastou kultirneho priemyslu a kultirny priemysel je podla Adorna povazovany
za masovy podvod. V tejto Casti sa zameriame na problematiku filmového obrazu
a kinematografickej spolo¢nosti. Do vztahu tu budeme davat’ aj problematiku
rychlosti a etiky. To znamend, ze do stvisu s etikou neddvame len filmové obsahy,
ale aj sposob akym sa dnes film tvori po technickej stranke. V zavere si povieme
struéne o medialite, ktord tu nie je moZzné opomenut, ak chceme mat hlbSie
pochopenie danej problematiky a nezostdvat na povrchu. Medialite sa vSak
podrobne venovat’ nebudeme, pretoZze by bola sama nametom na druhu odbornu

pracu.

V zaverecnej tretej Casti sa zameriame na semiotiku filmu vo vztahu k etike
a hodnotam. Povieme si o procese semidzy a vyznamnych osobach semiotiky.
Nasej pozornosti neunikne ani fakt, Ze film je umenie a Ze nema gramatiku, zato
vSak pouziva systém kodov. Venovat sa budeme aj filmovej estetike a semiotike,
ktoru nacrtol Lotman. Cez filmovy vyznam a lexiku sa dostaneme k semiotickému
charakteru filmu a jednotlivym vyrazovym prostriedkom filmu, akymi su napriklad
montaz alebo filmové herectvo. Pre jednoduché porovnanie urcitych aspektov filmu
nam tu posluzia filmy Obraz Doriana Graya v starom a novom spracovani. V zavere
tretej kapitoly prejdeme cez filmovy zvuk, filmovy kostym az k systému filmu

a mytu, ktory ndm zaujimavym spdsobom kapitolu uzavrie.

Je potrebné spomenut’, Ze jednotlivé kapitoly nepodavaju ¢asto jednoznacné
stanoviska a su koncipované tak, aby sa ¢lovek l'ahko zorientoval a uvedomil si
hibku a mnozZstvo tedrii, ktoré s danou témou stvisia a neodmyslitelne ju dopinaja.
To, ze nepodavame jednoznacné stanoviska, je zrejmé uz z nazvu prace, v ktorom je
obsiahnuté slovicko diskurz. Z toho vyplyva, Ze sa v praci snaZzime byt' vo vztahu
k disciplinam, v ktorych sa pohybujeme, nestranni, nezveli¢ujeme ani nepotlacame

vyznam etiky, tedrii médii, semiotiky ¢i umenia.
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1. Medialna etika a film

Medialna etika je Specifickou oblast'ou etiky, ktora sa zaobera technickymi
médiami a osobami, ktoré s nimi pracuju na jednej strane a mnohodimenzionalnym
posobenim médii na spolo¢nost’ na strane druhej. Skor, nez sa dostaneme ku
Specifikdm medialnej etiky, nemo6Zzeme zabudnut’ na aspekty a histoériu jej zrodu.
Netreba zabudnit, ze sa vyformovala z etiky ako filozofickej discipliny, z ktorej sa
neskor utvorila aplikovand etika. A prave stcast'ou aplikovanej etiky je aj medialna
etika. Pri pojednavani o medialnej etike netreba opomenut’ aspekt individua, lebo za
kazdym medidlnym obsahom a filmom stoji mnozstvo individui s konkrétnou
profesiou. Z tohto dovodu nas bude zaujimat’ aj d’al§i aspekt aplikovanej etiky,

ktorou je profesijna etika. (Banse)
1.1 Co je aplikovana etika?

»Pojem etika sa etymologicky odvodzuje od starogréckeho slova ethos -
¢thos, ktoré v povodnom vyzname znamenalo a oznacovalo - obvyklé miesto
pastvy, pripadne stajiiu zvierat, sposob ich Zivota, spravanie sa.* (Fobelova 2002, s.
82) Etika v ponimani ako praktickda alebo aplikovana etika sa zameriava na
praktické problémy a riesi situacie kazdodenného Zivota. Predmetom jej skiimania
je moralka a moralne javy vSetkych stranok I'udského zivota. Rovnako aj tie javy,
ktoré sa prejavuju Specifickym spdsobom v urcitej sfére Tudskej cCinnosti.
Aplikovana etika ma slazit’ k mravnému zdokonal'ovaniu v praxi. Aplikovana etika
sa uzivi aj pri filmovej produkcii, kde je rovnako potrebné mravné zdokonalenie.
V pripade filmu to vsak bude zlozité, ked’ si uvedomime, ze film je druh umenia,
ktoré Casto vyuziva hyperbolu, antonymum, a teda ,,zlom dokdze poukdzat’ na

dobro*.

,,Ulohou aplikovanej etiky je neustale obohacovat’ oblast’ praxe jednotlivych
profesii o etické pojmy, hodnoty, principy a normy, ako aj o praktické, etické
odporugania“. (Fobel 2000, s. 17) Zivotna skusenost’ a kazdodenny Zivot nas kladie
pred mnozstvo moralnych problémov, ale Casto zostdvame skepticki, lebo ich
nedokazeme primerane riesit. Dok4dzeme o problémoch teoretizovat’, diskutovat’ a
moralizovat, ale tym etika strdca svoj prakticky zmysel. Etika ma regulativnu

funkciu a nemozZzeme zabudat’ na prakticky zivot. Etika ma svoje teoreticko-etické
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vychodiska a ma svoj prakticky, aplikacny vyznam. Ide o vedu dynamicku a nie je
jej cudzia ani interdisciplinarna komunikacia. Vyznacuje sa etickym pluralizmom,
ma svoju vlastni vnutornt $truktiru, metodologiu a tedriu, ktora spifta podmienky
pre aplika¢ny aspekt. Etika citlivo pristupuje k rieSeniu moralnych problémov aj z
hl'adiska ich aktudlnosti, ¢i spolocenskych vztahov. Etika ako praktickd filozofia
vstipila do sféry politiky, médii, manazmentu, ekologie, techniky, mediciny,
kultary a inych odborov. Pole jej pdsobenia stale rastie a bude rast’ aj nad’alej spolu
s vyvijajucou sa spolo¢nost’ou a potrebou rieSenia novych etickych otazok. (Fobel)
Jednou zpodoblasti, kam sa teraz etika dostava, je oblast’ filmovej tvorby
a produkcie. Samozrejme, ze film zarad'ujeme do oblasti mediélnej etiky, ale film je
tak jedine¢ny a tak odliSny, Ze si nevystaime iba s priradenim k medialne;j etike.
Kazdé¢ médium operuje odliSnym spdsobom, ¢i uz sa jedna o tlacené média,

televiziu, rozhlas alebo film.

V sucasnej dobe sme svedkami snahy o aplikéciu a inStitucionalizaciu etiky
prostrednictvom etickej infrastruktury, etickych kédexov a profesionalizacie. Etika
dnes vyraznejSie ovplyviiuje nase zivoty, zaplavuje médid, politické diskusie a
profesionélne rozhodnutia. Vstapila na pole praktickych rieSeni nasej kazdodennosti
a otvara nové témy, ktoré su vyvolané modernizaciou, informatizaciou,
technizaciou a celkovym rozvojom spolo¢nosti. Spolo¢ensky diskurz upozoriuje na
upadok hodndt, koniec moralky, cynicky individualizmus a bezohladnost’ k
hodnotdm zivota. ,,.Dvadsiate prvé storocie bude etické, alebo nebude vobec.
(Lipovetsky) V poslednych desatrogiach sa prehibil zaujem o aplikovana etiku.
Dovodom je mohutny vyvoj diferenciacie l'udskej prace, ktory priniesol nové
moralne problémy vyskytujuce sa vo vel'mi komplikovanych situdciach. Prave ich
komplikovanost’ znemoznila priamu aplikdciu mravnej skusenosti, Standardnych
noriem a etickych konceptov, ktoré si etika dlho pestovala. V popredi s moralne
konflikty a problémy, ktoré nie st jednoducho dobré alebo zl¢. Hodnotenie nema
jednoznaény charakter z hl'adiska dobra a zla. Hodnoti sa ,,spravne* a ,,nespravne*
vo vzt'ahu k alternativam, z ktorych kazda situdcia méze mat’ dobré aj zl¢ stranky.
Pre prakticku pouZzitelnost’ etiky nemdzeme zabudnut’ na fakt, ze neexistuje jedna
vSeobecné platna etika. Aplikacie st podmienené kultGrnymi Specifikami,
vyznacuju sa multikulturdlnostou a maju pluralitny charakter. Maju odli$né rieSenia
v roznych kultarnych, kontinentalnych, dokonca aj lokdlnych podmienkach.
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(Fobelova) Rovnako to je aj v oblasti chapania a ponimania filmu. Budeme ho
hodnotit na zdklade naSich zauZivanych tradicii a hodn6t. Bude sa jednat
o stredoeurépsku oblast’ s jej moralkou, hodnotami a naboZenstvom. Aj ked’
vel'a 'udi neveri v Boha, stale sa pohybuju v krestansko-zidovskej tradicii, ktord je
pritomna v nasej kazdodennosti. Svet sa dnes vyznacuje mieSanim ras a kultdr a to,
¢o mdze byt pre nas samozrejmé, moze byt pre inil kultiru nemoralne a naopak.
Hovorili sme, Ze budeme zastavat nase moralne a kultiirne stanoviskd aj napriek
tomu, Ze filmova produkcia bude celosvetova. Dostavaju sa k nam filmy z celého
sveta a naSou ulohou nie je posudzovat tieto filmy z pohl'adu dobra a zla. Musime
citlivo pristupovat’ ku kazdému aspektu filmu, ale k tomu sa dostaneme v kapitole

venovanej semiotike filmu a etike.

Pre lepSie pochopenie je na tomto mieste vhodné porovnat etiku ako
filozoficktl disciplinu s aplikovanou etikou. Podstatna odliSnost’ je v tom, ze
vSeobecna etika rozoberd problematiku vzniku moralky, jej predmetom sii moralne
hodnoty, principy a podobne, zatial ¢o aplikovana etika sa zaobera konkrétnou
aplikaciou rieSeni vSeobecnej problematiky a inymi etickymi otazkami Specifickymi
len pre urcita strdnku l'udskej ¢innosti a postojov. Aplikovana etika kladie doraz na
konkrétnu situéciu a voli najlepSie z realnych moznych rieSeni. Prisudzuje sa jej aj
vacsia vedeckost’ v zmysle uzsieho spojenia s konkrétnymi vednymi odvetviami.
Aplikovand etika vyZzaduje uzku spolupracu s vedeckymi disciplinami,
relevantnymi k danej otdzke. ,,Praktickd etika je prostriedkom zddvodnovania
nielen svojich, ale aj vSeobecne eticky platnych hodnoét a rieSeni na zaklade SirSich
eticko-filozofickych stanovisk.”“ (Fobel 2002, s. 15) V aplikovanej etike hra
normativnost’ vyznamnej$iu ulohu, pretoze reguluje aj znacne cCiastkové stranky
Pudského konania. Normativnost’ aplikovanej etiky jej dava vicsie redlne moznosti
aktivneho a priameho ovplyviiovania tvorby legislativnych dokumentov, pokynov,
ucebnych osnov a zaroven aj moznosti formovania stranky verejnej mienky. Vplyv
vSeobecnej etiky je len sprostredkovany - v podobe ideoldgie, nabozenského
presvedcenia alebo umenia. ,,Aplikovand etika preukazuje svoju spoloCensku
uzito¢nost’, rozsiril sa jej odborny potencidl, narasta pocet institucii, ktoré sa venuju
etickej expertize a poradenstvu.” (Fobel 2002, s. 9) Sucast'ou aplikovanej etiky je aj
profesijna etika, ktord sa zaobera konkrétnymi profesiami. Pre nés je teda najviac
zaujimava profesijna etika, ktorej sa venuje podkapitola 1.3. Profesijna etika ako
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sucast’ aplikovanej etiky je zaujimava z dovodu, ze pri kazdej produkcii filmu sa
stretdva naraz niekolko profesii. Je to napriklad rezisér, kameraman, scenarista,
osvetl'ovac, zvukar a iné. Kazdé z tychto povolani sa v procese profesionalizicie
stava profesiou a sucCastou profesionalizacie je aj tvorba etickych kodexov
konkrétnej profesie. Preto sa v nasledujucej Casti budeme venovat’ aj niektorym z
nastrojov profesijnej etiky akymi su: eticky kodex, eticky audit, eticky tréning,

etické komisie.
1.1.1 Eticky kédex

Etické kodexy su dolezité pri stanoveni a dodrziavani etického Standardu,
ktory od neho pozaduje profesijné a pracovné zaradenie. Etické kodexy proklamuji
prave tento druh etickych poziadaviek a s v nasich podmienkach este stale novym
javom. Prostrednictvom etickych kdédexov institicia, spolocnost’, ¢i ind skupina
l'udi, napriklad v oblasti produkcie filmu, dava svojim ¢lenom i okoliu na vedomie,
ze etika sa stala nevyhnutnou sucastou jej Cinnosti. Tvorba a G¢innost’ etickych
kodexov by mal byt v zaujme vSetkych zainteresovanych a nielen v zaujme urcitej
skupiny ludi. Eticky kodex prezentuje skupinové, kolektivne etické normy
a principy, ktoré by mali usmerniovat Cinnost’ kazdého clena skupiny. Kazdé
zainteresované individuum sa tak nachddza pod vplyvom nielen vlastného
moralneho presvedcenia, ale aj pod vplyvom spoloc¢enskych moralnych pravidiel
a skupinovych moralnych pravidiel. Konanie individua je potom regulované
prostrednictvom rozlicnych moréalnych systémov, ktoré mozu byt zalozené na
rozlicnych, niekedy protikladnych etickych tedéridch. Pre optimdlny zivot
jednotlivca je vhodnd zhoda hodndét na vSetkych troch twrovniach — vlastné,
spologenské a skupinové. Ziadny eticky kodex neupravuje rieSenie vsetkych
moznych situdcii. Etické normy moézu byt napomocné pri rozhodovani, tvorbe
usudkov. Efektivnost’ etickych kodexov zdvisi od toho, ako s spité s realnymi
problémami I'udi. Hlavnou funkciou etickych kdédexov je samoregulécia jednotlivca
a skupiny v savislosti s etickymi normami. Zarovein je jednym z nastrojov na
vedenie ariadenie l'udi v organizacii, ktory je zaloZzeny na dobrovolnom
dodrziavani mordlneho Standardu. Eticky kodex pomaha riesit konfliktné situdcie
tym, ze ulahCuje pracovnikovi rozhodovat sa v konkrétnych situaciach. Eticky

kodex pomaha formovat navyky, hodnotit’ konanie v stlade s etickymi normami
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arovnako pomaha rieSit medzil'udské konflikty na pracovisku v stlade

s poziadavkami zakotvenymi v kodexe. (Fobelova)

Etické koédexy maji  aj svoje negativa. Napriklad neumoziuju
zamestnancom pochopit, pre€o su konstituované ur€itym a nie inym spdsobom.
V tomto pripade by vSak pomohol eticky tréning pre danu skupinu alebo
organizaciu. Eticky kodex d’alej neuvadza z akych teorii bol odvodeny a ¢asto len
vymedzuje ¢o je moralne nespravne a nie to, o je spravne a ako moralne konat’.
Netreba opomenut’ fakt, Ze etické kodexy by mali byt prediskutované s pravnym
oddelenim organizécie, ale nie kazdy pravny utvar mdze stanovit’, Co je a €o nie je
moralne spravne. Eticky kodex ma svoje principy, na zaklade ktorych sa realizuje.
Je to princip Cestnosti, férovosti, spravodlivosti, zodpovednosti, reSpektovania
zakladnych l'udskych prav a princip neskodit’ inym. Pozname tri typy etickych
kédexov. Prvym je aSpiraény kodex, v ktorom sa jednd o vypoved idedlov, ku
ktorym by sa malo v praxi smerovat’. Druhy je vychovny kodex, v ktorom st presne
uréené ustanovenia s opisom a interpretaciou. Mal by ukédzat ako moéze byt
napomocny pri rieSeni konkrétnych etickych problémov v profesijnej praxi. Tretim
typom je regulacny koédex, v ktorom ide o subor detailnejSich pravidiel riadenia
profesijného spravania. Sluzi ako ndvod pri rieSeni konkrétnych problémov,
napriklad staznosti. Sucastou regulacné¢ho kdédexu je aj aplikdcia sankcii, ktoré
hrozia v pripade nedodrzania etick¢ého koédexu. Na tato Cast’ etického kodexu sa
Casto v praxi zabuda. Uginny eticky kédex by mal mat tri hlavné kvalitativne
charakteristiky: 1. Byt’ jasny a zrozumitelny pre priemerného jednotlivca. 2. Mal by
byt vycerpavajuci — obsiahnut’ ¢o najviac dimenzii organizicie, skupiny, firmy
a iné. 3. Musi byt vymahatel'ny a teda s presnym opisom oc¢akdvaného spravaniam.
Zaroveni musi obsahovat’ presné vymedzenie trestov a sankcii za nedovolené

porusenie zasad kodexu. (RemiSova)

V mediélnej oblasti existuje kodex reklamy, ktory bol vydany radou pre
reklamu, kde sa hovori o slusnosti, ¢estnosti a pravdivosti reklamy. Rovnako v sebe
obsahuje cast’ o spolocenskej zodpovednosti, kde napriklad zakazuje reklame
vyuzivat’ motivy strachu . Tento kédex vSak nema podobu etického koédexu. Tento
koédex hovori, ¢o nemé obsahovat’ reklama, a nie ¢o nema robit’ ¢lovek produkujuci

reklamu. Eticky kodex je ureny 'udom a l'udia ho maja chciet’ nasledovat’. Kodex
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pre reklamu d’alej neobsahuje ani sankcie v pripade jeho porusenia. Nakoniec vSak
zistime, Ze tento kdédex je len prepisom toho, o uz davno upravuje zadkon a sankcie
su rovnako urc¢ené zakonom. Samozrejme, Ze neexistuje kodex filmu, pretoze film
je povazovany za umenie. Naopak reklama za umenie povaZzovana nie je, aj ked’
Casto by sme mohli tvrdit’ opak. Pri reklame ide v prvom rade o biznis so snahou
nieco predat’. Film sice tuto snahu nemd, nepredava ani tovar ani sluzbu, ale
preddva sam seba. Filmovy priemysel zardba biliony a film napriek tomu nema
eticky kodex. Jediné, o upravuje zdkon je pristupnost’ filmu od urcit€¢ho veku, ¢i uz
od pétnasteho alebo osemnasteho roku Zivota. Z toho sa ndm pomaly vyplyva, ze to,
¢o vyhlasime za umenie, pravdepodobne etiku nepotrebuje. To vSak bude este
predmetom teoretického a praktického skiimania v nasledujucich kapitolach. Eticky
kodex by sa vSak mal tvorit’ pre konkrétnu profesiu a nie produkt. A teda v pripade
filmu sa jedna o konkrétny kodex urcitého povolania, ako napriklad eticky kodex
reziséra, dramaturga, kameramana, herca a inych. Prave tieto profesie spolu nesi

velkl zodpovednost’ za konkrétny produkt, ¢ize realizovany film.

1.1.2 Eticky audit a vyznam etickych komisii

Eticky audit sa Casto nazyva aj socialny audit. V pripade auditu najimany
auditor skima len urc¢ité aspekty v konkrétnej organizacii a ma vzdy vopred urceny
smer za ucelom zlepsSenia v danej oblasti. Auditor musi mat’ pristup k informaciam
ama vymedzeny okruh oséb, ktoré¢ modze skumat. V takomto audite je mozné
vznaSat namietky pri istych zisteniach. Cielom auditu je kontrola moci —
uplatiiovanie pravidiel a hierarchie v organizacii alebo skupine. Zistuji sa
neformalni vodcovia, ich ciele aambicie. Auditor potom podava informacie
ostatnym zainteresovanym osobam. Auditor je zamerany hlavne na klimu
organizacie alebo skupiny, a je to teda spdtna vizba pre vedenie, manazment alebo
aj jednotlivca. Spravny audit mapuje prinos etického kodexu pre organizaciu alebo
potrebu jeho vypracovania a uvedenia do praxe. V procese auditu sa zistuje miera
a rozsah konfliktov a analyzuje sa socidlna klima v organizicii. Zistenia potom
vedu k zlepSeniu motivacie, odhalovaniu motivacnych prvkov, k ozdraveniu
vztahov, znizuje stresovost’ a urazovost. Rizikom socidlneho a etického aspektu

vsak zostdva manipulacia vysledkov a celého priebehu auditu. (Remisova)

16



Aplikovand etika musi zabezpeCit jednotnost’ praktického rozumu
a viacerych nazorov, aby sa tieto hlasy cez vysvetlenie, pochopenie a prerokovanie
perspektivy zosuladili. Pokus vytvorit’ takito spolo¢nt reflektujicu silu tsudku je
predpokladom pre vyjadrenie a rieSenie problémov. S takymto Gcelom vznikaju aj
etické komisie ako Specificky nastroj etickej expertizy a poradenstva. V kontexte
otvorenych diskusii by malo platit, Ze etickd komisia ma byt vytvorena podla
vhodnej metody ako ucelovy prostriedok riesenia etického konfliktu. Tieto komisie
neurcuju cesty, ktoré by mali prindsat’ pravdu, ale skor poskytuji spolo¢nosti
rozumné argumenty a akceptovatel'né rieSenia. V etickej komisii moéze byt moralny
konsenzus a praktickd racionalita ohrozend niekol’kymi okolnostami. A to
v pripade, Ze viacerym l'ud’om z komisie sa zda vel'mi t'azké pochopit’ argument ich
protivnika, C¢o zavisi aj od toho, ¢i im je osoba sympaticka alebo nie, ¢i
v akademickej hierarchii stoji nad nimi alebo pod nimi, alebo ¢i si od neho méZzu
v postupe svojej kariéry nieCo sl'ubovat’ alebo nie. Tym sa utvara r6zna dynamika
rozhovoru, rozne osobnostné vztahy clenov komisie, utvara sa urcité vlastné tempo,
ktoré moze mat’ silny vplyv na vnatorny priebeh diskusie, az natol’ko, ze sa nemusi
presadit’ lepsi argument. Dal§im problémom moZe byt, Ze jednotlivi ¢lenovia
komisie sa snazia presadit’ zaujmy tej skupiny, ktoru reprezentuju. Diskusia
v komisii je Casto prostriedkom rétoriky a demagogie a je Casto podporovand aj
urCitou stratégiou a politickymi stanoviskami, pricom nepodporuje spolocné
smerovanie k praktickému rieSeniu. Tazkosti sa ukazuji aj v otazke spoluprace
a presadenia jednej normativno-etickej koncepcie, ktora nemusi byt vyrazom
rozhodnutia véacSiny. Etické komisie nevytvaraju len predestinované miesto pre
filozoficko-prakticki pracu, nemdzu seriézne pracovat’ bez filozofickej podpory.
Nie je vzdy samozrejmostou prizvat’ filozofov — etikov do takychto komisii. Etické
komisie mo6zu ponuknut’ orientaéné¢ poznanie a vedenie, o ktoré sa mozu politici

a obcCania opierat’. (RemiSova)

Takato komisia funguje napriklad v Ceskej televizii. Ceskd televizia
zodpoveda za obsah svojho vysielania. Statutarnym organom Ceskej televizie je
generalny riaditel’, ktory sa zodpovedd Rade Ceskej televizie. Stalym poradnym
organom generalneho riaditela je Kolegium generalneho riaditela a rovnako aj
Eticky panel zriadeny Kodexom Ceskej televizie, ktory posudzuje otazky plynuice
z uplatinovania kodexu. Tento eticky panel tvori pat Clenov, ktorych po dohode
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s Radou Ceskej televizie menuje a odvolava generalny riaditel. Ugelom etického
panelu je posilnit doveru verejnosti k zodpovednému pristupu Ceskej televizie
k otazkam profesijnej etiky a jej dodrziavaniu. S tym suvisi tloha chranit’ pred
vonkaj$im natlakom predovSetkym slobodu prejavu a potrebné pracovné
podmienky pre nezavisli zurnalistiku, ale tiez vSetky ostatné zlozky tvorby, vyroby
a vysielania verejnopravnej televizie. Funkcia ¢lena etického panelu je cestnou
funkciou, za ktoru neprislicha ziadna odmena. Zakon urcuje, Ze sa porusenie
kodexu kvalifikuje ako poruSenie pracovnej moralky podl'a zakonniku prace. Tento
dokument sa schval'uje poslaneckou snemoviiou Parlamentu Ceskej republiky spolu
s odkazom na zdkonnik prace, atym sa znoriem obvykle samoregulacnych,
stanovenych a prijimanych samotnym médiom stavaji de facto normy

pracovnopravne. (Rozehnal)

Napriek tomu, Ze tento eticky panel funguje a zda sa, ze dobre pokryva
oblast’ televiznej produkcie, stale mame v televizii filmy, ktoré postivaju hranice
nasej moralky. Jedna sa o takzvané etické témy sucasnosti, ktorymi su interrupcia,
sexualita, korupcia, samovrazda, nahota a iné. Produkcia tychto filmov k nam pradi
hlavne z USA a inych krajin slobodnej produkcie. Rovnako v tychto filmoch ¢asto
odzneju neslusné slova, ale v tomto pripade sa predstavitelia najvacsich americkych
televiznych spoloc¢nosti zaviazali, ze predabuju filmy, ktoré sa vysielaju v case, ked’
pred televizormi sedia deti. Dokonca Bill Clinton v médiach héjil zavedenie ,,¢ipu
proti nasiliu®, ktory ma schopnost’ zablokovat’ prijem programov nevhodnych pre
deti. Bezprostredne po tragickych skusenostiach s medialnou agresivitou, ktora totiz
zaCala sluzit ako scenar skuto¢ného konania pre skutocné deti, sa vo Velkej
Britanii stala vladnou prioritou in$talacia tzv. rodicovskych zamkov. U nés st
vladne priority trochu iné, zrejme i v zmysle, Ze my potrebujeme nasytit’ sa najprv
,»chlebom®, aby sme mohli pozdvihnit' zrak a zaoberat sa problémom umenia
a pseudoumenia, pod vplyvom ktorého sa formuje mladd generacia a ich hodnoty.

