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1 UVOD

Volba tématu a formy zpracovani diplomové préce ,Ideologie normalizace, nebo
normalizace ideologie? Narativni a ideologicka analyza film& o kazdodennim Zivoté za
_normalizace*“, je vysledkem vyvoje mych dloubodobych osobnich i akademickych ZAjmu.

Na osobni roviné to byla nejprve biografickd zkuSenost s koncem normalizace a
spoletenskou zménou v listopadu 1989, kterou jsem skrze média a vypravéni pfibuznych
vnimal jako teprve devitileté dit€, co m& vedlo k zajmu o dané téma. S postupujicim vekem a
ménici se spoledenskou atmosférou jsem se obracel zpét a snaZil se interpretovat vyznam
t&hto udalosti pro sebe sama a pro spoletnost, jejimz jsem Elenem. PokouSel jsem se
pochopit rozdmychavané antikomunistické vasné, stejné jako trvalou a vyraznou pfitomnost
komunistické menginy v politické sféfe a nariistajici projevy nostalgie v polistopadovém
obdobi. Cim vice jsem chtél porozumét, tim vice u mé& narGstaly pochybnosti o pfibézich
vypravénych obéma tabory.

Kritick4 perspektiva na soudobou spoletnost organizovanou na ekonomickém zakladé
soukromého kapitalismu se u mne stfetivala s podobné kritickym pohledem na nedavnou
minulost. Vzhledem k tomu, Ze Seska spolecnost neni pouze soukrom&-kapitalisticka, ale také
postkomunisticka, ob& kritické pozice tak lze Usp&$né propojit uvazovanim o tom, jak je
kapitalisticka sougasnost ustavovana svou komunistickou minulosti.

Akademicka rovina neni prosta téchto problémd a analogicky se s nimi rovnéz
vypotadava. V pribéhu studia jsem zjistoval, Ze zahrani&ni literatura, pfedeviim anglosaska a
francouzska, jiz pred rokem 1989 ale i dnes bézné operuje s koncepty odvozenymi od Karla
Marxe. Znamena to snad, %e predni zahranini osobnosti z humanitnich obord by si pfaly
uvrhnout Ceskou republiku zpét k systému, ktery zde v roce 1989 ztroskotal? Zt&ézi. Tento
paradox viak vyvolava jen dalsi otazky o povaze minulého a soudasného rezimu.

V pribéhu studia Zurnalistiky a pozdgji medialnich studii jsem se stale vice zajimal o
oblast kritickych a kulturalnich teorii. V ramci t€chto pistupi pfedevim jsou rozvijeny
metody, které jsou uréeny k rozboru vyznami a jejich ideologické motivovanosti. V piipadé
tak kontroverzniho tématu, jakym je postkomunisticky pohled na komunistickou minulost,
neni pochyb o tom, Ze kvalitativni metoda je pro ptislusnou obsahovou analyzu adekvatnéjsi.
Je to samotny vyznam, ktery zde pfedstavuje problém, nikoliv jeho Cetnost, kterou by bylo 1ze

popsat uspokojivé kvantitativnimi technikami.



V ramci soudasné spektakularni spole€nosti neni nouze o reprezentované vyznamy.
Vychézime-li z medialnich studii, relevantni vyznamy budou vyplyvat z medialnich obsaht.
Normalizaci se vénuji vechny typy dnesnich masovych médii, od ti§t&nych, pies elektronicka
a chemicka (fotografie a film), aZ po digitalni verze t&chto médii. V Ceské republice viak
filmu pfislui zvlaStni postaveni pii reprezentaci minulosti; filmy zpracovavajici dobu
normalizace nebo i stari obdobi z d&jin komunistického Ceskoslovenska se staly kulturnim
fenoménem a vysoce ziskovym odv&tvim. Filmové obsahy tematizujici normalizaci tedy tvofi
diilezitou oblast kultury, skrze niz miizeme zkoumat vyznamy spojované s normalizaci, jejich
utvafeni a ideologické zdzemi. NaSi vyzkumnou otazkou bude, zda dané filmy skutetné
zobrazuji, odraZeji ideologii samotné normalizace, nebo zda a jak se v nich normalizuje nova,
postkomunisticka ideologie o normalizaci.

V druhé kapitole, nasledujici po avodu, se budeme zabyvat historiografii normalizace
ve dvou jejich podobach: védecké a filmové. Filmova historiografie je pro nas z hlediska
nadeho zkoumani st&Zejni. Stanovime historii prezentovanou ve filmech jako konstruovany
text a jednu z mnoha historii.

Kapitola tfeti bude metodologickym avodem, kde zdivodnime volbu
strukturalistického piistupu a naratologické metody jako vhodnych vychodisek této studie.
Zaroveii se zminime o moznych omezenich plynoucich ze strukturalistického pfistupu a
navrhneme naslednou  ideologickou analyzu jako pfiméfeny korektiv  pfespfilis
formalizujiciho pojeti. Navrhneme kritéria a provedeme vybér vzorku pro sestaveni filmového
korpusu.

Samotna narativni analyza bude naplni &tvrté kapitoly. Jednotlivé kroky budou
postupovat od dvou rovin syntagmatické analyzy k dvéma rovinam analyzy paradigmatické.
Kazdy film bude analyzovan zvlat ve své jedinetnosti. V priibéhu analyzy budou prib&zné
osvétlovany pouZité analytické nastroje.

Ideologicka analyza se bude opirat o poznatky predchozi narativni analyzy a bude
tvolit obsah paté kapitoly. Souasti kapitoly bude samostatny metodologicky Gvod.
Postupovat budeme po tématech a komparativné napii¢ korpusem.

Posledni kapitolu bude pfedstavovat zavér, kde shrneme priib&h studie a ziskané
poznatky. Soudasti prace budou samoziejm i cizojazytné résumé a piislusny seznam pouZzité

literatury.



2 DVE HISTORIOGRAFIE NORMALIZACE

2.1 ,Historie“ normalizace

Normalizace je termin, ktery oznaluje obdobi v d&j inach Ceskoslovenské socialistické
republiky, historiky obvykle vymezované daty 21. sipna 1968 a 17. listopadu 1989. Od 21.
srpna bylo Ceskoslovensko okupovano péti armadami vojsk Variavské smlouvy.
Sedmnactého listopadu 1989 odstartovala pfevazng studentskd demonstrace, proti které
provedla policie tvrdy zakrok, spolegenskou zmé&nu zndmou jako ,,sametova revoluce®.!

K okupaci Ceskoslovenska doslo v reakci na rychly postup demokratizujicich reforem,
které v prib&hu roku 1968 uskuteéfiovala Komunisticks strana Ceskoslovenska (KSC) pod
vedenim generalniho tajemnika Alexandra Dubgeka a v obavé z uskute&néni mimotadného
XIV. sjezdu KSC, ktery by reformni politiku veden KSC potvrdil. V ramci reforem byla
mimo jiné zruena cenzura, pisobily nové nebo obnovené organizace (napf. K-231 nebo
Sokol), do popfedi spoleSenské diskuze se dostavaly otazky ekonomickych reforem,
samospravy na pracovistich a federativniho uspotadani statu.

Definitiviim koncem tohoto reformniho hnuti byl 21. srpen 1968, kdy
Ceskoslovensko obsadily sovétské, polské, bulharské, vychodondmecké a mad'arské vojenské
jednotky. Tato akce byla diisledkem nepfiznivého postoje sovétského vedeni k vyvoji
v Ceskoslovensku, kterému se nepodafilo zastavit Eeskoslovenské reformy diplomatickou
cestou. Ceskoslovensti predstavitelé vojenskou intervenci zp&tn€ legitimovali 26. srpna 1968
podepsanim tzv. moskevského protokolu. V fijnu téhoz roku pak byla uzaviena smlouva o
doasném pobytu sovétskych vojsk v Ceskoslovensku. Ta se viak nezalala stahovat dfive,
nez po listopadu 1989. Zejména v potétcich normalizace sehraly ozbrojené slozky dilezitou
tilohu.”

Reformni pfedstavitelé byli postupn& odstrafiovani z funkci (Dubleka ve funkci
generalniho tajemnika komunistické strany vystfidal v dubnu 1969 Gustav Husak). Nové
vedeni razantné konsolidovalo svou moc ve strang i ve stété, Konsolidace probihala po dvou

hlavnich osach. Na jedné stran& probihaly provérky, které mély za cil odstranit

! Tuto udalost zpracovava nasledujici monografie: SUK, Jifi. Labyrintem revoluce: aktéfi, zapletky a kiiZovatky
jedné politické krize. Praha: Prostor, 2003. 507 s.

2 viz OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: Ptispévek ke stavu badéni. Praha: Ustav pro soudobé d&jiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 47.



kompromitované osoby ze viech vyznamné&jsich pozic i ze samotné vladnouci strany. Na
strand druhé byly rozjitfené nalady obyvatelstva uklidfiovany zvySovanim Zivotni Girovn€ a
uspokojenim poZadavku Slovaki na federativni uspofadani statu.

Jednou zmala novych nepopfenych reformnich politik byla federalizace
Ceskoslovenska realizovana k 1. lednu 1969. Pokud jde o socialni politiku, hovofi se
v souvislosti s normalizaci o vytvofeni tzv. konzumniho socialismu, ktery na zaklade
dostupnych moznosti ekonomiky poskytoval lidem »chléb a hry“? Tato opatfeni méla
preventivni raz. (Koneckoncil, jednim zprvnich vefejnych projevii vedoucich k nastupu
reformniho kfidla v prvni poloviné roku 1968 KSC byla manifestace studentdi proti
nevyhovujicim podminkam ubytovani na kolejich v listopadu 1967). Represivniho charakteru
byly &istky, které formou vymény stranickych legitimaci prob&hly jednak uvnitf komunistické
strany, ale jinymi metodami se odehravaly i v jinych spoleCenskych institucich a
organizacich. Jistou formu &istek pfedstavovala dobrovolna i vynucena emigrace obcantl,
jichz odesly statisice. K represivnim opatfenim pattilo i znovuzavedeni cenzury,” & prijeti
pravni normy o ,,pfechodnych opatfenich nutnych k upevnéni a ochrang vefejného pofadku.*

Cilem téchto opatfeni byla ,normalizacia pomerov,°

asili o niz poprvé vefejné
vyhlasil po podepsani moskevského protokolu Alexander Dubgek. Koncem roku 1970
formulovala KSC svou normalizaéni politiku v dokumentu Pouceni z krizového vyvoje ve
stran& a spole&nosti po XIII. sjezdu KSC.7 V praxi normalizace pomérii znamenala stimulaci
,chovani obyvatelstva, v némz pfevladala deprese, apatie a strach.“® Demonstrativni akty

odporu, jakym bylo mj. sebeupaleni Jana Palacha 16. ledna 1969, nedokazaly vyburcovat

3 Viz OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: Prispévek ke stavu badani. Praha: Ustav pro soudobé d&jiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 59-60.

4 Komunisté piisuzovali médiim velky vliv, proto jejich ovladnuti znamenalo v posrpnovém obdobi prioritu. Viz
KONCELIK, Jakub. Promény fizeni a kontroly médii v roce 1968. In KONCELIK, Jakub; KOPPLOVA,
Barbara; PRAZOVA, Irena (ed.). Konsolidace vladnuti a podnikéni v Ceské republice a v Evropské unii. Sv. 2.
Praha: Matfyzpress, 2002, s. 313-329.

5 OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: Prispévek ke stavu badani. Praha: Ustav pro soudobé d&jiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 55.

¢ DUBCEK, Alexander. Zvukovy ziznam projevu. In BERNARD, Filip ; CERNY, David (ed.). Rozhlasova
historie od roku 1923 do soucasnosti [CD-ROM]. Praha: Cesky rozhlas, 1998.

7 pouceni z krizového v§voje ve strang a spole¢nosti po X1II sjezdu KSC. 4. vydani. Praha: SPN, 1979. 102 s.
8 OTAHAL, Milan. Podil tviir¢{ inteligence na padu komunismu: Kruh nezavislé inteligence. Brno: Doplngk,
1999, s. 15.



ob&any k aktivni konfrontaci s rezimem. (Teprve az dvacaté vyrodi Palachova &inu v lednu
1989 se stalo zaminkou pro tyden pouli¢nich protirezimnich manifestaci.)

Ve spoletnosti presto existovala opozice. Historik Milan Otahal jeji pisobeni
rozdéluje do dvou etap.” Prvni etapa ,socialisticka opozice™ nasledovala bezprostiedné po
vstupu intervenénich jednotek a pfedstavovala snahu vratit statni moc do rukou reformnich
komunist&i. Sem bychom mohli zafadit i nejvyrazn&jsi vystoupeni proti okupaci, jimz byly
nasilné demonstrace pfi prileZitosti jejiho prvniho vyrogi. Tato opozice viak byla zahy
potladena. Druha etapa se pak pojila s aktivitami kulturn&-politického undergroundu.

V prvni poloving 70. let posrpnovy rezim triumfoval, teprve az vroce 1976 se
v diisledku soudntho procesu s hudebni skupinou The Plastic People of the Universe zagalo
vytvafet opoziéni prostedi znamé jako disent. Vefejnym projevem disentu bylo v lednu 1977
prohlaseni Charta 77. V podstat& apolitické prohlaseni pozadujici dodrZzovani lidskych prav,
ke kterému se Ceskoslovensko roku 1975 zavazalo na Helsinské konferenci, se setkalo
s ostrym odsouzenim ze strany rezimu. Podobng, jako podpis Charty 77 vypovidal o
kritickém postoji k rezimu, podpis tzv. Anticharty fadou znamych osobnosti vyjadfoval
loajalitu.'® PrestoZe se v pribéhu dalich let, zejména koncem let 80., vytvately dal§i opoziCni
skupiny, jako napt. Kruh nezavislé inteligence nebo Nezavislé mirové sdruZeni, chartisté
ziistali hlavnimi predstaviteli opozice, ktefi spolu s exilovymi aktivisty usilovali o dialog
s moci.

,Otazka, zda predstavovala Charta 77 politikum ¢&i nikoliv, vyvolava stale mnohé
diskuse. Jeji politicka tendence je viak nesporna, byt je vzdy zapottebi vnimat specifikum
,nepolitické politiky*, tedy jako kombinace politiky mozné a nemoznosti opravdové politiky

v souvislosti s totalitni povahou rezimu KSC,* tvrdi Tomas Vilimek." Zaroveii poukazuje, Ze

% OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: Prispévek ke stavu badani. Praha: Ustav pro soudobé dgjiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 68-69.

10 Text Charty 77 i Zkréceny text ,Provolani geskoslovenskych vyborii uméleckych svazii, neboli Anticharty,
jsou pretistény in PRECAN, Vilém (ed.). Charta 77. 1977-1989: Od moralni k demokratické revoluci.
Dokumentace. Praha, Bratislava: (s, stredisko nezavislé literatury, Scheinfeld-Schwarzenberg a Archa, 1990.
525s.

1 VILIMEK, Tomé%. Srovnani vyvoje, specifickych odli¥nosti a podobnosti opozice v CSSR a NDR 1968-1989.
In KARNIK, Zdengk, KOPECEK a MICHAL (ed.). BolSevismus, komunismus a radikélni socialismus v
Ceskoslovensku. Praha: Dokofan, 2004, s. 278.



nejen Charta 77, ale také ostatni opozice byla v diisledku informa¢ni blokady i neschopnosti
(12

nabidnout jasnou alternativu a vnitinim rozporiim ,spoleensky nezakotvena®

Celkové se program normalizace podafilo uskuteénit. Kromé marginalizovaného
disentu nedochazelo k vyraznym projevim ob¢anského nesouhlasu. Vé&tSina obyvatel se
naopak (gastnila manifestatnich projevit loajality, jako byly oslavy statnich svatki.
Seberealizaci 1idé nachazeli v soukromé sféfe, coZ lze z&asti chapat jako Gspéch politiky
,konzumniho socialismu®. Lidé si nachazeli unikové aktivity, k nimZ patfilo naptiklad
sledovani popularnich televiznich serialii’® nebo notoricky znamy fenomén chalupafstvi (jez
si, mimochodem, rovnéz nalo medialni reprezentaci v podobé serialu Chalupati). Jelikoz
,Tegistrujeme v pfipadé statniho socialismu zejména absenci vefejné sféry artikulace a
reprezentace politickych konfliktt,“** i vSedni a zdanlivé bezvyznamné Cinnosti tak za
normalizace nabyvaly politického podtextu. Byla to pravé nemoznost, & neochota vefejné se
politicky projevovat jinak, nez v souladu s oficialni politikou statu a strany, ktera méla za
nasledek _odklon obZanti od zasahovani do vefejnych zalezitosti, projevujici se mj. vtzv.
chalupaiské subkultufe. Chalupafstvi sice nebylo novym jevem, ale po roce 1969 nabyvalo —
spolu s rozvojem automobilismu — politického charakteru.*'® KaZdodenni kulturni praktiky
glend normalizaéni (normalizované) spolenosti mély vyznamy suplujici absentujici

vefejnost, &im2 se oviem vytracela i soukroma sféra per se.t

12 yILIMEK, Tomas. Srovnani vivaje, specifickych odlisnosti a podobnosti opozice v (:SSR a NDR 1968-1989.
In KARNIK, Zden&k, KOPECEK a MICHAL (ed.). Bol3evismus, komunismus a radikalni socialismus v
Ceskoslovensku. Praha: Dokoi4n, 2004, s. 305-308.

13 Zména, konfliktnost, dynamika, vyvoj — viech t&chto vzorch se ve ,spoletnosti nudy* zoufale nedostavalo,
takze seridl, ktery je v kontrastu s kazdodennim ¥ivotem nabizel, se staval neodolatelnym.“ REIFOVA, Ircna.
Kryty moci a iikryty pred moci: Normalizatni a postkomunisticky televizni serial. In KONCELIK, Jakub,
KOPPLOVA, Barbara, PRAZOVA, Trena (ed.). Konsolidace vladnuti a podnikéni v Ceské republice a v
Evropské unii. Sv. 2. Praha: Matfyzpress, 2002, s. 363.

14 MARADA, Radim. Kultura protestu a politizace ka?dodennosti. Brmo: Centrum pro studium demokracic a
kultury, 2003, s. 10.

15 OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: PHispévek ke stava badéni. Praha: Ustav pro soudobé dg&jiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 98.

16 7de musime udinit dillezitou terminologickou poznimku, totiZ Ze v textu této prace budeme s pojmy vefejné a
soukromé sféry operovat. Aby si tyto terminy zachovaly rozligovaci schopnost v kontextu normalizaniho
institucionalniho kontinua, budeme tyto terminy definovat jako krajni body na ose stat-rodina. Vefejna sféra zde
tedy nebude chapsna jako vefejnost ve smyslu definice Jiirgena Habermase, vychazejici z liberalniho,
obtanského pojeti: ,,Subjektem této vefejnosti je publikum jakoZto nositel vefejného minéni (...). Nékdy se tato

oblast projevujc jednodusc jako sféra vefejného minéni, ktera je ptimo postavena proti vefejné moci.”
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Nejasnost politického projevu z hlediska jeho situovani v soukromé, nebo vefejné
sféfe je viak jen jednou z pficin, pro¢ neni jednoduché jednozna&né uréit determinanty, které
vedly k padu komunistického reximu.”” KSC se vyhybala i aplikaci doktrin pfestavby a
otevienosti, jez v Sovétském svazu uplatfioval Michail Gorbagov. Paradoxn& alespofi
vné&jskovy uspéch normalizace a manifestovana loajalita vedly k tomu, Ze ,,se do popfedi
dostava rovndz problém uréité informagni bariéry totalitniho rezimu, ktera znemoZiiuje
ziskani zcela objektivnich informaci o déni ve spole(“:nosti.“18 Jisté je, ze od zatatku roku
1989 dochazelo v Ceskoslovensku ke srovnatelné vyrazn&jim obcanskym protireZimnim
aktivitam, jako byly nasilng rozhanéné lednové demonstrace nebo §iroka podpora petici
Nakolik vét. Jejich vyvrcholenim byla masivni a spontanni reakce na tvrdé potlacenou
studentskou manifestaci 17. listopadu 1989. Vina masovych vefejnych shromazdéni a
stavkova aktivita, do jejichz &ela se dostali lidé z disidentského prostfedi, pfivedla
komunistické vedeni k jednacimu stolu a nasledng k odstoupeni od moci.

Retrospektivné se objevily i ,,otazky o zajmu a podilu Statni bezpe&nosti na udélostech
roku 1989.“" Mnozstvi praci zabyvajicich se disentem nemusi nutné vypovidat o jeho
schopnostech vyvolat listopadové protesty, jako spiSe o vyznamu jeho jednotlivych osobnosti
v polistopadovém  vyvoji. Jadwiga Staniszkis shledava hlavni ddvody zéniku
stfedoevropskych komunistickych rezimii v problémech globalizace, zbrojeni a souvisejicich
otazek identity: ,Jak zavedeni meta-smény, tak epistemologicka evoluce byly rozhodujici
v ukon&eni komunismu, V prvni fadé a predeviim zplisobily prudky obrat osy, obsahu a —

nasledné — socialni funkce konfliktu, Byl to posun z netransformativniho, patového typu

HABERMAS, Jiirgen. Strukturdlni pfeména vefejnosti. Praha: Filosofia, nakladatelstvi Filosofického nstavu AV
CR, 2000, s. 56.

17 povazujeme za vhodné uginit jesté dalsi terminologickou poznémku tykajici se oznaeni ,.komunismus™ pro
reZim panujici v (eskoslovensku v letech 1948-1989. Tento termin jednak neodpovidd sebepojeti samotného
rezimu, ktery se nistavné oznacoval za socialisticky. Dale existuje mnoho diivodi pro¢ se domnivat, Ze praxe i
teorie rezimu byla velmi vzd4lena praxi a teorii fady hnuti, kterd v 19. stoleti vtiskla terminu komunismus
politicky vyznam. Bohuzel, slovo komunismus se jako oznateni minulého reZimu ujalo nejen v laickém diskurzu
a neni v moZmostech této prace tento fizus kvalifikovang zpochybnit. Nezbyva, nez se danému fizu piizplisobit a
doufat, 7e budouci akademické debaty tuto terminologickou ot4zku vyjasni uspokojivéjsim zplisobem.

18 VILIMEK, Tomés. Srovnani vyvoje, specifickych odlidnosti a podobnosti opozice v (:SSR a NDR 1968-1989.
In KARNIK, Zdengk; KOPECEK, Michal (ed.). Bolsevismus, komunismus a radikalni socialismus v
(eskoslovensku. Praha: Dokof4n, 2004, s. 299.

19 OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: Pispévek ke stavu badani. Praha: Ustav pro soudobé d&jiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 83.



konflitu ke konfliktu transformativnimu, co uvedlo komunismus do pohybu.“20
V konkrétnim pfipadé Ceskoslovenska odkazuje dokonce .k nahlé (a extern® vyvolané)
povaze ,sametové revoluce’.“*' Oproti tomu Jifi Suk voli _revoluéni koncept vykladu“ *
Vyjasnéni aspoii nékterych otazek, které se poji s koncem komunismu (statniho kapitalismu)
a nastupu soukromého kapitalismu a mnohostranické demokracie, neusnadiiuje ani
skute€nost, 7e neni probadana skupina mozna kli¢ovych aktérl spoletenské zmeény, totiZ Ze
,se historici dosud nezabyvali délniky, druzstevnimi rolniky, ale ani manaZery a technokraty,
Zvlasté na stfedni Grovni fizeni“” Jak vidno, akademicka historiografie téma normalizace

jedtd zdaleka nevyCerpala ani neuzaviela.
2.2 Filmova historiografie

Piedmétem této prace oviem nebude ani rozvijeni, ani polemizovani s dostupnym
v&deckym historiografickym vykladem normalizace. Védecka historiografie totiZ neni jedinou
mo¥nou reprezentaci historie. Namisto toho nas bude zajimat filmov&-historiograficky vyklad
téhoy. fenoménu a jeho ideologické implikace. Vychazime z konceptualnich piedpokladii
vyplyvajicich z nasledujiciho rozliSeni mezi pojmy historie a historiografie ucinénym
Philipem Rosenem: ,Historiografii minim text napsany historikem (historio-grafie). Historii
minim objekt textu, ,skutenou‘ minulost, jiz se ten snazi konstruovat nebo pfevypravét
v sougasnosti a pro ni.“**

Film mi¥e byt jednim ztakovych zplsobil konstruovani historie, a pak neni jen

kinematografickym, ale i historiografickym textem. Plati to pfedev§im o historickém filmu.

20 STANISZKIS, Jadwiga. Post-Communism: The Emergimg Enigma. Warszawa: Instytut Studiéw Politicznych
Polskiej Akademii Nauk, 1999, s. 57.

21 STANISZKIS, Jadwiga. Post-Communism: The Emerging Enigma. Warszawa: Instytut Studiéw Politicznych
Polskiej Akademii Nauk, 1999, s. 117.

22 QUK, Jiti. Labyrintem revoluce: aktéfi, zapletky a kiiZovatky jedné politické krize. Praha: Prostor, 2003, s. 19.
8 OTAHAL, Milan. Normalizace 1969-1989: Prispévek ke stavu badani. Praha: Ustav pro soudobé d&jiny
Akademie véd Ceské republiky, 2002, s. 99.

24 ROSEN, Philip. Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. Minneapolis and London: University of
Minnesota Press, 2001, s. xi.

25 Historicky film‘ zde 1ze definovat jako jisté spojeni reZimil narativu a profilmi&na: ve své nejlistsi forme se
sklada ze skutegného prib&hu‘ (nebo prvki _skutegného ptib&hu), navic s dostatkem profilmického detailu, aby
urdil rozpoznatelné obdobi jako vyznamné historické*.“ ROSEN, Philip. Change Mummified: Cinema,
Historicity, Theory. Minneapolis and London: University of Minnesota Press, 2001, s. 178.
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Takovy film se snaZi néco vypovédét o néjaké minulosti. ,Historiografie vzdy hodla byt
referenéni. To jest, konstrukce, kterou historie je, ma byt nevyhnutelng &tena proti n&jakému
standardu skutegnosti (...). NezaleZi na tom, nakolik je text, ktery si narokuje vyli¢eni nebo
analyzu historie, slozen z formalnich, estetickych nebo diskurzivnich procedur spojovanych
s imaginarnim, fikénim nebo rétorickym.“**

Diilezitym faktorem je legitimita socialn€ pfiznavana pfislu§nému typu historiografie.
,V&déni o historii miZe byt konstruovano a sdélovano pouze skrze historiografii. Avsak
samoziejm& mohou se vykytovat riizné plistupy k historiografii a, v kterémkoliv daném
kontextu, jenom jisty zplsob nebo rozmezi zpiisobl prichazi v ivahu, aby byly pojimany jako
legitimni.“27 Kinematografie ve srovnani s historickou védou miZe mit ohlednd legitimity
historické reprezentace ztizenou pozici. Na druhou stranu, filmova historiografie ma mnohem
§ir§i publikum, PfestoZe jeji texty nemuseji pozivat stejnou divéru jako produkty védecké
historiografie, filmové (re)konstrukce historie mohou mit v dlouhodobém méfitku srovnatelné
mnohem vé&tsi dopad na historické povédomi lidi-divaku.

Kromé podetni pfevahy pfijemct ma filmova historiografie i dal3i, kvalitativni vyhodu
své kulturné-technologické podstaty. Film ma zvlastni vazbu na profilmické pole, tedy na
ptedméty, osoby, d&je a jejich uspofadani, které snima kamera v okamZiku nata&eni; nasledna
vizualni prezentace utvari znak zvlaStniho typu. Philip Rosen o ném mluvi jako o indexické
stopé: , Fotografické a filmové obrazy jsou b&zng chapany jako indexické stopy, nebot jejich
prostorové pole a vyobrazené pfedmeéty byly v ,pfitomnosti* kamery v urcitém okamzZiku pted
vlastnim &enim znaku. Indexicka stopa je zaleZitosti minulosti.“® Jak je ziejmé, uz samotny
filmovy znak ma v jistém smyslu charakter Jhistorické vypovédi.

Anton Kaes upozoriiuje rovnéZ na manipulaci s Casem, ktera kinematografii poskytuje
dal3i kompetenci pro konstrukci textualizované historie. Tato kompetence se u fotografie
nevyskytuje; je to kinematograficka kvalita, ktera vede k ,,pfedstavé filmu jako stroje asu’,

ktery miZe ménit (roziifit, zkratit, fragmentovat) jakékoliv v&m& zaznamenané jednani

2% ROSEN, Philip. Change Murrunified: Cinema, Historicity, Theory. Minncapolis and London: University of
Minnesota Press, 2001, s. 7.

27 ROSEN, Philip. Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. Minneapolis and London: University of
Minnesota Press, 2001, s. 6-7.

28 ROSEN, Philip. Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. Minneapolis and London: University of
Minnesota Press, 2001, s. 20.
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pomoci stfihu a montaze (..). Tento ,stroj* preklada historicky &as do filmového Zasu a
nasledné ho zbavuje viech nahodilosti.“*

V piipadé historického filmu se ,éasovost a indexikalita média poji ve spoleéné
strategii, kterou film uplatiiuje k prosazovani autenticity nabizené reprezentace: ,Indexicky
otisknuté profilmi&no je organizovano podle narativnich hierarchii ,virtualniho® asu, tj. €asu
fikéniho svéta. Zvladtni manévr historického filmu spodiva v tom, Ze tento ,virtualni‘ Cas si
také narokuje vlastni predtim zdokumentovatelnou realitu‘, totiz prozkoumatelnou
historiografii. Vyskytuje se zde druhy referencni preexistent.“” Tato druha reference vSak
neni pouze otazkou autenticity. Kaes s ni spojuje i divackou slast: ,Protoze historicky film
z definice odkazuje na minulou realitu znamou vétsiné divakd jiz pfed samotnym filmem,

bud’ ze zkuSenosti nebo z reprezentaci, ti se t&§i z efektu rozpoznani.«*!

2.2.1 Filmova historiografie kazdodennosti

Ziistaneme-li stale na Grovni filmu jako média, potom miZeme poukazat jest€ na dalsi
jeho charakteristiku, totiZ sprizn&nost se sférou kazdodennosti. Kaes k tomu poznamenava:
,0d svych potatki mélo filmové médium pfirozenou spfiznénost s fyzickym svétem
kazdodenniho Zivota (...). Zrozeni kinematografie z duchu technologie a jeji plebejské détstvi
v zébavnich parcich a na poutich ji po dlouhou dobu ponechavaly vylou¢enou z dominantni
kultury klasické burZoazie (...); od svého poceti byl film médiem kazdodenni kultury a pro
Ili.“32

Toto socialné-kulturni zakotveni filmu jako média mélo dopad i na obsahy médiem

sd&lované. , Ve skutetnosti se film jako zabavni médium nikdy nestal konzistentnim

prostfedkem pro politické nebo spoletenské komentafe.“>® Toto konstatovani je bezesporu

2 K AES, Anton. From Hitler to Heimat: The Return of History as Film. Cambridge: Harvard University Press,
1989, s. 119.

30 ROSEN, Philip. Change Mummified: Cinema, Historicity, Theory. Minneapolis and London: University of
Minnesota Press, 2001, s. 179.

31 K AES, Anton. From Hitler to Heimat: The Return of History as Film. Cambridge: Harvard University Press,
1989, s. 88.

32 K AES, Anton. From Hitler to Heimat: The Return of History as Film. Cambridge: Harvard University Press,
1989, s. 171.

33 DEFLEUR, Melvin L. and BALLOVA-ROKEACHOVA, Sandra J. Teorie masové komunikace. Praha:
Karolinum, 1996, s. 92.
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aplikovatelné na drtivou vét§inu mainstreamovych filmd. Filmové texty maji standardné
formu narativu (vypravéni) a daldi textové typy — argument, deskripce a expozice34 — jsou
v ném marginalizovany. Obsahové se tak filmy pfi plnéni své zabavni funkce uchyluji bud
k fantastickym, nebo naopak kazdodennim tématim. Tuto obsahovou dichotomii obchazejici
zavaznost ,,politického nebo spoleenského komentafe a vyhovujici pozadavkim masového
filmového publika, pfedznamenali jiz prikopnici filmu Louis a Auguste Lumiérové a.
Georges Méligs, prestoze v jejich dob& nelze jefté mluvit o klasickém narativnim filmu.
Zatimco Méliés zatal pracovat s vizualnimi efekty a fantasknimi pribéhy jako byla Cesta na
Masic (1902), bratfi Lumiérové (1895) promitali banality jako byl odchod délnikd z jejich
tovarny nebo piijezd vlaku na nadraZi.

Kazdodennost viak miZe byt velmi dileZitou sférou (aniz bychom chtéli sniZovat
vyznam jeji fantazijni alternativy, kterou zde oviem jako predmét nadi price opoustime).
Podle Petera L. Bergera a Thomase Luckmanna je kazdodenni realita , realita par excellence
(....). Jeji privilegovana pozice ji opraviiuje k oznageni svrchovana realita.“>* Raoul Vaneigem
aforisticky tvrdi, Ze ,,ve dvaceti &yfech hodinach lidského Zivota se vyskytuje vice pravd, nez
ve viech filosofiich.“*® V diskuzi védecky zadtiténé historiografie jsme se zminili o zvlastnim
zpolitizovaném statusu, ktery pozivala kazdodenni sféra v éfe normalizace. Jestlize jsme vySe
souhlasili, Ze film neni politickym , komentifem®, bylo to pouze v tom smyslu, Ze zabyva-li
se film kazdodennosti, pak tato ,kazdodenni historie (...) zfidkakdy pfiznava nepopiratelné
politické a ekonomické souvislosti, které jakkoliv neviditelné, prostupuji a Casto determinuji
individualni soukromé ptibshy.«*’

Ukazali jsme, %e film jako indexické médium vybavené k manipulaci ¢asu a
fylogeneticky spjaté s kazdodennosti je trojnasob kompetentni k urgitému druhu reprezentace;
totiz k historiografii kazdodenniho Zivota. Pokud normaliza&ni kaZzdodennost, v niZ ,,vefejna

historie (Geschichte) vstupuje do soukromych historek (Geschichten),“38 se stane namétem

34 Rozligeni viz CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc:
Univerzita Palackého v Olomouci, 2000, s. 14.

3 BERGER, Peter L.; LUCKMANN, Thomas. The Social Construction of Reality: A Treatise in the Sociology
of Knowledge. New York: Anchor Books, 1967, s. 21. Jejich terminologie vychazi z pojmil rakouského
sociologa Alfreda Schiitze.

36  ANEIGEM, Raoul. The Revolution of Everyday Life. London: Left Bank Books, Rebel Press, 1994, s. 21.
37 KAES, Anton. From Hitler to Heimat: The Retumn of History as Film. Cambridge: Harvard University Press,
1989, s. 173.

38 K AES, Anton. From Hitler to Heimat: The Return of History as Film. Cambridge: Harvard University Press,
1989, s. 83.
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historického filmu, otevira se nam, i vzhledem k relativni aktualnosti tématu, Siroké pole pro

textudlni analyzu filmové historiografické konstrukce predkladané divakim.
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3 STRUKTURALNI FILMOVA ANALYZA

3.1 Metodologicka vychodiska

3.1.1 Strukturalismus

Vyie jsme se rozhodli zkoumat historii normalizace, jak je konstruovana ve filmovych
textech o kazdodennosti. Nyni tedy musime specifikovat teorii, o kterou se pii tomto
zkoumani budeme opirat a z niz budeme Gerpat metodologické postupy a vytvafet analytické
nastroje. V nafem ptipadé budeme vychazet z paradigmatu strukturalismu, které oviem
podiidime kritickému planu prace. Pfipomeiime si slovy Douglase Kellnera, ze ,knticka
kulturalni studia cht&ji pozvednout kritické védomi a prosazovat vytvofeni alternativni
spoletnosti.“**

Za zakladatele strukturalistické sémiologie Ize povaZovat Svycarského lingvistu
Ferdinanda de Saussura, ktery pojimal jazyk (langue) jako strukturu nezavislou na svych
konkrétnich feGovych projevech (parole)® a postuloval, Ze znak jako ,svazek sjednocujici
oznadujici a oznaGované je arbitrarni.“*! Znak podle de Saussura nachazel svou hodnotu
pouze ve vztazich s ostatnimi znaky; de Saussure rozligil tyto vztahy na syntagmatické a
paradigmatické a toto d&leni budeme respektovat v pribshu nasi vlastni przice.42

Strukturalismus byl od 60. a 70. let 20. stoleti zpochybiiovan predevsim pro
predpoklad 1) doslovnosti vyznamu, 2) pro upirani subjektivity lidskym aktériim, 3) pro svou
ahistori¢nost a z ni vyplyvajici 4) afirmativni pistup k existujicim spolecenskym vztahiim. *?
Diive ne’ se budeme vénovat samotné metodologii, setrvame na této obecngjsi roving,

abychom se vyjadfili k témto hlavnim namitkam vl strukturalismu a pokusili se zdvodnit,

 KELLNER, Douglas. Media Spectacle. London and New York: Routledge, 2003, 5. 28.