(JasSova) Hodnotam sa budeme venovat’ v nasledujucej kapitole.
1.2 Etika, hodnoty a film

Teoriou hodndt sa zaobera axioldgia, ktord sa usiluje o analyzu a jednotny

opis r6znych druhov hodndt (etickych, estetickych, ekonomickych, biologickych a
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inych). Nebudeme sa zaoberat' vSetkymi tedriami o hodnotach, treba vSak
pripomenut’, Ze ich zaklady pochadzaji od Platona, Aristotela, Tomasa Akvinského,
ale aj Kanta, Schillera, Schelera, Huma a inych. V pripade Platéna a Aristotela
hovorime o pojme cnosti. ,,V ponati klasickej etiky je cnost’ (areté, virtus) ziskany
habitus, ktory kvalifikuje k ur¢itym hodnotnym spoésobom ¢innosti.* (Anzenbacher,
s. 131). Auristoteles rozliSuje etické (mravné) cnosti na jednej strane od cnosti
dianoetickych (tj. teoretickych ako je veda alebo mudrost’) a na druhej strane od
cnosti poietickych (tj. cnosti, ktoré sa tykaji prace a zhotovovania; su to umenia
a zruCnosti). Etické alebo mravné cnosti, o ktoré tu ide, kvalifikuji k dobrému
jednaniu. Su to navyky, ktoré pre nds ¢inia z mravne dobrého jednania do urcitej
miery naSu druht prirodzenost’. Rozhodujicu tlohu pri tom ma néklonnost’, lebo
etickd (mravna) cnost’ je ziskana vtedy, ked’ st zmyslové naklonnosti v danej
oblasti praxe sformované podl'a rozumu tak, Ze dobro je vykonavané l'ahko, ochotne
a s radost'ou. (Anzenbacher) V tejto praci sa nebudeme zaoberat’ kategoériami, ako
st dobro a zlo. Nasim cielom je poukazat’ na fakt, Ze hodnoty, o ktoré nam v prvom
rade ide, nie su vrodené, ale st naucené, ¢i uz vedome alebo nevedome
pozorovanim. Filmova tedria tvrdi, Ze filmy poskytuju urciti skisenost’, ktoru ¢asto
zamiename (alebo mame tendenciu zamienat’) s redlne prezitou skusenost'ou. A ak
teda preberame a uc¢ime sa hodnoty ndvykom a sklisenost'ou, je aj film velkou
mierou zodpovedny za tvorbu naSich moralnych hodnét. Tak, ako moze film
vychovavat, ma teda silu aj degenerovat’ nase hodnoty, a to hlavne v mladom veku
zivota. A ak povazujeme tieto hodnoty za zaklad buduceho vyvoja, je dolezité, aby
tieto hodnoty boli spravne a silné. Je mozné zit’ v spolo¢nosti, ktora je postavend na
»zlych® hodnotach? Odpoved je jednoduché: v takejto spolo€nosti uz Zijeme.
Zijeme v spolo¢nosti bezbrehého individualizmu, bez hodnotovej orientacie
a v spolocnosti, ktora sa ocitla v hodnotovom pluralizme. Filmy nés vychovavaja
a ¢lovek postupne strdca pocit bezpefia na uliciach, ¢i v meste. Kriminalita tu
samozrejme vzdy bola, ale nikdy nie vtakom velkom rozsahu a hlavne nie
u mladych T'udi. V dnesnej dobe potrebujeme ¢im dalej, tym viac nové normy,
predpisy, zakony a sankcie, aby sme nadobudli aspon urcité istoty. V pripade
noriem sa jedna o socidlne pravidld jednania. Pravne normy pdsobia socidlne mimo

iného aj tym, ze ich plnenie sa d4 vynutit, ale mravné normy Zziji tym, ze su
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prevazne prijimané v socidlnych utvaroch. ,,Mravné normy st prvkami socidlneho

étosu.“ (Anzenbacher, s. 105)

1.2.1 Medialna agresivita, nasilie a hodnoty

O transfere medialnej agresivity do redlneho zivota svedcia viaceré vyskumy
a pripadové Studie v zahrani¢i aj u nas. UZ davnejSie sa konStatuje, Ze sledovanim
agresivnych komunikatov vznika riziko habitualizacie navyku na naésilie.
,Dochadza k otupovaniu, zniZovaniu vnimavosti na tieto javy i v realnom zivote
k zvySovaniu tolerancie na nésilie.”“ (JasSovd) Téza Mc. Quaila o socializacii
pOsobenim médii mé dve stranky. Na jednej strane moézu média posiliovat
a podporovat’ ostatné prostriedky socializacie, na strane druhej sa ¢asto povazuju za
potencialnu hrozbu pre hodnoty vstepované detom rodi¢mi, vychovavatel'mi
a d’alsimi sprostredkovate'mi spolocenskej kontroly. Podla teérie socialneho
ucenia, sledovanie programov s prvkami nésilia a brutality v detskom veku
vyznamne zvySuje sklony k agresivite v dospelom veku. Najdokaznejsi je v tomto
smere prirodzeny longitudindlny vyskum prof. Dr. Brandona Centerwalla, ktory
porovnaval dve krajiny — USA a Juhoafricka republiku. V prvej z nich zacal stipat’
pocet trestnych cinov a vrazd po odrasteni televiznej generdcie priblizne o 93
percent. V druhej krajine, kde bolo televizne vysielanie zakdzané poklesol v tom
istom Case pocet tychto trestnych ¢inov o 7 percent. Pri zavedeni televizneho
vysielanie aj v Juhoafrickej republike v roku 1975, pocet zabiti stipol az na 130
percent. Autor pritom kontroloval aj ostatné pramenné udaje, ako napriklad
konzumaciu alkoholu, vekové rozloZenie, urbaniziciu, uplatiiovanie trestu smurti,

dostupnost’ strelnych zbrani atd’. (JasSova)

K d’alSej tedrii desenzibilizacie prispel vyskum na univerzite v Utahu.
Doktor psycholdgie Victor Clin tu porovnaval reakcie dvoch skupin chlapcov vo
veku 5 aZ 14 rokov. Jedna skupina sledovala televiziu malo alebo vobec, prislusnici
druhej skupiny boli ,,heawy viewers®, ¢ize navykovi divaci pozerajuci na televiziu
az 42 hodin tyzdenne. Obom skupindm sa potom premietla 8 minltova scéna
z boxerského filmu. Emociondlne reakcie zaznamenaval fyziograf, ¢o je druh
Spickového detektora 171 zachytavajiiceho Cinnost’ srdca, potenie a iné fyziologické

reakcie. Zaznam ukazal, Ze navykovych divdkov uz menej vzrusil brutdlny dej na
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obrazovke a teda sa odburala ich citlivost’ vo¢i scénam nasilia. Na zaklade tohto
vyskumu moézeme tvrdit, Ze otupeny divak potrebuje stale brutilnejSie scény pre
vyvolanie rovnakého vzruSenia. Tu sa nam nabadda analogia drogovo zavislych,
kedy maléd davka drogy uZ nesta¢i. Tento vyskum svedc¢i o tom, Ze nielen brutalita
vo filmoch, ale kazdy obsah a spdsob, akym je film produkovany, mé vplyv na nase
reakcie v beznom Zivote. V modernych filmoch dnes napriklad zaznamendvame
obrovské mnozstvo strihov, ktoré vytvarajii pocit rychlosti a dramatizacie deja.
Apreto uz aj vbeznom zivote potrebujeme tato rychlost a dramatizciu.
Jednoducho povedané, zvykli sme sa na rychlost’ a teraz si ju vyZzadujeme. Rychlost’
filmu ma teda tiez vplyv na tvorbu hodndt. Teoriou rychlosti filmu a obrazu sa este
budeme zaoberat’ aj vinych kapitolach hlavne v kapitole 2.5, prostrednictvom

myslienok franctzskeho filozofa Virilia a inych.

Rovnako na zéklade prechadzajiiceho vyskumu M. Winnova vyvodila svoju
tedriu desenzibilizacie. Jej principom je, ze ak sa mladému c¢loveku ¢asto exponuju
namety agresivity, bitiek, mucenia, postupne sa otupuje jeho emociondlna citlivost’
do takej miery, Ze takéto spravanie zacina aj v skuto¢nom svete povazovat za
bezné. J. Braun dokladd na doplnenie svoju tedriu posililovania, podla ktorej si
percipient sledovanim nasilia potvrdzuje spravnost’ svojich postojov, pricom nasilie
v médidch ma destruktivny ucinok najmi na tych, ktori maji k nemu sklony.
Podobne aj podl'a tedrie kognitivnej disonancie ¢lovek neprijima namety, ktoré su
cudzie jeho ndzorom, teda su disonantné. V procese komunikécie ¢lovek vyhl'adava
tie informacie, ktoré posiliiuju jeho vlastné vychodiska, priCom protirecivé neberie
na vedomie, potlaca ich, zabuda na ne. Uplatnuje sa pri tom akési ,,hygiena pamiti".
Zalezi predovsetkym na individudlnych postojoch percipienta, ktoré pdsobia ako
filter na spravanie, pricom sa uplatiiuje zdkon lomu vonkajSich vplyvov cez

individualne predispozicie.

Podl'a poznatkov odbornikov, expozicia nametov nasilia a uzkosti prispieva
k vyvoju negativnych pohl'adov, ¢im sa skresl'uje pozitivne videnie sveta. Jednym z
dosledkov je 1 vyskyt neurotickych prejavov, pavor nocturnus u deti, obzvlast’ po
zhliadnuti filmu s agresivnym nébojom. Vplyv medidlnej agresivity na detského
percipienta vSak, samozrejme, nie je celkom priamociary. Psychiatrické vyskumy

H. Himmelweitowej na velkej Statistickej vzorke poukazali na to, Ze najviac
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ohrozené¢ su deti pocitujuce nedostatok lasky vo svojej mikroklime, deti
pochéadzajuce z psychopatologickych ¢i brutalitou zatazenych rodin a deti s nizSou
uroviou intelektového vyvinu, vyrastajiice v stereotypnom prostredi, bez dostatku
hravych a tvorivych podnetov. Tomuto procesu sa venovala okrem inych i dcéra
zakladatel'a psychoanalyzy Anna Freudova, ktord popisala psychicky mechanizmus
identifikacie s agresorom. Uvadza, Ze dieta alebo mlady ¢lovek hl'adé svoje vzory v
medialnej ponuke najmd vtedy, ak mu skuto¢né, zivé vzory v okoli chybaji.
Rizikom je najma to, ak sa medidlne nésilie prezentuje ako u€inny sposob riesenia
konfliktov, teda ostava nepotrestané. Tym sa zvySuje jeho negativny vplyv na
percipienta, ako na to upozorfiuje tedria Uspesného nasilia. Viaceré konkrétne
pripadové Stidie doma i1 v zahrani¢i dokazuji existenciu transferu medialneho
nasilia do konkrétnych podob zivota, s dosahom na krivku kriminality a rast

brutalnosti pachanych ¢inov, ako aj na zaklade medialnych inSpiracii. (JasSova)

1.2.2 Hodnoty a obrazovy scenar ako inSpiracia

V sucasnosti sa stdivame svedkami nielen ndrastu kriminality, ale zaroven aj
znizovania vekovej hranice pachatelov, zvySovania brutality trestnych cinov
mladistvych. Kym napriklad v roku 1989 bolo na Slovensku spachanych 59 vrazd, v
roku 1999 ich uz bolo 141. Viaceré konkrétne pripadové Stiidie doma a v zahrani¢i
nasvedcuju tomu, Ze trestné Ciny sa pachaju aj podla scenarov z masmédii. Pri
sledovani mladych trestancov muzského pohlavia uvdznenych v USA za spachanie
nasilného trestného ¢inu sa 22 az 34 percent z nich priznalo, zZe vedome
napodobniovali zlo€inny postup, ktory videli v televizii alebo v kine. Divéci sa €asto
stotozuji s hrdinami pseudokultiry, ¢o vyvolava ich asocidlne sklony. V
neposlednom rade sa tiez ukdzali suvislosti s vyskytom novych typov Sikanovania
pocas zakladnej vojenskej sluZzby podl'a inSpiracii z masmeédii. Smutnym prikladom
sadizmu boli odhalenia fyzického tyrania prisluSnikov Hradnej straZze v Prahe, kde
Sikanovanie viedlo k fyzickému tyraniu, tazkym duSevnym poruchdm,
psychiatrickej lie¢be a v kone¢nom dosledku k tteku z vojenskej prezencnej sluzby.
U potencidlneho asociala, ¢i devianta je expozicia agresivity v médiu inSpiraciou,
spustacim nametom. No aj u normalne socializovaného jedinca sposobuje zmeny v
zmysle zvySovania tolerancie voci nasiliu. Hovori sa dokonca o jave, ktory mozno

nazvat’ proletariat svedomia. Teda o mladezi bez akychkol'vek vycitiek svedomia
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pri vlastnej brutalite, ktora nasilie postupne zacina povazovat za samozrejmost’. V
casopise Kriminalistika odbornici A. Hrnéifova, P. Weis a S. Brichcin upozoriiuji
na to, ze deviantnd pornografia a agresivna obrazova stimulédcia sa u niektorych
0s0b moze stat’ spustadlom zavaznej sexudlnej delikvencie. Kriminalisti odporacaju
na zaklade skusenosti dat’ pachatel'ovi otazku tykajucu sa filmov zhliadnutych v
diioch pred deliktom. Pripadové Studie hovoria o negativnom uc¢inku takych titulov,

ako je Rambo, Cinska $tvrt, Terminator, Zrada a pomsta a d’alich. (JasSova)

Jednym z kréd médii by malo byt, aby sa pretransformovali z komerénych
institacii na také, ktoré by profesiondlne kreativizovali a humanizovali ¢loveka.
Aky maji na tom zaujem sucasni predstavitelia televizneho, ¢i politického sveta?
Kc¢omu a k akym hodnotam, ¢i maniam inSpirujeme mladi generaciu
prostrednictvom médii? Raz sa mdze stat’, Ze generacia sytend takymito nametmi,
deemocionalizujicimi a deStruujiicimi primeranu hierarchiu hodnét, uz nebude mat’
schopnost’ rozoznat, o ma na percipienta kultivacny vplyv a ¢o je iba smutnou
karikaturou toho, ¢im by medidlne umenie malo byt. Ukazuje sa, ze dosiahnut
eticki samoregulaciu je nesmierne tazké. Kodexy pracovnikov médii zdoraziuju
predovsetkym slobodu. Na rozdiel od védcsiny kodexov vsak jeden z najnovsich
dokumentov nepouziva slovo sloboda, ale hovori o prave a zodpovednosti. Ide
o dokument Medzinarodné zasady profesionalnej etiky v zurnalistike (International
Principles of Profesional Ethics in Journalism), pripraveny pod dohl'adom
UNESCO v novembri 1983. Prave tento krok je aj jednym z naSich motivov, pre¢o
sa v praci venujeme medialnej etike a zavadzaniu etiky aj do inych medidlnych sfér,
nielen do Zurnalistiky. Jedna sa o zavadzanie etiky do sfér jednotlivych profesii

prostrednictvom profesijnej etiky.
1.3  Profesijna etika ako Specificky typ aplikovanej etiky

Profesijnu etiku sme uz spominali a rovnako pozndme uz aj jej nastroje. Na
tomto mieste sa k nej vratime a budeme sa jej podrobnejSie venovat. Profesijnil
etiku povazujeme za jeden z mozZnych sposobov aplikdcie etiky do praxe, do
jednotlivych oblasti profesijnych ¢innosti, ktoré vznikli a ustalili sa v procese
diferenciacie prace. Profesijna etika nas zaujima hlavne z dovodu mnozstva

profesii, ktoré sa podiel’aju v oblasti médii. V nasej praci sa vSak hlbSie zaoberame
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filmom a z tohto dovodu nas viac zaujimaju profesie, ktoré suvisia s tvorbou filmu
a produkovanim filmového obsahu. Samozrejmym tu zostava, Ze za tvorbu
filmového obsahu st zodpovedné jednotlivé profesie a teda individud vykonavajuce
konkrétnu profesiu. Ak teda kazdd jedna profesia, ktora stoji pri realizacii filmu
dostane svoj eticky kodex, dokdzeme na jeho zdklade hodnotit’ pracu, pripadne
udelovat’ sankcie za poruSenie prijatého kodexu. Je vSak narocne zaoberat sa
etickym kédexom a ur€ovat’ normy filmu, pretoze film sa povazuje za druh umenia
a je narocné¢ vymedzovat’ hranice tam, kde prave ich poruSenie sa povaZzuje za
umeleckil hodnotu. Aj napriek tejto skutocnosti sme sa pokusili previest hlavni
zodpovednost’ za film a jeho obsah na konkrétnu profesiu, ¢i uz sa jedna

o producenta, reziséra, scendristu, dramaturga alebo inu profesiu.

Profesijnd etika ma svoju histériu a nadviazala na tradiciu, ktord jej
umoznila rozvinut’ skuasenosti, poznatky a urcit spolo¢né podstatné znaky.
Profesijnou etikou sa zaoberali J. Bentham, Ch. L. Montesqieu, A. Comte, ktori ju
chapali z hladiska vplyvu prace na medziludské vztahy a mordlne pozicie
jednotlivcov. Vyvija sa na zdklade diferenciacie prace a funkcii jednotlivych
povolani pre spolocnost. Vyvinula sa aj na zaklade situacii, do ktorych sa
zamestnanci dostavaju pri plneni svojich pracovnych tloh a povinnosti. Profesijnou
etikou teda rozumieme tedriu o profesijnej moralke. Jej predmetom je nielen
moralka, normy alebo spravanie, ale aj vedomie a teoretickd reflexia skisenosti
podmienenych profesiami. Ulohou profesijnej etiky je ,.zdovodiovat normy a
hodnoty platné pre ti - ktort profesijni oblast’ a odbornost’ — profesijnii trovei*.

(Fobel 2002, s. 60)

Nejedna sa o teoreticku reflexiu, ale o proces normativneho myslenia oblasti
praktickej ¢innosti. Profesijna etika vystupuje ako systém Specifickych poziadaviek
pracovnej moralky alebo platnost’ v§eobecnych moralnych poziadaviek v oblasti
urcitej profesie. Nevyjadruje len priamy aktudlny stav moralky, ale aj vzt'ah k
idedlom, osobnym moralnym z4sadam a spoloCenskému kontextu. Profesijnu etiku
vnimame ako sucast’ vSeobecnej etickej tedrie, lebo bez nej by nadobudla vel'mi
zjednodusujuci charakter. NajCastejSie kategorie profesijnej etiky su profesiondlny
takt, profesiondlna cest, profesijny kodex, ale aj aplikacia zodpovednosti,

svedomitosti, povinnosti a podobne. (Fobel)
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Uginnost’ profesijnej etiky je do rozsahu mensia nez vieobecna etika, ale je
motivaéne a preventivne Uc¢innejSia. Pre obohacovanie profesijnej praxe sluzia
aktivity v podobe systematického vzdelavania, programov, nastrojov etického
diagnostikovania, auditu alebo socialno-etického monitoringu pre rieSenie
naliehavych moralnych problémov. Je nevyhnutna priprava Specialistov v oblasti
riadenia, manazmentu, vykonavania konzultacno-poradenskej ¢innosti teoretického
aj praktického charakteru vSade tam, kde sa vyzaduje bezprostredna praca s l'ud'mi.
Specialista musi porozumiet’ socidlnemu a etickému prostrediu, samostatne riesit
dilemy prace a vediet’ zhodnotit’ rozvojové zamery organizacie alebo skupiny l'udi a
podobne. Transformécia spolo¢nosti je tizko spita s institucionalizaciou etiky, ktora
zodpoved4d hodnotovym S$tandardom vyspelej spolo¢nosti. Pozitivnym znakom
uplatiiovania etiky v profesijnych oblastiach je skutocnost’, ze sa vytvaraju etické
kodexy, uplatiiuja etické audity, realizuji sa etické fora, seminare a diskusie pre

oblast’ uplatiiovania etiky v profesionalnej praxi. (Gluchman)

Pocas svojich Zivotov sa ocitneme minimalne raz v pozicii vykonavatel'a
nejakej profesie. Vyzaduje sa od nas odborna spdsobilost’, ale aj to, Ze pocas nasho
pracovného vykonu sa budeme spravat’ tak, ako je to typické pre vykon
konkrétneho povolania. Odbornd literatira definuje takéto pravidld spravania ako

profesijnu etiku.

Ciel'om profesijnej etiky je zabezpeCit' vo vztahu k svojim klientom, aj
Sirokej verejnosti takd Uroven profesiondlneho spravania, ktord bude vzbudzovat
vSeobecnu doveru a dobré meno danej profesie, ako aj jej realizatorov. Profesijna
etika dalej umoznuje kazdému clenovi profesijnej skupiny vo vztahu k sebe
samému byt prostriedkom sebakontroly, sebareflexie a samoregulacie vlastného
spravania. Profesijnd etika sa takto stdva dolezitym nastrojom a prostriedkom

reguldcie spravania.

O profesijnych etikdch sa zacina spravidla rozpravat az po objaveni
zavaznych nedostatkov, kedy sa normy a hodnoty spravania dostavaju do rozporu a
konfliktu s inymi hodnotami a predstavami, ktoré si o nich spolo¢nost’ vytvorila a
ktoré sa od nich oc¢akéavaju. Prave z tohto dovodu si mnohé profesie, ktoré dbaji na

svoju povest’ vytvaraju moralne pravidla, ktorymi sa riadia ich realizatori. Formou
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profesijnych kodexov prezentuju spoloCnosti svoje poslanie, ako chcu svoju
profesiu ¢o najlepSie vykonavat’ pre spokojnost svojich klientov a pre cela

spolo¢nost’. (RemisSova)

Profesijnd etika je teda tou sucastou aplikovanej etiky, ktora reflektuje
etické¢ aspekty pohladov a problémov vznikajucich v ramci urcitych povolani.
Venuje sa etickym normam a hodnotdm a rovnako povinnosti ich dodrziavat' v
konkrétnej profesii. Spada do skupiny deontologickych etik a vo vztahu k
predstavitelom profesie ide o formu kolektivnej etiky. Zakladnym ciel'om
profesijného kodexu je zaviest' prisluSnika danej profesie ku konaniu podla
moralnych noriem, ktoré sa povazuju za sucast’ zodpovedne vykondvanej prace v
danom odbore. Zaroven apeluje na profesijni hrdost’ a vedie k spravne pochopene;j
solidarite a obhajuje dostojnost’ danej profesie. Profesijné etické kodexy stavaju na
socidlnych a obcianskych cnostiach ako je tolerancia, poctivost, pracovitost,
zdvorilost, trpezlivost, pravdovravnost, sebaovladanie, rozvaznost, obetavost,
ochota dobrovolne dodrziavat zakony, zodpovednost vo¢i osobdm, instituciam,
prejavom Zivota, materidlnym a duchovnym hodnotam. Profesiondlna etika

predstavuje Standard o¢akavaného spravania konkrétnej profesijnej skupiny.

Rozvoj spolocnosti je v sucasnej dobe charakterizovany rastiicim zdujmom
pracujucich mas na konkretizacii mravnych uloh a na rozpracovani etickych
kédexov profesijnej etiky. Etiku ¢lenime aj podla toho, akym prostredim sa
zaobera, napriklad medidlna etika, medicinska etika, podnikatel'skd etika,
ekonomicka etika, divadelna etika a iné. Profesia zase znazoriiuje povolanie, druh
pracovnej ¢innosti vyZadujlci si odborntl pripravu. Zakladnymi znakmi profesie st
rozsiahla priprava a vycvik na vykonavanie odbornej praxe, zahfiia intelektudlny
komponent a pripisuje sa jej existenénd doblezitost a nezastupitelnost. Crtami
profesie su zdruzenie do profesijnych organizicii, autondémnost prace a

rozhodovania, sluzba hodnotam.

Profesijné etika, ako sme uz hovorili, si vy€leniuje etické kodexy réznych
profesii. V etickom kodexe su zakladné pravidla slusného spravania a stanovuje aj
osobité poziadavky danej profesie. Tie su v kazdej profesii iné a teda eticky kodex

sa meni v zavislosti na profesii. V medialnej oblasti je mnozstvo profesii, ktoré st
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dost’ zlozité na vymedzenie etického kddexu, ale ako kazda profesia aj tieto by mali
mat’ svoj eticky kodex. Pre tvorbu etickych kodexov je nevyhnutné poznat’ zékladné

etické systémy a druhy etik, ktorym sa budeme venovat’ v nasledujacich castiach.
1.4  Vyznamné filozoficko-etické systémy

Z dovodu lepsSej orientacie v aplikovanej etike musime spomenut’ niektoré
filozoficko-etické systémy, ktoré¢ zohravaji podstatna Ulohu pri etickom
rozhodovacom procese a rovnako aj pri procese tvorby etickych kdédexov, posudkov
a inych etickych nastrojov. Pre stanovenie ur¢itého konkrétneho stidu alebo zaveru
sa vzdy musime dokazat' odvolat na konkrétny druh etiky, podla ktorej bol

stanoveny sud vyrieknuty.

V etike existuju tri zdkladné vyskumné smery: deskriptivna etika,
normativna etika a metaetika. V deskriptivnej etike sa jedna o empiricky a neutralny
opis faktov. Opisuje etické oblasti a zarovenl pridava navod na spravanie sa. Jej
ulohou je empiricky popisat’ ,,¢o je etické“, presnejsie, ,,Co u uréitych kmenov,
narodov, kultar alebo socialnych skupin, vrstiev a tried atd’. plati ako moralne
pripadne nemoralne a aky to méd dopad v kultirnom kontexte®“. (Fobelova, s. 108)
Zistuju sa faktory, ktoré si zodpovedné za premenu hodnotovych predstav alebo
tiez ,,zdkladnych podmienok (biologickych, psychologickych, sociologickych)

ovplyvnujucich urcité akty spravania sa“. (Rich, s. 21)

»Normativna etika analyzuje a vytvara sudy o tom, o je spravne (dobr¢) a
nespravne (z1¢). (Fobelova, s. 108) Ulohou normativnej etiky je ukazat’, ako by sa
mal clovek spravat. Arnold Lukni¢ rozoznava dve podurovne normativnej etiky —
etika prirodzeného moralneho citenia — a teda normy, pravidl4, imperativy, ktorymi
sa riadime v kazdodennom zivote. Druhd poduroven — kritické myslenie —
pojednava o principoch a etickych tedriach pouzitelnych v etickom rozhodovacom

procese.

Metaetika alebo metatedria je sucastou etiky zaoberajicou sa jazykovo
kritickymi analyzami a reflexiami s cielom zistenia sémantick¢ho vyznamu
zakladnych mravnych pojmov, hodndt, principov a etickych sudov. (Fobelova)

Teraz prejdeme na jednotlivé etické systémy, ktoré vyznamnym spdsobom vplyvaju
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na eticky rozhodovaci proces, a ktoré maju alebo mali obrovsky vplyv pri tvorbe

moralnych hodnot.
1.4.1 Univerzalny preskriptivizmus

Jednou z vplyvnych etickych teorii je univerzalny preskriptivizmus. Této
teoria je spatd s menom britského filozofa Richarda Mervyna Hara, ktory ju
sformuloval v polovici 20. storo¢ia. Myslienka preskriptivizmu sa opiera o nazor, ze
vyrazy jazyka mordlky slizia primarne k vyjadreniu postojov ovplyviiujicich
konanie. Vychodiskovym bodom Hareho chapania etiky je predstava o skutocne
praktickom charaktere mravnych stdov. Hare venuje mimoriadnu pozornost’
analyze prikazov, vzhladom k tomu, ze patria k vyjadreniam, v ktorych ich
praktickd regulativna uloha vo vztahu k naSmu konaniu je zrejma. Podla jeho
univerzalneho preskriptivizmu chapeme mravné sudy ako prikazy (zakazy). Mravné
sudy maju preskriptivny obsah a vyznam. Plati pre ne, Ze ich nemozno postihnat
pomocou pojmu pravdivostnej podmienky. Hare tvrdi, Ze vety maji dve zlozky,
ktoré¢ oznaCuje ako ,phrastic a ,neustic“. Phrastic — predmet spolocny pre
oznacovacie aj rozkazovacie vety, neustic — dava vete preskriptivny alebo
deskriptivny raz. Charakteristickym rysom Hareho univerzélneho preskriptivizmu je
to, ako zdoldva namietky, Ze preskriptivistické chapanie mravnych sudov je v
rozpore s praxou pouzivania mravnych sudov. Hare tvrdi, ze mravné sudy maja
okrem preskriptivneho vyznamu aj deskriptivny, a to vdaka svojej
zovSeobecnitelnosti. ZovSeobecnitelnost” mravnych sudov je mozna vdaka tomu,
7ze ked vyslovime mravny sid, naStartujeme tym nejaky princip. (Fobelova)
»Deskriptivny vyznam moralneho sudu je dany tym, Zze dany sud vyjadruje, Ze
urcitd vec vyhovuje urcitému Standardu, verejne a vSeobecne prijimanému danym
spolocenstvom.* (Fobelova 2002, s. 110) Ako dalSi podstatny prvok Hareho
preskriptivizmu je fakt, Ze prihlasenie sa k istému mravnému sudu, ktory sa stane
pre nas zaviznym, nds motivuje k uposluchnutiu prikazu, ktory tento sud vyjadruje.
Tymto Hare vysvetl'uje prakticki u¢innost’ svojho preskriptivizmu, ktora sa zaroven
stava teréom kritiky: pre¢o nedodrzujeme a ¢inmi nenapifiame mravné zavizky ku

ktorym sa hlasime?
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Tato vplyvna tedéria v uritych pripadoch funguje, ale na poli
profesiondlneho medidlneho sveta sa pouzit’ uz nedd. Dnes média nefunguji na
zaklade vyrieknutia svojich stanov. Jednd sa o obrovské koncerny, ktoré maja
svojich pravnikov a niekol’komiliénovy biznis rozsireny po celom svete. Nebude sa
teda moct’ spolahntt’ len na vyrieknutie urcitého pravidla. Pravidla musime spisat’
a kazdého v organizacii o tychto pravidlach informovat’, sledovat’ ich dodrziavanie
a pripadné porusenie treba sankcionovat. Tieto pravidla sa spisuju prave do
etického kodexu kazdej konkrétnej profesie. V etickom kodexe Casto najdeme
prvky rdéznych typov normativnej sicasti etiky, ako su: etika cnosti, deontologicka
etika, etika utilitarizmu, etika zodpovednosti, etika principov, ndbozenské etika,
pripadova etika, situacnd etika, etika diskurzu a iné. Vsetky tieto typy etik je
nevyhnutné poznat’ pre akukol'vek d’alSiu pracu v oblasti stanovovania noriem a
etickych kédexov v akejkol'vek oblasti profesijného zZivota Cloveka, a teda urcite aj

pri filmovej tvorbe.

1.4.2 Etika cnosti

Etiku Casto definujeme aj ako vedu o cnostiach. Pod pojmom cnost’ v
etickom zmysle budeme rozumiet’ v aristotelovskom duchu urcita stcnost’ alebo
povedané suc¢asnym jazykom etiky — schopnost’ konat’ na zaklade urcitych prijatych

hodnot.

Takto oznacovand etika vychadza z toho, ze clovek kond podla svojich,
relativne stabilnych zasad. Cnost’ ¢lovek ziskava a nadobuda zivotnou (praktickou)
skusenostou, navykom, cvicenim. (Fobelovd) Prave tito skutoCnost’ je pre tento
druh etiky rozhodujica. Cnostne konat sa teda dokdzeme naudit, a preto sa
dokazeme naucit’ trpezlivosti, sluSnosti, zodpovednosti a inym hodnotam, len tomu
treba venovat’ Cas, hlavne v detstve pri vychove, kde maju velka zodpovednost
rodi¢ia a ucitelia. Samozrejme, Ze cnostnému konaniu sa nauci aj dospeld osoba, ale
td je uz Casto tvrdohlava a pracovat’ na svojom charaktere a menit’ ho sa jej uz

nechce.

Tak, ako sa dokdZeme naucit’ cnosti, dokdZzeme sa naucit’ aj jej opaku,
ktorym je nerest’ (lat. kakia, vitium). Nau¢ime sa ju konat’ znovu navykom alebo

sktisenostou. Dnes sa za vlastni skisenost’ povazuju aj média prostrednictvom
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toho, ¢o pocujeme alebo vidime. Z toho vyplyva, ze ak venujeme velké mnozstvo
Casu sledovaniu médii, tieto vplyvaji na tvorbu nasho rebri¢ka hodnét a rozvijaja v
nas cnosti alebo neresti . V dneSnom svete sa vSak sledovaniu médii neda vyhnut’ a
preto nas formuju vo velkej miere. Televizia, film, rozhlas, reklamy, internet,
slogany na velkoplosnych reklamach, to vSetko vplyva na tvorbu nasich hodnot
hlavne v obdobi dospievania. Ak dospievajuce deti nebudi mat’ urcité veci, ktoré
videli alebo poculi prostrednictvom média vysvetlené, bude to vplyvat’ na hodnoty a
moralku, ktorti si vypestuju, naucia a prijmu za vlastni. Ak sa dospievajicim
nebude vysvetlovat’, ¢o je slusné a neslusné, dobré a zI¢, za¢nu sa eSte vo vacsej

miere stierat’ hranice medzi tymito dvomi extrémami.