©_Yazyk je pro nds mluva minus et “ SAUSSURE, Ferdinand de. Kurs obecné lingvistiky. Praha: Odeon, 1989,
s. 106.

M AUSSURE, Ferdinand de. Kurs obecné lingvistiky. Praha: Odeon, 1989, 98.

_Syntagmaticky vztah je vztah in praesentia: spoiva na dvou nebo vice terminech, které jsou v urité faktické
fadg piitomny zéroveft. Asociativni vztah naopak sjednocuje ve virtudlni mnemonickou fadu terminy in
absentia.* SAUSSURE, Ferdinand de. Kurs obecné lingvistiky. Praha: Odeon, 1989, s. 171. Nov&jsi
terminologie mluvi o paradigmatickych, spie neZ asociativnich vztazich.

B viz napt. HODGE, Robert and KRESS, Gunther. Social Semiotics. Ithaca: Cormnell University Press, 1988.

285 5. Zejména koncept ,,Saussurova kose,” s. 15-18,
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pro¢ je pro nas strukturalismus nejen jednim z moznych, ale jednim z nejpfipadngjSich
paradigmat.

1) Z hlediska ptedpokladu doslovného vyznamu a stabilniho vztahu mezi oznaCujicim
a oznalovanym lze skute&n& povazovat klasicky strukturalismus za jednozna&né pfekonany.
Neexistence pfimého spojeni mezi znakem a referentem v dyadickém pojeti znaku musi
implikovat moZnost polysémie. Stejné tak plati, Ze vyznam zavisi na aktu dekodovani. Na
druhou stranu viak tyto namitky ze své definice nijak nediskvalifikuji jako jedno z moznych
teni identifikaci kulturné dominantnich vyznami. Nelze tedy neZ souhlasit s Umbertem
Ecem, ktery fika, Ze: ,je-li pojem doslovného vyznamu opravdu vysoce problematicky, pak
nelze popfit, 7e za uelem prozkoumani viech moznosti textu (...) musi kazdy interpret ze
vieho nejdfive uvazovat o jakémsi nulovém stupni vyznamu: 0 vyznamu autorizovaném i tim
nejnudngjim a nejjednodusiim existujicim slovnikem, o vyznamu autorizovaném stavem
daného jazyka v daném okamziku, o vyznamu, ktery nemtize popiit zadny psychicky zdravy
Stenaf v urtité jazykové komunitg “**

2) Upirani subjektivity lidskym aktérim. Prestoze tato kritka nemusi byt
v akademickych kruzich pfevladajici, néktefi kritikové zejména v ramci kulturalnich studii
mohou polemizovat s pojetim, které nahlizi na jedince jako vyslednici protinajicich se
socialnich, jazykovych a dalfich struktur. Aniz bychom v této debaté zaujali ontologicky
jedno, nebo druhé stanovisko, pragmaticky se domnivame, Ze obdobi rozvinutého kapitalismu
vystihuje pracovni hypotéza pokladajici subjekt za vyslednici struktur. Odkazujeme zde
predevsim na situaci, v niZ zboZzni fetigismus a reifikace prostupuji celou socialni skute¢nost.
Dana Polan shrnuje tuto mySlenku nasledovné: ,,5 reifikaci, kterou tolik badateld shledalo
jako endemickou v procesu komodifikace, individualni subjekt — kupec & dokonce prodejce —
ztréci jakykoliv pocit védomého jednani (agency) a nestava se ni¢im jinym nez jen pouhym
zpétnym efektem nebo nepfitomnou soudasti gigantického mechanismu.“*

3) Ahistori¢nost. Stouto zasadni namitkou se v podstaté ztotoZiiujeme, nicméné i
v tomto piipadé povazujeme strukturalismus za vhodnou pracovni hypotézu pravé z hlediska
soucasné historické faze, kdy se spoleCenské podminky jevi jako neménné. ,Perspektiva, do
niz se stavi antihistorické mysleni strukturalismu, vychazi z v&¢né ptitomnosti systému, ktery

nikdy nebyl stvofen a nikdy neskondi,“* pise Guy Debord a pokraguje: ,jeho [strukturalismu]

“ ECO, Umberto. Meze interpretace. Praha: Karolinum, 2005, s. 44.

4 POLAN, Dana, Power and Paranoia: History, Narrative, and the American Cinema, 1940-1950. New York:
Columbia University Press, 1986, s 6.

4 DEBORD, Guy. La Société du Spectacle. Paris: Editions Gallimard, 1992, s. 193.
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zplisob studovat osamocend kod sd&leni neni nez produktem a uznanim spoletnosti, kde
komunikace existuje ve formé kaskady hierarchickych signalt.“¥’ Pokud oviem dostatetné
zdiiraznime, ¥e nepredpokladame systém jako ,,v&tné pitomny* a doplnime-li studium kodu
rozborem ideologického vyznamu, potom miizeme doufat, Ze odhalime pravé historickou
podmin&nost stavajiciho systému v jeho vlastnich pojmech.

4) Afirmativni piistup k existujicim spoleenskym vztahtim. Tato vytka by mohla byt
smé&fovana spide na strukturné-funkcionalistickou americkou sociologii, ztélesnénou zejména
v 50. letech 20. stoleti v osobé& Talcotta Parsonse®® (i kdyz i vtomto piipadé by byla
pausalizace zavadgjici), spiSe nez na kontinentalni tradici strukturalismu a jeho dédicii, odkud
vychazela fada kritickych i radikalnich védcd. V jejich ptipadé by se spide neZ o afirmativnim
dalo hovofit o kritickém, ale defétistickém pristupu tvafi v tvaf nemé&nnosti struktur. V této
praci budeme usilovat o to, aby analyza textii zdfiraznila jejich socialni konstrukci a
denaturalizovala je tak.

Vzhledem k vy3e uvedenému se tedy domnivame, Ze pokud do strukturalistického
paradigmatu vstoupime s pfedsevzetim neomezovat se pouze na popis struktur, miizeme se
pies jeho klasickd omezeni pfenést. NaSe studie bude dialekticka v tom smyslu, Ze poznatky o
struktufe textd budeme interpretovat ve vztahu k souCasnym socidlnim, historickym a
kulturnim faktorGm. Jestli¥e narativni analyza texty dekontextualizuje, aby tak dala vyniknout
{isttednim vyznamotvornym strukturam, ideologicka analyza tyto struktury rekontextualizuje
na nové Grovni. Rozdéleni prace na narativni a ideologickou analyzu je tedy pouze
metodologickym odliSenim dvou fazi vyzkumu, kdy ob& jsou stejn& podstatné pro dosazeni

kritického zavéru.
3.1.2 Filmova naratologie

Metody pro analyzu filmu, které se v ramci strukturalismu rozvijely, patfi
k nejrozpracovang&jsim. Jejich zarodky muZeme najit uz ve formalistickém pfistupu k filmu
ruskych avantgardnich tviirci (Sergej Ejzenstejn, Dziga Vertov). Samotna narativni analyza

pak byla vypracovana Vladimirem Jakovlevitem Proppem, ktery se soustiedil pfedevim na

7 DEBORD, Guy. La Société du Spectacle. Paris: Editions Gallimard, 1992, s. 194.
4 iz DEFLEUR, Melvin L. and BALLOVA-ROKEACHOVA, Sandra J. Teorie masové komunikace. Praha:
Karolinum, 1996, s. 44-46.
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syntagmatické vztahy uvnitf narativit.*” Oproti tomu paradigmatickym vztahGim se vénoval
antropolog Claude Lévi-Strauss, ktery analyzoval binarni opozice pritomné v mytech.

V 70. letech minulého stoleti se vedle téchto tradiéngjsich pojeti zalala stale silngji
prosazovat psychoanalyticka teorie filmu. Oviem i vjejim pfipadé byl strukturalismus
dblezitym zdrojem, protoZe Jacques Lacan, ktery inspiroval psychoanalytické pojeti studia
filmu, reinterpretoval u¢eni Sigmunda Freuda pravé ve strukturalistickém duchu a povazoval
nevédomi za strukturu, ktera funguje podobné jako jazyk®'. V téze dobé se objevila i kritickd
reakce na strukturalismus v podobé poststrukturalismu a metody dekonstrukce vychazejici
piedeviim z mySlenek Jacquese Derridy, jenz postuloval vyznam jako différance, tedy
vyznam vzdy odlozeny a nahrazeny, unikajici v Case i prostoru,52 Avsak ani tento novy
pohled zcela neopustil strukturalisticky pojmovy aparat. Kone¢né nejnoveéjsi teorie filmové
narace podnicené rozvojem kognitivni védy, pfestoZe kladou diiraz na jiné aspekty, také stale
pracuji s nékterymi strukturalistickymi kategoriemi, jako jsou syZet a fabule.®

SpiSe nez samotné nastroje narativni analyzy se miize jako omezujici jevit program
klasického strukturalismu, kterym bylo popsani nekonegnosti jevii pomoci struktur v podobé
kone&né mnoziny prvki a vztahil. Timto smérem se ubirala i klasicka Proppova studie, ktera
extrahovala z korpusu velkého mnoZstvi lidovych pohadek pouhych 31 naratémi, zékladnich
narativnich funkci, v pevné posloupnosti.54 Nicméné Proppiiv postieh a z n&j vyvozeny zavér
zZiistavaji pro textualni analyzu inspirativni: ,Meéni se pojmenovéani (a snimi i atributy)

jednajicich osob, neméni se viak jejich &innosti neboli funkce. Z toho vyplyva, Ze pohadka

% Viz PROPP, Vladimir Jakovlevi¢. Morfologie pohidky a jiné studie. JinoCany: H&H, 1999. 362 s.

%0V tom je origindlnost’ mytického myslenie — % hré {ilohu konceptuilného myslenia: zviera, ktoré mozno
pouzit’ jako cosi, ¢o by som nazval bindrnym opertorem, moZe mat’ z logického hladiska vztah k problému,
ktory je tieZ binarny. LEVI-STRAUSS, Claude. Mytus a vyznam. Bratislava: Archa, 1993, s. 28.

5! Triangul4rni strukturu matky, ditéte a otce Lacan nepojedn4va jako sociologickou realitu, ale jako strukturu
tyto tii terminy jsou definovany svymi vzajemnymi vztahy, jako strukturdlni funkce.“ ROSEN, Philip.
Introduction. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York:
Columbia University Press, 1986, s. 165.

%2 Kazdy pojem je nezbytné a z podstaty vepsan v fetézec nebo systém, v némz odkazuje k dal$im a dalsim
pojmiim systemickou hrou rozdilii. Tato hra [je] potom — différance.” DERRIDA, Jacques. Différance. In
KEARNY, Richard ; RAINWATER, Mara (ed.). The Continental Philosophy Reader. London and New York:
Routledge, 1996, s. 449.

53 viz BORDWELL, David. Classical Hollywood Cinema. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus,
Ideology: A Film Theory Reader. New York: Columbia University Press, 1986, s. 20.

54 iz PROPP, Vladimir Jakovlevi¢. Morfologie pohadky a jiné studie. Jinotany: H&H, 1999. 362 s.
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Zasto pripisuje stejné &innosti riiznym postavam. To nAm umoZiiuje zkoumat pohadku podle
funkei jednajicich osob.“”® Z funkéniho hlediska se jednajici postavy stavaji vykonavateli
okruht jednani: ,Cetné funkce se logicky sjednocuji do jistych okruhti (krugi). Tyto okruhy
ve svém celku odpovidaji vykonavatelim “*® Pfikladem okruhu jednani jsou funkce, které
spojujeme s postavou hrdiny nebo 3kiidce. Ne vzdy viak okruh jednani odpovida jedné
postavé, existuji i situace, kdy ,,jedna postava zahmuje n€kolik okruhd jednani (...). Opaény
ptipad: jeden okruh jednani se rozdéluje mezi nékolik postav.«*’

Proppova metodologie pro nis predstavuje metodologické vychodisko syntagmatické
analyzy. UmoZiiuje nam urdit okruh jednani jednotlivich postav v narativnim syntagmatu.
Abychom v§ak mohli pejit napiiklad od konstatovani, které postavy vykonavaji funkce
hrdiny, k vyznamim, které konkrétni narativ kolem postav vytvafi, potiebujeme
syntagmatickou analyzu doplnit analyzou paradigmatickou. Vhodny model pro druhy typ
analyzy navrhl Algirdas Julien Greimas v podobé konstitu€niho modelu ,elementarni
struktury signifikace“.ss V tomto bodé metodologického Gvodu se spokojime s timto
uvedenim hlavnich metodologickych zdroji. Jak syntagmatickou, tak paradigmatickou
analyzu budeme propracovéavat i pomoci dal3ich technik. Budou viak osvétleny 1épe piimo
vpribéhu jejich aplikace. Vrimci analyzy prvniho filmu se tedy ke konkrétné&j§im
metodologickym otazkam budeme jesté vracet.

Zopakujme, Ze vychazime z metodologie narativni analyzy, abychom si 1épe objasnili,
na jaké arovni se bude studie pohybovat. Narativni analyza neni specificka pro film (narace
miZe probihat vramci literatury, televize, hudebni skladby, atp.) ,Modely rozliSuji mezi
makroanalytickou rovinou, kterou viechny narativy sdileji bez ohledu na médium a materialni
zézemi (...), a mikroanalytickou rovinou, kde se €lovék zaméfuje na pro médium specifické
stylistické prostedky a formalni prvky nejpfipadnéjsi pro analyzu.“*® N4§ ptistup, vychazejici
z obecnych poznatkii o procesu narace, bude prevazné makroanalyticky.

Jelikoz se viak na vyznamu filmu vedle narace podili jeSté Tada jinych

extrakinematografickych kodéi (napf. mizanscéna, barvy, nasviceni, pfirozeny jazyk a

55 PROPP, Vladimir Jakovlevié. Morfologie pohadky a jiné studie. Jinoany: H&H, 1999, s. 26.

56 PROPP, Vladimir Jakovlevi&. Morfologie pohadky a jiné studie. Jinotany: H&H, 1999, 5. 70.

57 PROPP, Vladimir Jakovlevi&. Morfologic pohadky a jiné studie. Jinotany: H&H, 1999, 5. 71-72.

* GREIMAS, Algirdas Julien; RASTIER, Frangois. Les jeux des contraintes sémiotiques. In GREIMAS,
Algirdas Julien. Du sens: Essais sémiotiques. Paris. Fditions dn Seuil, 1970, s. 136.

% BUCKLAND, Warren and ELSAESSER, Thomas, Studying Contemporary American Film: A Guide to
Movie Analysis. London: Arnold, 2002, s. 30.
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kone&né riizné kulturni kody) a také specificky kod filmové fei, kinematograficky kod (napf.
stiih, pohyby a thly kamery, vizualni efekty, vztah obrazu a zvukové stopy), budeme k t€émto
dal§im kodim prileZitostné prihlizet. Na mikroanalytické Grovni se budeme pohybovat
zejména tehdy, bude-li ta zpochybfiovat, nebo naopak silng zdfiraziiovat vyznamy vyplyvajici

z narativniho usporadani.
3.1.3 Vybér vzorku

N&§ vyzkum sleduje soudasnou ideologii o normalizaci ve filmu, tedy prvnim
kritériem vyb&ru materiali bylo, aby se d&j filmu odehraval prevazng v dobé normalizace (a
film samotny aby pochézel z doby po normalizaci). Dale jsme si stanovili, Ze téma filmu musi
vychazet z prostfedi kazdodenniho Zivota. Motivace k tomuto typu vybéru byla dvoji. Jednak
jiz vySe zmifiovany zv1astni zpolitizovany status normalizaéni kazdodennosti jako
pozoruhodny fenomén. Druhym diivodem bylo, Ze po predb&iném priizkumu dostupnych
filmi o normalizaci by ndktera kritéria mohly spliiovat i filmy z prostfedi totalnich
instituci“ % Jejich zatlen&ni do korpusu by viak mohlo zpochybnit jeho schopnost vypovidat
o ideologii v celospoletenském méfitku. Kritéria musela byt pfizplisobena tak, aby tyto
jednotky byly odfiltrovany.

S kritériem kazdodennosti souvisi i kritérium Zanru, kterym je vnaem pfipadé
melodramaticka komedie. Specificky filmové kritérium piedstavuje Klasicismus,®" coZ je
koncept vypracovany predevsim v souvislosti s hollywoodskou produkci, ale vzhledem
k normotvornému vliva této produkce je samoziejmé koncept klasicismu moZné aplikovat i

na &eskou filmovou tvorbu.

€ Sem by patiily filmy z prostedi kasren, véznic nebo psychiatrickych léteben. ,, Totlni instituce miiZe byt
definovana jako misto pobytu a prace, kde velky poCet podobné situovanych jednotliveil, odtiznuty od $irsi
spoletnosti po citelné Gasové obdobi, vede spolu uzavieny, formalng administrovany kolob&h Zivota.“
GOFFMAN, Erving. Asylums: Essays on the Social Situation of Mental Patients and Other Inmates. Garden
City: Anchor Books, 1961, s. xiii.

6! Wollen uvadi nésledujici kritéria klasicismu: narativni tranzitivita, identifikace, transparence, jednotna
diegeze, uzavienost, potéseni a fikce. Viz WOLLEN, Peter. Godard and Counter-Cinema: Vent d’Est. In
ROSEN, Philip (ed.). Natrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York: Columbia University
Press, 1986, s. 120.

& _JakoZto narativni mod klasicismus zjevné odpovida predstavé o ,oby&ejném filmu® ve vétging zemi svéta, kde

je film predmétem spotfeby.” BORDWELL, David. Classical Hollywod Cinema. WOLLEN, Peter. Godard and
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Koneng, poslednim kritériem je popularita. Tuto pongkud vagni kategorii mizeme
operacionalizovat proménnymi jako navstévnost, trzby a ocenéni. Popularita filmu je dulezité
kritérium, protoZe sv&d&i o tom, Ze dany film odpovida a spoluvytvaii ideologii vét§inového
publika. Will Wright pouZil toto kritérium pii své studii westernu, nebot, jak tvrdi, timto
zptisobem ,maximalizuji validitu své interpretace téchto filmd jakoZto reprezentantd
popularnich socialnich mytf.“**

Cesk4 filmova produkce poslednich Sestnacti let nabizi gtyfi filmy, které vyhovuji

na§im kritériim a které tedy budou zafazeny do naeho korpusu:64

Nazev: Diky za kazdé nové rano
Zemé pavodu: Ceska republika
Rok vyroby: 1994
| Délka filmu: 100 minut
Zaznamenané trzby: 5263 865 K&
Zaznamenany pocet divaka: | 207 065
Rezie: Milan Steindler
Scénaf (namét): Halina Pawlowska (Halina Pawlowska) |
| Kamera: Jiti Krejéik i
Stiih: Véra Flakova
Hudba: Petr Ulrych
Jiné: 4 ocenéni (6 nominaci) cenou Cesky lev ud€lovanou Ceskou |
akademii televize a filmu
Herci: Ivana Chylkova .... Olga
Franciszek Pieczka .... otec

Counter-Cinema: Vent d’Est. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader.
New York: Columbia University Press, 1986, s. 31.

63 WRIGHT, Will. Sixguns and Society: A Structural Study of the Western. Berkeley, Los Angeles and London:
University of California Press, 1975, s. 13.

1 Uvedené udaje, predeviim distributni data, pochdzeji z nasledujicich zdroji:

Filmova rodenka 1994. Praha: Nérodni filmovy archiv, 1995. 424 s.

Filmova roenka 1995. Praha: Narodni filmovy archiv, 1996. 458 s.

Filmova roenka 1996. Praha: Narodni filmovy archiv, 1997. 486 s.

Filmovi rodenka 1997. Praha: Narodni filmovy archiv, 1998. 564 s.

Filmové roenka 2003, Praha: Narodni filmovy archiv, 2004. 684 s.
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| Alena Vranova ... matka
Barbora Hrzanova ... Lenka
Dagmar Lagkeviova .... Dagmar
Tomé4s Hanék .... Lesik
w Miroslav Etzler .... Mirek
5“Pavel Schwarz .... Oskar Kahler
| Miriam Kantorkova .. Kahlerova
| Karel Hefmanek .... Orest
Jan Sedal .... Malduljan
| Jan Melkovi& ... stric Ondfej
Petr Cepek ... slavny spisovatel
| Oleg Reif .... zaslouzily umélec
Tomas Vorel .... Toma§
John Hench ... Ameri¢an
Jan Mildner ... Vasil L
Karel Urbanek .... dr. Safaf
Jiti Langmajer .... Honza
| Zdengk Marek ... Martin
Michal Kocourek .... prislusnik VB
Milan Steindler ... pfislu$nik StB

i Vaclav Mares ... feditel Skoly

Tab. 1

Nazev:

i Kolja

Zemé puvodu:

' Ceska republika/Velka Britanie/Francie

Rok vyroby: 1996

Délka filmu: 108 minut o
| Zaznamenané triby: 44 928 135 K&

Zaznamenany pofet divaki: (1345369 )
Refie: Jan Svérak B
Scénaf (ndmét): Zdendk Sveérak (Pavel Taussig)

Kamera: | Vladimir Smutny

Stiih: Alois Fisarek
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Hudba:

Ondtej Soukup

Jiné: 7 ocenéni (13 nominaci) cenou Cesky lev ud&lovanou Ceskou
akademii televize a filmu; cena OSCAR americké Akademie
filmového uméni za nejlepsi neanglicky mluveny film;
nejnavitdvovangjdi film v geskych kinech v roce 1996 a 1997

Herci: Zden&k Svérak .... FrantiSek Louka 1
Andrej Chalimon .... Kolja
Libuge Safrankova .... Klara
Ondiej Vetchy ... Broz
Nela Boudova ... BroZova
Stella Zazvorkova .... maminka
Ladislav Smoljak ... Houdek
Irina Livanovova ... Nadézda
Karel Hefmanek ... Musil
Jifi Sovak .... Rizicka
Petra Spalkova ... Pasa
René Ptibil .... Pokorny
Martin Taborsky .... Novotny
Slavka Budinova .... domovnice
Regina Réazlova .... Zubata

Tab. 2

Nizev: | Bajetna 1éta pod psa

Zemé puvodu: Ceska republika

| Rok vyroby: 1997

| Délka filmu: 110 minut

Zaznamenané trzby: 13 770 295 K&

Zaznamenany polet divaku: |328 733

Rezie: Petr Nikolaev

Scénar (namét):

Jan Novak (Michal Viewegh)

Kamera: Martin Duba
St¥ih: Alois Fisarek
Hudba: Milan Dvoiak
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mé:

¢ nominaci na cenu Cesky lev ud&lovanou Ceskou akademit

elevize a filmu; 2. nejnavitévovangj§i Sesky film v roce 1997

Herci: Ondfej Vetchy .... Vitek
 Libuge Safrankova ... Vitkova
Vladimir Javorsky ... Sperk
Jan Zahalka .... Kvido-chlapec
Jakub Wehrenberg .... Kvido-mladik
Klara Botkova ... Jaruska-holCicka
Jitka Jezkova .... Jaruska-sleCna
Vladimir Dlouhy .... Zvara
Vilma Cibulkova .... Sperkova
Miriam Kantorkova ... babi¢ka Véra
Kvéta Fialova ... babitka Liba
‘ Stanislav Zindulka ... d&degek Josef
Otakar st. Brousek .... dédegek Jifi
| Viktor Preiss .... dramatik
| Jiti Schmitzer .... dr. Liehr
Alice Bendova .... Mirjana
, Emma Cemna ... Zita
Tab. 3
Nazev: | Pupendo
Zemé piivodu: Ceska republika
Rok vyroby: 2003
Délka filmu: 122 minut
Zaznamenané trzby: 86 604 395 K&
| Zaznamenany poéet divaki: | 958 327
Rezie: ' Jan Hiebejk T
Scénif (namét): Petr Jarchovsky (Petr Sabach)
Kamera: Jan Malif ) -
Strih: Vladimir Barak
Hudba: archivni (mix — Radim Hladik jr. a Michal Holubec)
Jiné:

! 2 ocenéni (7 nominaci) cenou Cesky lev udelovanou Ceskou
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Takademii televize a filmu; nejnavitévovang&jsi film v Ceskych

kinech v roce 2003

Herci:

Boleslav Polivka .... Bedfich Macha
Eva Holubova .... Alena Marova

+ Jifi Pecha .... Alois Fabera

Jaroslav Dusek .... Mila Bfecka
Vilma Cibulkova .... Magda Bfetkova
Lukas Baborsky .... Mat&j Mara
Vojtéch Svoboda .... Bobe§ Mara
Nikola Pekova .... Pavla Bfeckova
Matgj Nechvatal ... Honza Biecka
Jan Drozda .... Jirka Ptaénik

Pavel Ligka ... Vlada Ptaénik

Bob Klepl ... Motycka

Boris Hybner .... Krauze

Zuzana Kronerova .... tfednice Gabalova

Sotia Cervena .... Frau Konig

Maté&j Ruppert .... zavoznik

| Hana Seidlova ... ucitelka

Tab. 4

Nas korpus tedy tvoHi filmy Diky za kazdé nové rano (Tab. 1), Kolja (Tab. 2), Bajecna

1éta pod psa (Tab. 3) a Pupendo (Tab. 4). Tyto filmy nam byly dostupné ve formatu DVD-

video. Nekteré charakteristiky (pfedevsim jde o vystfiZzené nebo pfidané scény) filmi v tomto

formatu se tedy mohou odlifovat od verze uvedené v kinech nebo v televizi.

Nyni pfistoupime k samotné analyze. Vzhiedem k mimotadnému asp&chu filmu Kolja

jej budeme analyzovat jako prvni, pfiemZ se budeme snaZit byt velmi explicitni ohledné

pouzivanych metod. Dale budou filmy analyzovany v chronologickém potadi.
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3.2 Narativni analyza - aplikace
3.2.1 Kolja

3.2.1.1 Synopse

Film Kolja otvird zibér mraki z letadlového okénka, na kterém si kresli obrazce
détska ruka. V dal§im zab&ru se kamera pohybuje od slunce v okn& dovnitf mistnosti a nabizi
pohled na interiér kiiru v krematoriu, kde Frantisek Louka hraje na violoncello. Pfitom stihd
pomoci smyéce postarat se o konvitku na &aj a flitovng obt&Zovat Klaru. Po skon&eni
smuteniho obfadu si Louka pdjéuje penize od pritele a jede tramvaji za dal§i zakazkou.
Domii ho veze kolega Musil a Louka se vyptavd, na kolik by ho vySlo vlastni auto.
V podkrovnim bytd na Malé Strang, vybaveném knihovnou a fotkami zdoby Loukova
plisobeni ve filharmonii, obvolava Louka své milenky. V novinach hled4 inzeraty na prodej
automobilu a poslouchd Svobodnou Evropu. Kromé price v krematoriu si piivydélava
obnovou nahrobnich kamend. PFi hrani, prestoze se Klara nabizi, ji tentokrat neobt&Zuje, ale
v dal3im zab&ru jsou oba u Louky v posteli.

Hrobnik Broz dohazuje Loukovi drobné zakazky a nabidne mu moZnost uzaviit za
znadny obnos formalni svatbu s Ruskou Nad&zdou, aby ji tak pomohl k Geskému obCanstvi.
Dozvidame se, ze Louka Brozovi dluZi penize, ale jeho nabidku pfesto odmita. Odjizdi na
venkov ke své matce, kterd netusi, Ze jeji syn uz nehraje ve filharmonii a je tak ve finan&ni
tisni, a #4da ho o renovaci okapl na rodném domé. Klenot, ktery Louka ndhodu naSel, se
ukazuje jako bezcenny.

Pii praci na hibitové Louka nakonec BroZovi sdéluje, e nabidku pfijima. V baru se
setkava s Nad&zdou a jeji matkou a bere si od nich penize. Nésleduje svatba, na které Louku
poznava Musil. V novém trabantu veze Louka na venkov nové okapy. PFi cest& zpét potkava
Louka Kliru, ta ho ale opousti, nebot se dozvéd&la od Musila o jeho svatb€. V domé& ho
domovnice upozoriiuje, Z¢ by mél vyvésit sovétské vlajetky. Pred Loukovym bytem &eka
studentka hudby, kterou Louka zagne svadét, ale jsou vyruSeni BroZzovym telefonatem.

Broz phi schiizce v hospod& Loukovi oznamuje, Ze Nad&Zda emigrovala a Ze se 0
ptipad bude asi zajimat bezpe&nost. Do bytu za Loukou pfivadé&ji Iékati Kolju, syna Nadézdy,
ktery zistal v Ceskoslovensku s babitkou, jez musela byt hospitalizovana. Louka nakonec
svoli, Ze se o chlapce do&asné postaré, hlavng poté, co mu to BroZ doporudi jako alibi. Louka

neochotné vyvési viajetky, jak ho o to Zzadala domovnice. Souziti Kolji a2 Louky ale neni
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jednoduché: nemluvi stejnym jazykem a Kolja definitivnd kazi Louklv romanek se
studentkou.

P navitévé v nemocnici se Louka dozvida, ze Koljova babicka zemfela a Kolja tak u
néj ziistava na neuréito. Na radu prétel si podava 7adost o umisténi Kolji do détského domova.
Na venkové se pokousi pomoci 12i presvédiit svou matku, aby se o Kolju postarala, ale ta to
odmita, kdyZ zjisti, ze Kolja je Rus. Louka se Kolji zastava a odvadi ho na navitévu ke stryci
Rézickovi, ktery jim vypravi o vidéni, které prorokuje brzky pad rezimu. Po navratu do Prahy
Louka nachazi obsilku a sKoljou se dostavuje k vyslechu, kde se ho vySetfovatelé snaZi
netsp&iné zlomit, aby vypovidal.

Louka se sKoljou pomalu szivd. Ma o ng strach, kdyZz se Kolja ztratil v metru.
Telefonem mu zprostiedkuje pohadku v rusting. KdyZ zjisti, Ze jeho ivotni styl ma na Kolju
$patny vliv, za¢ne se mu Louka usilovné vénovat. Aviak Kolja vaZné onemocni a Louka se
neobejde bez pomoci Klary, ktera se k nému vraci. Louka ji vysvétluje, ze ve filharmonii
nemiize hrat nikoliv kvilli tomu, Ze jeho bratr emigroval, ale protoZe urazlivé vyplnil zpravu o
svém pobytu v zahrani¢i. B&hem prazdnin jiz Kolja a Louka spolu definitivng navazuji viely
vztah.

V této situaci k Loukovi pfich4zi pracovnice socialni péte Zubatd a oznamuje mu, Ze
v zajmu sovétského velvyslanectvi mu Kolja bude jiz brzy odebran. Louka odvazi Kolju na

venkov k piiteli Houdkovi, ktery jim poskytuje azyl. Pfi poslouchani zahraniéniho rozhlasu se

G&astni se protirezimnich demonstraci. V zastupu demonstrujicich zfetelné poznavame i
Loukovy vysetfovatele. Pro Kolju si pfiléta jeho matka a Louka odmita jeji nabidku finan¢ni
kompenzace. V zavéreéné scéné hraje Louka opét s Cs. filharmonii a v obecenstvu vidime, Ze
Klara je téhotna. Posledni zabér je opét z letadla na mraky a Kolja si zpiva piseii, kterou se

v nauéil v Praze.
3.2.1.2 Narativni funkce a sekvence ve filmu Kolja

Protoze zde si zfady moznych pristupli vybirdme narativni analyzu, pak dal$im
krokem ke strukturlni redukci musi byt zvoleni téch momentl v piib&hu, které posouvaji dgj
kuptedu a jejichz absence ve struktufe zapletky by zapfitinila posuny ve vyznamu, respektive
by dala vzniknout jinému pfib&hu. Roland Barthes rozlisuje dvé hlavni tfidy funkénich

jednotek v narativu: distribu¢ni (funkce per se) a integratni (indicie), coz je déleni
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odpovidajici syntagmatickym a paradigmatickym vztahfim % Distribuéni funkce dale rozlisuje
na kardinalni a katalytické: prvni ,ustavuji opravdové stéZejni body narativu (...); druhé
pouze ,vypliuji‘ narativni mezery oddélujici stéZejni funkce.“®® Pfi analyze filmovych
narativii se budeme pohybovat pouze na Grovni funkci kardinalnich. Prevypravéni piedstavuje
nikoliv nezbytnou, ale uZitetnou soucst analyzy. UmoZiiuje totiz plynule redukovat cely
ptibéh pravé na jeho nejdileZitjsi funkeni jednotky. Z hlediska terminologie vSak pro
kardinalni funkce upfednostnime termin udalost,” aby nedoslo k zaméné s narativni funkc,
ktera je abstraktn&jsi kategorii.

Jako pomocna a zaroveii kontrolni technika segmentace slouzi pfihliZeni k filmové
specifickym vyrazovym prostfedkiim ohranicujicim jednotlivé filmové sekvence.®® Diskuse o
minimalni jednotce ve filmu se (na rozdil od literarni védy) kloni k nazoru, Ze takova jednotka
vzhledem k analogové podstaté tohoto kodu neexistuje.”” Presto Christian Metz dokézal
identifikovat filmové jednotky na vy3Sich drovnich: ,Dokonce i co se tyce oznalujicich
jednotek, je film zpo&atku zbaven samostatnych prvki. Postupuje po celych ,blocich reality”,
které se aktualizuji svym celkovym vyznamem v diskurzu. Tyto bloky jsou ,zabéry*. (...)
Filmova sekvence je skutena jednotka — to jest druh koherentniho syntagmatu, uvniti néhoz
na sebe ,zabéry* (sémanticky) reaguji.”® Vychazime tedy z pfedpokladu, Ze kaZzda filmova
sekvence je tématicky a vyznamové ukotvenym prvkem a neni-li skuteén& pouhou vsuvkou,

potom bude rozvijet d&j prezentaci pfinejmensim jedné zasadni udalosti.

65 BARTHES, Roland. Introduction to the Structural Analysis of Narratives. In Barthes: Selected Writings.
London; Fontana, 1983, s. 263.

6 BARTHES, Roland. Introduction to the Structural Analysis of Namatives. In Barthes: Selected Wrifings.
London: Fontana, 1983, s. 265.

7 Termin udélost pro tenty* koncept jako kardinalni funkce pouziva napiiklad Mieke Balova. Viz BAL, Micke.
Narratology: Introduction to the Theory of Narrative. Toronto: University of Toronto Press, 1985. 164 s.

%8 Hranice sekvence budou vyznageny néjakou standardizovanou interpunke (prolindni, ztmaveni, stirani
obrazu, zvukovy maistek). (...) Musime mit také na pameti, Ze kazdy film stanovuje svou vlastni miru
segmentace (...) Ve filmu, ktery pokryva mnoho desetileti a mnoho lokalit, série prolinanych zabérii z jedné
malé akce na druhou nepovede nezbytn k vytvoteni zvlastnich sekvenci.“ BORDWELL, David. Classical
Hollywood Cinema. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York:
Columbia University Press, 1986, s. 20.

% Koédy zahmujici motivované znaky postradaji samostatné jednotky jako foném.“ NICHOLS, Bill. Ideology
and the Image: Social Representation in the Cinema and Other Media. Bloomington: Indiana University Press,
1981, s 47.

70 METZ, Christian. Problems of Denotation in the Fiction Film. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus,
Ideology: A Film Theory Reader. New York: Columbia University Press, 1986, s. 39-40.
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V Koljovi jsme identifikovali celkem 28 takovych filmovych sekvenci. Redukce na
filmové sekvence a v nich obsaZené udalosti - kardinalni funkce - v8ak neni dostatetna. Pro
popis narativni strategie filmu je zapotfebi dal3i abstrakce, ktera odhali jeji strukturu. V tomto
kroku jsou odstranény redundantni a iteragni informace a jednotlivé postavy a jejich &innosti
jsou zobecn&ny tak, e znich podle proppianského piistupu krystalizuji okruhy jednani
jednotlivych postav. Film Kolja tak byl nakonec redukovan na 15 narativnich funkci.
Jednotlivé analytické kroky jsou zfejmé z nasledujici tabulky (Tab. 5), kde levy sloupec
obsahuje segmentaci na filmové sekvence a udalosti v nich popisované a zmenSeny pravy

sloupec jiZ ukazuje narativni funkce, na n&% byly udalosti redukovany:

[zolace udalosti zapletky, filmovych sekvenci a nasledn4 redukce na zakladni narativni funkce
(Kolja)

Sekvence/udalosti Narativni funkce

1. Louka se zivi hranim na pohibech a
opravou napisii na nahrobcich. Ma finanéni
problémy. Chce si pofidit automobil.
Navazuje vztah s Klarou.