Ucenie a prvé zmienky o cnostiach ndjdeme uz u Platéna a Aristotela.
Zakladné cnosti u Platona boli: rozum, mudrost’, srdnatost’, stato¢nost’, dychtivost’,
umiernenost, ktoré vSetky smerovali k spravodlivosti. Aristoteles skiimal a rozlisil
dva druhy cnosti — cnosti vyplyvajuce z rozumu (dianoetické) — rozumové cnosti:
rozumnost’ (filozofickd), mudrost’ (intuitivna), pochopenie, umenia. Ide o schopnost’
mudreho tsudku, vedeckého myslenia. ,,Rozumny podla Aristotela, je ten, kto je
schopny vo svojom konani n4jst’ strednu cestu, mudry je ten, kto je schopny pocas
celého Zivota nasledovat' ozajstné Stastie.” (Fobelova 2002, s. 111) Druhym
druhom cnosti st cnosti vyplyvajiuce z vole — etické cnosti (praktické) — mravné
cnosti: odvaznost’, striedmost, Stedrost’, vel'korysost, zmysel pre Cest’, pravdivost’,
pokojnost’, spravodlivost’, priatel’'stvo. Tieto cnosti hl'adaji spravnu stredni mieru v

konani.

Tento typ etiky sustred’'uje svoju pozornost’ na charakter mravného Cinitel’a,
jeho postoje a nazory. Hodnoti konatela a nie samotné konanie opierajuc sa pritom
o tradicie etiky. Nedostatkom ostdva nepreberné mnoZstvo cnosti z r6znych pozicii
a chybajlici konsenzus ohl'adom tych najzakladnejSich, ktoré st prili§ osobné a
tazko meratelné aZ nemeratel'né. Samozrejme plati, Ze niektoré cnosti a hodnoty st
stale platné alebo nemenné. Prave tieto hodnoty sa vyuzivaju aj pri tvorbe etickych
kodexov konkrétnej profesie. A konkrétne kladné hodnoty by teda mali byt

vyuzivané aj pri tvorbe filmu s vedomim zodpovednosti voci spolo¢nosti.
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1.4.3 Etika povinnosti — deontologicka etika

Pod pomenovanim etika povinnosti sa skryva etika Immanuela Kanta, aj
ked’ ndznaky nachddzame uZz v antickom mysleni u stoikov. Ide o obdobie konca 4.
storo€ia pred n. 1., kedy stoici pokladali povinnost’ za prirodzeny mravny zakon a aj
ako nepisany zakon pre konanie ¢loveka. V tomto duchu ho prebralo aj krest’anstvo

v stredoveku a presadzovalo ho v podobe povinnosti dodrziavat’ prikazania Boha.

Immanuel Kant obratil pozornost’ na povinnost’, ktora je spita s vlastnostou
Cloveka — rozumnostou. Do dejin etiky sa zapisal cez kategoricky imperativ,
ktorym zdoraznoval bezpodmienecné mravné konanie. ,,Konaj tak, aby maxima
tvojej vole vzdy mohla byt ziroven principom vSeobecného zikonodarstva.*
,Konaj tak, aby si 'udstvo v sebe i v osobe kazdého druhého pouzival vzdy ako
ucel a nikdy nie iba ako prostriedok.” (Kant, s. 52) A ako hovori jeho epitaf:
"...hviezdne nebo nado mnou a mravny zakon vo mne!" Kategoricky imperativ Kant
spaja so slobodnym rozhodnutim ¢loveka. ,,Jednotlivec ma povinnost’ konat" dobro
pre dobro samo, pretoze ide o dobro. (Fobelova 2002, s. 114) Tento typ etiky
rozliSuje vnutorne dobré a vnutorne zI¢ Ciny, pricom ich mravna hodnota nezavisi
od okolnosti ani nasledkov konania. Model typu etiky povinnosti je zdkladom pre
vypracovanie moralnych principov, ako aj etickych kodexov jednotlivych profesii,
ktoré hovoria o povinnostiach vykonavatel'ov profesie vzhladom k tomu, Ze sa
vyznacuje vnutornou konzistenciou, jasnostou a jednoduchost'ou. Tato teoria sa

teda bude moct’ vyuzivat’ aj pri profesidch stvisiacich s produkciou filmu.

1.4.4 Etika utilitarizmu

Utilitarizmus je etickd tedria, ktorej ustrednou kategoriou je tuzitok.
Mravnym kritériom konania je podla utilitarizmu jeho uZzitok pri vytvarani §t'astia.
Eticky vyznam nie je motiv ani umysel, ale ¢in a jeho vysledok. Znamu frazu
,najvicsie stastie pre vsetkych® vyslovil v roku 1672 R. Cumberland, hoci sa
pripisuje J. Benhamovi. Cumberland vyslovuje tézu z predpokladu Tl'udom
vrodeného altruizmu. Bentham naopak na zdklade egoizmu. Mill, ziak Benthama,

b119

vidi v utilitarizme skor ,,umenie zit*, ktoré chape ako jednotu moralky, politiky a
estetiky. V 18. a 19. storoci sa J. Bentahm a J. S. Milll zasluzili o to, Ze etika

utilitarizmu sa stala dominantnou etickou teériou, kde sa preferuje za kritérium
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konania princip uzito€nosti z pozicie dobra pre vsetkych. (Fobelova) Podl'a Hotta je
tento moralny princip zaloZeny na Styroch principoch: 1. princip konzekvencie —
nasledkov — tento princip hovori o moznych nasledkoch a nie o timysle nasho
konania, 2. princip utility— uZito¢nosti — pojednava o suhlase alebo odmietnuti
moznych nasledkov, nie je zavisly od vole jedincov, ale je podmieneny dobrom vo
vSeobecnosti, 3. princip hedonizmu — zaoberd sa dobrom osebe ako Stastim,
rozkoSou, pdzitkom, radost'ou, ktoré sa 'ud'om javi ako uspokojenie ich potrieb, 4.
socidlny princip — neorientuje sa na individudlne Stastie, ale Stastie vSetkych,
ktorych sa dotyka. Nedostatkom tejto utilitaristickej etiky je, Ze sa pomerne malo
orientuje na spravodlivé konanie a neberie ohl'ad na rozdielne potreby l'udi.

(Fobelova)

V dnesnom svete médii a spolo¢nosti pozorujeme obrovskll tendenciu
orientovat’ sa len na 0zitok. Medidlne organizdcie si orientované na zisk a ¢o
najvacsi uzitok pre ich spolocnost’. U jednotlivcov zase prevlada 3. Hoffeho princip
— princip hedonizmu, kde kazdy hl'ada stastie, rozkos$ a pozitok. Televiziu a film si
zapneme z dovodu, Ze sa chceme zabavit, zasmiat’, zazZit' rozko§ a nie prioritne
z dovodu potreby naucit’ sa nie¢o nové alebo sa vychovavat’ s cielom stat’ sa lepSim
clovekom. Spolo¢nost’ je vd’aka médiam nastavend na preZivanie neustaleho St'astia.

Smutok a smrt’ sa tabuizuje. Chceme sa mat’ dobre a este lepsie.

1.4.5 Etika zodpovednosti

Zodpovednost’ ma dva aspekty — pravny a eticky. Pokial' pravny aspekt
zodpovednosti je spdjany s pravnou zodpovednost'ou ob¢ana ako verejného Cinitela
institucie, ¢i ¢loveka plniaceho si uréité povinnosti, za ktoré prevzal aj pravnu
zodpovednost’ pred zakonom, etickda zodpovednost' je zaloZzena na dobrovolnosti
nami prijimaného zavazku. Nasledky konania su dobrovol'ne (bez povinnosti pred
zakonom) podrobované moralnemu hodnoteniu. Etika zodpovednosti ja zaloZena na
Styroch komponentoch: kto, pred kym, za ¢o a podla akych kritérii nesie
zodpovednost’. Vyznamny socioldg Max Weber k etike zodpovednosti priradil etiku
umyslu. Tato etika sa zaobera motivmi konania. Etika zodpovednosti musi

zohl'adnovat’ geograficky aspekt (problém zodpovednosti za ozonovu dieru,
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dazd’'ové pralesy) a historicky aspekt (problém zodpovednosti za budicnost).

(Fobelova)

Na zéklade tejto etiky by mali prebrat’ médid na seba zodpovednost’ za
moralku budtcich generacii. Nase média vSak nenest Ziadnu zodpovednost
a pokial’ sa aj dokaze ich velky vplyv na moralny vyvoj jedinca, média si najdu
vhodnt teoriu, ktora ich konanie ospravedlni alebo dokonca obh4ji ako prospesné.
Hovorime o médidch vo vSeobecnosti, nehovorime o jednotlivej programovej
skladbe médii. Média nerozdel'ujeme na média dobré a zI¢, hoci aj toto rozdelenie
pravdepodobne v buducnosti najde svoje uplatnenie. Média by mali preberat
zodpovednost’ za vysielané obsahy. Nie vSetky obsahy s na Skodu, ale treba urcit,
ktoré to su. Rovnako sa treba rozhodnut’ a urcit’ ¢o s nevhodnymi obsahmi — ¢i sa
ich vysielanie povoli alebo zakdze, a ak povoli, tak v akom vysielacom ¢ase. Toto
rozdelenie a sledovanie obsahov plati a funguje len pre televiziu, ale neplati to uz
pre internet alebo film. Na internete si aj mladistvi najdu pornografiu. Film sa zase
oznacuje za umenie a s tymto oznacenim sa len t'azko urcuju hranice pre vhodny a
nevhodny film. Ak sem nebudeme pocitat’ mnozstvo nahoty, vulgarizmu, ¢i nésilia,
¢o je zjavne nevhodné pre mladé generacie. My vSak mdme na mysli aj nevhodnost’
filmu pre dospelti generaciu a zaroven aj pre celu spolocnost. Nas v tejto praci
zaujima len mnozstvo krvi, sexu a nadavok vo filme, zaujima nas hlavne posun
moralnych hodnot — to, ¢o kedysi bolo zakdzané alebo nevhodné na zobrazovanie,
je dnes bezné. Bude sa jednat o posun, ktory len tazko dokazeme registrovat’ a
tento posun sa nam zarovei zda byt prirodzenym. Co v$ak bude nasledovat’ ak sa
tento posun nezastavi? A kto potom zanl preberie zodpovednost'? Tento posun sa
deje anema tendenciu smerovat k spravodlivosti, pravde, dobru, laske a inym
kladnym hodnotdm. Skér mdZeme pozorovat prave opacné tendencie: Sokovat
a vSetko prehanat” do extrému. Vo filme sa tak vyuzivaju slovda, obrazy a zvuky,

ktoré Sokuju, udivuju, ale zaroven lakaju.
1.4.6 Etika principov, naboZenska etika, pripadova etika a etika situa¢na

Etika principov je typ etiky zalozeny na ,,principoch prima facie® a su to
tieto: neSkodnost’, prospesnost, autonomnost’, spravodlivost’. Hodnotenie mravne

dobrého konania, ¢inu, musi byt v zhode so vSetkymi Styrmi principmi. O tieto
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principy sa opiera aj praxeologia Kotarbinského. Tento typ etiky je kompatibilny
s deontologickym a utilitaristickym typom etiky. Ma svoje nevyhody tykajice sa
pouzite'nosti ohladom mravného hodnotenia vsetkych cinov vykonanych na

zaklade principov prima facie.

V nabozenskej etike sa mordlne konanie z hladiska nabozenského
presvedcenia a postojov odvolava na moralne principy — prikdzania zjavené Bohom,
podobenstva ainé vyroky. To vSetko odzrkadluje dlhé tradicie ndbozenského
myslenia. NéboZensky pluralizmus (svetové, narodné nabozenstvd) je prekazkou
vSeobecného rozSirenia a prijatia jednotnej etiky. V spoloCnosti nemd SirSie
uplatnenie pre neakceptovatelnost’ vicSinou spolocnosti a md teda obmedzenu

pouzitel'nost’. (Fobelova)

V médiach sa Casto stretdvame s neznalost'ou a necitlivym zaobchadzanim
s filmovym obrazom aj slovnymi spojeniami, ktoré urdzaji ina kultary a
nabozenstva. V médiach na vychode, kde sa Zeny zahal'ujt, sa nevysielaju niektoré
filmy ani hudobné videoklipy z ddévodu dehonestacie zenstva a z dovodu ich
nabozenského presvedCenia. V naSom kultirnom prostredi zase ¢asto odsudzujeme
zahalovanie ato len z dovodu neznalosti alebo povazovania naSej kultury za ta
jedina spravnu. Teda ¢asto hodnotime vSetko z pohl'adu nasej kultary. V sucasnosti
sa vSak svet uz nerozdel'uje tak zrete'ne na vychod a zapad, ale zacal sa miesat’ a to
si musime uvedomit’ a byt tolerantni. Média su Casto prvé, ktoré upozornia na
zmenu, odchylku od “normalu ateda maju velky vplyv na tvorbu usudku
u ¢loveka. Este stale vel'a I'udi povazuje kazdého moslima za teroristu a to v prvom
rade kvoli médiam a v druhom rade z dovodu neznalosti, neinformovanosti
a nevzdelanosti obyvatel'stva. NabozZenska etika ma teda obrovsku rolu a nesmie sa
na flu zabudat’ ani pri tvorbe a produkcii filmu. Vznikd vela filmov, kde funguji
jasné kategorie dobra a zla, kde dobro je USA a zlo Rusko alebo moslim. Tym sa
len potvrdzuje obmedzenost niektorych americkych filmovych produkcii.
Samozrejme treba rozliSovat’ aj filmové zanre, kde v komédii su zobrazené situacie
hyperbolizované a nepredpoklada sa, ze ich budem povaZovat’ za neznalost’ alebo
nemoralnost’. Jednoducho povedané, treba citlivo a rozumne pristupovat’ k otdzkam
nabozenskej etiky, treba poznat’ jednotlivé nabozenstva a snazit’ sa pochopit’ rozne

kultury a néasledne uskuto¢novat’ rozhodnutia.
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Pripadova alebo kauzisticka etika je typ etiky, ktory sa upriamuje na
konkrétny pripad (casus) a pri rieSeni vyuziva analogicky postup s podobnym
pripadom. Je prijatelny hlavne z hladiska moréalneho konsenzu v pluralitnych
nazoroch. Kazdy novy pripad sa teda rieSi podla podobného predchadzajiceho
pripadu (precedens). Je zalozeny na spolahlivom, spravodlivom jedincovi, ¢i
komisii, ktora posudi vhodnost precedentného pripadu a vyvodi etické maxima.
Tento typ etiky ma vSak tendenciu vZzdy postvat’ svoje hranice. Pre oblast’ filmu to
znamena, 7e precedentne vysielané obsahy budu teraz 'ahko obhajiteI'né a zaroven

sa tato hranica posuva d’alej pripad od pripadu.

Situac¢na etika je typ etiky, ktory hléasa, ze etické sudy je mozné vypovedat
len vtedy, ked’ sa vztahuju k celej situécii. Zaobera sa skutoénymi situdciami a to
znamen4, e ide o konkrétne javy, procesy, ktoré nie je mozné predvidat. Clovek sa
v situdcii nachadza a zarovei ju precituje — preziva v celej jej skutocnosti. A th istd
situdciu, preto rozni l'udia preZivaji r6zne. Formujucim prvkom urcitej situdcie nie
je len subor situacnych okolnosti, ktoré pdsobia na Cloveka, ale aj sim clovek.
(Fobelova) Kazdy c¢lovek preto existuje a preziva situaciu vzdy po novom. Z toho
robia etici zaver, Ze Clovek existuje v kazdej situacii jedine¢ne, neopakovatelne
a preto nemoZzu platit’ vSeobecné, univerzalne etické normy, hodnoty. ,,Normativny
nazor je vyvoditel'ny len z konkrétnej situdcie* (Fobelova 2002, s. 117) Ak zajdeme
do absurdity, mdézeme sa ocitnit’ v mordlke bez hranic alen sdm clovek
v konkrétnej situdcii by si urcil, ¢o je dobré aco zlé. Tak to funguje pri
existencializme zatiahnutom do radikalu, kde ¢lovek sdm seba vytvara ako esenciu,
ato volbou vlastnej moralky. Normy vzniknuté v konkrétnej situdcii sa menia
v povinnost, za ktoru preberd ¢lovek zodpovednost’, a konanie, ktoré ju sprevadza
nema narok na nasledné ol'utovanie. V radikalnych formach méze tento eticky

pristup viest’ k decizionizmu (svojvol'nost’ tvorby noriem).
1.4.7 Etika diskurzu

Etika diskurzu predstavuje jednu z najmodernejSich metdod rozhodovania
v praxi. Etiku diskurzu pouzivaju aj etické komisie. Autormi etiky diskurzu st
Jirgen Habermas a Karl Otto Apel, ktory predlozil etiku komunikacie. Etika

diskurzu predstavuje metdédu, ktord je zalozend na reCovej, argumentove]
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komunikacii. V kazdej diskusii by mali prevladat’ logické, presved¢ivé argumenty.
Diskusiu by mali viest' I'udia zainteresovani, kompetentni a ich ndzory by sa mali
brat’ vazne, ziadny by nemal byt menejcenny alebo dolezitejsi. Diskurz je Cosi
objektivne a vyzaduje si, aby v fiom boli zastipeni odbornici aj verejnost’, dokonca
aj nezainteresovani. Tvori zaroven aj vychodiskovy pilier pre podnikatel'sku etiku.
Pre svoj G¢inok je vyuzivand aj v oblasti medidlneho sveta a v etickych komisidch
pre televiziu a rozhlas. VyuZivané su vSak len niektoré z jej aspektov. V etickych
komisiach Casto nendjdeme odbornika na etiku alebo nezainteresovani osobu.
Viacsinou su to vSak vzdelani l'udia na vysokych postoch s dlhoro¢nou praxou

v médiach.

Tento druh etiky méd aj d’alSie negativa — povazuje kazdy konflikt za
racionalne rieSitelny a mordlne dilemy nie s mozné. Zarovenl nehovori, ¢o je
spravne, ale ako ktomuto spravnemu dospiet. Eticky diskurz musi spinat
podmienky, aby sa dospelo k jeho speSnému ukonceniu. Podmienkami su: logicka
argumentacia, kde kazdy ucastnik mé rovnaky pristup k informaciam, nesma byt
prijaté represie voci ucCastnikom. Podmienkou je aj rovnopravnost vsetkych
ucastnikov diskurzu, povinnost’ byt pravdivy, hodnotit’ vSetky naroky a ndzory,
eliminovat emotivnost’ a zaroven nesmie dojst k preferencii istého néazoru
a dolezita je vecnost’. Zohl'adiiovat’ treba aj takzvany motivaény princip — jedna sa

o usmernovanie diskusie k prijatiu zavdzného rieSenia.

Vsetky predchadzajuce druhy etik, ktorym sme v tejto praci venovali
priestor si dolezitou sucastou a zédkladom pre oblast’ etiky. Bez povedomia
o etickych koncepciach je prakticky nemozné uskutocnovat’ etické rozhodnutia.

V d’alSej Casti prace prejdeme uz na spominanit medidlnu etiku a jej sucasti.
1.5  Medialna etika ako Specificka oblast’ etiky

Predmetom medialnej etiky su komunikacné prostriedky a aj institucie, ktoré
sa zaoberaju sprostredkovanim informacii, verejnej mienky a kulturneho bohatstva.
Medidlna etika ako Specifickd oblast’ etiky sa zaoberd réznymi technickymi
médiami a osobami, ktoré s nimi pracuju na jednej strane a mnohodimenziondlnym

pdOsobenim na spolo¢nost’ na strane druhej. Medidlna etika teda spdja aspekty etiky
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individui, etiky povolania a socialnej etiky. Medidlna etika sa teda nepohybuje iba

vo sfére televiznej a filmovej tvorby.

Za kazdym medidlnym produktom stoji ¢lovek alebo skupina l'udi. Dokézat’
dnes velky vplyv médii na spolo¢nost’ nie je problém a vd’aka tomu dokdzeme
ukazat’ silu l'udi stojacich pri tvorbe tychto produktov. NajcastejSie to su obrovské
koncerny s uréitym politickym zaujmom. Ak sa medidlna etika zaobera osobami,
ktoré pracujii s médiami a mnohodimenziondlnym pdsobenim na spoloc¢nost, je
teda jej predmetom aj cely filmovy S$tab, ktory technicky realizuje tvorbu
medidlnych produktov. Existuje etika povolania, ktorda zahfila etiku reziséra,
dramaturga, kameramana a inych, ale Casto sa jedna len o eticky kodex, v ktorom je
definovany spravny a vyzadovany pristup k praci ¢asto aj s rebrickom hodnot, ktoré
treba nasledovat. Medidlna etika by sa vSak mala zaoberat' aj technologickym
postupom, kedze aj ten mé vplyv na tvorbu hodnot. Toto tvrdenie sa budeme snazit’
dokdzat’ na nasledujucich stranach. Teraz si len vymedzime aj tretiu oblast’, na
ktoru sa zabudlo, a tou je technologicky postup vyuzivany pri tvorbe medialnych
obsahov. Mame na mysli hlavne pocet strihov, rychlost’ premietanych obrazov,
dizku zaberov a iné aspekty, ktoré na nas posobia a formuju nas. Medialna etika,
ktori navrhujeme nie je novda, len k nej priradujeme aj etiku techniky, lepSie
povedané etiku medialnej techniky. Nebudeme teda chapat’ medialnu etiku len ako
iny vyraz pre zurnalisticki etiku, ako to doneddvna existovalo v povedomi
verejnosti, ale budeme ju rozSirovat’ aj o nové aspekty prichadzajuce s dobou.
Medialna etika musi pruzne reagovat’ na zmenu podmienok v ¢ase, v dnesnej rychlo
meniacej sa spolo¢nosti. Vychodiskovym bodom pre medialnu etiku je podla

nemeckého profesora Banseho informéacia a komunikécia.

Informécia je proces, ktory sleduje iba jeden ciel: vztah vysielatel —
prijimatel’. Pri informécidch a komunikécii nie je dany Ziadny jednoduchy, linearny
model. Neustdle tu prebiehaji procesy kodovania a dekddovania, to znamena
interpretacné akty v socidlnom poli a na zéklade kultarneho pozadia. A preto mozno
médid ponimat’ ako interakéné systémy, ktorych tucel spociva v umozneni
a reprodukovani komunika¢nych procesov. Médium je teda prostriedkom alebo
prostrednikom pre interakciu a komunikéaciu, ktorej funkciou je transport obsahov.

Film ako médium teda komunikuje a prenasa urcité obsahy, ktoré mozeme Casto
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povazovat’ za moralne alebo nemoralne. Treba vSak rozliSovat' medzi prenaSanym
obsahom a komunikovanym zmyslom. Vulgarny obsah modze napriklad
komunikovat’ nevulgarny zmysel. Jednoducho povedané, Ze prostrednictvom
zobrazovania nasilia poukdzeme na potrebu lasky a jednoty. Film je ale zaroven
povazovany za zrkadlo spoloc¢nosti, v ktorej zijeme. Bernhard Debatin hovori
rovnako aj o internete: ,Internet je tak (ne)-mordlny, ako je (ne)-morélna

spolo¢nost’.* (Fobelova 2005, Banse s. 91)

Medialnu etiku, ktord sa zaobera filmom a filmovou produkciou mézeme
pokojne nazvat’ oblastou nezodpovedanych otazok. Doélezita je ale skutoCnost’, Ze
o hrozbach, ktoré so sebou nové média prinaSaju, sa cCoraz viac diskutuje.
Predpokladom pre ucinnost medialnej etiky je praktizujica medialno-eticka
reflexia. Etika teda zasahuje do vSetkych oblasti Zivota, je to vlastne vedecké sa
zaoberanie moralkou. Etika médii je len jednou z foriem aplikovanej etiky ako sme
uz spominali. A tieto aplikované etiky, kde jej suicastou je aj medidlna etika sa
stavaju nutné vtedy, ked’ vSeobecna moralka nema k dispozicii Ziadne dostatocné
kritéria pre rieSenie problémov. Dnes vznikd mnoho problémov v rozhodovani,
ktoré potrebuju Specificktt etickii reflexiu v konkrétnej oblasti. O masovo-
komunika¢nych médiach vznikaja ndzory, ze l'udski komunikéciu nepodporuju, ale
ju brzdia. ,,Zosiliuju trend osamotenia, izolacie a pasivity.” (Fobelova 2005, Banse
s. 97.) Pasivne vnimanie obrazovky prispieva vraj k tomu, Ze l'udia nevnimajl
prirodzeny svet autenticky. Recipientom sa sprostredkuvajii prefiltrované
informdacie, ktoré su upravované programatorom casto v prospech samotného
programatora. ,,Skutocna“ komunikdcia nie je pasivna, ale je to aktivny
koreSponden¢ny proces s inymi, zktorého sa ziskava kvalitnejsi vysledok pre
vlastny osobnostny vyvin ako len cez vnimanie prostrednictvom médii. (Banse)
Komunikaciou sme sa uz zaoberali, ale v nasledujucej kapitole sa jej budem este

venovat’ a to hlavne prostrednictvom filozofa Viléma Flussera.

1.5.1 Komunikacia a umelost’ kodu

Komunikacia, najjednoduchsSie povedané, je vymena informacii medzi
individuami, ktora sa zakladd na vzdjomnej interakcii medzi vysielatelom

a prijimatel'om. Této jednoduchd definicia je nedostaCujica, ale dava aspon
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priblizny obraz o komunikacii. Pravdepodobne by sa ndm dnes pacil skér nazor
francuzskeho psychoanaldéga Jacquea Lacana, ktory hovoril o komunikacii, Ze
komunikovat’ je zabavné. Dnesnej spolo¢nosti ide hlavne o zabavu asnazi sa
odburat’ smutok a nestastie, ako keby neexistovali. Malokedy si uZz vSak
uvedomujeme iné fakty o komunikacii, ktoré nacrtol napriklad uz Vilém Flusser.
Vilém Flusser napisal o komunikacii knihu pod nazvom Komunikologia, kde sa
zaobera niekol’kymi Struktirami komunikacie. Rovnako sa zaoberd aj fungovanim
tychto Struktur a dopracoval sa k dnes uz €asto pouzivanému pojmu — technicky
obraz. Technicky obraz je obraz vytvoreny aparatom, ktory funguje na zaklade
urcitého programu a technicky obraz na rozdiel od klasického obrazu dnes znamena
text. Technické obrazy ¢itame, komunikujeme ich zmysel. Film podl’a Flusserovej
tedrie mdézeme povazovat za technicky obraz. Tato teoria je vel'mi zaujimava, ale
nebudeme sa jej podrobne venovat. ESte si treba pripomenut Zze ,,ludska
komunikdcia je umely proces* (Flusser, s. 9.) Je zaloZzena na vynalezoch, nastrojoch
ateda na symboloch, ktoré su usporiadané do koédov. Nedorozumievame sa
,prirodnym® sposobom a netvorime ,,prirodné* zvuky ako pri vtaCom speve a
rovnako pisanie nie je ,,prirodnym* pohybom ako tanec véiel. Casto si ¢lovek
neuvedomuje plne umely charakter l'udskej komunikacie. ,,Ked’ sa nau¢ime nejaky

koéd, méme sklon zabudnut, Ze je umely.” (Flusser, s. 9)

Rovnako umely koéd vyuzivaji aj média ato nielen v komunikacii
s individuami, ale aj v komunikécii navzdjom medzi technikou. Umely kod sa
vyuziva tak pri interpersonalnej komunikécii, ako aj pri celospolocenskej alebo
masovej komunikacii. V pripade masovej komunikécie, kde zaradujeme aj film
lebo jeho Sirenie sa realizuje prostrednictvom masovych médii, komunikacia
prebieha na viacerych urovniach. Na jednej strane sa musime naucit’ ¢itat’ film a tak
sa nauC¢ime prijimat’ komunikovany zmysel filmu. A na druhej strane je tvorba
a Sirenie filmu. Pri tvorbe filmu je nevyhnutna interpersondlna komunikacia
jednotlivych T'udi $tdbu a potom komunikécia technickd, kde zarad'ujeme filmovu
techniku, akou je kamera, strih, zvuk a iné. Vsetko je teda pocitacovo prepojené
a komunikované na zéklade 0 a 1. Komunikacia nas tu zaujima hlavne z dévodu
vplyvu filmu na velké mnozstvo I'udi. Dopodrobna sa komunikacii v naSej praci

venovat’ nebudeme. Nateraz si vystacime s poznatkom o umelosti kodu a teda, Ze sa
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ho musime naucit, aby sme mohli komunikovat. Z toho vyplyva, Ze masovému

médiu akym je film, je tieZ potrebné sa naucit’ ¢itat’ ho a vediet ho komunikovat'.

Modzeme este povedat, ze zasadne kazdé médium predstavuje prostriedok,
ktory uspokojuje informaéné a zdbavné potreby v danom case. V oblasti mediélne;j
tvorby voI'ného Casu, kde zaradujeme aj film sa vSak najvdcsSej oblube tesi chat,
email a socidlne siete akou je aj facebook. Vymena roznych tém s ¢asto Uplne
nezndmymi pouzivateImi internetu a obojstranné spozndvanie, predstavuje pre

mnohych zvlastne ¢aro.

Pouzivatelia internetu informuju aj o mnoZstve priestupkov proti
jednoduchym moralnym principom medzil'udskej komunikacie. Siahaju od malych
nezdvorilosti cez klamstva, obvinenia, cielené podvadzanie az k tvrdym verbalnym
alebo informacnym utokom. Takéto spravanie je vyvolané predovSetkym
anonymitou. ,,Anonymita, vzdialenost’ a obmedzené neverbalna komunikacia mé za

nasledok skuto¢ny obojstranny tpadok hodnot.* (Fobelova 2005, Banse s. 98)

Prostrednictvom médii sice vznikaji nové moZznosti komunikacie a konania,
sucasne ale vznika aj neprehladnost v hodnotovej orientdcii. S tym sa spaja aj
moralna dezorientdcia spdsobena nasilnymi a pornografickymi filmami a stratou
reality cez medidlny konzum. O povahe reality, ktorti média a film produkuju si eSte
nieCo povieme v priebehu druhej kapitoly, ale hlavne v Casti 2.3 a2.4. Média
neodzrkadl'ujti len skuto¢nost’, ale podiel'ajii sa aj na jej spoluvytvarani. Cim viac sa
v médiach zobrazuje nasilie, tym viac nasilia pribuda aj v spolo¢nosti. Nasilim sme
sa uz zaoberali, ale teraz vznika otazka, ¢i medializdciou spolo¢nosti, spolo¢nost’

skutoc¢ne kraca vpred.