1. Hrdina Zije na periférii.

2. Broz nabizi Loukovi penize za formalni

uzavieni shatku, jimz nevésta ziska &s. 2. Hrdina usiluje o rodinu
obé&anstvi

3. Matka ho z4da, aby opravil jeji dum. Sperk,
ktery Louka nalezl, se ukazuje byt 3. Hrdina usiluje o penize
bezcenny.

4. Louka pfijima BroZovu nabidku. 4. Hrdinovi je uginéna nabidka

Louka se setkava s Ruskou, kterou si ma

. L. ; 5. Hrdina nabidku odmita
vzit. Dostava penize.

6. Louka se Zeni. Na svatbé ho nahodou

.. L. 6. Hrdina potiebuje penize pro rodinu
poznava jeho znamy.

Louka ziskava automobil a opravuje dum. 7. Hrdina nabidku pfijima

Kléara vi 0 svatbé a opousti Louku. 8. Hrdina ztraci rodinu

9. Za Loukou pfichazi studentka. Louka ji
9. Hrdinovi je svéfen Gkol

svadi.
10. Louka se dozvida, Ze Ruska emigrovala. 10. Hrdina pini Gkol
11. Lékafi pfivadéji Kolju, ktery je bezprizorny. 11. Hrdina ziskava rodinu
12. Broz varuje Louku, ze za nim piijde policie. 12. Skidci ohro2uji rodinu
13. Kolja kazi Loukiv vztah se studentkou. 13. Spolednost se proméfiuje
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14. Louka se v nemocnici dozvida, Ze Koljova N
- 14. Skudci jsou porazZeni
babicka zemfela.

15. Louka ziskdva informace, jak se zbavit

" 15. Hrdina Zije v centru
Kolji.

16. Louka Z4da, aby si Kolju vzali do détského
domova.

17. Matka se odmit4 postarat o Kolju. Ruzicka
vypravi o piedtuSe, podle nizZ ma padnout
rezim.

18. Louka je vyslychan na policii.
19. Louka se stara o Kolju.
20. Broz fika Loukovi, Ze Koljova matka

zazadala o jeho vydani.

21. Louka plné piijima otcovskou roli.

22. Kolja si hraje na ka3parkiv pohfeb.

23. Louka méni svoji rutinu.

24. Kolia onemocni, Loukovi musi pomoci
Klara.

25. Louka a Klara se spolecné staraji o Kolju.

26. Pro Kolju si pfichazi pracovnice détského
domova.

27. Louka a Kolja se skryvaji na venkoveé.

28. Rezim se hrouti. Kolja se vraci k matce.
Louka odmitd penize. Louka je zpét ve

filharmonii. Klara je téhotna.

Tab. §

Vidéno z opatné perspektivy, kazda udalost je projevem jedné z narativnich funkeci.
Nékteré udélosti jsou redundantni, respektive nékteré narativni funkce jsou manifestovany
vice neZ jedinkrat. Tak napfiklad funkce 12 pfibéhu —,Skidci ohrozuji rodinu® — se v zapletce
objevuje v sekvencich 18 a 26. Jednou funkci sktidci zastavaji pracovnici Statni bezpeénosti,
podruhé socialni pracovnice.

V této fazi se nade &teni filmu zna¢né prohloubilo. Zjistujeme, Ze bohatost zapletky
slouzi ke komunikaci omezeného poétu narativnich funkci. Podobné i za mnohosti postav a
objektii miZeme vidét abstraktn&j§i kategorie okruhii jednam. Tyto poznatky umoztiuji
piistoupit k identifikaci paradigmatickych vztahl. Predtim ale jeStd prohloubime

syntagmatickou &ast analyzy o jeji logickou stavbu.
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Logick4 stavba narativu vychazi z pfedpokladu, Ze narativ musi mit miniméaln& tfi
slozky: polatetni rovnovahu, naruSeni a novou rovnovahu.” Protoze film je pfipadem
komplexniho narativu, prostor mezi potatetnim a konetnym stavem je zaplnén fadou udalosti
nad ramec tohoto minima. Tyto udalosti vytvafeji vlastni logiku pfi€in a nasledkli zmény
rozvijenych vztahii. Tato logika miiZe byt i vicestupfiova. Will Wright se v této souvisloti pta:
,Jak se funkce, které charakterizuji mytus nebo zépletku, vztahuji k sob& navzajem ve smyslu
ptiginy a nasledku? Které jednani miZe byt interpretovano jako zplsobujici které situace?“”
K zodpovézeni téchto otazek, které jsou vic neZ piipadné i pro tuto studii, zavadi Wright
pojem narativni sekvence a definuje ji nasledovné: , Narativni sekvence je uspotadana skupina
narativnich funkci, ktera je typicky mensi ne? cely seznam funkci v piib&hu, ale v niZ je
sekvence funkci nemé&nna. Narativni struktura mytu nebo pfib&hu se tedy sklada z jedné nebo
vice narativnich sekvenci, z nichZ je kazda uspofadina vniting, ale neuspofadana vzhledem
k ostatnim sekvencim, kde se miiZze vyskytovat vzajemné vtéleni a prekryvani.“” Nasledujici

schémata ptedstavuji uspofadani narativnich sekvenci ve filmu Kolja.

Hrdina usiluje o penize

Odmitnuti Hrdinovi je uéinéna nabidka

Hrdina nabidku odmita
Akceptace Hrdina potfebuje penize pro rodinu

Hrdina nabidku pfijimé

7' Lacey upozoriiuje, 7e prestoze povédomi o zakladni tHiaktové skladbé dramatu pochazi jiZ od Aristotela, byl to
a7 bulharsky filosof Tveztan Todorov, ktery tuto strukturu vysvétlil jako diisledek logicko-kauzalni podstaty
parativu: , Tveztan Todorov ukazal, Z¢ narativ je ve skutetnosti kauzdlni transformact; jinymi slovy, narativy

v sob& obsahuji n&jakou formu logické zmény.“ LACEY, Nick. Narrative and Genre: Key Concepts in Media
Studies. New York: St. Martin Press, 2000, s. 27.

2 WRIGHT, Will. Sixguns and Society: A Structural Study of the Westem. Betkeley, Los Angeles and London:
University of California Press, 1975, s. 124.

73 WRIGHT, Will. Sixguns and Society: A Structural Study of the Western. Berkeley, Los Angeles and London:
University of California Press, 1975, s. 125. Fredric Jameson jednoznatn& podpofiil Wrightovu metodologii:
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Odmitnuti nabidky na ziskani penéz podvodem predstavuje prvni ukon&enou narativni
sekvenci. Vypovidi o Loukové zasadovosti, kdyZ ten si nechce vyrazné pfilepsit na ukor
poruseni zakona. Odmitnuti znai, 7e nabidka byla moralng problematicka. Hned nasledujici
sekvence oviem kon&i akceptaci nabidky. Louka je ochoten souhlasit snabidkou teprve
tehdy, kdyZ to vyZaduje dobro rodiny. Skute¢nost, ze Louka nesleduje pouze osobni prospéch,

ma echo v zavére&né sekvenci filmu, kdy odmita pfijmout penize za to, Ze se staral o Kolju.

. Hrdina usiluje o rodinu
Hrdina usiluje o penize
Ztrata Transgrese Hrdinovi je uginéna nabidka

Hrdina nabidku pfijima

K Hrdina ztraci rodinu

Transgrese: tato narativni sekvence vysvétluje nejprve, jak se Louka pokousi vyfesit
své financni problémy, kdyZ pfijme BroZovu nabidku ziskat penize za zaloZeni fingovaného
manelstvi. Implikovany autor™ viak Louku za jeho pfekrogeni spoletenskych a zakonnych
norem za udelem obohaceni tresta. Sekvence transgrese je vloZena jako prostfedkujici termin
do sekvence ztraty. V této sekvenci Louka pFichazi o Sanci byt s Klarou jako disledek své
podvodné svatby. Vyfefeni finanéni tisn& touto metodou zpisobuje v Loukové Zivoté

zavazn&j§i nedostatek.

, Wrightovi modifikace podstatn& vylepSuji Proppérv model jako nastroj analyzy.“ JAMESON, Fredric. Ideology,
Narrative Analysis, and Popular Culture. Theory and Society, 1977, rog. 4, £. 4, 5. 550.

™ Tento termin obhajuje a prosazuje zejména Seymour Chatman. Definuje ho nasledovné: ,,Zdroj celé struktury
vyznamu parativniho textu — nejen jeho tvrzeni a denotace, ale takté? jeho implikace, konotace a ideologické
spajem, je implikovany autor.“ CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativa ve fikci a filmu.
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2000, s. 77.
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" Hrdinovi je svéfen kol

Ukol Hrdina plni Gkol

Hrdina ziskéva rodinu

Jedina narativni sekvence, ukol, obsahuje podstatnou &ast filmovych sekvenci.
K Loukovi pfivadgji Kolju a oba k sob& museji nalézt cestu. AZ po fad& peripetii Louka
dokaZe zaujmout otcovskou roli a ziskava zpét Klaru, kterou si odcizil. Splnénim tkolu
Louka jednak odéifiuje svij ,hfich“ faleiné svatby a definitivng se zbavuje vlastnosti
suknitkafe, kterd zplsobovala nejednoznaénost filmového Gvodu jako skuteCné rodinné

rovnovahy. Sekvence 13 je v tomto smyslu rozhodujici, ale az 25 sekvence uzavira tuto ¢ast

narativu.
Hrdina Zije na periférii (spolenosti}
Padousi ohroZuiji rodinu
Transfigurace Spolecnost se proméfiuje

Padousi jsou porazeni

Hrdina Zije v centru (spolegnosti)

Posledni dv& narativni sekvence ukazuji zmény vztahd, které nastoluji zivére€nou
rovnovahu. Stoji ovSem za pov§imnuti, Ze v obou pfipadech je zprostfedkujicim terminem
funkce spoleCenské zmény a hrdina vni nefiguruje jako jednajici osoba. Navic porazka
gkided se ve filmu projevuje jen negativné — jako zabranéni $kiidctim v konani — spiSe nez
jako jejich p¥ima poraZka. Padousi, policisté, se v zavére&né filmové sekvenci objevuji mezi
demonstranty a Loukovi nezbyva neZ vzit jejich pfitomnost na védomi.

Sekvence transfigurace hrdiny pfedstavuje klenbu piibéhu. Zahrnuje prvni a posledni
narativni funkci. Ostfe v ni kontrastuji scény Louky hrajiciho izolované v obfadni pohfebni
sini a uprostfed zaplnéného namésti. Vybledlé fotografie ze zaCatku filmu jakoby ziskaly
barvu a Zivot v zavére&nych scénach. Mimofadna montaz dokumentarnich a fikénich zabért

z revoluce a koncertu filharmonie akcentuje snahu piib&hu vystupovat jako historiograficka
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v)’rpovéd’.75 Ovsem interpretaci piib&hu jako spoledenského dramatu zpochybiiuje filmové
rymovani, kterym je ohrani¢ena zapletka. Prvni a posledni scénou filmu je zabér z letadla, ve
kterém sedi Kolja, jak mizeme na konci filmu dovodit. Filmova fe& tedy zpochybiiuje
socialni rozmér ptibéhu jako zastfelujici a v disledku nabizi interpretaci, kdy se vie jevi jako
melodramaticky Koljiiv ptib&h. Narativni a specificky kinematograficky kod se zde stietavaji
pii rozhodovani o interpretatni prioritu, ale jiz zde maZzeme pfedznamenat, ze z kritického
hlediska se tento postup jevi jako ideologicky pohyb, jehoz Gicelem je uéinit z politicko-

socialniho rozmé&ru pozadi ptib&hu a tak ho depolitizovat.76

Navrat Louky zpét do filharmonie: 1. snimek je z prvni sekvence, druhé dva z posledni sekvence

Rymovani: snimky mrakii z prvniho a posledniho zabéru

75 O jiném filmu, ale v analogické souvislosti Anton Kaes poznamendva: ,,Realisticky styl, pedlivé
rekonstruovana historick4 mizanscéna a ob&asny prostiih na dokumentami fotografie a autentické filmové
zibéry (...) vzdy motivované dramatickou akci, propitjéuji filmu silny ,efekt reality*. Tento efekt nabyva na
intenzité svym apelem na vizudlni pamét’ divaka (...). Vidét tyto obrazy znovu jako soutast televizniho serialu
vytvati déja-vu efekt, ktery implicitné potvrzuje historickou ,korektnost* filmu.“ KAES, Anton. From Hitler to
Heimat: The Return of History as Film. Cambridge, Massachuseits; London, England: Harvard University Press,
1989, 29.

75 Mytus je depolitizovand promluva ( ..). Mjtus nepopira véci, jeho funkci je naopak o nich mluvit: mytus je
jednoduse otistuje, &ini je nevinnymi, zakofetiuje je v prirozenosti a véénosti, dodava jim jasnost, kiera neni

jasnosti vysvétlend, nybrz konstatovani.“ BARTHES, Roland. Mytologie. Praha: Dokoté4n, 2004, s. 141.

-34-



Narativni syntax filmu Kolja viak nabizi &teni, kterému postava Kolji nedominuje.
Postava Kolji je pouze soutasti jedné, relativné autonomni narativni sekvence (,,akol*). Prvni
&yfti sekvence vznaseji jind témata, zejména moralniho a normativniho charakteru. Vypraveji
o zasadovosti, sebeob&tovani pro rodinu a zéaroveii ohroZeni rodiny piekroCenim norem.
Posledni dvé sekvence zase tematizuji stfet dobra a zla a jejich spole¢ensky odraz. Kolja tedy

ve své narativni struktufe rozhodng neni pribéhem pouze o vztahu starého mladence a ditéte.

3.2.1.3 Paradigmatické vztahy: politické sémy

Zatimco v analyze syntagmatickych vztahd byla pouZita metodologie vychazejici
z proppianského piistupu v liberalizované podobg, tak jak ji uplatnil Will Wright, pro analyzu
paradigmatickych vztahi bude vyuZita metodologie vychazejici ze strukturdlni sémantiky
Algirdas Juliena Greimase,” tak jak je rozpracovana Fredricem Jamesonem.”® Wright se ve
své studii westernu zaméfil pouze na binarni opozice, Greimastiv model sémiotického Ctverce
viak dokéa¥e poskytnout hlubsi vhled do paradigmatickych vztah. Namisto jednoduché
binarni opozice sémioticky &tverec kombinuje dva pary binarnich opozic a ilustruje vztahy
mezi jednotlivymi sémy: kontrérni (horizontalni linie), kontradiktorni (diagonalni linie) a
komplementarni (horizontalni linie). Vyhody tohoto modelu zdiraziiuje Fredric Jameson:
, Takové schéma nejenze artikuluje generovani postav, v té mife jak reprezentuje kontradikei,
jez ma byt ,vyfeSena‘, nebo antinomii, jeZ ma byt zahlazena nebo pfekonéna; svédCi také o
ideologické sluzb, kterou produkce tohoto narativu v diisledku hodla vykonat (...). Takové
modely (...) nachazeji fadné vyuZiti ve vyzdvizeni fundamentalnich problémt narativniho
textu - antinomie nebo ideologické uzavieni, jeZ je text povolan imaginaci piejit — a
v hodnoceni narativniho fedeni, nebo sekvence provizomich feSeni, k tomuto ucelu
uplatnénj/ch.“79

Proto¥e tato studie se nezaméfuje pouze na strukturalni aspekty filmu, ale i na
ideologické vyznamy obsaZené v narativu, z moznych sémil a opozic vybirame pouze ty, které

jsou zasadni z hlediska normalizace. Sém, ktery se logicky nabizi a kolem kterého bude

7 Viz GREIMAS, Algirdas Julien; RASTIER, Francons. Les jeux des contraintes sémiotiques. In GREIMAS,
Algirdas Julien, Du sens: Essais sémiotiques. Paris: Editions du Seuil, 1970, s. 135-155.

78 Viz JAMESON, Fredric. The Political Unconscious: Natrative as a Socially Symbolic Act. Ithaca: Cornell
University Press, 1982, 305 s.

7 JAMESON, Fredric. The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act. Ithaca: Cornell
University Press, 1982, s. 256.
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vystavéno schéma sémiotického Ctverce je komunismus. Ve filmu Kolja je tento sém
rozhodng piitomny. Vznikly &verec nakonec umoZiuje vytvofit pfibliznou sémantickou
mapu postav ptib&hu se zfetelem na politicko-historické vyznamy.

Vychazime-li ze sému komunismu, nachdzime ho v kontrérnim, opoziénim vztahu
s konceptem antikomunismu. V kontradiktornim vztahu ke komunismu musime nalézt dali
koncept piitomny ve filmu. Tim se jevi byt pasivita (ne-komunismus). Konetn& musime najit
&tvrty termin v kontradiktornim vztahu k antikomunismu a v kontrérnim vztahu k pasivité.
Poslednim terminem tedy bude kolaborace (ne-antikomunismusy.

Z hlediska konstrukce textu tato sémanticka struktura generuje vyznam jednotlivych
postav a jednotlivé sémy jsou nedélitelné vyznamové jednotky. Z hlediska divaka, Etenafe
textu, se viak jedna o abstraktni pojmy, u nichZ je problematicka jiz denotace, natoZ konotace.
Slovnikové, historiografické & politologické definice zde nejsou na misté, nebot’ film-text
popularni kultury pracuje se svym vlastnim mechanismem tvorby vyznamd. Analyza tedy
musi postupovat induktivng. Nejprve se musi zkoumat postavy a jejich vzajemné vztahy,
potom lze pfistoupit k jejich paradigmatické distribuci v ramci schématu, a teprve potom
mizeme usuzovat na povahu sémfl. Nefikame tedy pfedem, co jsou komunismus,
antikomunismus, pasivita a kolaborace, v tomto filmu ale musime vyckat, co nam dany text

tekne, ze jsou.®

Broz

8 Ppro sémiotika je povzbuzujici konstatovat, 7e deduktivni pfistup s na své cesté stfetava s empiricky
konstruovanymi modely, aby popsaly vymezeny Korpus (...). JestliZe se tak deduktivni @tvahy setkavaji

s induktivnimi deskripcemi, znamena to, Ze elementarni struktura signifikace ustavaje do systémi sémanticka
univerza v jejich celku.“ GREIMAS, Algirdas Julien, RASTIER, Frangois. Les jeux des contraintes sémiotiques.
In GREIMAS, Algirdas Julien. Du sens: Essais sémiotiques. Paris: Editions du Seuil, 1970, s. 138.
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V pripadé Kolji je nezbytné doplnit strukturu ctverce o kategorie, které jsou syntézou
jednotlivych sémi.®! V ramei jednoduchého &étverce by bylo problematické umistit samotnou
tstfedni postavu Louky. Nelze ho oznagit jednozna¢né ani za antikomunistu, ani za zcela
pasivniho viiéi rezimu. Jeho matka ma vystavené fotografie prvorepublikovych piedstaviteld,
odmita se starat o Kolju nebo poskytnout pomoc sovétskym vojakiim a Loukovi dava za
piklad jeho bratra, ktery emigroval. To jeji pozice je spise antikomunisticka. Ve srovnani s ni
vystupuje Louka indiferentng, ale ne za vSech okolnosti. Zmifiuje, %e o misto ve filharmonit
piiSel za hrub& sarkastickou poznamku v kadrovém dotazniku, nenechava se zlomit u
vyslechu (neprozrazuje BroZe) a nakonec bere Kolju na venkov, aby ho schoval pted
autoritami, které ho cht&ji odvézt do SSSR. Louka tedy pfedstavuje spise syntézu mezi
pasivitou a antikomunismem, kterou bychom snad mohli nazvat pasivni rezistenci.

Pol pasivity reprezentuji postavy Loukovych pratel, naptiklad Musil, nebo Klara.
Sympatizuji s Loukou, ale sami nejsou s rezimem v piimém konfliktu. Hrobnik BroZ je
komplikovan&j§i postava; byl vyslychany statni bezpecnosti, ale jeho piehnany strach —
vykresleny zejména ve scéng, kdy si dava s Loukou sraz v hospodé a chova se pfehnané
konspira&ng — zpochybfiuje jeho moralni nezlomnost. Broz piivadi Louku do nepfijemnych
situaci, z nichz mu neni schopen pomoci. Rozhodné ale neni kolaborantem. Jeho snaha
privydélat si na hranici zakona — BroZ zprostfedkoval Loukovi svatbu s Nadézdou — ho
nejvice piiblizuje typu, ktery kritizuje Loukova matka: lidé, kteti vyménili opozici za
materialni pfilepSeni.

V kolaboraci se angaZuji spiSe postavy jako Loukova domovnice nebo socialni
pracovnice Zubata. PfestoZe Zubatd ma podobnou narativni funkci jako Statni bezpecnost a
predstavuje $kiidce, v jeden moment projevuje distanci od své alohy. Rika Loukovi: ,v&c se
ma tak (...) o dité jevi zajem sovétské velvyslanectvi tyhle v&ci oni si hlidaji (...) vecko
piijde tak trochu mimo nas.“ Nelze ji tedy povazovat za pfimou zastankyni rezimu, jako tomu
je v ptipadg policie. Mezi rezimem samotnym a kolaboranty (tedy lidmi zevnitf) pak stoji
sov&tdti vojaci a z&asti i sam Kolja (skrze svou narodnost; jako dit& viak stoji mimo tuto

vyznamovou strukturu svéta dospélych). Archetyp cizince tedy stoji naproti Loukovi.

# Syntéza terminii v horni opozici, tvrdi Jameson, je: ,, Komplexni termin’, idealni syntéza dvou hlavnich
termini protikladu a tudiZ jeho nepfedstavitelné a nemozné teSeni a Aufhebung.* O syntéze v dolni opozici pak
iik4, Ze je to ,.syntéza sugestivng oznacena jako neutralni termin v Greimasové verzi tohoto modelu (...)."
JAMESON, Fredric. The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act. Ithaca: Cornell
University Press, 1982, s. 255.

-37-



Vojaci predstavuji rezim, ale zaroveii je jasné, Ze jeho hlavni oporou jsou Statni
bezpetnost a kolaboranti. Tuto skutefnost vyjadfuje nekolik okolnosti; narativni kod
neptiznava vojakiim Zadnou dilezitou narativni funkci nebo udalost, mendi vyjimkou je
prozrazeni Koljovy narodnosti Loukov€ matce; postava Kolji zpochybiiuje inherentni Spatnost
ruského naroda, jak ji prosazuje Loukova matka; kone¢n€ i kod filmové fedi vojaky odsunuje

do pozadi, ag je to pozadi hrozivé svou silou.

Sovétské jednotky jsou
pozadim pro rozhovor Louky
s jeho matkou

Syntetizujici pozice mezi komunismem a antikomunismem, ktera by znamenala
vrcholnou transcedenci, neni obsazena ¥adnou postavou. Tento sém je ,napadny svou
absenci®, misto, které symptomaticky82 odhaluje strukturalni omezeni dané v textu. Lze si
domyslet, Ze by ve filmu mohla plisobit postava levicového kritika rezimu, ktera by spliiovala
naroky na toto sémantické umisténi. Paradigmatick¢ analyza odhaluje tento bod jako vyznam,

ktery se film snaZi ideologicky potlagit.

3.2.1.4 Sémantické osy

Abychom zjemnili a roziitili vysledky paradigmatické analyzy, aplikujeme jesté

charakterovou analyzu postav, podle metodologie, kterou vysvétluje Mieke Balova.” Ta

82 7de vychézime z metody symptomatického &tent; Louis Althusser jej definoval jako ,Steni, které miiZe byt
docela dobfe nazvano ,symptomatické* (symptomale), pokud vyzrazuje nevyzrazenou udalost v textu, ktery ¢te, a
v tomtéz pohybu ji vztahuje k jinému textu, ptitomnému jako nezbytna absence v tom prvnim.“ ALTHUSSER,
Louis. From Capital to Marx's Philosphy. In KEARNY, Richard; RAINWATER, Mara (ed.). The Continental
Philosophy Reader. London and New York: Routledge, 1996, s. 270-271.

8 BAL, Micke. Narratology: Introduction to the Theory of Narrative. Toronto: University of Toronto Press,
1985, s. 85-93.
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spotiva ve vybéru sémantickych os (mezi binirnimi opozicemi) a rozifidéni postav podél
t&chto os. Tento krok miZe zp&tn& osvétlit vyse uvedenou sémantickou strukturu, oviem musi
byt zdiiraznéno, Ze rovina postav je rovinou zapletky, nikoliv rovinou pfibéhu. V tomto
smyslu nelze tedy brat zde naértnuty sémioticky Ctverec doslova pokud jde o pfifazeni postav
k pojmiim — &tverec pouze uvadi sémy hloubkové vyznamové struktury, zatimco postavy jsou
kategorii povrchové struktury zapletky a nereprezentuji sémy piimo, ale pouze pfiblizné.
Presto kombinace obou metod nabizi pom&mé ucelenou predstavu o vyznamové struktufe
obou rovin textu a jejich vzajemném vztahu. Analyza postav ukazuje, jaké konotace
zékladnich sémi se narativ pokousi dat do ob&hu.

Balova upfesiiuje postup této analyzy: vybiraji se takové sémantické osy, které
zahrnuji co nejvice postav nebo se vztahuji k vyznamnym udalostem. Kritéria pro zafazeni
postavy jsou pak trojiho druhu: explicitni, implicitni a vn&3i. Explicitni vlastnosti jsou
uvedeny samotnou postavou. Implicitni vlastnosti odvozujeme z jednani postavy. Vng&jsi (vci
postavé) kritérium urluje vlastnosti postavy podle vypovédi implikovaného autora. Pro
deskripci hlavnich charakterovych kvalit narativné dillezitych ve filmu Kolja bylo vybrano

devét kvalit, které maji struktury binarnich opozic (Tab. 6).

Tabulka: Charakterova analyza postav ve filmu Kolja

kvalita
finance spontaneita zodpovédnost odvaha Moralka phtaZlivost shovivavost vzd&lani moc

postava
Loukova

- + + + + - + -
matka
Louka - - - + + + + +
Klara 0 ? + 0 + + + 0 -
Broz + + - - 0 +
Domovnice 0 + - - - - ?
Vojaci 0 + 0 0 - 0 0 +
StB 0 + + - - - ? +

Vysvétlivky: + pozitivni pél
- negativni pol
0 bezpfiznakové
7 nejista modalita (protichidna uréeni)

Tab. 6

Tato tabulka ukazuje, %e pozitivni hodnoty se Zast&ji objevuji na prvnich tfech fadcich,

které odpovidaji pravé poloviné vyse uvedeného sémiotického &tverce. Louka ma nejvice
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kladnych hodnot. Vtomto kontextu tak lze negativni hodnotu kvality ,finance” na ose
bohaty-chudy spie interpretovat tak, Ze implikovany autor nechape kritérium penéz jako
normativni, & dokonce chudobu vyzvedava.

Jests vice totéz plati o kvalité moci. Na Loukové piikladé miZzeme nejjasnéji vidét, jak
bezmoc ziskava pozitivni konotace vlivem ostatnich kvalit. Jedinym Loukovym skuteénym
zéporem je nespolehlivost (kvalita ,,zodpovédnost™) urdena zejména jeho suknitkatstvim (ale
subtilngji téeba i konotacemi karetniho balitku na notové osnové v Gvodu filmu). Nicméné
spln&nim iikolu (postarani se o Kolju, viz vy3e) Louka ptekonava i tento svilj nedostatek. Jisté
vyvazeni v tomto ohledu poskytuje i kladny pol kvality ,,spontaneita“ na ose bohémstvi-
komisnost. Srovnani sloupct ,;moralka® a ,,moc” vypovida o tom, Ze konflikt je v Koljovi
reprezentovan predeviim jako stfet moralky a moci. Sloupec ,pritaZlivosti pak sv&dei o
jedné ze strategii, jejichz pomoci se film pokousi vyvolat divakovu identifikaci s jednou

stranou v ramci konfliktu.

3.2.2 Diky za kazdé nové rano

3.2.2.1 Synopse

Film zatind leteckymi zabéry podkarpatskych hor a bukolického Zivota v nich.
Nasleduje stfih na rodinu Hakundgkovych, ktera Zije v Praze bouflivym Zivotem. Kdyz se
jednou Hakundgkovi vraceji z houbafského vyletu, zji¥tuji, ze Ceskoslovensko bylo obsazeno
interven&nimi vojsky. Hakundékovi tak nadale Ziji svlij Zivot ve stinu hlavné tanku namifené
na jejich byt.

Dcera Olga viak ma jiné starosti. Je zamilovana do spoluzika Martina, ktery ale jeji
lasku neopétuje. Olga zalina studovat na stfedni Skole, kdyz kvili kadrovému posudku
nemohla byt piijata na $kolu jazykovou. Zamiluje se do Honzy, s nimZ pfichazi o panenstvi,
ale ten ji brzy na to opousti. Z pomsty se Olga s kamaradkou Lenkou vloupavaji do Honzova
bytu, kde jsou odhaleny doktorem Safafem, ktery jim kdysi vydal negativni kadrové
osvédgeni. Tentokrat viak Olgu utSuje a pomaha divkam zahladit stopy.

Olga se po vzoru svého otce vénuje poezii a ziskava cenu za nejlepsiho mladého
socialistického basnika. Dostavé se na vysokou $kolu, stejng jako jeji kamaradka Lenka. Dalsi
kamaradka, Sarka, viak nebyla pfijata a pokusi se o sebevrazdu. Posléze Olga zjisti, Ze i jeji

pfijeti bylo nakonec odvolano, protoZe vysla najevo informace, Ze jeji stryc Vasil byl za prvni
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republiky burzoazni nacionalista. OlZin otec se viak ujima iniciativy a pfipravuje petici, ktera
by tvrzeni o politické minulosti jeho bratra popfela. Podepisuji ji viichni pfatelé, kromé
bratrance Malduljana, ktery je ¢lenem komunistické strany. Otec musi bojovat za svého bratra
i v osobni roving, kdyz se proti viili zbytku rodiny rozhodne bratra podpofit, aby se na stard
kolena znovu oZenil. Stisnény byt Hakund&kovych je neustale preplnén pfateli a pibuznymi
z Ukrajiny, ktefi se stfidaji v pravidelnych intervalech a pfivazeji OlZinu otci zasoby ruské
vodky.

Kamaradka z détstvi, Dasa, se neitastng provdava. Jeji manzel ji podvadi se Sarkou.
Na policejni stanici se musi Olga zodpovidat z toho, e nazvala pfislunika Vefejné
bezpetnosti ,fizlem“. Ve skutenosti se viak jedna o osobni mstu, protoZe Olga policistovi
odmitla pozvani na rande. Jako trest piijde Olga o cestovni pas.

V hospods se Olga potkava se svym nevlastnim bratrem Orestem, o jehoZ existenci do
té doby nevédéla. Ten se ji pfiznava, Ze na vysoké Skole ji udal on, protoZe byl zhrzeny
otcovym nezajmem. Olga si také viima, ze jeji blizky ptitel Lesik vstoupil do komunistické
strany, protoZe jeho postaveni bylo ohrozeno sestfinou emigraci do Svycarska.

Lesik a Olga spolu malem stravi noc, ale nakonec ho Olga opousti, aby mohla byt
s Mirkem, s nim se seznamila pfi vylet& na venkové. Mirek a Olga se nakonec ozeni, stejné
jako pritelkyné Sarka, ktera se provdava za zidovského AmeriCana Zijiciho v Praze. Olga ma
s Mirkem dceru, kterou nechavaji pokitit. Mezitim maji jejich ptibuzni na Ukrajiné kiest i
pohieb zaroveti, kdyz nesfastnou nahodou umira novopedeny otec. Béhem dalsi navstévy
z Ukrajiny, ktera pfinsi tuto zpravu, dostava Olga rozhodnuti od samotného prezidenta, ze
jejich petice byla vyslySena a ona muZe byt ptijata na vysokou Skolu.

Béhem studii se Olga seznamuje s protirezimnim slavnym spisovatelem. Zatimco ona
studuje, kamaradka Lenka je vyhozena z posledniho ro¢niku, protoZe podepsala Chartu 77.
Pracuje v autobazaru, kde si Lesik vybira auto, které Zertovné slibuje Olze jako dédictvi.
Manzelstvi Olgy se hrouti, kdyZ ji Mirek za€ind nepokryté podvadét. Olga navazuje kratky a
nenapln&ny vztah se slavnym spisovatelem. Kdy# se Mirek k Olze vrati, ona mu odpousti.

Olze, kterq uspéiné dostudovala, nabizi zaslouzily umélec kariéru v televizi, pokud
ona vstoupi do strany. Olga, pamétliva rady svého otce nic nepodepisovat, odmita zadost o
vstup podepsat, stejné jako odmita podepsat protikomunistickou petici, 0 coz ji Zadaji Lenka
spolu se slavnym spisovatelem. Lesik spacha sebevrazdu a Mirek s Olgou, jiz byl mezitim

Otec Olgy vyjizdi sbirat houby a pfi vyleté vlese nahle umird. B&hem smuteéni

slavnosti se Olga zatina chovat jako on a pfedCita otcovy basn&. Zjidtuje ale od Malduljana,
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7e petice, diky které se dostala na vysokou skolu, byla nepravdiva a jeji stryc vskutku byl
bur¥oazni nacionalista. Na obfad se dostavuje i Orest, ktery pak s Olgou odjizdi navstivit
ukrajinské ptibuzné, jimz Olga podepsala pozvani do Prahy. V poslednim zabéru jejich auto

mizi za kopcem a pak se opét vynoiuje, jak po slunetnim paprsku vyjizdi k nebi.
3.2.2.2 Narativni funkce a sekvence ve filmu Diky za kazdé nové rano

Hned na zatatku filmu nastupuje hlas vypravéle, kterym je postava Olgy, dcery
ukrajinského basnika a Cesky. Tento extradiegeticky hlas prostupuje cely film a popisuje,
vysvétiuje, komentuje a tedy vyznamové ukotvuje® déni na obrazovce. ProtoZe to neni
neidentifikovatelny hlas, postrada kvalitu omniscientniho vypravéte. Presto viak poskytuje
naraci vlastnosti svédecké vypovédi. Hodnovérnost zapletky je implikovanym autorem obcas
zpochybiiovana, kdyZ napfiklad predvadi medv&da mavajiciho vlajkou nebo auto jedouci po
slunetnim paprsku. Otazkou samoziejmé je, zda je tim zpochybfiovana i hodnota Zeny-
vypravéce.

Na konci filmu jako prvni zavéredny titulek nabiha text: Viechny osoby, d€je a
situace jsou ve filmu smy3lené. Jestli Vam nékteré néco piipominaji, pak je to proto, Ze mate
asi podobné vzpominky, pocity i znamé.“ Tmplikovany autor tak opét podtrhava fikéni povahu
narativu, ale &ini tak ambivalentné, kdyz klade do juxtapozice slova ,smySlené” a
,,pﬁpominat“.85 Celkové film pracuje se stylem, ktery relativn& Casto problematizuje film jako
pouhou reprezentaci, na sémantické a ikonografické tirovni si viak ini naroky na referenci
k realité. Tato tenze pak divakovi podle stanoviska, které zaujme, mbze usnadnit kritické
¢teni, ale zaroveii v ném konfuze fikce a reference hrozi navodit nekritickou odevzdanost

textu.

84 Chandler pfipisuje tento termin Rolandu Barthesovi a definuje ho nasledovng: , Lingvistické prvky mohou
slouzit k ,ukotveni® preferovanych &eni obrazu.“ CHANDLER, Daniel. Semiotics: The Basics. London, New
York: Routledge, 2002, s. 201.