Prudké diskusie medzi etikmi a vedcami v oblasti komunikacie prispeli
k rasticemu zadujmu o medialno-etické otdzky. Etika médii sa poktsSa racionalne
zdovodnit’ a posudit’ moralne nazory a pozadované sposoby konania a pri tom sa
opiera o vSeobecné moralne principy. Etika médii teda vychddza z neutrdlneho
opisu sucasnej moralky, pravidiel konania a formuluje vlastné normativne meradlo
hodnotenia pre vSedny medialny denl. (Banse) V nasledujucej kapitole sa budeme
hlbsie venovat’ rdznym aspektom z oblasti tedrii médii, filmu a obrazu, ktoré dame

do suvztaznosti s etikou a hodnotami.
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2. Teodria médii, filmu, obrazu a etika

V tejto kapitole zameriame svoju pozornost’ na rézne aspekty z oblasti tedrii
médii, filmu a obrazu, ktoré je nutné poznat’, aby sme dosiahli lepSie pochopenie
rozoberanej problematiky, na ktort sa snazime etiku aplikovat’. Pretoze aplikovat
etiku na média a film, ktoré samé vytvaraja urcity druh reality, ako sa dozvieme,
bude asi tazké. Rovnako tazka bude aplikacia etiky na systém, ktory utvara sadm
seba, alebo na kultarny priemysel, ktorého cielom je dosahovanie zisku
prostrednictvom podvodu pachanom spolocnosti. V tejto kapitole nebude priestor
pre podrobné zaoberanie sa kazdym zvlastnym, az filozofickym aspektom médii
a filmu. NaSou snahou vSak je priblizit' si niektoré dolezité poznatky, ktoré
neodmyslite'ne patria k filozofii médii, filmu a obrazu. V tejto kapitole nebude
etika az tak zjavne Specifikovand ako v predchédzajicej kapitole, ale témy ktoré
budeme preberat’ s etikou nesmierne suvisia a ndtia nas zamyslat’ sa nad hlbsimi

Struktarami a vizbami, ktoré média, film a obrazy vo vztahu k etike vytvaraju.

2.1 S pokrokom médii k moralnemu upadku

Zameriame sa teraz na vedomie o svete, ktoré vytvara systém masmédii
prostrednictvom produkcie a reprodukcie stale toho istého. Nastoluje sa nam
otazka: aky druh a popis reality vlastne masmédia vytvaraju? Aky druh spolo¢nosti
teda vznikd, ked’ v nej neustéle rotuju rovnaké informacie a ktord zaroven informuje
seba o sebe? V tomto neprebernom mnozstve informdacii musi teda zakonite nastat’
urCitd selekcia. Teorii o selekcii a vybere sa podrobne venovat nebudeme, ale
sustredime sa na fakt, ze pri vybere filmu alebo televizneho programu je nas vyber
obmedzeny. Mézeme si vybrat’ program alebo film, ktory chceme pozerat, ale uz
d’alej nerozhodujeme o tom, ako sa bude program alebo film odvijat’. Film bol uz
vyprodukovany a my ho uz len pasivne prijimame. Rovnako aj programy alebo
spravy, ktoré presli uz mnozstvom Uprav, spracovani na osobnej Urovni, ako aj na

technickej tirovni.

Masmédia si uvedomuju, ze l'udia st rozni, a teda Casto nastava aj konflikt
hodn6t medzi 'ud'mi. Na tomto konflikte hodndt a zaroven aj zdujmov si média
zakladaju. Média a film, hoci sa ndm zd4, Ze podavajii nezaujaté stanovisko, vzdy
sa jedna o stanovisko a pohlad z jednej strany. So silou, ktort maji dne$né masové
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média, sa mozu l'ahko Sirit’ predsudky alebo manipulécia s verejnost'ou. Prave tato
manipuldcia informdcii aich nepreberné mnoZstvo nas stale nuti sledovat’ toto
dianie atak zostat’ vzdy v ,,obraze®. Vnimame to ako aktivne podielanie sa na
rieSeni problémov, aj ked’ v podstate len sedime pred televizorom. Sme neustale
lakani a pritahovani akciou, ktord nam poskytuji masové média. Tato akcia zase
vnas vytvara pocit, Ze na sebe pracujeme ako jednotlivci (osobnostne alebo
vzdeldvanim), aj ako spolo¢nost’ - spolocnost’ neustdlej inovacie. Bohuzial’, jedna sa

len o pocit. Cudstvo namiesto moralneho pokroku zaznamenava moralny upadok.

Masmédia maju rovnako velkdl silu zaujimat jednostranné moralne
hodnotenie a tak v divakoch vytvaraja ,,mordlnu inteligenciu“. Neznamena to vsak,
ze na zéklade tejto inteligencie vieme rozliSovat’ dobro od zla, aj ked” vo filmoch
mame jasne urcené, kto je dobry akto zly. Zda sa teda, ze ,,masmédia urcuju
spdsob, akym citame svet a ur¢ia aj mordlny pohlad tomuto popisu‘. (Luhmann, s.
79) Zaujimavy je postreh Luhmanna, ked si uvedomujeme, Ze sme sa ako
spolo¢nost’ ocitli v hodnotovom pluralizme, kde ,,moralka potrebuje byt zjavne
Skandalozna, aby mala prilezitost’ na svoju obnovu; potrebuje masmédia a Specialne

televiziu®“. (Luhmann, s. 80)

Luhmann hovori, Ze hodnoty maji byt subjektom pripominania. Hodnoty
nam nepripominaji len rodi¢ia, ucCitelia, kamarati, ale aj média. Uz vieme, Ze
hodnotam sa uc¢ime aj prostrednictvom skusenosti a tu zohrava film a televizia
d’al$iu velkua rolu. Film a televizia Casto pontkaju prijimatelovi konkrétne zazitky
a skusenosti, ktoré potom prijimatel’ prijima za svoje vlastné. A teda ktokol'vek
prostrednictvom filmu alebo televizie vysiela takéto informacie, poskytuje
prijimatelovi urcity pohl'ad a on ho d’alej komunikuje ako pohl'ad ¢i nézor jemu
vlastny. Je tazké uskutoCnit’ v tejto oblasti zmenu, ked hlavnl ulohu tu zohrava
dosahovanie zisku. A prave vdaka zisku sme dali zdbavnému priemyslu
a masmédiam silu konstruovat novi realitu. (Luhmann) Masmédia tvoria
zaujimavy samostatny systém - systém, ktory funguje sdm pre seba, popisuje
spolo¢nost, ale zarovenn aj sam seba. Je to systém, ktory sa prisposobuje, meni
a sam si definuje svoje prostredie, v ktorom chce operovat. Podla Luhmannovej
teodrie sa jedna o autopoeticky subsystém, ktory je samostatny, nezavisly a vystaci si

sam so sebou.
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2.2 Etika a moralka médii ako systému

V kapitole o etike amoralke médii ako systétmu budeme cCerpat’
predovsetkym z postrehov o etike od Nikolasa Luhmanna. Prostrednictvom
Luhmanna sa dozvedame, Ze st to prave 80. roky kazdého storocia, kedy sa takmer
s astrologickou presnostou objavuje obrovska vlna etiky, teda prinajmenSom od
doby vynajdenia knihtlace. V 80. rokoch 16. storocia najdeme postavu Justusa
Lipsia — a vSetko to, ¢o bolo neskor nazvané neostoicizmom. Podl'a mnohych to bol
uz rok 1580, kedy mozeme hovorit’ o pociatku teologicky nezédvislej moralnej tedrii.
MozZzno je to prehnané tvrdenie, ale o sto rokov neskor je schéma cnosti
prekddovana, cnosti st rozstiepené na pravé a nepravé. V 80. rokoch 18. storocia
otvara zase Kant zvlastnu nemecku cestu transcendentalizmu. Na zapade su snahy
Jeremyho Benthama o utilitaristicky kalkul rozumu a zaroven je vymanena filozofia
markiza de Sade. Tieto tri varianty ustanovuji po prvykrat etiku ako reflexivnu
teériu moralky. V 80. rokoch 19. storoia sa nemecké univerzity zapliiaj
prednaskami o etike. Novokantovstvo sa ujima praktickych otdzok, zaroven vsak
vyvoldva prudké obranné reakcie v Style Nietzscheho. ,Je potrebné celit
nacionalizmu, imperializmu, kolonializmu, socializmu a podobnym obludnostiam.
Nadej sa znovu obracia na etiku“ (Luhmann 2002, s. 189) Aj v 20. storoCi sa
objavuje ten isty jav, aj ked jeho rozvoj je slabsi alen vo formach vyzvy
a nudzového brzdenia. Znovu sa rozprava o osvedCenych menach tradicie a Hans

Jonas vyhlasuje princip zodpovednosti.

Nikolas Luhmann sa nezaoberd dovodom, preco sa tento cyklus etiky prave
takto opakuje, to vtipne ponechdva na astrologov. Skor ho zaujima ako a ¢i tato
informdciu alebo vedomost’ mozeme vyuzit' v spoloCenskej situacii. Jeho odpoved’
bola, Ze sa vyuzit' da, ale nie ,Zziadnym d’al$im prepisovanim a reformulaciou
tradovanych textov, ale spolupracou sociologickej teodrie spolocnosti a etickej
reflexie”. (Luhmann 2002, s. 189) Luhmann pod moralkou rozumie ,,zvlastny druh
komunikacie, ktora zaroven zahfia poukazy k ucte alebo netcte. (Luhman 2002, s.
189) Pritom sa vSak nejedna o dobry alebo zly vykon v nejakych Specifickych
ohl'adoch alebo o to, ¢o kona ¢lovek v ramci profesie hudobnika, badatel’a, reziséra
¢i ucitel’a, ale jedna sa o celu osobu, pokial’ sa posudzuje ako Gcastnik komunikacie.

Ucta alebo netcta sa typicky dokazuje iba pod zvlastnymi podmienkami, kde prave
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moralka je potom pouzitelny subor tychto podmienok. Nech sa jednd uz
o akukol'vek eticku teoriu, vzdy ide o zddvodnenie moralnych sudov a v tomto
smere o vztah tedrie a praxe v moralke. Luhmann sa v knihe Paradigm lost zaobera
rolou moralky ako jednou zo syst¢tmovych sémantik. Prave preto je tato kapitola
zaradena v tejto Casti prace. Je sice viac zamerand na etiku a moralku ako iné Casti
tejto kapitoly, ale Luhmann etiku chape vo vztahu k systému a k autopoetickému
systému, akymi st aj médid. Luhmann sice vystupuje proti vSetkym pokusom
o teoretické, i praktické zaloZenie obecnych noriem, to vSak neznamena, Ze
moralku ako socialny fenomén ignoruje alebo odmieta. Ale z perspektivy jeho
obecnej tedrie systémov sa mu na spolo¢ensku rolu moralky otvara novy pohlad.
Moralka patri podla Luhmanna ,.k univerzdlnym, a teda najstarSim systémovym
kodom, pozorujucich stav systému na zaklade rozliSenia medzi socialnym uznanim
a pohfdanim®. (Luhmann, s. 273) Dolezité je tu spomenut’, ze Luhmann rozliSuje
medzi kodom a jeho sémantickym programom. Kddy rozliSuji medzi alternativami
(dobro — zlo), sami, ale neobsahuju kritéria tohto rozliSovania. Tie st dané az
sémantickym naplnenim kodu — programom. Luhmannova koncepcia moralneho
kodu ma v autopoetike socialnych systémov dolezitt funkciu. Jeho pomocou su za
akychkol'vek udalosti v systéme brané na zodpovednost' jednotlivé osoby alebo
institucie. Zmysel jednania jednotlivych subjektov je vytvoreny az spojenim ich
jednotlivych aktov v procese komunikacie. To znamend, Ze sa nejedna
o subjektivny produkt. Moralne koédovanie je teda priradené komunikacii, nie

jednotlivcovi.

Luhmann d’alej hovori, ze ,praktické pokusy o zavadzanie moralneho
konsenzu iba blokuju rozvoj nutne funkénej rozmanitosti systémovych sémantik*.
(Luhmann, s. 274) A keby etika chcela byt adekvatnou tedriou moralky, tak by
musela spolo¢nost’ pred moralkou varovat. Teda volanie po zavadzani moralky do
politiky, hospodarstva alebo médii nemdze ztohto pohladu byt prostriedkom

odstranenia nedostatkov vnimanych pozorovatel'mi tychto systémov. (Luhmann)

Dalsi dovod, pre¢o bola tato kapitola radend v tejto Gasti je uz zrejmy.
Luhmannova tedria z pozicie systémovej teérie vystupuje voci etike a moralke skor
v negativnom zmysle. Samozrejme, Ze etiku ani moralku neodsudzuje, ale skor ju

chape len ako sucast’ systému. Systému, ktory prostrednictvom moralky vie byt

44



ohrozeny v rozvoji, aj ked’ vieme, ze systém sa dokaze prispdsobit’ comukol'vek.
Systém v dneSnej dobe je uz tak prispoésobeny a etablovany, ze ponima vSetko.
Vsetko sa stdva jeho sucast'ou, dokonca aj strata realna prostrednictvom médii je
mu uZ vlastna. Velkt Glohu v tom zohral systém a spdsob, akym je dnes nastaveny
takzvany kultarny priemysel, na ktory sa zameriame v d’alSej Casti hlavne

prostrednictvom filozofa Theodora W. Adorna.
2.3  Kultirny priemysel ako masovy podvod

Masové média si technickym produktom a preto mdézeme povedat’, Ze
technika ziskava ¢im d’alej tym vidcSiu moc nad spolo€nostou. Nie je to vSak
priamo technika, ktord tu ma moc. Je to moc, ktorti maju ekonomicky najsilnejsi.
Adorno hovori, ze sa jedna o nasilny charakter sebe sa odcudzujticej spolo¢nosti.
Moci, ktort maju kultire monopoly, dnes ¢lovek uz neuteCie. Pre kazdého maja
produkt, aby nikto nemohol uniknut. Toto je aj dovod, preCo sa vyostruju,
zdoraziuju a propaguju rozdiely. Ci uZ s to rozdiely v nazoroch, hodnotach,
nabozenstve, kulture alebo iné rozdiely. Napriek vyzdvihovaniu rozdielov sme aj
tak zaradeni do urcitych skupin, kde nas zarad’uju masmédia vo svojich vyskumoch,
¢i uz ide o pohlavie, vek alebo vzdelanie. A pre kazdu takuto kategoriu maju
masové média svoj produkt, ktory je prefabrikovany pre konkrétny typ divaka alebo
prijimatela. Tieto neobmedzené moznosti televizie alebo médii maju za nasledok
radikalne ochudobnenie estetického obsahu. Vo wvyvoji kultirneho priemyslu
prevladol efekt, napadny vykon a technicky detail zvitazil nad dielom, ktoré bolo
kedysi nositelom idei. Virilio sa rovnakym spdsobom zaoberal podobnymi témami
v knihe Estetika miznutia, kde rovnako pouZiva pojem kultirny priemysel a
rovnako hovori o podobnych problémoch ako Adorno. Tieto problémy a postrehy
su vSak orientované na dne$nti moderni spolo¢nost. Virilo sa tu okrem iného
venuje aj svojej najcastejSej téme, ktorou je rychlost’ pohybu. Rychlost’, ktord podla
Virilia nartSa pojem casu, ,,desinchronizuje ¢as“. Virilio hovori, Ze: ,,Prvotnou
latkou, ktort rychlost’ zasahuje, je oblast’ videnia. Vdaka zrychleniu znamena
cestovat’ to isté, ¢o filmovat, totiz produkovat’ ani nie tak obrazy, ako skor nove,
nepravdepodobné a nadprirodzené pamitové stopy. V takomto kontexte ani smrt’
nemoOze byt vnimand ako smrtelnd, stdva sa iba technickou nehodou, kone¢nym

oddelenim obrazovej a zvukovej pasky.“ (Virilio 2010, s. 59)
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Podl'a Adorna svet prechddza nie¢im ako filtrom kultarneho priemyslu.
Smerovanie produkcie bolo ovplyvnené skusenostou s navstevnikmi kin, ktori
vnimaji vonkajsi svet ako pokraCovanie prave skonceného filmu, pretoze sdm film
sa striktne snazi reprodukovat’ kazdodenny svet vnimania. Cim lepsia a tiplnejsia je
technika filmu pre zdvojenie empirickych predmetov, tym jednoduchsie sa
presadzuje klam, Ze svet vonku je nepreruienym predizenim sveta, ktory vidime
vo filme. Tento Adornov postreh sa dé priradit’ k dneSnej virtudlnej realite, kedy
technicky dokdzeme vyprodukovat obrazy, ktoré pomaly nedokdzeme odlisit
od reality. Vd’aka filmu prichadzame podl'a Adorna o predstavivost’ a spontdnnost’.
Sme len konzumentmi, od ktorych sa vyzaduje pohotovost, pozorovaci talent,
zbehlost, ale zakazuje sa myslienkova aktivita, ak teda nechceme prepast’ rychlo sa
mihajuce fakty. Adorno o moralke hovori: ,,(...) rovnako ako ovladani chapu
moralku, ktorad prisla od ovladajucich, vzdy vaznejSie nez vladcovia, podliehaju

dnes podvedené masy mytu tspechu este viac ako uspesni. (Adorno 2009, s. 134)

LCudia od filmu sa nedovercivo pozeraju na kazdy rukopis, ktorého zakladom
nie je bestseller. Stile sa hovori o ndpade, novinke a prekvapeni, k tomu sluzi
tempo a dynamika. Dnes sa ni¢ nesmie zdrZzovat’, vSetko musi ustavi¢ne bezat’, byt
v pohybe. Kulturny priemysel zostadva zabavnym podnikom s obrovskou mocou,
v ktorom I'ahké umenie prijima vazne a naopak. Kultirny priemysel klame svojho
divdka vtom, ¢o mu slubuje. Slubuje ziskanie slasti, ktori ddva na obdiv
prostrednictvom jednania hrdinov. Slubuje Stastie, radost’ a zaroven vzbudzuje
ziadostivost’, ktora vyvolavaja skvelé mena a krasne obrazy, sluziace nakoniec len
k oslave Sedivej kazdodennosti, z ktorej chceme unikntt’. Kulturny priemysel podl'a
Adorna nesublimuje, ale potlaca. Tym, ze stdle znovu exponuje objekt ziadosti
(zenské prsia, nahy trup Sportovca), podnecuje iba nesublimovany zarodok slasti.
Z toho vyplyva, ze kulturny priemysel je necudny, priam pornograficky. Rovnako
vSetko iba redukuje, ako napriklad lasku na romanik. V dnesnej dobe sa redukuje uz
naozaj mnoho. To ¢o bolo kedysi tabu je dnes na dennom poriadku, alebo je tu

druha varianta, Ze uz aj z tabu sa stalo nudné klisé.

Kultarny priemysel sa rovnako postaral o mechanicku reprodukciu krasy.
Filmova hviezda, do ktorej sa ma ¢lovek zamilovat, je vo svojej vSadepritomnosti

vopred svojou vlastnou koépiou. Triumf nad krasou vSak ma a zavrSuje humor.
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Kultarny priemysel vyuziva smiech ako nastroj, lebo smiech sprevadza okamzik,
kedy mizne strach. Adorno hovori: ,,JJe to smiech nad tym, Ze tu nie je nic
k smiechu®. (Adorno 2009, s. 141) Smiech je tu vSak zaroven ozvenou moci, ktorej
sa neda uniknat. Smiech je vraj ako lie¢ivy kupel a zabavny priemysel ho
predpisuje neustale. Najvys§im zakonom podl'a Adorna je, aby ¢lovek za ziadnu
cenu nedosiahol uspokojenie, to mu ma priniest az smiech sprostredkovany
masmédiami. Kultirny priemysel nieCo poniukne ahned oto aj pripravi.

Najzjavnejsie to je asi na erotickych filmoch.

Erotické filmy dnes uz nie su také tabu, akym boli kedysi. V minulosti bolo
povaZované za tabu dokonca aj to, ked’ vo filme bol zobrazeny nelegitimny vztah
bez toho, aby milenca postihol trest. Tabu sa prekracuje z dovodu obchodnej
povahy filmu. Podvod kultirneho priemyslu nespociva v zabave, ale spociva podla
Adorna vtom, Ze kulturny priemysel a jeho obchodnd povaha uviazli
v ideologickych klis¢, ktoré vedu k sebalikvidacii kultiry a zdbavu naopak kazia.
Potom je moralka masovej kultury ,,pokleslou moralkou detskych knih véerajska“.
(Adorno 2009, s. 152) Tento kultirny priemysel vytvoril pomocou filmového

obrazu takzvanu kinematografickl spolo¢nost’.

2.4  Filmovy obraz a kinematograficka spolo¢nost’

Filmy prinasaju nové porozumenie reality, stali sa technoldgiou a aparatom
moci, ktory usporaduva kazdodenny zivot a vnaSa do neho zmysel. (Denzin)
S nastupom kinematografickej spolo¢nosti sa oblast’ poznavania rozSiruje o sféru
»pohyblivych obrazov®, o oblast technologického videnia, teda o Citanie
a rozpoznavanie technickych obrazov aparatov. Kinematograficky impulz vysiel zo
snahy o presné alebo presnejSie zachytenie skutocnosti. Bola to snaha vyvazit
nedostatky T'udského oka, jeho vymenou za vedecky presnt SoSovku filmovej
kamery. (Branigan) LCudské oko vtomto okamziku stratilo svoje vysostné
postavenie. Stratilo status konecnej autority vo veciach skutoCnosti, reality a jej
zaznamenavani. Nastupuje tu kinematograficka spolo¢nost, ktord je spdjand
s doverou v ,technicky obraz“ (pojem od Flussera) a s nastolenim sliedivého
a dohliadajiiceho pohl'adu do sukromnej sféry. Spolo¢nost’ teda rozvinula vizualnu

technologiu ako nastroj dohladu nad svojimi ¢lenmi. (Bystficky) Podl'a Waltera
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Benjamina to bola prave fotografia, ktora ako prva umoznila zachytenie trvalych
a nezmenitelnych stop l'udského jedinca. Benjamin s nedoverou prijal film ako
nieCo, ¢o premiena pohl'ad ¢loveka a vytvara iluzie a klamy. Techniku vnimal ako
tvorcu novej reality a nového pohladu na svet. Clovek sa, podl'a Benjamina, pozera
na svet svojimi oCami odliSne ako oko kamery. Proces pohladu na svet
prostrednictvom technickej aparatary tvori zo zcastnenych babky vedené
technikou. Oko kamery odhaluje pohlady l'udskému oku inak skryt¢ alebo

nepovsimnuté. (Benjamin)

Od doby kedy fotografia umoznila zachytenie ¢loveka, zachytenie Cloveka
v jeho reci a jednani neberie konca. Napriek tomu pohl'ad kamery stale zachovaval
dlhoro¢ny vizualny kod. Presnejsie jeho hegemoniu, kde vizualny kéd je vlozeny do
zakladu systému reprezentacie. Vysledkom vSak je potlacenie, ¢i odsunutie
ostatnych systémov, ako st napriklad ¢uch a hmat. V zasade tak zaist'uje prevahu
oka nad vSetkymi systémami reprezentacie. (Bystficky) Nahradenim obycajného
oka vedecky presnymi SoSovkami kamery a vyuzitim kinematografického aparatu je
vytvoreny divacky pohl'ad, ktory z divaka urobil skoro neviditeI'nti osobu, pritomnt
tomu, ¢o vidi. Pohl'ad kamery je vlastne skrytou pozorovateliiou, ktord vytvéara
divakovi neviditelné miesto. (Foucault) Teraz je situacia taka, ze divak,
prostrednictvom kamery pozoruje pozorovania druhého a kéduje tieto pozorovania
do novych kritérii medidlnej komunikacie a sprostredkovania. Navyky
kinematografického pohladu sa vSak zacali pozvolna presadzovat' aj v rezime
kazdodennosti. Vizualita zacala postupne prevazovat ajej hlavnym cielom bola
predstava o moci kontrolovat' svet s pomocou spravneho zéberu, nasvietenia,
detailu, ¢i zaramovania. To v podstate znamend, ze prevzaté vzorce chovania
filmovych hrdinov dodédvaji presvedcenie o tom, Ze kazdy jedinec vlastne mdze
drzat’ opraty svojho Zivota vo vlastnych rukach. Tento pocit dohl'adu nad svetom,
ktory je mozné kontrolovat upravou vizualnych prostriedkov nahliadania na
skutoc¢nost’, sa tak pozvol'na stdva vSeobecne zdiel'anou iltiziou. A prave vznikajica
hegemonia vizualnej reflexie otvara pre kinematografickii spolocnost’ pomerne
netusené moznosti. Predovsetkym ich otvarala sama sebe omnoho doslednejsie ako
pred tym, prave tak, ze rusila hranice, ktoré doposial’ oddel'ovali sukromny zivot

jedinca od verejného Zivota spolo¢nosti.
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Kamera umoznila filmu jednu atd istG udalost snimat zrozlicnych
stanovisk, z mnohych uhlov pohladu. A tak film svojim vlastnym pohladom,
prostrednictvom SoSovky filmovej kamery stvoril nielen divéka, ale vytvoril aj to,
¢o méa byt videné. Teda to, ¢o vidime, je vysledkom urCitého premietania uz
vytvorenych vzorcov nahladu, vd’aka ktorym vidime urcité tvary a objekty prave
tak, ako ich vidime. Tieto vytvorené vzorce nahl'adu maju teda zaroven velky vplyv
na tvorbu hodnotového rebricku. Lebo to, co vidime vo filme preberame Casto za
vlastny nazor a pritom sa jednd len o kinematograficky spracovany obraz. Tento
kinematograficky obraz je automaticky usporiadany a tym nastavuje jeho konecny
tvar divdkovi. (Bystficky) Filmovému obrazu sa eSte nedostava tej sily
presvedcivosti, akou disponuje prakticka realita, ale jeho emociondlna sila sa mdze

I'ubovolne zvdcSovat’ do neobvyklych poloh, ¢i extrémnych rozmerov.

Teraz si eSte porovndme filmovy obraz s fotografickym, kde medzi
fotografickym a filmovym obrazom je niekol’ko podstatnych rozdielov.
Fotograficky obraz je vzdy len jednotlivy obraz, neprepojeny so Ziadnym inym, je
sam o sebe urCitym nositel'om spravy, informécie, ktord nie je vloZzena medzi iné.
Naopak filmovy obraz je vzdy stcastou urcitej postupnosti, urCitych radov
spojenia, ktoré mu umoziiuji chapat’ ho ako text. Samozrejme len do urcitej miery,
lebo sa nejedna o text, ku ktorému sa mézeme vracat’ v odliSnom poradi, lebo prave
toto poradie drzi film pohromade. ,,Fotografia a kinematografia ndm umozZnili
vidiet’ transparentne prave tie veci z minulosti, ktoré spustili mechanické procesy,
ktorymi dotyéné obrazy vznikli.* (Carroll, s. 16) Filmovy obraz je teda vysledkom
znovunastolenia a sprostredkovania minulych dejov a spolo¢nost’ za¢ina intenzivne
koexistovat’ nielen so samotnymi filmovymi obrazmi, ale aj sich vyznamom.

(Bystticky)

Film je Uzko spity s pohybom a obrazom s oh'adom na vedomie a hmotu.
Vratane rychlosti prenosu medzi jednotlivymi formami zobrazenia. V Deleuzovom
pojati mozeme hovorit’ o pomerne novom a radikdlnom pristupe. Cely svet ako film
sam o sebe, posobi na rovine styku obrazu a pohybu. Ako svet urcujuci samého
seba senzomotorickym prenosom pohybu. To znamend, Ze vytvara obraz a zaroven,
ze vytvara obrazom pohyb v hmote. Film poskytuje percepciu 'udskych vnemov,

dodava teda aj obrazy — vnemy. Dalej poskytuje vnemy, ktoré st realizované Pud’'mi
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v akcii, to znamend, ze doddva obrazy — akcie. Zaroven poskytuje vnemy l'udskych
reakcii, zavislych na ur¢itom type vnutorného vybavenia, teda poskytuje obrazy —
afekty. A pretoze vSetky tieto obrazy st doddvané v urCitom celku pohybu,

filmového pohybu, poskytuju aj obraz — pohyb. (Deleuze, 2000)

Pri sledovani filmu nas film znehybni. Zostdvame sediet’ pred obrazovkou
alebo platnom v kine. Jednd sa teda ourcitu pasivnu reakciu, kde namiesto
akéhokol'vek druhu jednania dochddza k priamej recepcii a vstrebavaniu
obrazovych dat. Cudia st tak nie centrom jednania, ale skér ohniskom pohybu
citov. Bez moznosti bezprostrednej reakcie na zazitky prezivané pocas sledovania
filmového deja. (Bystiicky) ,,Projekéné platno je mozgovou membranou, v ktorej sa
okamzite a bezprostredne spolu zrazaji minulost a budicnost, vnutorné
a vonkajsie, bez toho, aby sa medzi nimi dal vyznacit’ odstup.” (Deleuze 2006, s.
164) Vsetko sa tu mieSa so vSetkym prave z toho dovodu, Ze pohyb tu prichddza uz
iba z Casu privolaného obrazom, z ¢asu prelievajuceho sa sem a tam, z obrazu Casu,
podriad’ujuceho si pohyb. (Deleuze, 2006) Pohyb sa od tej chvile podriad'uje Casu,
stdva sa nepravym pohybom, pohybom podliehajicim kinematograficky ponatému

Casu, ktory ho po svojom oddel'uje. (Bystticky)

2.5  Rychlost’ a pohPlad

Uz dlhsiu dobu maji najmladSie generacie problém s chapanim toho, ¢o
Citaju, pretoZe si to nevedia predstavit. Slovd v nich prestali vyvolavat’ obrazy.
Rychlejsie vnimané obrazy museli slova nutne nahradit’. Dnes uz vSak nemaju ¢o
nahradit’ a pocet ,,analfabetov a dyslektikov pohl'adu® neprestava narastat’. Vizualne
vnemy stracaju vyznam, prestavaju byt naSimi vlastnymi a len tak existuju, akoby
rychlost” svetla bola tentoraz tou jedinou spravou, ktort so sebou svetlo prindsa.
(Virilio, 2002) Rychlost’ a svetlo su dve dodlezité¢ kategorie. VSetko okolo nas sa
zrychl'uje. Zrychl'uje sa to az tak, Ze tomu bezny ¢lovek prestdva rozumiet’. Svetlo
je dnes pritomné uplne vsade, ale nebolo tomu tak vzdy. Dnes su osvietené miesta,
ktoré boli v tme a mozno v tme mali aj zostat. VSetko je dnes prinaSané do svetla
a chceme svetla stale viac. ,,(...) kde je svetlo s aj masy.” (Virilio 2002, s. 20)
Svetlo je tam preto, aby sme mohli vidiet. A na to, aby sme videli, pouzivame dnes

kamery. Kamera vSak nevidi vSetko, kamera vidi iba ur€ité casti. Z pohl'adu kamery
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vidime len okamzité vyseky, zachytené okom objektivu. Cudsky pohl'ad tym zacal
tuhnat a stracat’ prirodzen rychlost’ a citlivost’. Zabery sa, naopak, ¢im d’alej tym
viac zrychluji. Ci uZ je to v oblasti fotografie alebo filmu. Vicsinou sa fotograf
uspokojuje z rychlosti a vel'kého poctu fotografii. RadSej sa pozera a je svedkom
svojich vlastnych fotografii, nez akejkol'vek reality. Pri filme je to zase tak, ze
reziséri namiesto slov bombarduju obrazmi a detaily zdoraziuji fotografickymi
a filmovymi trikmi. Cudi je dnes vraj mozné presved¢it o Comkol'vek, ked’ sa
zintenzivnia detaily. (Virilio, 2002) Virilio vo svojej knihe Stroj videnia piSe aj
o takzvanom fatickom obraze. Hovori, Ze sa jedna o cielovy obraz, ktory posilituje
pohl'ad audrziava pozornost. Je nielen Ccistym produktom fotografickej
a kinematografickej fokalizdcie, ale aj stdle intezivnejSiecho osvetlovania
a narabania s jeho rozliSenim, ktoré reprodukuje iba niektoré Specifické zony,

pricom kontext sa va¢Sinou straca.

Film doddva hmotu simultdnnej kolektivnej recepcii. Touto hmotou
dodévanou filmom a prijimanou divakmi, kolektivne a simultanne, je svetlo a jeho
rychlost. Viac neZz o verejnom obraze teda modzeme v oblasti filmu hovorit’
o verejnom osvetleni. (Virilio 2002) Fotografia v podobe fotografickej momentky
bola povaZzovana za nespochybnitelny dokaz existencie objektivneho sveta, ale
v skuto¢nosti prindsala jeho budicu skazu. Fotografia, tym, Ze zmnozovala
,»dokazy“ o realite, realitu vlastne vy€erpdvala. Film a fotografia maju vplyv aj na
ruSenie zdkladnych principov. Zahmlenim informacie vytvorenim dezinformacie,
ktora nie je ani tak trikom, dokazanym klamstvom, ako prave zruSenim samotného
principu pravdy. Ak moralny relativizmus dokazal v kazdej dobe Sokovat
svedomie, je to preto, ze je suCastou toho istého fenoménu. Fenoménu Cistej

reprezentacie. (Virilio, 2002)

Videnie uz viac nie je moznostou vidiet, ale nemozZnostou nevidiet.
ViditeIné sa stalo vSetko. Prave z toho dovodu je potrebné sa zaoberat’ aj etikou
modernej percepcie. Skor ¢i neskor budl potrebné a zakladané aj etické komisie na
percepciu. Bez nich sa mozno v budlcnosti objavime v nejakom druhu Sialeného
o¢ného tréningu a podprahovost'ou optickej spravnosti sa ocitneme v bode, kedy uz
nebudeme vediet, ¢o je spravne v jazyku, ¢i pisme. (Virilio, 1997) Uz dnes

zaznamenavame rastucu nadvladu obrazu, ku ktorému sa pridruzuje aj zvuk. Tato
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akceleracia reprezentacie ma za nasledok stratu nasej hibky pohladu, a teda pohl'ad
vel'kou mierou ochudobiiuje. Dostdvame sa do obdobia mechanickej percepcie, kde

by sme uz mozno nemali hovorit’ o obraze, ale o pixeloch. (Virilio, 1997)
2.6 Kamera verzus fotoaparat

Objektiv kamery alebo fotoaparatu nas ¢asto moze pozorovat’ aj bez nasSho
vedomia. Kamery su dnes na miestach, kde sa pred casom neobjavovali. V mestach
su kamery na uliciach, ale su aj vbankich, obchodoch, reStauraciach, na
autobusovych zastavkach a inde. NaSe kroky s neustidle monitorované aj bez nasho
vedomia. Akondhle vSak vieme a citime, ze sme pozorovani, meni sa aj nase
spravanie. Ked stojime pred objektivom zaciname ,,pdzovat™, fabrikujeme nové
telo, vopred sa pretvarame na obraz. (Barthes) Ked sa ideme fotografovat,
zhromazdi sa skupina I'udi tesne k sebe a ak tak neurobia, m6ze niekto byt mimo
zaber fotoaparatu. Vedomie o fotografovani nds nuti upravit' si vlasy, vytvorit
usmev, vystriet’ sa a k inym akcidm, ktoré uskutoctiujeme v procese pdzovania. Pri
kamere je to iné. Kamera zachyti aj 'udi v pohybe, z r6znych uhlov pohladu. Ale
rovnako plati, ze ked mame vedomie o umiesteni kamery, za¢iname sa spravat
inak. A to nie len pred kamerou, ktori mdme so sebou na dovolenke, ale aj pred
kamerou, ktori nevidime, ale vieme, Ze sa na konkrétnom mieste nachadza. Kamera
si teda vynati nase spravanie tak v sukromnej sfére, ako aj vo verejnej. Do inej
kategdrie mozeme eSte zaradit’ filmovu kameru, pred ktorou stoja herci, ktori presne
vedia, ¢o maju hovorit’, ako sa spravat’, kadial’ maja chodit’. Zaroven aj kamera ma
presne urcené, o ma snimat’ a z akého uhlu. Pri filme sa vSak jedna akcia nataca
naraz z niekol’kych uhlov a na niekol'ko kamier. Jedna trojminatova akcia sa teda
moze natacat’ aj Sest’ hodin. Nataca sa zo vSetkych stran a priddva sa k tomu aj
polodetail, detail a rozne reakcie hercov ¢i komparzu. Tieto informécie a tvrdenia
cerpame aj z aktivneho vyskumu a podiel’ania sa pri produkcii velkofilmu a nie len

7 teodrie.

Hlavnym orgénom fotografa podl'a Barthesa nie je oko, ale prst. Teda to, ¢o
je spojené so spust'ou objektivu. Prsty su rovnako doélezité aj u Virilia, ktory tvrdi,
ze riadime svet konekmi prstov. V jeho pripade sa to nevztahuje len na fotoaparat,

ale hlavne na pocitae. Fotograficky obraz takto vytvoreny vSak méme cas
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prestudovat’, analyzovat’ ho a priradovat mu rézne pridané hodnoty. Priddvame
nieco filmovym obrazom? Pred platnom neméame cas a slobodu zavriet’ o€i, keby
sme ich zavreli uZ nenajdeme ten isty obraz, ¢o tam bol. ,,Sme nuteni k ustavic¢nej
hltavosti.“ (Barthes, s. 57) Film ma vSak schopnost’, ktoru fotografia na prvy pohl'ad
nema. ,,Platno nemé ram, ale ukryt...“ (Barthes, s. 57) Osoba, ktord z neho vystupi,
zije a pohybuje sa do doby, kym sa nezmeni zaber. Ak sa teda fotografia definuje
ako nehybny obraz, neznamena to iba, Ze postavy, ktoré predvadza sa nepohybuju,
ale znamend to aj, Ze z neho neodchadzaju. ,,Su tu, umftvené a napichnuté na
$pendliku ako motyle.“ (Barthes, s. 57) Film aj fotografia zachytavaju ,.,to, ¢o bolo*
film vSak dava dokopy podla Barthesa dve pdzy: ,toto bolo®, ktoré prislicha
hercovi, a ,,toto bolo*, ktoré prislucha roli. Herec po imrti uz nenato¢i Ziadny novy
film, ale zobrazenie jeho hereckej role zostdva vecne zivé v jeho filmoch. A
potom pocitujeme melanchdliu, ktord je vlastnd uz aj fotografii. Rovnakl

melanchéliu mézeme pocitovat’ aj pri hlase mitveho spevéka.

Na druhej strane su filmy ndvodom na nesmrtelnost’. Platna kin, televizia a
rozhlas su plné hlasov a l'udi, ktori uz ddvno neziji. Podobné je to s internetovymi
socidlnymi sietami, na ktorych si I'udia zakladajui profily a po ich smrti ich profil
spravca siete Casto nezrusi. A ak aj zrusi, je mozné tento profil obnovit’ a dohl'adat’.
To znamena, Ze vSetky udaje sa archivujui, ¢i uz v podobe elektronickych dat,
fotografii alebo filmov. Tak nam v podstate vznikd masmedidlny ,,cintorin®, do
ktorého m6zeme nahliadnut’. Zvlastnost'ou je, Zze sucasti tohto masmedialneho sveta
su navzdjom dokonale prepojené. Je to samozrejme vdaka technologickej
infrastruktare. Zaujimavym postrehom vsak je, ze tato siet’ spojeni vytvara aj novy
priestor. (Castells) Priestor, ktory je vytvoreny vd’aka medialite. Tomuto priestoru,
ako d’alej vyklada Manuel Castells, sa venovat’ nebudeme, skor nas zaujima pojem
medialita. Medialita je kI'i¢ovym pojemom pri Stidiu akéhokol'vek aspektu médii,

teda aj filmu. Preto bude nasledujuca kapitola venovana prave medialite.

2.7 Medialita, film a etika

Medialita sa v centre zaujmu, teda zaujmu postmoderny zacala objavovat’
postupne. Najprv sa na medialitu pozeralo vo vztahu k §ir§Sim suvislostiam, az

neskdr sa  prepojila  spribuznymi  témami, akymi s0  mediacia
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alebo sprostredkovanie. Bystficky vo svojej uvahe vychddza zo skutocnosti, ze
myslenie vd’a¢i medialite za to, Ze je vObec mozné mysliet a operovat’ s daitovym

obsahom.

Dostavame sa tu do vysokych filozofickych sfér, ale prave tie st dolezité pre
pochopenie rozoberanej problematiky o filme. Film je tiez obsah dat a pri jeho
vzniku tieto data cirkuluju od jedného technického zariadenia k druhému. Tento
priestor a pohyb si vSak neuvedomujeme, pretoze je mimo nasho zorného uhla. Ked’
to nevidime neznamend to, Ze to neexistuje. Medialita je zvlaStna vo vSetkych
ohladoch a hlavne vtom, Ze ju nedokdzeme ani mysliet, len sa k nej mozeme
priblizovat’. Je samozrejmé, ze ju nedokédzeme mysliet’, ked’ze operuje na viacerych
urovniach naraz as obrovskou rychlostou. Zaroven dokaze byt pritomnd na
viacerych miestach sucasne, vyhodnocovat’ obrovsky pocet dat a iné. (Bystficky)
Medialita je zdkladom toho, na €o sa snazime aplikovat’ etiku. My vSak v praci
neaplikujeme etiku na medialitu, ale na film. Etiku méZeme aplikovat’, alebo snazit’
sa ju aplikovat’ hlavne z dovodu, Ze sice medialita funguje na réznych rovniach,
ale na urovni, na ktorej sa pohybujeme my, ju aplikovat moZeme. Jedna sa
o uroven, ktor dokdZeme mysliet, atou je Uroven linearity. Aplikacia etiky na
medialitu nie je ani mozna z dévodu, Ze ju nevieme pojmovo uchytit. Toto mézeme
doplnit’ zndmou Wittgensteinovou tézou o tom, Ze hranice nasho jazyka su

hranicami nésho sveta. (Bystticky)

Medialite sa v tejto praci nebudeme d’alej podrobne venovat. Medialita je
zaujimavy fenomén, ktory sa objavil v modernej filozofii. V ramci mediality sa
mdzeme venovat’ roznym oblastiam a aspektom, ktorych sa dotyka a ktoré otvara. V
nasej praci nie je na to priestor, ale povazovali sme za dolezit¢ medialitu
neopomenut’. Medialita je v podstate najdolezitej$i pojem v ramci Stadia filozofie
médii, a preto aj v praci venovanej predovsetkym etike, je dolezité mat povedomie

o hlbsich stvislostiach v ramci tejto filozofie.

Prave pre pochopenie hlbSich filozofickych stvislosti v rdmei médii, filmu
a etiky, boli vytvorené predchadzajuce casti tejto kapitoly. Bez tejto kapitoly by
sme pravdepodobne plavali len po povrchu skimanej problematiky a nikdy by sme

ju skuto¢ne neobsiahli. Neobsiahne ju samozrejme ani tato kapitola, ale splnila ucel
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a priniesla hlbsie filozofické postrehy, ktoré s touto témou suvisia. V nasledujicej

kapitole sa uz budeme venovat’ semiotike filmu a etike.
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3. Semiotika filmu a hodnoty

V tejto kapitole sa budeme obsiahlejSie venovat’ semiotike. Povieme si nieco
o jej zakladatel'och a potom prejdeme na semiotiku filmu a etiku. Predovsetkym nés
bude zaujimat semiotika a estetika filmu J. M. Lotmana. Zameriame svoju
pozornost’ aj na jednotlivé semiotické aspekty filmu, akymi su filmové herectvo,
filmovy kostym, filmovéa hudba a iné, ktoré¢ ddme do suvztaznosti s etikou. Je to
prave semiotika, ktord sa jednotlivo zaoberd konkrétnymi znakmi, symbolmi,
koédmi, obrazom klasickym alebo filmovym. Preto sme si vybrali semioticky pohl'ad
na konkrétne aspekty filmovej tvorby vo vztahu k medidlnej etike, s naslednou
snahou ukdzat’ posun mordlnych hodnét vo filme. Prave semiotika nam pomoze
odhalit’” posun jednotlivych aspektov od minulosti k sucasnosti a mozno pomdze
naznaCit aj buduce tendencie vyvoja filmu a jeho vplyvu na posun moralnych
hodndt. Jednotlivym semiotickym aspektom sa budeme venovat podrobnejSie a
pomoze nam aj vyuzitie dvoch verzii filmu o Dorianovi Greyovi, na ktoré sa
budeme snazit’ aplikovat’ hodnotovo-moralny posun jednotlivych semiotickych

kategorii v Case.

Semiotika je v zjednodusSenej definicii veda o znaku. Znakom a jeho
definiciou sa zaoberali uz myslitelia v staroveku a stredoveku. Snaha o definiciu
znaku siaha hlboko do minulosti, ale ani dnes nemame jeho jasnu definiciu, ktora
by bola vSeobecne prijatel'na. VacSina semiotikov sa vSak zhoduje na tom, Ze
definicia ma dve doélezité Casti: ,,1. Znak (signum, signans) je nieco, za ¢im sa
skryva nieco iné (signatum, referent, vec), a 2. existuje niekto, kto si takyto vztah
uvedomuje.“ (Cerny, s. 16.) O prva Cast’ definicie sa zaslizil svity Augustin a
druhti dodal v 20. storo¢i Charles Sanders Peirce. V nasledujucej podkapitole sa
zameriame na semiozu ako proces tvorby znaku. O filme sa hovori ako o
nekonecnej semidze produkujucej nekonecné mnozstvo znakov, a preto nas tento

proces bude podrobnejsie zaujimat’.
3.1 Semidéza a vyznamné osoby semiotiky

Semi6za je procesom, pri ktorom priradujeme k niektorému pojmu,

predmetu, javu, udalosti alebo osobe prislusny znak. Mdze sa teda jednat o
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pomenovanie alebo oznaéenie. V prvom pripade sa jedna vicSinou o jazykové

znaky (pomenovanie nie¢oho prostrednictvom vyrazu prirodzeného jazyka).

V druhom pripade mdze ist’ o priradenie nejakého znaku — symbolu, signélu,
obrazku k ¢omukol'vek. Semidza je proces, v ktorom sa znak prave moze vytvarat’,
ale semidza moze byt aj procesom, pri ktorom pouzivame hotovy systém znakov.
Za takyto systém mozeme povazovat jazyk, kde prave Ferdinand de Saussure
poukazal na rozdiel medzi langue (jazyk v uzSom zmysle — suhrn slovnej zasoby,
gramatické pravidla, normy vyslovnosti a iné) a parole (konkrétna re¢, prehovor
vytvoreny v danom okamziku uréitym hovoriacim, rozpravacom). Rozdiel sa
prejavuje v charaktere a obsahu jednotlivych znakov. Kazdy jazykovy znak sa
dotyka konkrétnej Casti mimojazykovej skutocnosti, ale v ramci jazykového
systému sa vztahuje k vSeobecne chdpanému pojmu a toto chépanie vicSinou
nebyva jednoznacne vymedzené. To sa konkretizuje az v rdmci prehovoru, kde sa
mu dava konkrétny vyznam jazykovym a situatnym kontextom. Film je
zaujimavym kompildtom, kde na nas vplyva nielen prehovor a jeho nickedy
podmaniva sila, ale aj obraz a zvuk. Cudské re¢ ako umely kod, sa priradila k filmu

az neskor. Na zaciatku sa jednalo len o nemé filmy doplnené o orchestralny zvuk.

Vyznamnou osobou na poli lingvistiky a semiotiky bol uz spomenuty
Ferdinand de Saussure, na ktorého sa teraz zameriame. Ferdinand de Saussure bol
SvajcCiarsky lingvista, ktory sa vyraznym sposobom podpisal pod vyvoj lingvistiky a
semiotiky. Ovplyvnil niekolko Strukturalistickych 8kol — rusky formalizmus,
Prazsky lingvisticky krizok, prazskt Skolu, kodanisky Strukturalizmus, ale rovnako

mal aj vplyv na Clauda Lévi-Straussa, Rolanda Barthesa, ¢i Michela Foucaulta.

Saussure vo svojej knihe Kurs obecné lingvistiky (Cours de Linguistique
Générale) uvadza, ze jazyk ako systém znakov, ktorého vyznam je urCeny ich
vzajomnymi vzt'ahmi, ma dva aspekty. 1. Signifiant — oznacujuci (akusticky obraz).
2. signifi¢ — oznaCované (pojem). Podla Saussura je jazyk najdodlezitejSim z
oznacujucich systémov a mal by byt skimany odvetvim socialnej psychologie,
ktora by sa zaoberala existenciou znakov v ramci spolo¢nosti. Podl'a Saussura sa
jazykovedec moze zaoberat pomenovacou funkciou jazyka, ale mechanizmus

jazyka v suvislosti s jeho uZivatelom (Clovek a spolo¢nost’) by mal skimat
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psycholég. A ak teda budeme povazovat’ jazyk za spolo¢ensky jav, bude ho nutné
uviest’ do stvislosti s inymi spolo¢enskymi javmi, ¢o znamena s inymi znakovymi
systémami. Saussure rozliSoval diachroniu (Stadium historického vyvoja jazyka) a
synchroniu (stav jazyka vo vzt'ahu k inym javom). Jeho ponatie jazyka ako systému
bolo vyznamné, lebo tvrdil, Zze nie je mozné Studovat’ jeho jednotlivé prvky
oddelene od ostatnych. Na rozdiel od Peirceovho (vSeobecne amerického)
triadického pristupu, je Saussrove pojatie jazykového znaku dosledne dualistickeé:
signifiant — signifié, langue — parole, synchronny — diachronny. Napriek dualizmu
Saussure definoval tri zakladné vlastnosti jazykovych znakov: linedrnost,
arbitrarnost’ a diskontinuitu. Linedrnost znamend, Ze jednotlivé znaky (slova)
v hovorenom aj pisanom texte je mozné radit’ vyhradne jeden za druhym. Tato
linedrnost’ je v podstate vyuzivana aj pri filme. Teda ked’ hovorime o filmovom
linearnom jazyku, ktory vSak musi byt radeny za sebou tak, ako mu to je urcené,
inak nemé zmysel. Arbitrarnost’ znaci, ze obe zdkladné zlozky jazykového znaku
spaja iba konvencia — neexistuje medzi nimi ziadny logicky vztah. Aj filmy sme sa
naucili ¢itat’ a chapat’ v ramci uréitych konvencii. Diskontinuita znamena, ze
jazykovy znak oznacCuje vzdy presne ohranieny usek a nie ako mimojazykova
skutocnost’ (svet, ktory nds obklopuje), ktord je v naSom mozgu registrovana ako
kontinuum (podl'a Saussura — amorfnd hmla). V tomto je obrovsky rozdiel v
porovnani s filmom, aj ked’ sa nejedna o jazyk v zmysle, akom ho chédpal Saussure.
Filmovy znak neoznacuje presne ohraniceny usek, vzdy oznacuje iny tusek, iny

vztah, iny vyznam dokonca méze oznaCovat’ viacero veci naraz.

Znaky mo6Zzu mat’ podobu obrazu, zvuku, pachu a int, ale najvyznamnejSimi
zo vsetkych st podl'a Saussura pre Cloveka slova. V jazykovede bolo vytvorenych
niekol’ko modelov, z ktorych je pre nds najdoleZitejSi Saussureov dvoj€lenny
model: oznaCované — oznacujuce. Tuto teériu jazykového znaku rozviedol Saussure

v prvej Casti svojej knihy a zdorazioval tu dolezitost’ ¢isla dva. (Palek)

Hovori, ze sekvencia hldsok alebo pismen sa stava znakom az vtedy, ked’ sa
zaCne spajat’ s vyznamom. Inak zostava iba sledom zvukov alebo pismen bez
vyznamu, tak ako slova v cudzom jazyku. Kazdy znak je tvoreny dvoma zlozkami,
z ktorych je jedna vonkajSia (forma), a druhd vnutorna (Co tato forma evokuje,

oznacuje). Znak je teda kombinaciou formy a vyznamu. Rozdiel je u vlastnych
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mien, ktorymi sa vSak v tejto praci nebudeme zaoberat’. Z pohl'adu filmu moéze aj ta
istd vonkajSia forma, vzbudzovat’ vzdy iny vnatorny vyznam. Film sa proste hra
s vyznamom a bez presnej jazykovej Struktury. To dava filmu nesmiernu vol'nost,
ktora by vSak mala podliehat’ urcitej kontrole, ked uz vieme na zaklade

predchadzajucich kapitol o sile filmu a jeho vplyvu na moralku ¢loveka.

Podla Saussura existuju tri faktory, ktorymi sa treba zaoberat’ podrobnejsie.
Prvym z nich je v jeho terminoldgii uz spominany signifiant alebo akusticky obraz
(oznacujuce). Avsak nejde nutne o materidlny zvuk, ale aj o psychicky otla¢ok tohto
zvuku v nasej mysli. Ak si predstavime napriklad slovo hrad — pre tato zlozku
pouzijeme Styri pismena, Styri hlasky, ale akusticky obraz tohto slova mame nutne
ulozeny v mysli. Dokazom tejto psychickej povahu akustického obrazu je, Ze sa
mdzeme rozpravat’ sami so sebou, alebo si len tak v duchu rozpravat’ basen, spievat’
pesnicku bez pohybu pier ¢i jazyka. Tym padom si vieme v mysli vybavit’ aj film,
mame jeho psychicky otlacok v nasej hlave. Z pohl'adu Saussura sa vSak jedna len o
slova, ktoré by odzneli vo filme. My tu vSak priddvame aj obraz, filmovy obraz,
ktory si rovnako vieme v hlave predstavit. Dokdzeme si teda prehrat’ v hlave
jednotlivé scény, ktoré nas ur€itym spdsobom mozu motivovat’ ku konkrétnemu
spravaniu, zvykom a navykom. Druhou zloZkou je schématicky obraz alebo
predstava hradu, ktort tato forma vyvolava v mysli a pre tato strdnku znaku

Saussure pouziva vyraz — koncept alebo signifié (oznacované).

[\

oznacované

oznacujuce \/

A esSte sa tu nachadza tretia zlozka, mimojazykovy predmet, ktory
oznac¢ovanému zodpoveda. V nasom pripade by sa jednalo o nejaky konkrétny hrad
— to znamena, ze ide o ozna¢ovanu vec, referent znaku. Tato oznacovana vec vSak

nie je sucastou jazykového znaku. (Palek)
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Bol to prave Saussure, kto navrhol pojem semiologia ako nauku o znakoch,
ktora je vedou o Zivote znakov v l'udskej spoloc¢nosti a lingvistika je len stcastou
tejto vSeobecnejSej discipliny. Jeho pojem semioldgia mala monopolné postavenie
az do 60. rokov, ale v sucasnej dobe sa vyuZiva na oznacenie nauky o znakovych

systémoch Lockov a Peirceov termin semiotika.

Charles Sander Peirce polozil zaklady pre vytvorenie modernej semiotiky a
jeho trvalym prinosom je jeho triadické pojatie znaku. To znamena, ze rozdelil
znaky na ikony, indexy a symboly. Medzi ikony Peierce zarad’uje vSetky znaky,
ktoré su zalozené na vztahu podobnosti — obrazok predmetu, piktogramy, obrazy,
fotografie, diagramy, chemické vzorce, mapy a iné. Z jazykovych znakov je to

hlavne metafora a onomatopoické — zvukomalebné vyrazy.

Indexy su zase vSetky znaky, ktoré spaja s oznacovanym predmetom vztah
stvislosti — horucka, bolest, zaCervenanie ako priznak alebo symptom. Z
jazykovych znakov najma Sifra — ja, on, to, v€era, tu a iné vyrazy, ktoré odkazuju na
osoby a udaje vyplyvajice z kontextu. Symboly — to su také znaky, ktoré s
oznacovanym predmetom spéja iba konvencia. To znamena, Ze sa jedna o vacsinu
jazykovych znakov, ale aj o najroznejSie chemické, matematické a logické symboly.
Rovnako sem patri mnozstvo symbolov vyuzivanych v umeni, ndbozenstve a patria
sem aj prirodzené znaky, ako je napriklad Statna vlajka alebo oznacenie pre postel’ v

réznych krajinach. (Cemy)

Tato klasifikdcia znakov na ikony, indexy a symboly sa dnes povazuje za
trvali sucast modernej semiotiky. AvSak nemdzeme zabudnut, ze sa mozZeme

stretnat’ so znakom zmieSaného charakteru, aj ked’ tu vzdy jeden typ prevlada.

Pre Peirce hra velku rolu ¢islo tri — tri su zdkladné typy znakov — sinsigns,
legisigns, qualisigns, trojité je aj spomenuté delenie znakov na ikony, indexy,
symboly a troj¢lenny je aj jeho model znaku. Qualisigns je vlastnost’, ktora je
znakom — ton hlasu, farba steny a iné. Legisigns je zdkon, ktory je znakom. Jedna sa
o zékony, ktoré spravidla stanovuju l'udia. Legisign je kazdy konvenény znak —
slovo, tak ako je definované v slovnikoch. Sinsign (slabika sin — chépané ako ,,raz",
v latin¢ine semel) je skutocnd, existujuca vec alebo udalost, ktord je znakom.

RozliSenie medzi legisigns a sinsigns ja zaloZené na rozdiele vlastnom samostatnym
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znakom s jeho konkrétnym individualnym pouzitim. ,,Celkovy pocet slov v texte
dava pocet sinsigns, pocet roznych slov v texte predstavuje pocet legisigns®.

(Cerny, s. 45)

Vztahy medzi troma zlozkami znaku a jeho referentom nézorne ukazuje tzv.
semioticky trojuholnik. Rozni autori dopliiovali do jeho vrcholov rézne vyrazy.

Znamou verziou je Ogden-Richardsonov trojuholnik:

referencia

symbol referent

Symbol — pre tento pojem pouzil Peirce termin representamen — je forma
znaku ako napisaného alebo vysloveného slova. Zodpoveda zhruba Saussurovmu
oznacujucemu. Referencia — interpretant u Peirce — je vyznam znaku a v
Saussurovej schéme by mu zhruba zodpovedal termin oznacované. Referent —
objekt — termin, ktory pouziva Peirce, je predmet mimojazykove] skuto¢nosti.
Referenty vSak moézu byt aj predmety nemateridlnej povahy ako napriklad
vlastnosti. Medzi tymito tromi terminmi stojacimi vo vrcholoch trojuholnika
existuju vzt'ahy réznej povahy. Ak prednesieme slovo hrad, tak posluchacovi ihned’
vyvstane v mysli predstava hradu. To je z dovodu, Ze naSa predstava hradu je
schémou vyvodenou z predchadzajucej skusenosti s predmetom. (Cerny) Toto st

zakladné informaécie, ktoré je potrebné vediet’ a ovladat’ v modernej semiotike.
3.2  Filmové umenie, filmovy jazyk a etika

Film, zvukové zdznamy a video mali zdsadny vplyv na povahu a vyvoj
takmer vsSetkych ostatnych starSich umeni. Zatial, ¢o je spektrum umenia Siroké,

doména filmu a zdznamovych umeni je eSte SirSia. Filmy su sprostredkovatel'mi
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alebo kanalmi komunikdcie a preto maju aj vplyv na etiku a moralku. Umenie moze
byt ich hlavnym uzitim, ale zjavne nie jedinym. Film je tiez vedeckym nastrojom,
ktory otvoril nové oblasti poznania. Poskytuje od objavu pisma prvy vyznamny

vSeobecny komunikaény prostriedok.