8 Konetns, musime mit na paméti, Ze filmovy aparat neni vzdy vazén na ikoniZnost a nekdy naduziva
arbitrarni konvence. Obvykle je zcela atbitrami pfirozeny jazyk uZivany v dialogické stopé, hlas vypravéCe nebo
filmové titulky. Nekdy jednotlivy titulek mitZe podirhnout hypotézu podsouvanou celym filmem.“ CHATMAN,
Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci,
2000, s. 134.
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|zolace udalosti zapletky, filmovych sekvenci a nasledna redukce na zékladni narativni funkce
(Diky za kaZdé nové rano)

Filmové sekvence/udalosti Narativni funkce

1. U Hakundékovych se kona oslava za piitomnosti 1. Hrdina je podfizen autorité
mnoha pfatel a pfibuznych.

2. Phi vyleté si rodina v3imne letadel prelétavajicich

_ 2. Hrdina usiluje o rodinu
nad lesem. Probiha okupace

3. Olga touZi po spoluZakovi Martinovi. Phjizdi
i " 3. Hrdina usiluje o dspéch
navstéva z Ukrajiny.

4. Ph krasobrusleni se Olga zrani, kdyz zjisti, zZe
Martin je s jinou divkou. Po intervenci dr. Safare se 4. Faledny hrdina je odhalen
Olga musi spokojit s oby&ejnou stiedni Skolou.

5. Umira rodinny pfitel Kahler. Olga pfichazi

) 5. Skudce ohroZuje hrdinu
s Honzou o panenstvi.

8. Prijizdi navStéva z Ukrajiny. Kdyz Olga zjisti, ze si
Honza nasel jinou divku, vloupava se mu spolu s 6.  Pomocnik bojuje se Skudci
Lenkou do bytu, kde je objevuje dr. Safar.

7. Oiga je ocenéna za své basné. Je piijata na .
. o, . . 7. Skudci jsou poraZeni
vysokou Skolu. Sarka se pokusila 0 sebevrazdu.

8. Stryce na Ukrajiné nenechéavé rodina ozenit se.
Lesikova sestra emigrovala. Olga je na vysoké

Zkole odmitnuta, kdyZ se zjisti, Ze jeji stryc byl; 8  Hrdinadosahuje Gspéchu
“purfoazni nacionalista®. Olgu si namlouva
policista.

9. Otec piipravuje petici, aby dokazal ze jeho bratr
nebyl “burZoazni nacionalista®. Podporuje svého 9. Hrdina ziskava rodinu
bratra, aby se ten mohl oZenit.

10. Otec ziskava podpisy pod petic. Olga musi
Kk vyslechu, kviili urdZce policisty. Dasa se 10. Hrdinovi je uginéna nabidka
nestastné vdava. Olga piichazi o cestovni pas.

11. Na Ukrajiné zemiela mala holgiéka. Piijizdi
11. Hrdina odmita nabidku
navstéva z Ukrajiny.

i

12. Sarka chodi s Americanem. Olga zjistuje, ze Lesnki

vstoupil do KSC. Olga potkava svého nevlastniho

’ o . . 12. Hrdina se stava autoritou
bratra Oresta, ktery se pfiznava, Ze ji na Skol¢

udal. J

13. Na vyleté se Olga seznamuje s Mirkem. Ten chodi

s jinou a Olga se malem vyspi s Lesikem. Nakone

se dava dohromady s Mirkem.
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14. Piijizdi  sestienka z Ukrajiny, ktera se
v Ceskoslovensku nedspésné pokusi vdat. Mirek
Zada o ruku Olgy.

15. Sarka se vdava za Americana. Olga a Mirek
nechavaji kitit svou dceru. Na Ukrajiné probiha
zéroveli kiest i pohieb. Piijizdi navstéva
z Ukrajiny. Olga je piijata na vysokou Skolu.

16. Olga studuje a seznamuje se Slavnym
spisovatelem. Umira stryc Ondfej. B&éhem oslavy
promoce se Mirek stietne s otcem Olgy.

17. Olga zjistuje, Ze ji Mirek podvadi. Lesika opoustéji
jeho pritelkyn&. Lenka byla vyhozena z vysoké
$koly Mirek se vraci k Olze

18. Zaslouzily umélec se ji snazi pfesvédCit ke vstupu
do KSG. Olga ma aféru se spisovatelem. Umira
Lesik. Chartisté i komunisté se snazi ziskat Olgu
na svou stranou.

19. Olga a Mirek jedou do Curychu.

20. Otec Olgy umira pii vyleté do lesa. Na smutecnim
setkani Olga prebira jeho metody. Na pohieb

piijizdi i Orest. Olga s nim odjizdi na Ukrajinu.

Tab. 7

Ve filmu Diky za kazdé nové rano jsme identifikovali 20 filmovych sekvenci a 12
narativnich funkci (Tab.7). Film je typicky mmoZstvim postav a rozhodnout o hranici
sekvence podle vyznamu neni vidy jednoduché, pokud neni jednoznaén& vyznalena také
kédem filmové fedi. Otazkou napiiklad miZe byt, zda stiihy do scén odehravajicich se na
Ukrajing oznaduji autonomni sekvence. Nakonec jsme se rozhodli spojit tyto scény
s udalostmi odehravajicimi se v Praze, protoZe ¢asto se podileji na tvorb& vyznamu sekvenci,
v nichZ vystupuje i sama hrdinka Olga. Jasn& to vyplyva zejména ze sekvence 15, kde jsou
jednotlivé scény propojeny motivem cirkve a ritualu.

Mnohem snaz§i bylo abstrahovat z udalosti jednotlivé narativni funkce, protoze ty
v tomto filmu plisobi zna¢n& repetitivné a samoziejmé se soustfeduji kolem osoby hrdiny.
Tento zplisob vystavby syZetu, kdy mnoho scén ma jen nepatrnou vazbu na progresi narace a
osobu hrdiny, hrdinu &asteéné decentruje a v roli svédka ho zbavuje aktivni participace na
udalostech. Vyznamové by se tak narativ mohl otevfit do podoby volng pospojovanych skic a

mo¥nosti interpretace by se rozsifily.



Otevienost filmu-textu v duchu modernistickych pristupd by podporovaly i tfi prvky,
se kterymi film pracuje a které narusuji klasicky princip vérohodnosti. Jednak film pouZiva
mezititulky, které od dob zvukového filmu nepatfi ke standardu a tedy divéaka upozoriiuji, Ze
se ,diva na film*“. Mezititulky také odkazuji na zanr grotesky. Dale v n&kterych okamZicich se
film zastavi a staticky fotograficky vyjev pfevadi na malovany vyjev. Tfetim faktorem jsou
scény reprezentujici Olziny vize a vzpominky. Ty jsou sice po vzoru filmového klasicismu
odlifeny od zbytku filmového vypravéni ténovanim do riznych barev, ale vyskytuji se
pomérné &astéji, nez je v mainstreamové produkci b&Zné (filmy Kolja a Bajetna léta pod psa
pouzivaji jen jednu takovou scénu, Pupendo adnou). Ve scéng v kavarng jsou dokonce
zabéry mezi témito dvéma sférami reprezentace spojeny vyrazné beze$vym stfihem. I tento

prvek je sebereflexivnim upozornénim na filmovost narativu.

Filmova sebereflexe: mezititulky; surrealna scéna; vykresleny snimek

V koneéném disledku se viak film Diky za kazdé nové rano také efektivné uzavira.
Scény zrodinnych navitdv i z nevydafenych milostnych romankli se navzajem podobaji
vizualng i vyznamové. Toto opakovani tak vede k cykliénosti a tedy uzavirani kruhem.
Velice silng film vyuZiva efektu rymovani, kdy na sebe neodkazuji jen dva zabéry, ale celé tfi
scény. Nejprve scéna z podkarpatskych hor, poté scéna z rodinné oslavy a kone¢n& scéna
z vyletu na houby. Formalng tedy dochéazi k uzavieni textu a vy$e uvedené reflexivni prvky
tak musime chapat jako znaky, které sd€luji vyznam zamySleny implikovanym autorem
(vnitfni Zivot postav, odkaz na grotesku, rétorické figury), spiSe nez sled oznacujicich, jejichz

vyznamy ponechava autor na divakovi.
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Rymovéani: nahofe snimky ze za&atku filmu; dole snimky z konce filmu
L

Vedle formalnich aspektd zapletky je nutné jesté zminit se o skuteCnosti, Ze okruh
jednani hrdiny narativu pfedstavuje Zena-hrdinka. Pokud zde jinak hovofime o hrdinovi
v mu¥ském rodé jakoto o sféfe jednani postavy, gender postavy plnici funkci hrdiny je pfesto
potieba mit na paméti. Svéfeni funkce hrdiny Zenské postavé by samoziejm& mohlo otevirat
emancipa&ni potencial narativu. Jak je oviem patrné ze struktury funkci, hrdina je narativn€
podiizen patriarchalnimu fadu: hned na zalatku je oznaCen jako podfizeny autorité postavy
otce. V boji se skiidci se také neangaZuje, tuto funkei vykonava pomocnik ztélesnény rovnez
v postavé otce Olgy. Hrdina, respektive hrdinka, tak vystupuje predevsim jako objekt a film

touto strategii patriarchalni ¥ad nezpochybiiuje, nybrz afirmuje.
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Hrdina je podfizen autorité

Hrdina usiluje o rodinu

Fale$ny hrdina je odhalen

Hrdina ziskava rodinu

Hrdina usiluje o Gspéch

$Skiidci ohroZuji hrdinu

Transfigurace j Dospéni .} Uspéch J Vitézstvi < Pomocnik bojuje se Skidci

| Skadei jsou poraZeni

Hrdina dosahuje ispéchu

Hrdinovi je u¢inéna nabidka

k Odmitnuti Hrdina usiluje o rodinu

Hrdina nabidku odmité

Hrdina se stava autoritou

Narativné-sekvenéni uspotadani zapletky potvrzuje nai tezi o koncentrické vystavbé
narativu, kdy se viechny jednotlivé funkce soustfeduji kolem jediného zastie3ujiciho motivu,
kterym je obnoveni rodiny a autority otce. Béhem celého vypravéni je hrdina podiizen
otcovské autorits. Dokonce i kdyZ jde o stiet se Skiidci ohrozujicimi hrdinu, je to otec, jenZ ve
funkei pomocnika zaujima aktivni roli a skiidce porazi. V momentg, kdy otec umira, hrdina
zaujima jeho misto. Pravé toto vysledné feSeni otazky autority zbavuje obsazeni funkce
hrdiny Zenskou postavou subverzivniho potencialu. Hrdina-hrdinka miZe dosahnout autority
a sni spojené subjektivity pouze zaujmutim muZské genderové role. Gendrové rozd€leni
spole€nosti je tak potvrzeno. Oviem film se nespokojuje sfeSenim pouze na roviné

genderovych roli a pro jistotu v posledni scéné naznatuje, Ze otcovskou roli nakonec

definitivn ptevzal bratr Olgy, nikoliv ona sama.
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Patriarchélni fad: v posledni scéné
prebira “fizeni" opét muz - Orest

Olga neustale usiluje o ziskani rodiny. VSechny jeji pokusy najit si pfitele a posléze i
manZela jsou variacemi na zékladni narativni sekvenci, kdy hledani rodiny vede Olgu vzdy
k odhaleni, Ze ten &i onen muZ pro ni neni spravny. Nakonec v§ak manZela pfece jenom
nachazi. Zde oviem vstupuje do hry ur&ita ironie ptib&hu: ukazuje se totiz, ze ani Mirek nebyl
pro Olgu tim spravnym partnerem. Brzy totiz zagina Olgu podvadét a ona se pokousi navazat
vztah se slavnym spisovatelem. Zdanlivé uzaviena sekvence se tak rozehrava nanovo a je
ukondena aZ v ramci finalni pfemény

Sekvence vitdzstvi se vyznaluje dvéma zpiisoby. Zaprvé, jejim zprostiedkujicim
terminem neni hrdina, ale pomocnik. To souvisi s podfazenosti hrdiny autorit, jak jiz bylo
poznamenano. Zadruhé, vitézstvi vyZaduje aktéra, ktery $kGdce porazi. Film Diky za kazdé
nové rano nepiekratuje obdobi normalizace a aby se Olga navzdory kadrovému profilu
dostala na vysokou $kolu, jeji otec musi sesbirat podpisy pod petici, ktera obvinéni proti ni
vyvraceji. Aktéra zde predstavuje postava, nikoliv ¥adna abstraktni, reifikovana jednotka,
jako blize neuréena ,,spoletnost”. Porazka $kddch tedy vyzaduje subjektivitu, nikoliv pouze
objektivni podminky, & vy$§i moc. To spise $kiidci sami jsou hitfe identifikovatelni jako
postavy a vystupuji vice jako instituce. Vitézstvi se samo stava vysvétlujicim prvkem pro
dosazeni usp&chu. Je to podminka, kterd musi byt napln&na, aby Olga mohla vystudovat.
Tento Gspéch pak jeit& podirhava skutetnost, Ze se b&hem studii seznamuje se ,slavnym
spisovatelem* a ,zaslouZilym umélcem™.

Zaujeti celého piib&hu otazkou rodiny se projevuje i v sekvenci odmitnuti, kdy Olgu
lakaji rizné strany k tomu, aby se k nim pfidala. Olga se vSak nechce politizovat, ani ve
prospé&ch chartisti, ani vstupem do komunistické strany. Vysvétluje to jeji touha po roding i
jeji otcovsky vzor, které se neslucuji s anga¥ovanosti jakéhokoliv druhu.

Kdyz Olga ziskava rodinu, dosahuje profesionalniho Gispéchu a konen€ i ziskava ve

svétle téchto zkuSenosti i jistotu o sob& samé, lze fici, Ze jeji postava dospéla. Dosazeni
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dospélosti, obstani u Zivotnich zkousek, nakonec umoZiuje, aby Olga prosla preménou.
Implikovany autor tento proces usnadfiuje tim, Ze nechava otce Olgy zemiit. Na smuteCni
oslavé Olga ust&dii ranu Malduljanovi, stejnd jako to udglal jeji otec ve scéné ze svych
narozenin na zaatku filmu. Poté &te Olga otcovy basng, stejng, jako to délaval on sam.
Fivotni zkuenosti ji tak umoZiiuji dosahnout pfemény a postavit se na otcovo misto. Oviem
navrat Oresta do rodiny rovndz umoZiiuje interpretaci, ze zastfeSujici narativni sekvenci neni

osobni pteména v autoritativni pozici, ale (znovu)nalezeni rodiny.
3.2.2.3 Paradigmatické vztahy: politické sémy

Zakladni vyznamové jednotky, které jsme se rozhodli v této praci sledovat, se
uplatiiuji i ve filmu Diky za kazdé nové rano. Opozice mezi komunismem a antikomunismem,
kolaboraci a pasivitou jisté nejsou zakladnim motivem filmu. Tim jsou spiSe rodinné,
genderové a pratelské vztahy a z nich vyplyvajici antagonismy. Piesto ma nami analyzovana
vyznamova struktura diileZité postaveni. PovétSinou funguje jako kontrastni vyznamové
pozadi na ném? jsou postavy rozmistény. To znamena, Ze film v nékterych momentech ferpa
2 rozdilného umist&ni postav na paralelnich sémickych planech. Tak napfiklad Lesik zaujima
ve vztahu k Olze veskrze pozitivni patelskou pozici, dokonce je ukdzan jako objekt jeji
erotické touhy. V ramci politické vyznamové struktury viak inklinuje ke kolaboraci. Jeho
tragicky konec, kdyZ spacha sebevrazdu, lze tak aspofi zEasti interpretovat jako diisledek této
nerovnovahy. Podobné i doktor Safar, kterého Olga i jeji otec oznaluji za ,politickou svini®,
se prokazuje jako pfitel a pomocnik pokud jde o osobni problémy Olgy. Z opatné strany zase
kamaradka Lenka, ktera podepsala Chartu 77 a je antikomunistka, nékdy selhava jako
piitelkyng. Ilustruje to scéna, vniz Lenka svym netaktnim vychloubanim se o studiu na
vysoké 3kole poskozuje Olgu a Sarku, které na ni nebyly pfijaty. Kone&ng pfisludnik Vefejné
bezpe&nosti, ktery necha Olgu predvést k vyslechu, tak &ni v reakci na odmitnuti z jeji strany
v osobnim Zivot&. Dochazi tak k prolinani riiznych vyznami, coZ je potfeba mit na paméti pii
nasledujicim rozboru, nebot formalistické opomenuti jinych vyznamovych struktur by

v tomto konkrétnim pipadé ignorovalo subtilnost, na niZ se film zaklada.
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Nasledujici diagram se zabyva pouze politickymi sémy:

?

Komunismus Antikomunismus
zaslouZily umélec, studenti, otec, Lenka, slavny
pfislusnici VB a StB spisovatel

soveétst! vojaci Olga
Kolaborace Pasivita
Dr. Safér Matka, Sérka, Désa,
Mirek, ...

Lesik, Malduljan

Na prvni pohled tato vyznamova struktura pfipomina film Kolja. Hlavni hrdina je
v obou pripadech situovan na pozici syntézy mezi pasivitou a antikomunismem. Kardinélni
syntéza hlavni opozice ziistava neobsazena — pfestoZe ve filmu vystupuje neobvykle vysoky
podet postav, ani jedna zmnich se nedokd¥e nad rozdéleni mezi komunismem a
antikomunismem povznést. Ve scéné z okupace sice vidime naznaky boji probihajicich
v ulicich, ale text nijak neklade do protikladu obdobi pred a po ruské okupaci, aby bylo
mozné z jeho ramce usuzovat na sémantické ukotveni t€chto zabérdl na pozici hlavni syntézy.

Zatimco v Koljovi tato ideologicky motivovana absence naznaluje nepiekrocitelnou
nesmifitelnost obou termind a vyzniva konfrontaéng, v Diky za kazdé nové rano z této
absence vyplyva spife bezvychodnost situace. V nemoZnosti sousttedit se na hlavni syntézu
jsou postavy nuceny zaujimat postaveni ve zbytku sémantického prostoru. Kolja zachycuje
prechod od normalizace k soukromému kapitalismu po listopadu 1989, coZ mu usnadiiuje
zaujeti takto vyhroceného stanoviska, Diky za kazdé nové rano ramec normalizace
nepiekraduje, piesto hleda a nachazi mo¥nosti (viz narativni sekvence ,,vitézstvi) boje uvnitf
systému.