Film ako médium je potrebné posudzovat’ ako fenomén velmi podobny
jazyku. Nema kodifikovani gramatiku, nema slovniky a dokonca nema ani
Specifické pravidld pouZzivania, ¢o znamend, Ze to zjavne nie je jazykovy systém
ako pisand alebo hovorend slovencina ¢i cCeStina. Napriek tomu plni mnoho

podobnych funkcii komunikacie ako jazyk.

Film vSak nie je iba fenomén podobny jazyku, ale je to aj druh umenia.
Film, aby si uvedomil seba ako umenie, musel zacCat pracovat s najtaz§imi
konven¢nymi formami filmového jazyka, do ktorého sa preklad javov zivota zdal
byt obrovskym estetickym objavom. Ur¢itd konvenc¢nost’ tvorila nevyhnutni ¢rtu
vyvoja filmu, ktory sa snazil odtrhntit’ od fotografie. A ak film budeme delit, ako to
urobil Bazin na ,,konvencny* a ,,redlny* a hranicu medzi nimi spojime montazou,
potom naSej pozornosti nevyhnutne unikd iny aspekt — modernd syntéza.
V kinematografii dvadsiatych rokov bol prud, ktory sa vyhybal montaznym
rieSeniam a vyuzival dlhé zabery a velku konvenénost’ hry hercov. Montazny film
teda smeroval k vyberu typov a usiloval sa zblizit' spravanie hercov na platne
a v zivote. Sucasny film nie je pokraCovanim ziadnej z filmovych tendencii, ale ide
o zloziti syntézu. Tato modernd syntéza vSak rusi vSetky hranice moralky a tabu.
Nielen prostrednictvom toho €o zobrazuju, ale aj spdsobom akym to zobrazuju.
V dne$nej dobe uzZ len tazko budeme hladat’ film s dlhymi zdbermi a Cistou
konvenciou hry herca. Pre porovnanie ndm mdze poslazit’ film Obraz Doriana
Graya zroku 1945 ajeho nova verzia z roku 2009. V jednotlivych castiach tejto

kapitoly budeme prave na nich demonstrovat’ preberanu problematiku.

Od 60. rokov prichadza semiotika so zaujimavym pristupom k logickému
popisu jazyku podobnému fenoménu filmu a ostatnym zdznamovym umeniam.
Zaklady semiotiky polozil, ako sme uz pisali, Ferdinad de Saussure zaciatkom 20.
storo¢ia. Saussurova jednoduché a pritom elegantnd idea spoc¢ivala v chépani jazyka

ako jedného z mnohych systémov kdédov komunikacie. Lingvistika sa jednoducho
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stava jednou z oblasti obecnejSich Stadii systému znaku — semiotiky (alebo
»semiologie®). Preto skimame film aj z oblasti jazyka. Aj ked’ film moZno nema
gramatiku, ale ma systémy ,kodov — nemd slovnik, ale ma systém znakov.
Rovnako pouZiva systémy znakov a koédov mnohych inych komunikac¢nych
systémov. Napriklad akykol'vek hudobny kod moéze byt vyjadreny vo filmovej
hudbe. Vécsina maliarskych a narativnych kodov mdze byt tiez vyjadrena vo filme.
Podl'a Monaca sa semioticky systém snaZzi o presny popis — ako film robi to, ¢o robi
— popis je obmedzeny svojim lipnutim na tom, aby sme film redukovali, podobne
ako jazyk, do zakladnych diskrétnych jednotiek, ktoré mozno kvantifikovat.
Semiotika je podobne ako lingvistika nie prili§ dobre prispésobend na popisovanie
celkového metafyzického ucinku svojho subjektu. Jazyk alebo komunikaény systém
filmu, semiotika popisuje velmi dobre. Ma ale tazkosti s popisanim umeleckej
aktivity filmu. V tomto pripade mdézeme vyuZit' a pozicat' si termin z literarnej

kritiky: ,,tropus*.

Obecne sa v literarnej kritike termin ,,tropus‘ pouziva vo vyzname ,,slovny
obrat™ ¢o znamena ,,otocenie* frazy, kedy je jazyk ohnuty, a tak odhaluje viac ako
doslovny vyznam. Koncepty kédu a znaku popisuju prvky ,jazyka®“ umenia.
Koncept trépu je nutny k popisaniu ¢asto neobvyklého a nelogického sposobu,
akym su tieto znaky a koédy pouzité k vytvoreniu novych, neocakavanych
vyznamov. ,,Tropus®, z gréckeho slova tropos, pdvodne znamenal ,,obrat“, ,,cestu®
alebo ,,sposob*, takze aj etymologicky slovo naznacuje skor ¢innost, nez staticku
definiciu. Tropus je teda casto vyuzivanym prvkom hlavne vo filme, kde r6znost’
strihov, montéazi, zaberov a inych prvkov nadobuda nové, Casto ,,prevratené*
vyznamy. Tropus bol vyuzivany uz pri zrode filmu, ktorého pociatky siahaju do

obdobia nemého filmu. (Lotman)

3.3. Nemy film

Na zaciatku 20. storoCia sa zacal po svete S§irit' film, ale technika ho
neumoznovala eSte ozvucit. Preto sa filmari a autori filmov pokusali vyjadrovat
cely obsah filmu iba pomocou obrazov a o zvukovy sprievod sa vic¢Sinou postaral
orchester, ktorého dirigent musel vyberat’ vhodné skladby, tak aby boli v stlade s

prebiehajucim dejom. ISlo vtedy o nové umenie zaloZzené na filmovej technike, ale
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prepletené divadelnou tradiciou a kombinované s ,,zivou hudbou orchestru. Viac sa
zvukom zaoberame v kapitole 3.11. Len v pripade nutnosti bola scéna prerusend
struCnym napisom, inak sa jednalo o umenie prevazne bez pouzitia prirodzené¢ho
jazyka. Z dovodu, ze pociatky filmu sa opierali o divadelnu tradiciu sa ndm zda, ze
prvé filmy s velmi podobné divadlu. Coskoro sa viak vyznamni filmovi tvorcovia
postarali o samostatné vyrazové prostriedky, ktoré film odlisili od ostatnych druhov

umenia a daju sa samostatne nazvat’ ako zvlastny filmovy jazyk. (Monaco)

Spomenieme dvoch predstavitel'ov, ktori ho zacali vyuzivat. Bol to hlavne
Chaplin a Ejzenstejn. V Chaplinovych nemych filmoch je silna divadelna tradicia a
posilituje ju fakt, ze kamera bola statickd. Prevratnym vSak bolo jeho herecké
umenie, ktoré bolo zalozené na mimike a gestach, ktoré spolu s jeho oblekom a
chovanim umoziovali plasticky stvarnit’ dej filmu. Pomocou nich sa tak dokézal
stvarnit’ vnutorny citovy zivot hlavnej osoby a aj vedl'ajSich os6b a to bez pouzitia
prirodzeného jazyka. O ,,jazyku* Chaplinovych filmov pisal aj Jan Mukatovsky a
ukazal na esteticky efekt spdsobeny jeho odevom a jeho rozporuplnym spravanim.
To znamena, Ze gesta, mimika, oblek (kostym) a sprévanie tejto postavy su
zakladné prvky Chaplinovho filmového jazyka s vyraznym znakovym charakterom.
Vykon ostatnych hercov a postupnost’ scén je prispdsobend tak, aby podporili
vysledny efekt hlavnej hereckej postavy. Daliu analyzu filmového jazyka najdeme
napriklad u J. Michalovi¢a Lotmana. RozliSuje filmovli gramatiku, slovni zasobu aj

sémantiku.
3.4  Filmovy jazyk podl’a J. Michalovica Lotmana

Ferdinand de Saussure ako vyznamny Svajéiarsky lingvista a zakladatel
Strukturalnej lingvistiky napisal o podstate jazykovych mechanizmov: ,,V jazyku sa
vSetko redukuje na rozdiely, no zaroven sa vsetko redukuje na spojenia.“ (Saussure
s.157) Toto odhalenie a popisanie mechanizmov zhdd a rozdielov umoznilo
lingvistike preniknit’ hlboko do podstaty tohto zlozitého spolo¢enského javu, akym
je jazyk. Ale zaroven sa jej podarilo vytvorit' v§eobecnu schému komunikacie a
vSeobecnu teoriu znakovych systémov. Pri pouziti tvrdenia, ze ,.kinematograf nam

hovori“, a chceme preniknut k podstate jeho Specifického jazyka, tak sa nam
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odhal'uje svojrazny systém podobnosti a rozdielov, ktory nam dovol'uje vidiet' vo

filmovom jazyku variant jazyka a spolo¢enského javu.

Tento mechanizmus spojeni a rozdielov urcuje vnatorna Struktiru filmového
jazyka. ,Kazdy obraz na platne je znakom, to znamend, Ze ma vyznam, je
nositelom informacie.” (Lotman, s. 42.) Tento vyznam vSak modze mat dvojaky
charakter. Na jednej strane obrazy na platne mo6zu nadobudnut’ nejaké dodatocné,
Casto az Uplne neocakavané vyznamy. ,,Osvetlenie, montdz, hra planov, zmena
rychlosti pohybu atd. mézu pridavat reprodukovanym predmetom na platne

dodato¢ny vyznam — symbolicky, metaforicky, metonymicky atd’.* (Lotman, s. 42.)

Prvé vyznamy st pritomné v kazdom vydelenom zébere, ale pre vznik
d’alSich je nevyhnutny rad zdberov a ich postupnost’. Len v rade, kde jeden zaber
strieda druhy, sa odhaluje spominany mechanizmus rozdielov a spojeni, vd’aka
ktorému sa vyclenuju niektoré druhotné znakové jednotky. Vo filmovom jazyku su
pritomné dve tendencie — jedna je zaloZend na opakovani prvkov (na kazdodennej
alebo umeleckej sktiisenosti divaka) a vzdy udava nejaky systém ocakéavani. Druha,
ktord ur¢itym spdsobom narusa, ale nerozrusuje tento systém ocakavani, vyclenuje
v texte sémantické uzly. ,,A tak v zaklade filmovych vyznamov lezi posunutie,
deformécia navykovych naslednosti, faktov alebo tvarov veci.” (Lotman, s. 43.)
Avsak len v prvych Stadidch formovania filmového jazyka ,znaciaci“ a
,deformovany* existovali ako synonyma, ale ked” divak ma uz nejakt skusenost’ s
vnimanim filmovych informacii, porovnava to, ¢o vidi na platne nielen so Zivotom,
ale aj so schémami filmov, ktoré pozna a ktoré uz videl. V takomto pripade
(posunutie, deformdcia, sujetovy postup, montdzny kontrast) ide o obohatenie
obrazov vyznamom. Navyse sa podl'a Lotmana stavaju navykovymi, o¢akavanymi a
prestavaju byt nositeI'mi informacie. ,,V tychto podmienkach je navrat k
,jednoduchému® obrazu ,,o¢istenému® od asocidcii, potvrdenim toho, ze predmet
neoznacuje ni¢ iné, len sam seba. (Lotman, s. 43.) Zrieknutie sa deformovanych
obrazov a dynamickych montaznych skokov sa stdva neofakdvanym, to znamena
vyznamovym. Jednotlivé prvky filmového jazyka sa prijimaji ako vyznamové v
zavislosti od toho, akym smerom sa pohybuje umelecky rozvoj danej doby, ¢i sa
film usiluyje bud’ o maximalnu filmovost, alebo sa orientuje na prelomenie,

oslobodenie sa od sveta umenia smerom k sfére bezprostredného zivota.
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Vo filme vznikd svojrazna semiotickd situdcia: systém, v ktorom plati
klasickéd definicia jazyka, musi disponovat’ uzavretym mnozstvom opakujucich sa
znakov — tie mézu v kazdej rovine tvorit’ subory eSte viac ohrani¢ené¢ho poctu
diferencialnych priznakov. Tvrdenie, ze znaky filmového jazyka a ich priznaky,
ktoré¢ sa odliSuji vyznamom, mozu vznikat' ad hoc, protire¢i tomuto pravidlu.

(Lotman)

3.5 Filmova narativnost’

»Podstata filmu spociva v rozpravani.“ (Lotman, s. 48.) Nebola ndhoda, zZe
v roku 1894 (v case zrodu kinomatografie ) bola jeho hlavna myslienka
sformulovana v patente Williama Paula a H. G. Wellsa ako ,,rozpravanie pribehov
pomocou pohyblivych obrazkov*. Zakladom akéhokol'vek rozpravania je akt
komunikacie, ktory predpoklada: 1. odosielatel'a informéacie (adresanta), 2. prijemcu
informécie (adresata), 3. komunika¢ny kanal, v tlohe ktorého moézu vystupovat
Pubovolné Sstruktiry schopné sprostredkovat dorozumenie: telefénne vedenie,
prirodzeny jazyk, systém zvukov, umelecké normy alebo subor kultarnych faktov,
4. spravu (text). Jedna sa teda o klasickii schému komunikécie, ktori pozname od

Romana Jakobsona:

kontext
sprava
adresant adresat
kontak
kod
Obmena tejto schémy: adresant — list — adresat

adresant — obraz — adresat

Obe schémy su v podstate ekvivalentné — predstavuju akt komunikacie,
pricom v oboch pripadoch dochadza k odovzdaniu informacie, ktoru zakodoval
adresant nejakého textu a dekoduje ju adresat. Aj list aj obraz su textom, spravou. A

ja list aj obraz maju znakovy rdz — nie st vecami, ale zastupuju veci.
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Avsak text listu sa celkom jednoducho da rozdelit’ na diskrétne jednotky —
znaky. Vdaka Specifickym jazykovym mechanizmom sa tieto znaky spéjaju do
postupnosti — syntagiem réznych rovin. V rovine jazyka vystupuje text ako
necasova Struktara, v rovine prehovoru zase ako Struktura trvajaca v ¢ase. Obraz sa
vSak priamo nedeli na diskrétne jednotky (obraz tu nechapeme ako umelecky jav,
ale vyluéne ako neumeleckt ikonicki spravu). Znakové vlastnosti tu vznikaja
pomocou istych pravidiel projekcie objektu na rovinu. Ak chceme zvicsit' objem
informdcie v sprave, pridavame nové znaky, respektive skupinu znakov. V oboch
pripadoch mame pred sebou semioticku situaciu, ale v kazdej z nich jestvuje iny
vztah aj medzi takymi zdkladnym kategdériami, ako su znak a text. V prvom pripade
je ,,znak prvotny, nie€o, o existuje pred textom, a sam text sa buduje zo znakov*
(Lotman, s. 49.). V druhom pripade je prvotny text, kde ,,znak sa bud’ stotoziiuje s
textom ako celkom, alebo sa vyclenuje pomocou druhotnej operacie, ktord je
analogickd slovnej sprave.“ (Lotman, s. 49.) A preto v istom zmysle existuje
znakovy systém bez znakov (operujlci jednotkami vysSieho radu — textami) a nie je

to teda ziadny paradox — je to skutocnost’ a jeden typ moznej semiozy.

Definiciu filmu ako rozpravania pomocou obrazov musime spresnit’
podstatu teda tvori syntéza dvoch narativnych tendencii — obraznej a slovnej. Slovo
nie je vsSak fakultativnou vlastnostou filmového rozpravania, ale tvori jeho
neoddelitelna stcast. A existencia nemych filmov bez medzititulkov alebo
zvukovych filmov bez dialégov nenaruSa tuto tézu, ale ju prave potvrdzuje — v
tomto type filmov totiz divak v podstate pocituje nepritomnost’ slovného textu,

slovo tu vystupuje ako nepritomny prvok.

Filmové rozpravanie je predovSetkym narativnost. Znie to paradoxne,
pretoZze sa rozpravanie vo filme nebuduje zo slov, ale z naslednosti ikonickych
znakov, najvyraznejSie sa vihom prejavuji vnatorné normy akéhokol'vek
narativneho textu. Zd4 sa, Ze by sa dalo objasnit’ mnozstvo problémov zviazanych
s nadvetnymi Struktarami, ktorymi sa zaobera sucasna jazykoveda, keby sa
odstipilo od predstavy o slovesnom rozpravani ako jedinom moZnom.
A predmetom teoretického spracovania by sa stala narativna prax filmu. Pri
filmovom rozpravani sa jednad o rozpravanie pomocou filmovych prostriedkov.

Odzrkadl'uju sa v iom nielen vSeobecné zakony rozpravania, ale aj Specifické, ktoré
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su vlastné iba rozpravaniu pomocou filmovych prostriedkov. V stcasnom type
filmu vystupuju naraz tri druhy rozpravania: obrazné, slovné a hudobné (zvukové).
Vztahy, ktoré vznikaji medzi nimi, moézu byt teda mimoriadne zlozité.
Nepritomnost’ jedného ztychto typov rozpravania vobec nezjednoduSuje

vyznamovu konstrukciu, ale prave naopak, este va¢Smi ju komplikuje.
3.6  Filmovy vyznam

Vsetko, ¢o vo filme patri k umeniu, m& vyznam, obsahuje nejakl
informéciu. Sila pdsobenia filmu podl'a Lotmana spo¢iva v mnohotvarnej, zlozito
organizovanej a maximalne skoncentrovanej informacii, chapanej v Sirokom zmysle
ako sthrn mnohotvarnych intelektudlnych a emocionalnych Struktur, ktoré sa
odovzdavaju divakovi a maji na neho zloZity Gdinok — od zapihania buniek jeho
paméti az po prestavbu a ulohu semiotického pristupu k filmu. Vsetky vyskumy
tych alebo inych ,,umeleckych pristupov®, ktoré nesmeruju k tomuto ciel'u, st

neproduktivne — tvrdi Lotman.

A tak vSetko, o vypozorujeme pri projekeii filmu, vSetko, ¢o nés vzrusuje a
pOsobi na nas, ma vyznam. Naucit' sa chapat’ tieto vyznamy je prave také
nevyhnutné ako ovladnut’ systém vyznamov klasického baletu, symfonickej hudby

alebo iného zlozitého a tradi¢ného umenia.

Treba zdoraznit, Ze nie kazdd informacia, ktora cerpame z filmu, je
filmovou informéciou. Film je spojeny s redlnym svetom a neméze sa vnimat’ mimo
divakovho poznania toho, aké veci v sfére skutocnosti s vyznamom tych alebo
inych spojeni Skvin svetla na platne. Ak sa vo filme Dorian Gray zobrazi
najroznejSia moderna technika, alebo naopak prili§ staré zariadenie, pre ¢loveka
dnesnej doby alebo civilizadciu, ktord nepoznd takyto predmet, ostane zdber
hadankou. Je to predovsetkym sdm zaber, ktory nés informuje o ur¢itom predmete.
No nie je to eSte filmova informacia: mohli by sme ju totiz ziskat' aj z umelecke;j
fotografie alebo mnohymi inymi sposobmi. Mrakodrap vo filme King Kong vSak
nie je len vec, je to vecou urcitej doby, a preto moéze vystupovat ako znak tejto
doby. Staci, aby nam ukézali spominany zaber mrakodrapu a m6Zeme povedat, ze
sa nejednd o film Kleopatra alebo o iny, podobny film. Filmovy pas je teda

nositel'om aj takejto informacie. Ked’ ho vSak chdpeme len sam o sebe, izolovane,
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mimo urcitych vyznamovych retazcov, ktoré tvori dany filmovy text, ani on
neobsahuje eSte filmovl informaciu. ,,Filmovy vyznam je vyznam vyjadreny
prostriedkami filmového jazyka a nemoéze vzniknat mimo neho. Filmovy vyznam
vznikd osobitym, len filmu prisluchajicim sposobom zretazenia semiotickych

prvkov.*“ (Lotman, s. 55.)

Film je sucastou ideologického boja, kultury a umenia svojich Cias. A tym
je spojeny s mnohymi strankami zivota, ktoré lezia mimo textu filmu. Tato
skutocnost’ tvori cely subor vyznamov, ktoré su ako pre historika, tak 1 pre
radového sucasnika podstatnejSie nez vlastné estetické problémy. No aby sa film
mohol zaclenit' do vSetkych mimotextovych stvislosti a plnit’ svoju spoloc¢ensku
funkciu, musi byt umeleckym javom, to znamend, ze musi s diviakom komunikovat’
pomocou filmového jazyka a odovzddvat mu informécie kinomatografickymi

prostriedkami. (Lotman)

Podla Lotmana v zikladoch filmového jazyka lezi naSe vnimanie sveta
zrakom. AvSak v samom nasom zraku (presnejSie v tom znakovo-kultirnom
osvojovani sveta, ktoré¢ sa zaklada na zraku) existuje rozdiel medzi modelovanim
sveta prostriedkami statickych vytvarnych umeni a pohyblivého filmu. Pri premene
veci na obraz, ktory je vytvoreny prostriedkami materidlu (materidlu malby,
grafiky, filmu) a stava sa znakom, naSe d’alSie vnimanie tohto obrazu predpoklada
porovnanie obrazu — ikonu s javom alebo vecou v zivote, ktoré mu zodpovedaju.
Bez toho nie je moZzna prakticka orientacia pomocou zraku. Porovnanie obrazu —
ikonu s nejakym inym obrazom toho ist¢ho druhu (na tomto principe sa buduju
vSetky statické vytvarné umenia). Porovnanie obrazu — ikonu s nim samym v inej
casovej jednotke. V tomto pripade obraz takisto vnimame ako subor diferencialnych
priznakov, no pre porovnanie a protiklad variantov sa neberti obrazy roznych
objektov, ale zmena jedného. Samozrejme, Ze vSetky tri typy vidite'nej odliSnosti

prislichaju l'udskému zraku.

3.7 Film a lexika

Mechanizmus porovnani a rozdielov, ktory spéja filmové obrazy do
rozpravania (narativnosti), je sicast'ou filmovej gramatiky. Spolu s fiou existuje vo

filme aj lexika — ,,fotografie I'udi a predmetov sa stavajii znakmi tychto l'udi a
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predmetov a plnia funkciu lexikalnych jednotiek®. (Lotman, s. 57.) AvSak medzi
lexikou prirodzeného jazyka a lexikou ikonického jazyka existuje mnozstvo
rozdielov. Jeden z najddlezitejSich spociva v tom, ze slovo prirodzeného jazyka
moze oznacovat’ predmet, skupinu predmetov, dokonca triedu predmetov abstrakcie
I'ubovolného stupnia. Moze patrit’ jazyku opisujucemu redlne objekty aj jazyku
opisujicemu opis — metajazyky lubovolnej roviny. Ikonicky znak disponuje
povodnou konkrétnostou, nedovoluje vidiet abstrakciu. Preto vytvorenie
abstraktné¢ho jazyka bolo pre maliarstvo alebo socharstvo vzdy tazkou tulohou

a nasledne velkym uspechom.

Fotografia je pravdepodobne v najzlozitejSej situacii. Umelec vytvara
vysoky stupen abstrakcie tym, Ze nereprodukuje vsetky stranky objektu. Klasické
maliarstvo si vypracovalo aj osobitné kritéria, ¢o malovat’ netreba. Plagat alebo
karikatura zadmerne vylucuju velku cast’ priznakov zobrazovaného objektu.
Objektiv kamery vSak fixuje vSetko. Vytvorenie jazyka druhého stupna, jazyka
abstrakcie, je pri fotografickych znakoch mozné len ako konflikt s ich najhlbSou
podstatou. Prave preto sa tvorba abstraktnejSich filmovych znakov moéze stat

zdrojom vysokého umeleckého napitia. (Lotman)

Odtrhnutie filmového znaku od jeho bezprostredného vecného vyznamu a
jeho premena na znak vSeobecnejSieho obsahu sa dosahuje predovsetkym ostro
vyjadrenou modalnostou zéberu. Napriklad predmety v detailoch sa vo filme
vnimaji ako metafory, ale v prirodzenom jazyku by vystupovali ako metonymie.
Napriklad skreslené snimky — néhle zviacSenie zaberu pohybujlcej sa ruky. Na tuto
schopnost’ prisiel sovietsky film, ked’ objavil schopnost montdznych zaberov

premenit’ obrazy predmetov na jazyk abstraktnych pojmov.

Centralne miesto vo svete filmovych ,slov zaberaji obrazy cloveka.
Postava c¢loveka vchadza do filmového umenia ako celistvy svet zloZitych
kultarnych znakov. Na jednom poéle sa nachiddza symbolizmus l'udského tela
(symbolika o¢i, tvare, pier, ruk, atd’.), charakteristicky pre rozmanité kultlry.
Napriklad vo filmovom jazyku sa vzila predstava, ze velky detail oc¢i je akousi

metaforou svedomia, moralne hodnotiacej myslienky. A na druhom pole zase
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problém hry herca ako prostriedku dorozumievania sa s divakom a urcitej znakovej

komunikécie.
3.8  Semioticky charakter filmu

O semiotickom charaktere filmového umenia sme sa uz zmienovali v
predchadzajucich castiach a zacali sme pri nemom filme. Tu je vhodné doplnit’, Ze
zvukovy film sa od neho odlisil tym, Ze rozSiruje register jeho znakovych systémov
o prirodzeny jazyk. Samozrejme, coskoro po ozvuceni filmu sa postupne preslo od
¢iernobieleho filmu k farebnému a v poslednej dobe sa aj znacne zlepsila a
zdokonalila technika, filmové triky a pod. (aj ked’ nie vzdy k prospechu filmového
umenia). Dnes je uZz uplné beznou praxou sledovat 3D filmy s dokonalym
digitalnym zvukom a s dokonalym rozliSenim obrazu. Sucasnym trendom su filmy
3D IMAX, ktoré sa premietaji na vel'koplosné a mierne zakrivené platna. Jedna sa
samozrejme o dokonaly zéazitok, ale ¢i je to k prospechu filmového umenia je
otazne. Casom pravdepodobne dospejeme k tomu, Ze nas uz klasicky film nebude
ani zaujimat’ a budeme vyhladavat’ uz len 3D filmy. Pravdepodobne sa bude jednat’
o prirodzeny posun tak, ako sa preslo od c¢iernobieleho neozvuceného filmu k
farebnému a ozvucenému. Aj dnes sa vSak ndjdu privrzenci filmu, ktori si radi
pozri stary Ciernobiely film, ale nejednd sa o velka skupinu l'udi. Mozno je
odvazne tvrdit, Ze sa nachadzame v dobe dost’ velkej zmeny — teda uplného
prevratu v oblasti kinomatografie, kedy prechadzame do 3D virtudlnej reality a uz
nielen v kinach. Dnes je uZ technika tak d’aleko, Ze si méZeme zaobstarat’ dokonalt
techniku, ktord ndm vytvori 3D efekt v pohodli nasich domacnosti. Touto témou sa
hlbsie zaoberat nebudeme, zostaneme pri klasickom filme, ktory je k nam

sprostredkovany najcCastejSie prostrednictvom televizie.
3.8.1 Strucne o televizii

Vratme sa do druhej polovice 20. storocia, kedy sa do domacnosti dostala
televizia a teda novy medialny prostriedok, ktory funguje predovsetkym ako zdroj
najroznejsich informécii (spravy z domova a zo zahranicia, dokumentarne filmy,
Sportové prenosy, reklamy atd’.), pricom kombinuje vyuzitie prirodzeného jazyka a
dalsich zvukovych prostriedkov s vizudlnymi prostriedkami. Televizia 'ud'om

priblizila v masovom meritku tieZ najroznejSie druhy umenia — film, divadlo,
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koncerty, vystavy a pod. ,,Vo vicSine pripadov sa jednd o prenosy komplexnych
semiotickych systémov* (Cerny, s. 290) Jedna sa tu o jednotlivé druhy umenia,
Sportové zapasy, reklama, horoskopy a pod., alebo sa moze jednat’ aj o ich menSie
Casti — hodiny oznaCujuce c¢as, zvucky uvadzajice niektoré programy,
meteorologickd mapa, mapa kontinentov, zemi a ich casti, snimky prirodnych a
inych katastrof, protokoly diplomatickych stretnuti alebo vyhlasenie vysledkov
olympijskych hier. O kazdej tejto Casti ako znakovom systéme sa da pisat
samostatne, tu nam vSak musi postacit’ konstatovanie, ze televizia je vSestranné
audiovizualne médium, ktoré nadm je schopné sprostredkovat neobmedzené

informacie, z ktorych prakticky vSetky maju semioticky charakter.

Zistili sme, ze film a televizia su kombinaciou ro6znych znakovych systémov.
My sa vSak budeme zaoberat’ iba filmom, ktory ako taky méa samozrejme znaky a
systémy patriace vyhradne iba jemu. Su to napriklad mont4Z, filmové herectvo,

filmovy kostym, filmovy zvuk a iné.
3.8.2 Montaz

Montaz je jednym z najpreskiimanejSich vyrazovych prostriedkov, zaroven
vSak vyvoldva ostré polemické diskusie. Jeden z hlavnych zakladatelov a
propagatorov tedrie a praxe montaze je Sergej Ejzenstejn, ktory tvrdi ze: ,,film, to je
predovsetkym montaz“. (Ejzenstejn, s. 129)

V obdobi nemého filmu existovali podla Bazina dve velké protichodné
tendencie. Reziséri, ktori veria v obraz, a reziséri, ktori veria v skutoCnost’.
Zmyslom tohto rozdelenia je protiklad filmu, v ktorom reZisér ovlada cely arzenal
postupov, ktorymi méze divakovi vnutit’ svoju interpretaciu ukazovanej skuto¢nosti
a filmu, v ktorom zmysel nie je v obraze, ale vznik4 vo vedomi divaka ako vysledok
montaznej projekcie. To znamend filmu interpretdcie a filmu druhého typu,
usilujuceho sa fixovat’ a nie konStruovat, kde hodnota fotografovaného objektu
prevlada nad jeho interpretaciou a herec nad rezisérom. V druhom type nehra

montaz podstatnu tlohu. (Bazin)

Montéazny jav mé vela zakonitosti a jednou z nich je zdkonitost’ tvorenia

umeleckych vyznamov — vzajomného vztahu protikladu a integracie ré6znorodych
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prvkov. Umelecky rad — ,,naslednost’ Struktarnych prvkov v umeni — vzniké inak
ako neumelecké Struktarne rady. (Lotman, s. 61.) Jedna sa teda o urcité spajanie
,montovanie* prvkov do jedného celku, ktoré tym nadobudaju konkrétny vyznam.

Tieto vyznamy sa ale znova ziskavaju na zdklade textu, jazyka a znaku. (Lotman)

Filmovy text sa vSak da skimat ako diskrétny, vytvoreny zo znakov a
zarovenn aj ako nediskrétny, v ktorom sa vyznam bezprostredne pripisuje
samotnému textu. Analogickym spdsobom mozno stanovit dva typy filmovej
montéze: spojenie zaberu s nasledujucim zdberom a zmenu plénu vnutri toho istého
zaberu. S modalnymi zmenami, alebo bez nich. Zmenu kratkych a dynamickych
zaberov na velmi dlhé a statické, moZno vnimat’ ako vysledok montdZe. Montaz
roznorodych zaberov aktivizuje vyznamové spojenie, tvori z neho zakladného
nositela vyznamov. Vnutrozaberovd montdZz si naproti tomu takéto spojenia
nev§ima, no vyznamovy prechod sa tu deje postupne. Preto, hoci montdz uz vo
svojej podstate implikuje diskrétnost’, pri premietani filmového pasu s imanentnymi
prechodmi medzi zabermi diskrétnost’ mizne, podobne ako v zivej re¢i miznl
hranice medzi Strukturnymi jednotkami. Tak sa tvoria filmy orientované na
Struktaru skuto€nosti - ,,jazyk* (podl'a Saussurovej terminologie) alebo orientované
na ich bezprostrednu empirickt danost’ - ,,prehovor®. V konkrétnom texte vystupuju
»jazyk aj ,,prehovor v zhode, ide teda len o orientdciu reziséra, v ramci ktorej sa
jedna tendencia viac exponuje a dostdva do popredia, a t& druhd sa potlaca.

(Lotman)

Je potrebné eSte dodat’, Ze umelecky text vyuZivany vo filme ma vysoku
informa¢nl nasytenost. Ta sa dosahuje tym, ze Strukturna zdkonitost v fiom
neznizuje informativnost. Deje sa to pomocou zlozitych anie celkom
pochopitelnych procesov a vnutornych mechanizmov. Zaroven ucastnik umelecke;j
komunikacie ziskava informéciu nielen zo spravy, ale i z jazyka, akym umelecké
dielo hovori. Je to podobné ¢loveku, ktory sa zaroven zoznamuje s jazykom,
v ktorom je kniha napisana a zaroven aj s obsahom tejto knihy. ,Preto v akte
umeleckej komunikacie jazyk nie je nikdy nepozorovanym, automatizovanym,
vopred predvidate'nym systémom.“ (Lotman, s. 63) To znamena, Ze pri umelecke;j
sprave musia jazyk estetického kontaktu aj text v tomto jazyku v celej svojej dizke

udrziavat neocakavanost. A tu vznikd tazkost, Ze neocCakavany znamena
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nezakonity. To, ¢o je zakonité, nemoze byt neo¢akavané. (Lotman, s. 63) Umelecka
komunikéacia takto uz vo svojom vychodiskovom predpoklade vytvéara situaciu,
ktora si protire¢i. Text musi teda byt’ zaroven zakonity aj nezakonity, predvidatel'ny
aj nepredvidatelny. Informativnost umeleckého textu je vSak vysSia aj pri jeho
mensom objeme. To znamend, ze neumelecky text by potreboval va¢si objem na

ziskanie si rovnakej informativnosti. Tento paradox ma fundamentilny vyznam,

ked’Ze na nom sa zaklada to, ¢o basnici nazyvaju ,,zazrakom umenia“.
b

Tento zézrak umenie je tiez predmetom montaze. MontaZz nie je len radenie
pohyblivych obrazkov za sebou, aby vzniklo rozpravanie. Montdz za sebou radi,
ako sme sa dozvedeli, aj text s vysokou informativnostou. To znamenda, Zze
manipuluje obrazom a zaroven aj textom. Potom rozpravanie vznika ako vysledok
porovnania radu policok, ktoré zobrazuju rozlicné objekty, ale aj radu, v ktorom
objekt meni mody. Niekedy sa na platne zobrazuje cely predmet a niekedy len jeho
Casti, Co sa vnima ako zmena objektu. Prvy pripad teda predstavuje zmenu zaberov
a druhy vyvoj zobrazenia vnutri zdberu. Montdzny jav vznika v oboch pripadoch.
»lvorenie novych vyznamov na ziklade montdze dvoch rdéznych zéberov
i vdosledku zmeny plénov jedného zdberu, nepredstavuje samo osebe staticku
spravu, ale dynamicky narativny text, ktory, ked sa realizuje zobrazovacimi
prostriedkami a pomocou ikonickych znakov, tvori podstatu filmu.“ (Lotman, s. 75)
Zlepenie kuskov filmového pésu a ich zapojenie do vyssich vyznamovych celkov je

teda najzjavnej$i a najotvorenejsi druh montéaze.

Montéz alebo strihova skladba je v podstate jednym z najpodstatnejSich
vyrazovych prostriedkov filmu. Vo filme Obraz Doriana Graya zroku 2009
zaznamenavame obrovské mnozstvo strihov a teda montaz v tomto filme zohrava
ovela vacsiu rolu, ako pri jeho starSej filmovej verzii. Film vd’aka montaZzi nabral
na svojej dynamike a tdto dynamika sa potom premieta aj do nadsho bezného zivota
v podobe vyzadovania si rychlosti. V beznom zivote vSak nase oko nevnima realitu
tak ako oko kamery a nedokdzeme ani produkovat’ rychlost’, ktort dokaze film.
Tato ziadostivost’ po rychlosti sa odrdZa na naSom beZznom konani a teda ma vplyv
aj na nasu hodnotovu orientaciu. Rychlost’ ndm prindsa stres a napitie do zivota

a tak je naSe jednanie ovplyvnené a Casto reagujeme podrazdene, bez uvézenia,

74



nepriatel'sky, alebo je tu druhy extrém kedy nereagujeme vobec a sme apaticky

z dovodu nasho naucenia sa na rychlost’, ktort si uz zo zvyku ani neuvedomujeme.

Ak sme teda akceptovali film ako systém, tak jeho jednotlivé prvky musia
byt spojené, a toto spojenie umoziuje prave montadz. Je to teda organizujuci princip
zaberov, ktory im priraduje vyznam. Pudovkin v druhej polovici 40. rokov
dvadsiateho storoc¢ia definoval montdz ako odhalenie vnutornych suvislosti,
existujucich v realnej skuto¢nosti. Dava tym do suvislosti montaz s akymkol'vek
procesom myslenia. Nachadza teda suvislost’ v rade: re¢ — myslenie — montaz
a tvrdi, Ze montdz je novou, filmovym umenim objavenou metdodou, ktord moze

odhal'ovat’ ovela hlbsie Struktary reality ako len jej povrchné zrkadlenie. (Ciel)

Od technickej Casti tvorby filmu, montaze, na zéklade ktorej film dostava

nové vyznamy, prejdeme k l'udskému aspektu filmu — ¢loveku, filmovému hercovi.

3.8.3 Filmové herectvo

V semiotickej Struktire filmového zaberu zaujima ¢lovek osobitné miesto.
Filmové umenie historicky vzniklo na krizovatke dvoch tradicii. Jedna smerovala k
neumeleckej filmovej kronike, druha k divadlu. Hoci v oboch pripadoch stal pred
divakom zivy Clovek, kazda z tychto tradicii k nej pristupovala z Gplne inej strany,
predpokladala typovo r6znu orientaciu divakov. Divadlo nam ukazuje obycajného
¢loveka, naSho sti¢asnika. Musime vSak na to zabudnut a vidiet v fiom nejaka
znakovu podstatu. Musime zabudnut’ na realitu kulis, na umelé brady aj na hl'adisko
a musime sa preniest’ do konvencnej reality divadelnej hry. Kronikovy film ndm
ukazuje striedanie bielych a Ciernych Skvin na ploche platna. AvSak na to musime
zabudnut’ a vnimat’ filmové obrazy ako zivych l'udi. V jednom pripade vyuzivame
realitu ako znaky, v druhom znaky ako realitu. Dvojaka projekcia hraného filmu v
tychto dvoch tradiciach vSak odrazu vytvorila dva protichodné typy vztahov k
obrazu Cloveka na platne. Typ vztahu ¢loveka na platne, ktory smeroval ku kronike,
bol jednym zo zdrojov usilia zamenit’ herca typom a jeho hru montazou reziséra.
Protikladna tendencia sa prejavuje napriklad vo filmovych prepisoch divadelnych
literarnych diel. Avsak film iSiel trefou cestou: zjavenie sa Cloveka na platne
vytvorilo v semiotickom zmysle natol’ko novu situdciu, Ze sa nezacalo hovorit’ o

mechanickom rozvoji uz jestvujtcich tendencii, ale o tvoreni nového jazyka. Hra
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herca vo filme podl'a Lotmana predstavuje v semiotickom zmysle spravu, kddovanu

v troch rovindch: reZijnej, rovine spravania sa v Zivote a v rovine hereckej hry.
3.8.3.1 ReZijna rovina

V rezijnej rovine sa praca so zaberom, ktory zachytdva cloveka, v mnohom
podobd inym druhom prace so zaberom — tie isté detaily, ta istd montaZz alebo rdzne
iné zname prostriedky. Pre naSe vnimanie hereckej hry vytvaraju vsak tieto typické
formy filmového jazyka osobitnt situdciu. Osobitna uloha mimiky vo filme je len
zvlastnym prejavom schopnosti sustredit’ pozornost’ divaka nie na celi postavu

herca, ale na nejaku jej Cast (tvar, ruky, detaily odevu).

Schopnost’ filmu rozdelit' zoviajSok c¢loveka na ,kusky“, a v ¢asovom
vyvoji zostavit’ tieto segmenty do nasledného ret'azca, meni vonkajsi vyzor ¢loveka
na narativny text, co je vlastné literatire, ale cudzie divadlu. Ak ndm hercova
mimika ponuka typ nediskrétneho rozpravania, v tomto zmysle rovnakého typu ako
v divadle, potom sa rozpravanie reziséra buduje podla literarneho typu: diskrétne
Casti sa spajaju do retazcov. ESte jedna Crta spaja aspekt Cloveka na platne s
clovekom v romane a odliSuje od cloveka v divadle. Je to moznost udrzat
pozornost’ na nejakych ¢astiach zoviiajska — bud’ v detaile alebo dizkou trvania
zaberu na platne (analdgiou v literarnom rozpravani je podrobnost’ opisu alebo iné
vyznamové¢ urcenie), ¢i opakovanim zaberu — ktord nejestvuje ani v divadle, ani v
maliarstve, dodava zaberom casti 'udského tela metaforicky vyznam. Herec moze
na javisku rozohravat’ urcité ¢asti svojej masky, ale nemoze oddelit’ nejaku Cast’ tela
a premenit’ ju na metaforu. Pri filmovych adaptaciach divadelného textu sa obcas
zabuda na to, Ze rozohravanie toho istého detailu zovnajsku na javisku a na platne je

sémanticky neadekvatne. (Lotman)
3.8.3.2 Rovina spravania sa v Zivote

Vzt'ah k spravaniu v zivote je v divadle a vo filme od zékladov iny. Javisko,
dokonca 1 to najrealistickejSie, predpoklada niektoré osobitné ,,divadelné* prejavy:
herec mysli nahlas (¢o meni od zakladu celé jeho recové prejavy), hovori podstatne
viac ako ,,Clovek v Zivote®, silu hlasu a vyraznost’ artikulacie — €o sa bezprostredne

odraza v mimike — reguluje tak, aby ho bolo jasne pocut’ v celom hl'adisku, svoje
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pohyby urcuje tym, ze ho mozno vidiet' len z jednej strany. Preto dokonca,
odhliadnuc od niekol’ko storocnej tradicii divadelného gesta a divadelnej
deklamacie, i o divadle Cechova a Stanislavského musime povedat’, Ze spravanie sa

hercov oznacuje bezné zivotné gesta a intonaciu, ale vonkoncom ich nekopiruje.

Kinematograf vytvara technické moznosti presnej reprodukcie bezného
gesta a bezného spravania, ¢o zaroven vplyva na hru herca. Teraz nés vSak zaujima
aspekt — divadelny prejav; tym, Ze je abstrahovany zo Zivota, sa do zna¢nej miery
vzd’aluje od semiotiky narodnej mimiky a gesta. Narodnou mimikou sa zaoberal
hlavne mad’arsky vedec Ferenc Papp v stidii Dabovanie filmov a semiotika.
Poukazoval na rozne Specifickosti, ako napriklad stopa po oc¢kovani proti kiahnam.
Pre niekol’ko sto miliénov l'udi je uplne jasne, Ze tu nejde o nijaky znak, ale len o
stopu po ockovani. Stovky miliénov l'udi to nemusi ani spozorovat’, ale moézu byt
d’alSie milidny, ktoré to buda povaZzovat’ za znak nejakej kasty a budu sa pytat’, aky
vyznam to ma pre samotny dej. Pritom nasi divaci to budu nad’alej povazovat’ za ne
— znak. Teda tento zrejmy, redlny socidlny znak, ktory skuto¢ne moéze mat
dramaturgicku funkciu, hovori nieco len divakovi zasviatenému do daného systému

znakov, ako st napriklad kastové znaky v indickych filmoch. (Lotman)

Schopnost’ textu pohlcovat’ semiotiku beznych Zivotnych vzt'ahov narodne;j
a socialnej tradicie sposobuje, ze je omnoho viac nez l'ubovolna divadelna
inscendcia nasyteny vSeobecnymi, neumeleckymi kdédmi doby. Film je tesnejSie
spojeny so zZivotom, ktory sa nachadza za hranicami umenia. Vo filme sa na jednej
strane velmi silno pocituji anachronizmy a na strane druhej vyhnut sa im je
prakticky nemozné, pretoze film zobrazuje tie formy spravania, ktoré divadlo
vynechava. Casto o nich ni¢ nevieme, nepozname ich a prijimame ich z hladiska

sucasnych foriem.
3.8.3.3 Rovina hereckej hry

Tato tretia rovina semiotickych vyznamov sa tvori vlastnou hereckou hrou.
Nehl'adiac na zdanliva blizkost, sama podstata hereckej hry vo filme sa podstatne
odliSuje od analogickej Cinnosti na divadelnom javisku. Jednou zo zdkladnych
osobitosti spravania ¢loveka na platne je realnost’, ktord u divakov vyvolava iltziu

bezprostredného pozorovania skutocnosti. AvSak je nanajvy$ mylné predpokladat’,
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ako sa to Casto stava, Ze tento ciel’ sa da dosiahnut’ zamenou herca s ,,¢clovekom z

ulice®. ,,Normalny ¢lovek* sa pred kamerou sprava oby¢ajne divadelne a meravo.

Tieto tri roviny funguju vzdy sucasne. Kazdd rovina nds ale urCitym
spdsobom ovplyviiuje. Rezijna rovina ndm ddva moznost’ nahliadnut’ na detail a tak
v nas nastavit’ sliedivy pohl'ad a tazbu po detailoch, a rovnako nam ukazuje detailnu
mimiku tvare herca, na zaklade ktorej aj my preberdme od herca ur¢ité mimické
vyjadrenia do ndsho zivota. Rovina sprévania sa v zivote a rovina hereckej hry
vplyva takym spdsobom, Ze jednanie herca vo filme preberdme za realne jednanie
Cloveka v beznom zZivote. Tym padom preberame rozhodnutia a konania vytvorené
rezisérom a sprostredkované hercom, ktoré nasledne premietame do naSich Zivotov.
Konanie herca preberame ako vzor, a ak sa teda ocitneme v naSich zivotoch
v situacii podobnej tej v ktorej bol herec, mame tendenciu konat podobne alebo
rovnako. PrinajmenSom mame tendenciu hodnotit’ takéto situacie bezného Zivota

z pozicie nami odzitej skisenosti, aj ked’ sme sa v nej nikdy neocitli.

Treba este spomenut’, Ze dnesné herecké umenie prekracuje hranice, ktoré
donedavna nebolo mozné prekrocit. Filmovy priemysel je nastaveny na senzaciu
a preto aj herci v dnesnych filmoch pézuju a konaju tak, ako si to tento priemysel
zeld. To znamend, ze herci dnes uZz nemaju problém sukazovanim nahoty,
pouzivanim vulgarizmov, alebo inych kedysi nezobrazovanych skutoc¢nosti. Vo
filme Obraz Doriana Graya zroku 2009 je ovela vic¢Sie mnozstvo nahoty
a lascivnosti, hlavny hrdina dokonca vo filme praktizuje oralny sex s muzom, aj
ked” vtomto pripade ndm samozrejme nebol ukizany detail, ale od divdka sa

vyzaduje, aby si to domyslel.

3.9 Umenie, film a text

Umenie si Casto stanovuje rozne zdkony, najCastejSie na to, aby ich
narusenim tvorilo vyznamy. Film ako umenie sa v porovnani s literaturou vt'ahuje
celkom inak k problému hodnovernosti. Tu si mozeme povedat jeden vystizny
aforizmus Kozmy Prutkova, ¢o je pseudonym autorov Alekseya Konstantinovicha
Tolstoya, jeho bratranca a troch bratov Zhemchuzhnikovcov: ,,Ked’ na slonej klietke
precitas napis ,,byvol* — never svojim o¢iam*. Komickost' spo¢iva na absurdnom
predpoklade, Ze vztah slova a predmetu, ktory oznacuje je prirodzenejsi a pevne;jsi
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ako vzt'ah toho ist¢ho predmetu a jeho viditeI'nej podoby. To znamena, ze napis
nemoéze byt chybny a ze sa nedd verit’ prave ofiam. V skutocnosti to vSak vyzera
inak. Vzt'ah slova a veci sa vnima ako dohovoreny a tym sa pripusta, Zze slovo moze
byt pravdivé alebo nepravdivé. Vztah veci a jej viditelnd podoba sa naproti tomu
celkom prirodzene povazuje za taky organicky, ze sa tu neda predpokladat’ nijaka
deformacia. Fotografia na rozdiel od kresby sa nepovazuje za ikonicky znak veci,
ale ako sama vec, jej viditelnd podoba. A okrem toho zdkladom filmového
rozpravania je hlavne predstava o pravdivosti tohto rozprdvania a nie pripustanie
myslienky, ze by mohlo ist o ,nepravdivost*. Pravdou teda zostdva, ze film
vyvolava u divéka taky pocit pravdivosti, aky nie je vlastny ziadnemu druhu umenia
a moze sa teda porovnavat’ jedine so zazitkami, ktoré vznikaju ako bezprostredné
dojmy. Tento fakt ma svoje vyhody pri dosahovani sily umeleckého dojmu. Film sa
po Case oprostil od automatizmu a zavislosti na spravani sa fotografované¢ho
objektu. To filmu umoznilo, aby staval hrdinu do takych situacii, ktoré nie su
mozné vo fotografovanom svete. Proces iSiel d’alej a aj uplatiiovanie montdze vo
filmovom svete prestalo byt nie¢im nevyhnutnym. Teda aj odmietanie montaze sa
stalo prostriedkom umeleckého jazyka. A od chvile, ked’ bol film schopny ukézat
I'ubovolny vymysel s pravdepodobnou redlnost’ou, bolo mozné sa tohto prostriedku
aj vzdat. Filmové Specifikum je aj to, Ze sa nerozprdva priamo, pomocou
ikonickych znakov namiesto slov tak, ako v obrazkovej knihe ¢i komikse, ale ide
o rozpravanie, v ktorom sa spojenie prvkov vnima ako maximalne pravdivé. Na
jednej strane verime, ze umelec nemal nijaki moznost’ vyberu a vsetko ¢o ukazuje,
diktuje sam zivot. Na druhej strane to isté rozpravanie umoziuje Siroky vyber
situdcii a obrovské mnoZstvo roznych variantov, aké nepozna nijaké iné umenie.

(Lotman)

Kniha od Oscara Wilda, Obraz Doriana Graya uz viackrat napisana nebude.
Nikto ju nebude prepisovat’. Vo filmovom spracovani sa vSak film Obraz Doriana
Graya zobrazil uz niekolkokrat. Filmovému jazyku, umeniu je umoznené
viacnasobné prerozpravanie toho istého pribehu na zaklade literarnej predlohy.
Prerozpravanie je samozrejme ¢im dalej tym viac vierohodné, ,reédlnejSie*
a putavejsie. Na zéklade toho mdézeme predpokladat’, Ze jeho nové spracovanie bude
nasledovat’ aj v budicnosti. Knihu, rovnako ako film, méZeme hodnotit’ z pohl'adu
moralneho alebo nemoralneho konania hlavného hrdinu. Film v$ak s kazdou jeho

79



novou realizdciou mozeme hodnotit znovu. Moralne hodnotit’ mézeme aj Oscara
Wilda a kazdého reziséra ainych c¢lenov filmovej produkcie nového filmu
o Dorianovi Grayovi. Tendencie filmu st vSak premrstovat’ jednotlivé situdcie
a kazdd scéna prechadza do maximalneho mozného extrému. Ked citame knihu
0 zvratenom spravani mdézeme si to predstavovat’ len v ramci svojich moznosti
a obmedzeni nasej predstavivosti. Pri filme uz predstavivost nepotrebujeme
a vSetko je nam pontknuté priamo. Nemoralne spravanie uz zobrazené vo filme si
teda budeme nasledne vediet' predstavit’ aj pri Citani inej knihy. Film ma tak
obrovsku silu posuvania moralnych hranic a ni¢ ho nezastavuje, kedze sa vyhlasuje
za umenie. Nikdy ho pravdepodobne ani ni¢ nezastavi, pretoze svoje moznosti
zobrazovania nevycerpava. A podobne systém aj on svoje vycerpanie povazuje za

posun a sam seba doplni.

A ak kvantitativne rozSirenie moznosti, spomedzi ktorych si umelec vybera
svoje rieSenie, vedie k nezvyCajnému narastu informacii, potom presvedcenie, ze
prave ten variant, ktory vidime, je nepochybne pravdivé. Jednd sa o rozSirovanie
vyznamu hodnoty tejto informdcie. Vieme, Ze velkost' a hodnota informécie sa
nekryji. Velkost’ zavisi od miery vyCerpania neurcitosti. Ak sa dozvieme, Ze sa
nieCo stane, ¢o sa mdze stat’ nie jednym z dvoch, ale z desiatich ré6znych moznych
spdsobov, potom hodnota tejto informacia narastad. Hodnota informacie sa nemusi
urCovat’ prave takymto spdsobom. Napriklad v reStaurdcii si vyberame jeden
z desiatich chodov avsak pri otazke: ,,zivot alebo smrt?* vyberdme len jednu
z dvoch. V prvom pripade ziskavame viac informadcii v absolatnych jednotkach,
avSak v druhom pripade ma informécia vaésiu hodnotu. ,,Specifikum filmového
sujetu tvori z neho najinformativnejsi a najhodnotnejsi sujet vo vztahu k sujetom

inych umeni.* (Lotman, s. 94)
3.10 Film a boj s ¢asom

,»Film modeluje svet.”“ (Lotman, s. 95) NajdolezitejSie charakteristiky sveta
s priestor a ¢as. Vztah priestorovo-Casovej charakteristiky objektu k priestorovo-
Casovej podstate modelu v mnohom urcuje nielen podstatu, ale zaroven aj
poznavaciu hodnotu modelu. Poznavacia hodnota modelu sa teda zvac¢suje priamo

umerne s rastom slobody umelcov pri vyber prostriedkov modelovania. Ak teda
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preklad kategorii objektivneho sveta do jazyka umeleckého textu je aktom tvorby
anie automatizmom situdcii, kédu alebo iného systému, potom obsahovost’
ziskavaného modelu prudko narastd. Preto je prirodzené, Zze sa umelec usiluje
odputat’ od automatizmu odrazu priestorovo ¢asovych parametrov sveta do filmu.
Film este pred zaciatkom l'ubovolného tvorivého aktu vnucuje umelcovi svoj
systém casu a priestoru. Skoncovat’ s nimi a zaroven zostat' v medziach filmu je
nemozné. Umelcovi nezostdva ni¢ iné, len bojovat snimi a ovladnut' ich

prostriedkami samotného filmu.

,V kazdom umeni, ktoré je spojené so zrakom a ikonickymi znakmi je
mozny len jeden umelecky ¢as — pritomnost’.” (Lotman, s. 95) Pre priblizenie
mdzeme pouzit’ divadelné predstavenie, ktoré sa odohrava pred zrakmi divakov. Tu
oziva Cas spolu s udalostami a postavami a divaci zabudaju, ze maju pred sebou
minulost. Vznika ilGzia sucasnosti, kedy herec splyva s postavou a scénicky cas
s Casom hladiska. Rovnako sa to deje aj pri filme premietanom na platne
a divakoch, ktori sedia vkine. To su pri¢iny, preCo Cas vizualnych umeni,
v porovnani so slovesnymi, je obmedzenejsi. Vylucuju teda minulost’ a buducnost’.
»Na obraz mozno nakreslit buduci cas, ale nie je mozné namalovat obraz
v budicnosti.” (Lotman, s. 96) Ztoho plynie, Ze vizudlne vnimat ide len
v podmienkach jedného mddu, v mdéde redlnom. Redlnost’ prezivania filmového
diania sposobuje u divaka taZkosti pri zobrazovani dejov, ktoré sa odohravaju
paralelne. Deje, ktoré sa odohravaju na rozli¢nych miestach, sa na platne zobrazuju
v naslednosti. Vo filme neexistuje romanové ,,v tom istom Case®, ak teda nepojdeme
d’aleko do histérie filmu, kedy bol eSte vyuzivany aj text, ktory ramcoval
a sprevadzal priestor. Od tohto sa vSak upustilo hned’ v zac¢iatkoch. Upustilo sa aj
od prostriedkov, ktoré sa film snazil hladat’ na zobrazovanie sna, spomienok,
polopriamej reci, pricom siahal po zvySenej rychlosti pohybu. Film v su¢asnosti ma
,bohaté¢  skusenosti s reprodukovanim  rozlicnych  slovesnych  kategorii
prostriedkami redlneho aj neredlneho deja, ale cez redlny dej“. (Lotman, s. 96)
Dokonca aj vel'mi malej jednotke casu v skuto¢nosti je vo filme priradeny az prili$
dlhy filmovy cas. Napriklad v jednej sekunde sa moZe odohrat’ cely svet spomienok

hlavného hrdinu.
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Filmovy priestor je pritom, tak ako v kazdom umeni, priestor ohraniceny,
v€leneny do urcitého ramca a sti€asne izomorfny s neohrani¢enym priestorom sveta.
K tomuto protikladu, ktory plati vSeobecne pre vsetky umenia, hlavne vSak pre
vytvarngé, film este pridava svoje vlastné. Ani v jednom zo zobrazujucich umeni sa
obrazy, ktoré napiiiajii ohraniGeny priestor, neusiluju tak aktivne tieto hranice
prelomit’ a dostat’ sa za ne. Prave tento ustavicny konflikt tvori jednu zo zakladnych

iluzii reality filmového priestoru.
3.11 Filmovy zvuk

V tridsiatych rokoch Jan Mukafovsky poukazoval na to, Ze zvuk
kompenzuje plochost’ platna atak mu priddva dodato¢ny rozmer. Tendencia
poskytnut’ divakovi nejaky zvuk alebo zvukovy sprievod k premietanému filmu
bola vel'mi silna uz od vzniku kinematografie. Pouzivali sa rézne spdsoby ako to
dosiahnut'. Vo velkych kindch to boli orchestre, ktoré hudobnymi skladbami
skomponovanymi pre tento UCel ilustrovali dej odohravajici sa na platne.
V mensich kinach to bol niekedy klavirista sediaci pod platnom, ktory improvizoval
rozne zvuky a ruchy. Alebo premieta¢ pustal platiiu na zariadeni zvanom Edisonov
fonograf. Platiiu synchronizovantl s pohyblivymi obrdzkami na platne. Zaujimavym
fenoménom bol rozpravac, ktory dej komentoval a improvizoval dialdégy postav. To
mu umoznovalo pridelovat’ obrazu r6zne zdbavné vyznamy. V Japonsku boli ¢asto
rozpravaci popularnej$i ako samotné filmy. Premietanie filmu bez akéhokol'vek
zvuku bolo nepravdepodobné, takze slovné spojenie ,nemy film“ nie je velmi
vystizné a pouziva sa skor na pracovnl a operativnu identifikdciu obdobia od roku

1895 do roku 1927.

Film uZ vo svojich zaciatkoch dokézal odhalit’ javy, ktoré by inak divak
nikdy neuvidel. Kamera vedela néjst’ podstatu a upriamit’ na fiu pozornost’, pouzitim
detailu sa odrazu dalo objavit’ dovtedy nevidené a nevidané. Stile vSak pretrvavala
snaha bezprostredne zachytit' aj zvuky javov reality. Bezprostredne, tak ako aj
kamera zaznamenavala obraz, a dojem reality mal byt cCo najkoplexne;jsi.
Vysledkom bolo zavedenie zvukovej stopy priamo na filmovy pas a ukazalo sa, Ze

dovtedy pouzivané spdsoby ozvucenia boli len nahradou tohto vynalezu. Masovo
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a vSeobecne sa zacal vyuzivat’ okolo roku 1930. Medznikom vSak je uz rok 1927,

kedy firma Warner Brothers uviedla prvy ,,zvukovy* film Jazzovy spevék.

Film tak konecne prehovoril adivaci prijali zvuk snadSenim, ale
v kinematografii chapanej ako druh umenia sa to v prvych momentoch nezdalo ako
Stastné rieSenie. Reziséri uz neboli nlteni vyjadrovat’ sa len obrazom a vznikalo
obrovské mnozstvo filmov charakteristickych pouzivanim hovoriacich hlav,
informacie sa divakom podavali verbalne a tak sa kreativita na ¢as z kinematografie
zdanlivo vytracala. EjzenStejn na to reagoval a upozoriioval na to, ze funkciou
zvuku nie je anema byt ilustrdcia deja. Zvuk je potrebné vyuzivat rovnako
kreativne ako obraz, ktory modze zvuk emocionalizovat’ alebo mu davat nové
vyznamy a iné interpretacné moznosti. Aj v sucasnosti st reziséri, ktori proklamuju,
ze praca so zvukom je rovnako dolezitd ako praca sobrazom, predovSetkym

v stvislosti s vyuzivanim novych technolégii.

Zaznam zvuku na filmovy pas bolo splnenim sna o ¢o najkomplexnejSie
zaznamenanie predkamerovej reality. Tento sen bol vSak spochybneny uz
vtedaj$imi teoretikmi. Napriklad Rudolf Arnheim hovoril, Ze s ndstupom zvuku film
prestal byt umenim a stal sa len kopiou reality. Vynimoc¢nost' a umeleckost’ filmu
podl'a Arnheima nevyplyva zpodobnosti, ale z odliSnosti vo vztahu k realite.
Jednou z odliSnosti je aj absencia bezprostredného zvuku. Tvrdenie, Zze umenie
v kinematografii vroku 1927 umrelo, by bolo zaujimavé. Isteze aj po tomto
prelome tu vznikali umelecké diela, aj ked’ uz nie tak Casto a pravidelne. (Ciel)
Samozrejme bol to aj zvukovy zaznam dialdgov, ktory zapri€inil vysoku mieru
komercionalizacie v kinematografii a umoznil jej vstup do oblasti popkultury. Zvuk
rovnako vytvoril aj nové kreativne moZznosti a umoznil novy spdsob prace
s filmovym Casom aso zmenami v flom. Zarovein umoznil novy spdsob prace
s tematickou a vyznamovou vrstvou a vneposlednom rade priniesol uZasnu
moznost’ vytvarat” d’alsi filmovy obsah diela pomocou zvuku, komentarov alebo
vnutornych monologov. V prevaznej vacSine pouziva dnesna kinematografia zvuk

vo vSetkych troch zlozkach — ruchy, dialogy a hudba.

Film Obraz Doriana Graya v starom aj novom prevedeni bol uz ozvuceny.

Zmenil sa vSak spdsob a technologia ich ozvucenia. Dnes sa uz nepouZivaju ruchy,
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ktoré sa pouzivali kedysi a ani podobna hudba. Niektoré ruchy su typické pre urcité
zanre, napriklad pre horory, kde Skripot a buchot méze hrat’ dolezit tlohu. Zaroven
tieto ruchy zohravaji velky vyznam pri vyvolavani emocii. Uz len ked si
porovname ruchy vo filme o Dorianovi Grayovi zistime, Ze tie dneSné su priame,
jasné, silné, autentické s digitalnou presnostou. Dokonca existuje Millersonova
tabul’ka parametrov zvuku aich emocionalnych pdsobeni. I ked nefunguje
stopercentne, je to jeden so spdsobov ako pristupovat’ k filmovému zvuku a jeho
emocionalnemu pdsobeniu na ¢loveka. Filmova hudba dnes uZz nie je len sprievod
k filmu, je jeho sucastou. Hudba k filmu na nas niekedy v kine vo velkej miere
zaposobi, dojme nds v celej svojej pompéznosti a Sirke. V pripade zaujmu si vzdy
modzeme zakupit’ soundtrack k filmu. A aj to je dokazom, Ze zvuk a hudba vo filme
dokaze nesmierne na ¢loveka zaposobit. Toto emociondlne posobenie je dnes tak
vyhrotené, Ze niekedy sme priam dohnani k slzdm a k umelo vytvorenym citom ¢i
uz k hlavnému hrdinovi alebo ku skupine postav. Filmovy priemysel dnes tak
obratne nardba so zvukom, Ze prefl nie je problém vzbudit' u divdka konkrétny
zelany pocit. Tieto odzité pocity pri sledovani filmu st samozrejme nase vlastné, ak
to tak mézeme povedat’, pretoze tieto pocity si zdmerne a umelo navodené s cielom
prildkat’ divaka aj k druhej Casti, alebo naldkat’ viac I'udi do kin. A znovu sme sa
dostali ku kultirnemu priemyslu, ktory az tak nedbd na etickost, moralku alebo
katarzni cCinnost’ filmového umenia. Vdaka filmovému priemyslu sa uz dnes
nedokazeme tak dobre orientovat’ vo svojich pocitoch, ked pri sledovani jedného
filmu prezivame pocity lasky a St’astia, a 0 hodinu na to prezivame utrpenie a strach
zo smrti pri inom filme. Filmy, v ktorych toto funguje mame najradsSej, Casto
neuvedomujuc si tuto umelost’” a tento podvod. Netvrdime, zZe je to zlé alebo dobré,
iba chceme pripomenut’ ako je doleZzité citlivo pristupovat’ k jednotlivym zloZzkam
filmovej produkcie. Zaroven je dolezité¢ byt vzdelany v danej oblasti a preniknut
tak do hlbsich struktr utvarania filmu, pre nase lepsSie pochopenie a kriticky pohl'ad
na realitu, ktoru film vytvara. Potom budeme schopni odhalit’ aj vnutorné Struktury
aich vplyvy na tvorbu moralnych hodnot. Napriklad aj zvuk so svojou dneSnou
rychlostou a elektronickou podobou ma obrovsky vplyv na moralku c¢loveka.
Rychla energicka hudba nas naucila, rovnako ako aj obraz, na rychlost’. Rychlost’ si
teraz vyzadujeme aj v nasej kazdodennosti. Zvuky chceme rovnako rychlo, silné

a pompézne. ZnaSej reality si produkujeme film, kde k rychlemu obrazu si
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priddvame zvuk, napriklad prostrednictvom mp3 prehravacov. Zvuky a hudbu
z filmov si prinaSame do naSej kazdodennosti a tym si dokdzeme znova navodit’
pocity, ktoré¢ sme mali pri sledovani konkrétneho filmu. Tu treba podotknut’, Ze nie

kazda hudba v nés vzbudzuje pocit krasna, dobra a lasky.

Rovnakym sposobom si do nasSej kazdodennosti prenaSame aj filmovy
kostym. Pravdepodobne najviac v tejto oblasti za posledné obdobie zaposobil film
Matrix, kedy sa vela T'udi zacalo obliekat’ ako hlavny hrdina alebo asponl nosit’
podobné okuliare. Takymto spdsobom zist'ujeme, Ze film ma obrovskd moc: nielen,
ze sa zacneme obliekat’ ako filmova postava a pocuvat’ filmova hudbu, ale dokonca
zaCiname rozpravat’ ako vo filme, prostrednictvom hereckych replik. Tieto repliky
vacsinou pouzivame pre pobavenie nasho publika, ale podstatné tu zostava to, Ze to
mame zaryté v naSej pamaiti. Film sa tak z oblasti hudby, kostymu dostava aj do
druhej dimenzie, ktorou je nasa pamét. Teraz uz len tazko mézeme tvrdit, ze film

ma len v malej miery vplyv na hodnotovu orientaciu ¢loveka.

3.12 Filmovy kostym

Kostym hra vo filmoch doélezitd ulohu, ale Casto zabudame na urcité
paradoxy. Napriklad na protiklad historického kostymu a sti¢asnej chddze, co je
normalnym javom sucasného filmu. V divadle sa to zastiera konvenciami
divadelného pohybu. Myslienka Leva Tolstého vravi, ze v nicom sa tak ocividne
neprejavuje zensky ,,rod, ako v chddzi a v drzani chrbta. Stcasné filmové herecky
vSak ostavaju sucasnymi zenami aj v historickych kostymoch. V pripade filmu
Obraz Doriana Graya sa jednd o vSetky zenské postavy, lebo kazda je oblecend
v dobovom kostyme. Pripomenme, Ze teraz mame na mysli film z roku 2009. Tento
jav sa prejavuje hlavne vtedy, ked chceme na platne ukézat’ pekntl hrdinku,
napriklad Kleopatru. Tu treba mat’ zase na mysli normy krasy. Normy krasy su
vel'mi pohyblivé a rezisér musi dbat’ na to, aby sa hrdinka javila peknou z hl'adiska
vkusu dnesného divaka a nie z hl'adiska vkusu jej sti¢asnikov. Preto aj ti¢es, sposob
mal’'ovania rias, obocia a pier nechdvaju reziséri taky, na aky je zvyknuty divak.
,Kostym vo filme nie je reprodukciou redlneho odevu nejakého historického

obdobia, ale sa meni na znak urcitej epochy.“ (Lotman, s. 110)
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Druhym rozmerom je, ze filmy urcuji trendy a médu obliekania. Trendy,
ktoré uréuju dnes, urovali uz od svojich zadiatkov. Casto spdsobili obrovsky
rozruch asenzéciu, ¢i uz je to vdaka znamej herecke Audrey Hepburn alebo
modnymi ndvrhdrmi ako su Dior, Galliano, McQueen a ini. (Hill) Samozrejme nie
kazdy filmovy kostym si ¢lovek oblecie do bezného zivota, aj ked’ v dnesnej dobe
modzeme spokojne zacat’ hovorit’ nie o obliekani a noseni oblecenia, ale o noseni

kostymov.
3.13 Filmovy systém a mytus

Umenovednd analyza za¢ina ¢im dalej tym viac upozorfiovat' na to, ze
vyznam znaku nie je reldciou medzi znakom a k nemu prisliichajiicim objektom, ale
hlavne relaciou medzi suvisiacimi znakmi. Nova vina semiotiky zacina skimat’
procesy na baze sémanticko-syntaktického pristupu, uvedomujiic si mozni

doterajsiu strnulost’ semiotického skimania systému.

Dochédza k takzvanej zmene zorného uhla. Postmodernistickd estetika
navrhuje rieSenie — nezdujem o to, o ¢o v diele ide, ale prioritny zdujme o analyzu
pouzitia schémy. Variabilita teda zacina hrat’ jednu z najpodstatnejSich uloh v hre
na recepciu. Pozname jej schému, vnimame a dekodujeme r6zne umelecké diela a aj
jej varianty. ,,Tieto varianty vSak nie sl inovaciami, ale len v rade vedla seba
stojacimi moznost'ami, navySe Casto citujuc jedna druhu.” (Ciel, s. 97) Cituju sa
skryto, alebo transparentne. ,,Vznika tak intertext — a vSetko ostatné je textom.‘
(Ciel, s. 97) Dekonstruktivizmus moéze opravnene klast' otdzku prava fiktivnych
umeleckych svetov na zivot rovnopravny so zivotom toho sveta, ktory my
pokladame za skuto¢ny. Pretoze vSetky tieto fiktivne svety su uz interpretaciou, nie
faktom, ale textom, metatextom, textom na n-ti. Zaroven kazdy fakt z reality sa
stava v realite faktom az vtedy, ked’ je reflektovany a interpretovany. Z toho plynie,

ze vSetko je textom a realita je teda textom nulového stupna. (Ciel)

Ak sa teraz zameriame pozornejSie na umenie, zistime, Ze aj ono samo osebe
sa sprava rovnako. Moze si dovolit’ priamo vo svojej Struktire nepouzivat’ len
vyznamy evokované realitou, ale aj vyznamy, ktoré su uZz raz transformované
predchadzajucimi dielami. Dochaddza tak k niekol'konasobnej transformacii
a moznost’ pouzitia vyznamov zakonite Usti do citacii, parafraz, persifazi, ktoré sa
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viazu na okolité diela. (Ciel) V nasom pripade, kde sa zameriavame hlavne na dva
filmy o Dorianovi Grayovi, je tato transformécia nanajvys zjavna. Nielen z dovodu,
ze oba filmy vychadzaju z rovnakej literarnej predlohy, ale zarovei preto, ze filmov
o Dorianovi Grayovi je viac nez pit. A tak sa navzijom ,,vykradaju“ a kazdy
z rezisérov je pravdepodobne presvedceny o tom, ze prave jeho film je ten najlepsi
a ze ma stale ¢o povedat. Ale o ¢o nové by uz mohlo ist? Samozrejme umelcov
pohl'ad na dielo mdze byt zaujimavy a inovativny, ale v podstate ni¢ az tak nové
neprinesie, ak teda nepocitame vyuzivanie modernej filmovej techniky a efektov.
A prave tento technicky aspekt nas prilaka do kina, pozriet’ si uz tak davno znamy
pribeh, ktory pozndme uz v Ciernobielom filmovom spracovani. Je to prave
rychlost, farba, efekty, zvuk ainé technické aspekty, ktoré nas lakaju
a presviedCaju, Ze nds vytrhni z nudy. Rovnako tu vSak funguje aj mytus herca.
Najmi ked’ sa do hlavnej roly obsadi znamy herec, alebo nesmierne krasny mlady
muz. Samozrejme sa pohybujeme v kategdriach krasy, ktoré platia pre tito dobu.
Herec, ktory hra hlavného hrdinu ¢iernobielom spracovani Doriana Graya, nie je

v sucasnom ponimani tak pekny ako hrdina v novom spracovani rovnakého filmu.

Hrany film je velmi Specificky, modelujuci semioticky systém, je
zobrazenym rozpravanim. Obraz sa vo filme stava znakom vdaka
fotofonografickému zaznamu. Specifikum filmu je aj vtom, 7e¢ mé dualisticky
charakter: realitu reprodukuje a zaroven ju vytvara, pri¢om hra vyznamnu a scasti aj
vyznamotvornu funkciu. Kazdy obraz tak obsahuje charakteristiky reprodukcie aj
znaku. Na zobrazovanie pribehu hrany film casto pouziva takzvany slovnik
skuto¢nosti, ktory ma neobmedzené moznosti. Nie je katalogizovatel'ny a nie je ani
ohranic¢itelny. Preto Cast’ filmovej tedria tvrdila, ze neexistuje filmovy kod, kod

vlastny filmovému rozpravaniu.

»Mytus je fantazia pokladand za realitu. (Ciel, s. 98) Mytus je synkreticka
forma, ktord transformuje vSeobecné predstavy do konkrétneho tvaru. ,Mytus
konkretizuje vedomu 1 podvedomu skusenost’ a ,,mytizuje* ju.”“ (Ciel, s. 98) Stava
sa zaroven produktom fantdzie 1 konkrétnou poznanou realitou, fikciou a zaroven
momentalne platnou pravdou, navyse metaforizovanou. Pri filme aj myte funguje
pri recepcii dvojplanovy zazitok. Na jednej strane intelektudlny, racionalny odstup

a na druhej strane je to emocionalne stotoznenie, empatia. Vzdy su pritomné obe
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zlozky, ale obcas byva prva druhou minimalizovand. Mytus a film sa zaroven
vyznacuju reprodukovanim a fikciou. Redlno v myte reprezentuje kolektivna,
casom overena empiria a vo filme obraz. ,,Obraz, ktory v totalite zaznamenava
predkamerovt realitu a zaroven je vd’aka svojim filmovym Specifikam a Specifikdm
umenia konstrukciou.* (Ciel, s. 99) Filmové Specifika su napriklad pohyblivy obraz,
dvojrozmernost’ platna, strih a montdz, zmena vzdialenosti divdka od platna a iné.
Pricom cas, priestor, pohyb, rozmery a pod. vo filme nie su ur€ené tym, ¢o sa deje
v predkamerovej realite, ale i€inkom pdsobenia filmu. Prave film sa takto dostava
tak blizko k mytologii, az podnecuje tvrdenie, ze sam je mytom tvoriacim vlastna

mytologiu.

Podl'a Rolanda Barthesa bolo dvadsiate storo¢ie najmytologickejSou dobou,
vznikalo mnozstvo malym mytov a dvadsiate prvé storocie na tom nie je inak.
Jednak preto, Ze ideoldgia uz davno nie je jednotna a zhodny vztah k okolitej
skutoCnosti sa trieSti aatomizuje. Barthes hovori, Ze ,,cielom semilogického
vyskumu je rekonstituovat’ fungovanie inych systémov oznacovania, ako je jazyk,
podla samotného planu kazdej Strukturalistickej cinnosti, ktord spociva
v kon$truovani modelu pozorovanych predmetov. (Barthes, s. 127) Medzi
najzaujimavejsSie systémy zarad’'uje Barthes kinematografiu, pretoze je komplexnym
systémom zahfnajicim rozne ,,substancie®. Zakladnymi stavebnymi prvkami mytu
ako modelu sveta a jeho symbolickych klasifikacii nie st motivy, ale vztahy. Tieto
vztahy existuju v podobe sémantickych bindrnych protikladov, zodpovedajicich
v prvom rade jednoduchej priestorovej a zmyslovej orientacii Cloveka, ktord sa
d’alej objektivizuje v socidlnej komunikacii. Netreba zdoraznovat’, ze cela oblast’
hraného filmu stoji a padd na binarnych opoziciach. V tejto oblasti existuju
takzvané tri superzanre — dobrodruzny (vyvolavajuci napdtie), melodrama (sucit),
veselohra (smiech). Tieto tri hlavné spdsoby katarznej aplikacie sa d’alej roz¢lenuju.
Binarnost’ je vSak pritomna vo vSetkych rovinach — napriklad dobry kontra zly

alebo laska kontra nenavist’ alebo smieSno kontra smutok.

Existuje nepisany hollywoodsky zakon v americkom westerne, kde zaporny
hrdina prichddza na duel vzdy zlava a kladny sprava. Tento zdkon bol pomerne
dlho striktne pouzivany a dodnes obcas zafunguje. Do akej miery si ho vynutili

kolektivne predstavy, ostdva nezodpovedané. Rick Altman hovori, Ze postupné
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mytologizovanie sujetovych transformacii v zdnroch tvori vzdjomna zhoda prave
kolektivnych predstdv s Gcelovymi zdujmami. Musia sa kryt’ ritudlne hodnoty
publika so zdujmami producenta. Ak k tejto zhode dochadza, vznika dokonaly
komerény film. Podla Bronislawa Malinowského mytologia zdoraziuje
usporiadanie spolo¢nosti, jej zakonitosti, jej moralne kvality. Vyjadruje a kodifikuje
naboZenstvo, dodava prestiz tradicii, riadi prakticki cinnost, u¢i pravidlam
spravania. Film tato ulohu nehrd vel'mi fér, casto nehordzne neférovo, ale hra ju.

(Ciel)

Co sa tyka neplatnosti zakonov priestoru a ¢asu, film klame este viac ako
davna mytoldgia. Viac, pretoze klame presved¢ivejsie. Clovek sa stal
nedovercivejSim a preto mu uz nestaci rozpravat’ pribehy pri tdborovom ohni. Na
nasilné emociondlne stotoznenie divaka s predvadzanym filmom je vymyslené
kvantum réznych technickych spdsobov. Film sa pohybuje v Case a priestore tak
elegantne a presvedcivo, ale nie v Case a priestore nasej kaZzdodennosti. Je to cas
a priestor jeho vlastného fiktivneho Ja, ktory vytvara percepény Casopriestor.
(Stadtrucker) Mytus mohol pracovat s obrami ako s realitou, ale film uz nie.
Pracuje s inou realitou, ktora je blizSia naSej modernej skusenosti. Film vraj vobec
nie je pravda dvadsatStyrikrat za sekundu, ako kedysi vyhlésil Jean-Luc Godard.
Podla Ciela je pravdou len raz, jednu dvadsatStvrtinu sekundy. Hoci policko
nereprezentuje zakladna vyjadrovaciu jednotku filmovej reci, aj ked’ pozname také
nazory, ale policko je zakladom tohto vel'kého klamstva, pri¢om je uz aj ono samo
len interpretaciou a transformaciou. A prave cez toto klamstvo je mozné sa
dozvediet nieCo o l'udskom svete, ojeho fungovani, kultirnom a moralnom,

o momentalnom stave spolocenského vedomia. (Ciel)

Tak ako mytus aj film mé& metaforicko-symbolicky charakter. V mene
metafory zjednoduSuje a spovrchniuje skutocnost. To, ze je film jednym
z novodobych mytov, dokazuje aj forma jeho myslenia, ktord tieZ meni celt svoju
skuto¢nost’ na metaforu. V umeni, a vo filmovom dvojnasobne, je tdto metafora
uznana ako skuto¢nost. Film sa stdva vd’aka pdsobeniu pri recepcii podvedome
uznanym mytom. Keby tento mytus posobil podla Ciela vo vidcSej miere na
Strukturdciu sprdvania, konania a vézieb v spolo¢nosti, zdbava by sa rychlo

skoncila. Tato zabava vSak nekonci a neskonc¢i. Nevieme o akej miere hovori Ciel,
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kde je ta miera, ktora ked’ sa presiahne, uz bude po zabave. Rovnako nevieme ako
je mozné hovorit’ o miere nie¢oho, o funguje ako systém, mytus, a tajne sa vkrada
do nasej skutoc¢nosti. Ako teda mo6zeme urc¢it’ mieru nieCoho, ¢o sa postupne stava
nasou skuto¢nostou? To je prave ten problém, ktory nas zaujima. My si teda mozno
ani neuvedomujeme, ze nastdva postupny posun spravania alebo hodnotovej
orientacie. Tento proces je pre nas tak prirodzeny, ze si ho neuvedomujeme. Proces,
o ktorom vieme, Ze s prirodzenostou nema ni¢ spolocné. Tento proces a postupny
posun moralnych hodnét prostrednictvom filmu si pravdepodobne uvedomuju len
I'udia zasviteni do danej problematiky. LCudia, ktori sa kritickym okom pozeraju na

svet a povazuju za nepravdivé vSetko, ¢o bolo vyprodukované masovou kultirou.
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Zaver

Vd’aka tejto praci sa ndm podarilo preniknit’ do hlbsich suvislosti medialnej
etiky, semiotiky a tedrie médii. V praci dokazujeme nevyhnutnost’ medialnej etiky
pri produkcii filmu a zaroven do stvzt'aznosti s etikou ddvame aj prvky, ktoré na
prvy pohlad setikou amoralkou nestvisia. Tuto suvztaznost dokazujeme
prostrednictvom jednotlivych semiotickych aspektov filmu a ukazujeme, ze aj
jednotlivé technické aspekty maji vplyv na tvorbu moralnych hodnét. Na tvorbu
moralnych hodnét teda nemusia vplyvat’ iba vysielané obsahy, napriklad v podobe

nasilia.

Medialna etika, sucast’ aplikovanej etiky, ako sme zistili, ma svoje nastroje
pomocou ktorych sa realizuje. Tieto nastroje sa daji rovnako vyuzivat v rdmci
profesijnej etiky ako aj pre profesie suvisiace s tvorbou a realizaciou filmu. Kazdy
pracovnik filmového §tabu méze mat’ vypracovany eticky kodex a pocas realizacie
filmu moéze fungovat’ aj eticky audit. Pri etickom kodexe profesii suvisiacich
s filmom, musime mat’ na zreteli, ze film sa zarad’'uje medzi umenia a preto treba
reagovat’ citlivo a opatrne na jednotlivé sti¢asti produkcie. Z pohl'adu etiky profesie
je aplikacia etiky do tejto oblasti mozna, ba priam nevyhnutna. Etiku, konkrétne
medialnu etiku, povazujeme za doleziti hlavne z dovodu, Ze jej nastroje mdzu
ovplyvnit’ tvorbu moralnych hodnoét, ktoré clovek nadobtda prostrednictvom filmu.
Z umeleckej stranky je tato aplikacia kodexu uz nie tak zjavna a skor povazovana za

zvédzujlice negativum v kreativite umelcov.

Z tohto dévodu sme v naSej praci zaradili aj druht kapitolu, v ktorej sme sa
zaoberali tedriou médii, filmu, obrazu a dokazali sme, ze umenie o ktorom tu je re¢
mdze mat negativny vplyv na rozvoj jedinca v obdobi dospievania. Rovnako
negativne dokaze vplyvat’ na celi spolo¢nost’, v ktorej sa postupne meni hodnotova
orientdcia. Vd’a¢ime za to médiam a teda aj filmu. Preto aj umelec alebo skupina
umelcov podielajucich sa na filmovom umeni je zodpovedné za svoju pracu a mali
by poznat’ aj SirSie skuto¢nosti a fakty z oblasti teérie filmu a obrazu. O tychto
hlbsich vzt'ahoch a vplyvoch filmového obrazu, vyuzivania techniky, kultirneho
priemyslu a inych, by mali byt’ pouceni buduci umelci uz v skolach pocas svojho

Studia. Je nutné si uvedomovat tento vztah filmu k celkovej hodnotovej orientécii
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spolo¢nosti. Umelcom sa tu dostava do ruk silna ,,zbrain*, ktort sice vedia pouzit’,
ale Casto si neuvedomuju jej dopad. Tymto druhom umenia nemusime vzdy vplyvat
na spoloc¢nost’ pozitivne. Filmovy priemysel je dnes orientovany na zisk a preto mu
nejde prioritne o pozitivny rozvoj jedinca s cielom zlepSenia spolo¢nosti. Filmovy
priemysel je dnes konstrukt, ktory dokaze prostrednictvom filmu vplyvat’ na jedinca
a ohurovat’ ho. Vie presne Co treba pouzit, aby nas dohnal k slzdm alebo smiechu.
Nebezpecnym tu zostdva, ze tieto pocity ddvame do vztahu a povazujeme ich za
nami odzité, aj ked’ boli umelo vytvorené a prefabrikované cez mnozstvo
technickych zariadeni, ktorym nerozumieme a zaroven cez mnozstvo l'udi, niekedy
aj cez 100 Tudi $tdbu produkcie filmu. Bohuzial v dneSnej dobe plati, ze
s technickym pokrokom médii sa dostdvame k eSte viac¢Siemu mordlnemu upadku.
Mnozstvo §tudii dokazuje tento zjavny vplyv vysielanych obsahov v médiach
a filme. Tento zjavny vplyv si aspont uvedomuje vicsSia skupina l'udi. Su vsak aj
také aspekty filmu, ktoré si uz bezny ¢lovek neuvedomi. Malokto dnes chape film
ako sucast’ systému médii alebo ako masovy podvod, ktory sa na spolo¢nosti
uskutociiuje prostrednictvom kultarneho priemyslu. Rovnako zaujimavou sucast'ou
dnesnej kinematografie, ktorti si mélo I'udi uvedomuje, je rychlost’. Rychlost’, ktora
je vo filmoch obsiahnuta vo viacerych aspektoch. Rychlost strihu, zaberov ¢i hudby
je aspekt, ktory nas rovnako dokaze formovat a tym nas na ucil brat’ rychlost’
a zmenu ako samozrejmu. Teraz si rychlost’ vyZzadujeme aj v kazdodennom Zivote.
Tato rychlost’ teda dokaze na nas pdsobit’ a ma teda vplyv aj na tvorbu hodnotovej
orientacie ¢loveka. Ulohou medialnej etiky by malo byt’ aj uvedomovanie si tychto
skuto¢nosti a mala by vediet’ pruzne reagovat’ na ich rychlu zmenu. Samozrejme,
toto uvedomovanie si rychlych zmien a pruzného reagovania nie je uz len ulohou
medialnej etiky, ale prirad’uje sa sem aj etika techniky, alebo lepSie povedané etika

medidlnej techniky.

Pre lepSie pochopenie sledovanej problematiky bola vytvorena aj tretia
kapitola tejto prace, ktord je zamerana na semiotiku filmu a hodnoty. To znamena,
ze jednotlivé sucasti suvisiace s filmovou produkciou ddvame do vztahu s etikou
a hodnotami. Tato kapitola nam posluzila ako hlbsi nihlad do sledovanej
problematiky a umoznila nam tak preniknit’ k montazi, filmovému herectvu alebo
zvuku. Prostrednictvom tejto kapitoly sme tak pochopili nielen hlbsie vztahy, ale aj
Casti stivisiace so samotnou realizaciou film.

92



Pracou sme zistili, ze v oblasti médii a hlavne filmu je priestor pre etiku.
Etiku dokdzeme uviest do praxe len prostrednictvom nastrojov aplikovanej etiky,
ale ani tie nemusia byt dostacujuce. Podstatou zostdva, ze aj v oblasti filmového
umenia sa stretdvame s jednotlivymi profesiami, na ktoré¢ je mozne etiku aplikovat’.
Vplyv médii a filmu je vSak tak velky, Ze Castokrat si ho v plnej Sirke tieto
jednotlivé profesie ani neuvedomuji. Preto je potrebné, aby sa aplikovand etika
alebo $pecidlne medidlna etika zacala vyucovat’ aj na umeleckych skolach, kde sa
Studentom dostane mnozstvo informacii, a tym si buda moéct’ lepSie uvedomovat
silu a posobenie svojho budiceho povolania. Potvrdzujeme teda hypotézu, ze film
nielen prostrednictvom vysielanych obsahov ma vplyv na tvorbu moréalnych hodnét.
Tu si uvedomujeme velku rolu medidlnej etiky ako stcasti aplikovanej etiky aj s jej
nastrojmi. Zmysel si uvedomujeme, ale v praxi sa poznatky medialnej etiky
vyuzivaju nedostatocne. Zacina pri etickom kodexe reklamy a konci pri etickej
komisii v televizii. Avsak tieto rieSia len veci bud’ to uz oSetrené¢ zakonom alebo
rieSia veci, ktoré su zjavné uz aj pre verejnost’. Na zdklade toho mdzeme tvrdit, Ze
by medialna etiky mala vediet' pruznejSie reagovat’ na rychlo meniace sa potreby
dnesnej spolo¢nosti. Etika by sa mala zamerat’ aj na problémy, ktoré nie su tak
zjavné apripravit sa na problémy, ktoré ztychto skutoCnosti v buducnosti

vyvstanu.
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