Pozici antikomunismu zastava otec Olgy. To se neprojevuje b&hem nastupu ruské
okupace, ale aZ ve scéng, kdy teditel Skoly nemiZe Olze vydat doporudeni na vyb&rovou
stiedni $kolu a ospravedliiuje to: ,Nemas k dalimu studiu ty nejlepsi kadrové predpoklady.
Tvoji rodi¢e jsou neangazovani. Ty sama nejsi v pionyrské organizaci.“ V nasledujici scéné
pak otec Olgy nazyva doktora Safafe, ktery ma ziejmé kadrové posudky na starosti,
_politickou svini“. Dalsim znakem je scéna, vniz vyhrozuje synovei Malduljanovi: , Ty

komunisto! M&l jsem ti ten nos tenkrat zlomit nadvakrat!“
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Definitivng a v nasem korpusu i zcela ojedinéle se otec projevuje jako antikomunista v
okamziku, kdy se rozhoduje bojovat za prijeti své dcery na vysokou $kolu. Ve scéné, kde toto
rozhodnuti ugini, probiha mezi nim a Olgou nésledujici dialog. ,Kdyby ten d€kan nebyl
blbec, tak by nam nic nefekl, a my bychom nevédali, co dal délat. — A co budeme délat? —
Budeme bojovat!* Nasleduje stiih do jedn¢ ze surrealnych scén, které jsme jiz zmifovali pfi
{vaze o sebereflexivni filmové fedi, v niz medvéd stoji na kopci a mava ukrajinskou vlajkou.
Ztotoznéni otce a silného zvifete neni zcela prosto ironie, ale zaroveri metaforicky €ini z otce
ptisobivého protivnika. Vlajka samoziejmé také vypada jako bojova zastava. Otec se
rozhodne sepsat petici, a kdyZ na ni pfijde kladna odpovéd od prezidenta, prohlasuje: ,»Veni,

vidi, vici!“ Rezim byl poraZen akef jedné z postav, &imz je jeho moc zna&né zpochybnéna.

Filmova metafora: po sob& nasledujici zabéry piirovnavaji otce
k medvédovi s ukrajinskou viajkou

1 dalsi postava reprezentujici antikomunismus neni zobrazena jako zcela bezbranna.
Lenka, ktera podepsala Chartu 77 a byla za to vyhozena z vysoké gkoly, dostala misto
v autobazaru. Kdy? si tam Lesik s Olgou ptichazi vybrat auto, Lenka se jim svétuje: ,,Tohle
misto mam z protekce. Znam totiz ted strasnou spoustu dobrejch lidi, fakt dobrejch.
Evidentné tedy ani disent neni prosty jistych zdrojii, kterymi miiZeme reZzimu vzdorovat.

Olga se ke komunismu také vyjadfuje neuctivé a prebira slovnik svého otce. Podobné
jako Louka v Koljovi viak ani ona nestoji o pfimou konfrontaci. Jejimi hlavnimi cili jsou
zaloZeni vlastni rodiny a vystudovani vysokeé gkoly. Rezim sjeji snahou pouze interferuje,
aniz by se mu ona chtéla postavit stejnym zplisobem jako jeji otec. Rozhodujicim zpisobem
je jeji neaktivni postoj ukazan, kdyz na pfimou vyzvu Lenky a slavného spisovatele odmita
podepsat petici ,proti komunistickymu teroru®.

Pasivni pol reprezentuje fada postav. Olzina matka, kamaradky i manZel nejsou nikdy
sobrazeni v situacich, kde by projevovali svij souhlasny, nebo nesouhlasny nazor na rezim.

Toto zalidnéni sému pasivity mnoha postavami mlZe synekdochicky reprezentovat
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prevladajici postoj ve spoletnosti. V kazdém pfipadé viak souvisi s oscilaci narativu kolem
osy mezilidskych vztahd, ve kterych jsou politické charakteristiky pfinejmensim druhoftadé.
Alespoii tuto vizi nam implikovany autor v tomto filmu pfedklada.

Mezi kolaboraci a pasivitou jsou postavy OlZina kamarada Lesika a bratrance
Malduljana. Oba jsou &leny strany, ale nikdy nevystupuji ve vztahu k reZzimu v aktivni pozici.
Kdy? se otec Olgy dobyvé do bytu Malduljana a jako komunistovi mu vyhrozuje, Malduljan
ve skutetnosti posloucha zahrani&ni rozhlasové vysilani BBC. Lesik, kdyZ si Olga viimne
jeho stranické legitimace, se stydi a skryva ji. Jeho vstup do strany je vysvétlen jako reakce na
emigraci jeho sestry, coZ mu zplisobilo potize a zabranilo vycestovat na Zapad.

Kolaborace neni ve filmu vykladina jednoznaéné odsuzujicimi prostfedky.
Kolaborantskou postavou je doktor Safaf, ktery s feditelem ¥koly diskutuje kadrové profily
divek a omezuje jejich Zivotni moZnosti. Rovnéz svou dceru odhéni od Olgy a jejich
kamaradek, nebof tatinek kamaradky Dasi Zije v Americe a to kolem ni vytvafi pro Safate
nepiijatelné stigma. Oviem sém kolaborace se projevuje jako komplexni problém
v okamziku, kdy se Olga a Lenka vloupaji do bytu Martina. Tam jsou objeveny doktorem
Safatem, ale ten jim pomahi. Zve je k sobé do bytu, nabizi jim pohoSténi a pomoc se
zakrytim stop po vloupéani. Jeho manzelka jim pak ukazuje fotografie jejich dcery, ktera
mezitim emigrovala do zéipadniho Némecka. Na tomto piikladé je markantni prolinani
riiznych vyznamovych struktur, jak jiz bylo zminéno.

Prestoze politicky kolaborace vyzniva negativng, transpozice jejich reprezentaci na
rovinu lidskych vztahti pisobi apologeticky. Na stejném principu, ale v prevriceném sledu,
plisobi i okamzik, kdy se Olga dozvida, Ze jeji nepfijeti na vysokou Skolu nebylo vysledkem
kadrového posudku, ani kolaborantského udavace, ale Ze ji udal nevlastni bratr ze msty za své
ignorovani jejich spole¢nym otcem.

Pozici syntézy mezi kolaboraci a komunismem zastupuji, podobné jako v Koljovi,
sovétsti vojaci. A podobné jako v Koljovi, i v tomto filmu pisobi jako pouhé pozadi. Jsou
reprezentovani tankisty, ktefi maji stanovisté pod okny bytu Hakund@kovych. Pasobi hrozive,
ale ve skutetnosti zadnym zplisobem nezasahuji do priibéhu narace. Konetné miZeme
nagrtnout i dalii paralelu s Koljou — i zde je totiZ negativni hodnoceni piitomnosti ruskych
vojsk oslabeno skutecnosti, Ze samotny OlZin otec a vét§ina pribuznych pochazeji z Ukrajiny,
tedy ze Sovétského svazu.

Zbyvé jedts se zminit o reprezentaci sému komunismu. Nachazime zde jednak postavy
policistd vyslychajicich Olgu, jejichz sluzebna je vyzdobena znaky rezimu (obraz prezidenta,

statni znak). V duchu principu prolinani mezilidskych a politickych vztahii viak zjistujeme,
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e Olga nemusi k vyslechu pro politicky prohfesek, ale protoZe odmitla dat si milostnou
schizku s piislugnikem Vefejné bezpeCnosti, ktery se ji timto zpisobem msti. Jinak ovSem
filmova fe& pracuje tak, Ze zabéry znizkych 0hli dodavaji policistim ve vztahu k Olze
postaveni moci. I na narativni Urovni jeji nervozita a pla¢ navozuje atmosféru nebezpeti

spojenou s komunismem.

Moc a bezmoc |.: scéna z vyslechu; policista z nizkého Ghlu a protizabér na Olgu z vysokého Ghlu

Moc a bezmoc I1.: matka Olgy je pfed policisty
"v izkych® i vzhledem ke kompozici zabéru

Avsak ani vyznam komunismu neni ve filmu bezproblémova uréen. Komunismus totiz
reprezentuji i dal3i postavy. Patfi k nim i zaslouzily umélec, ktery Olze pfedava cenu mladého
socialistického basnika a posléze ji nabizi praci v televizni redakci pod podminkou, Ze Olga
za¥ada o vstup do strany. Spolu s nim vystupuji i OlZini spoluZaci, mladi €lenové strany.
Nelze fici, ze by tato skupina byla spojovéna s idealismem, ale rozhodng s ni neni spojovana
7adna hrozba. I Olga se o nich vyjadfuje, Ze ,jinak jsou fajn.” Obg reprezentace tak svou

kombinaci zt&uji jasnou identifikaci vyznamu komunismu.
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3.2.2.4 Sémantické osy

Tabulka: Charakierova analyza postav ve filmu Diky za kaZdé nové rano

Finance moc pfitaZlivost odvaha moralka solidarita vzdéiani  spontaneita doméckost

postava

Olga - - + ? + + + + +
Otec Olgy - + + + + + + + ?
matka Olgy - - + - + + 0 2 "
Mirek - - + - - _ 0 2

Lesik + - + - 2 + 0 +

Dr. $afaf ? + R 0 2 " . N .
Policisté 0 + - + - - - -

Umélec + 0 - 0 ? ? + -

Lenka - - ? + + 2 + +

Spisovatel Q - + + + 7 + + -
Lesikova sestra + Q + + o] +

Vysvétlivky: + pozitivni pél
- negativni p6l
0 bezpfiznakové
7 nejista modalita (protichiidnd ur&ent)

Tab. 8

Vtéto charakterové analyze (Tab.8) musime za jednu z nejdilezit&jsich kvalit
povaZovat domackost reprezentovanou na sémantické ose mezi rodinnym a nerodinnym
typem. Narativ silng zdiraziuje funkci usilovani o rodinu, kterou divak proZiva
prostiednictvim hrdinky Olgy. Vyznamova struktura této funkce se promita i do politické
evaluace. Sloupec ,domackost” tedy poskytuje dilezité tdaje krozboru distribuce
normativnich hodnot v narativu. Naptiklad kamaradka Lenka, ktera je velmi kladné
hodnocenou postavou, vtomto ohledu selhava. Proto se divak s jeji postavou nemiiZe
identifikovat natolik, jako s Olgou. Podobnou ulohu ma i sloupec ,solidarity”, ktery je
ddlezity z hlediska mezilidskych vztahd, i kdyZ nejen t&ch rodinnych.

Pokud srovname hodnoty u Olgy a jejiho otce, zjistime, 7e ob& postavy jsou
charakterové vystavény velmi podobné. Aniz bychom se zabyvali psychoanalytickymi
implikacemi tohoto hodnoceni, poznamenejme, Ze tato podobnost podmifiuje moZznost finalni
transfigurace postavy Olgy.

Postava Mirka, manzela Olgy, je charakterizovana zna&né negativng, coZ zarovefi
vytvati i zdbraziiuje tragiénost jejich vztahu. Lesikova sestra, ktera emigrovala a Zije

v Curychu, je hodnocena pozitivngji, ale i ona selhava v kli¢ovych kvalitach ,solidarity” a
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_domackosti“. PiestoZe vlastni prostorny diim, své hosty ubytuje v nejmensim nedtulném
kumbalu. JelikoZ reprezentuje Zapad, o némZ se Lesik, Olga i jeji otec vyjadiuji jako o
objektu touhy, dochazi tak ve scéné z Curychu pro Olgu a Mirka k deziluzi. PfestoZe Zapad je
reprezentovan jako spolednost hojnosti (Gerstvé ovoce na stancich, luxusni automobily,
vybaveni domu), z hlediska mezilidskych vztahdl selhava nabidnout uspokojivou alternativu.
Promé&nna ,moc“ nabira pozitivni hodnoty jak u policistd, tak u kolaborantského
doktora Safafe, jehoz vliv mu umoZiiuje rozhodovat o budoucnosti tfi divek. AvSak
predstavitel reZimu v podobé zaslouZilého umélce neni zobrazen v zadné situaci, kdy by se
projevila jeho mocenska funkce. Zvlastni je kladna hodnota vyskytujici se u antikomunisty,
Olzina otce. Toto hodnoceni vyplyva jednak z jeho autoritativniho postaveni v roding, ale také
jej motivuje vitszstvi, kterého dokdZe dosihnout ve stfetu srezimem. DalSi postava
reprezentujici antikomunismus, Lenka, vykazuje charakteristiy bezmocnosti (pfestoze
odvaha ji neschazi). Kvalita moci tak patii ktdm aspektim filmu, které neposkytuji

jednoznaéné ukazatele.

3.2.3 Bajec¢na léta pod psa

3.2.3.1 Synopse

Uvodni zabér je vyhled na HradZany zpod mostu, v popiedi je vidét kotevni fet€z a po
chvili pribiha pes. Vitkova jede tramvaji na setkani se Zvarou, ktery pro ni pravé v feznictvi
dostal pod pultem kytu vyménou za italské obleCeni. Poté Vitkova jede na prohlidku ke
spiatelené doktorce. Nakonec se setkiva s manZelem, ktery si bere maso jako uplatek pro
policistu v autoskole. Jeho jizda je ale tak nebezpetna, Ze se policista radgji Gplatku vzda.
ManZelé se opét setkavaji a odchzeji do divadla, kde Vitkovou pfed vstupem vystrasi pes
z prvniho zab&ru. Jeho odb&hnutim tvod konti.

V divadle Vitkovi potkavaji evidentnd asp&Sného dramatika Holuba. Béhem
piedstaveni ,Cekani na Godota“ na Vitkovu manZelku pfichazeji porodni bolesti a za
asistence pritomného doktora porodi v divadle Divaci tleskaji nejen pfedstaveni, ale i
novopeenému otci.

Syn Kvido vyrista jako genidlni dit€. Zatimco travi Cas u prarodiéi, zastihne je 21.

srpna 1968 okupace Ceskoslovenska armadami péti statd VarSavské smlouvy. Vitkiv otec,
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sim vysoce postaveny &len strany, vybizi syna, ktery patfil k propagatorim Sikovy
ekonomické reformy, aby opustil Prahu a nagel si misto na venkové.

Rodina se stéhuje do Posdzavi, kde viak museji bydlet pouze v prosklené pfedsini
vily. Rodiée nastupuji do mistnich sklaren, kde teditel Sperk dava Vitkovi najevo, Ze vi o jeho
politickych problémech a vyzyva ho ke vstupu do KSC nebo aspoti k vefejné angazovanosti.
Vitek odmita, piestoZe to znamena ziistat v nevyhovujicim ubytovani a na nizsim pracovnim
zatazeni. Zarovedi zjistuje, ¥ Zvara do strany vstoupil. Mezitim Kvido nastupuje do $koly,
kde se seznamuje s Jaruskou, ktera se stava jeho nejblizsi kamaradkou.

Sperk kontroluje, zda 1idé na statni svatek vyzdobuji okna svych bytil vlajetkami.
Vitkovym se bydleni stava &im dal problemati¢t&jsim. Vitkova zjidtuje, Ze je opét t&hotna.
Prohlidku ji d&la opé&t doktorka Zita, kterd ovSem po Zistkach musi pracovat jako Satnatka
v king. Genialita Kvida neujde Sperkové manZelce, ktera si ho vybird pro svlij recitacni
krouzek.

Kvido v zim& va#né onemocni a zoufaly Vitek zazada o intervenci Sperkovou, ktera
svého manzela donuti prestshovat Vitkovy do rodinného domku. Tam také Vitkova piivadi
druhého, pravé narozeného, syna Paka. Sperk oviem vyménou vyZzaduje po Vitkovi
anga¥ovanost a ten tentokrat souhlasi. Vedle doméciho kutilstvi se tak vénuje fotbalu, studuje
Veterni univerzitu marxismu-leninismu a vyv&Suje vlajecky.

Ubéhne n&kolik let. Kvido uz je mlady muz a stava se spisovatelem. Holub, ktery je
nyni disident, se na trvalo stéhuje na venkov. Vitkovi se viak dafi dobte, Zasto vyjizdi do
zahraniéi., Tam se setkava s Jugoslavkou Mirjanou, kterd piijizdi jako €lenka obchodni
delegace do Ceskoslovenska a je ubytovana u Vitkovych. Neni jasné, jestli byla Vitkovou
milenkou, ale jeji ptitomnost vazné narusuje rodinné vztahy.

Vitkovi se potkavaji s Holubem, a pfestoZe se boji, domluvi si posezeni u n& doma.
Tam jsou viak odhaleni policii a Sperkem. Vitek je okamZit& sesazen na misto vratného a
povolan k vyslechu. Po vyslechu zcela méni svoje chovéni, je paranoidni a zaina si v dilné
vyrabét rakev. Zoufala Vitkova se mu snazi pomoci, dokazuje mu, Ze opodal pracujici vojaci
nejsou tajni policisté, nic vSak nepoméha. Vitkova se poradi s psychiatrem, ktery ji vak fika,
e manzela lze pouze rozptylit, vylétit by ho mohla jen zm&na reZimu.

Vitkova je ochotn pistoupit na dalsi setkani s Mirjanou, ta to viak odmitd. Jako
posledni moZnost se ji jevi, aby Kvido a Jaruska, z nich? se mezitim stal par, méli dité. Ti
nakonec souhlasi, Vitka vsak ani tato informace nerozptyli. V zavéretné scéné je Kvidova
deerka uz v predskolnim véku, lidé vyvesuji jen Zeskoslovenské vlajetky a z rozhlasu Vaclav

Havel oznamuje konani svobodnych voleb. Z rakve si Vitek udélal kvétinale a tvaii se
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ale §tastné. Z rovnovahy ho nevyvede ani pokrytectvi Sperka, ktery se po méstecku projizdi

v drahém auté a pochvaluje si svobodné volby.

3.2.3.2 Narativni funkce a sekvence ve filmu Baje¢na léta pod psa

Izolace udalosti zapletky, filmovych sekvenci a nasledna redukce na zakladni narativni funkce

(Bajecna léta pod psa)

Filmové sekvence/udalosti

Narativni funkce

1. Vitkova je téhotnad. S pomoci Zvary obstarava
podpultové maso jako tplatek, ktery méa Vitkovi
pomoci sloZit zkousku v autoSkole. Tomu se to ale
nepodaii.

1. Hrdina Zije v centru

2. Vitkovi nav&tévuji divadlo. Potkavaji dramatika
Holuba. Vitkova pied€asné rodi.

2. Hrdina opousti domov

3. Kvido je ukazan prarodicm a vyrdstd v geniélni
dité.

3. Hrdina ziskava pomocnika

4. Kvido je svédkem okupace vojsky VarSavské
smiouvy.

4. Hrdinovi je u¢inéna nabidka

5. Vitkovi opoustéji kompromitovanou préci v Praze a
uchyluji se na venkov. Ziji ve stisnénych
podminkéch. Vitkova se zlobi na manzela, ten si ji
véak podle Kvidovy rady usmifuje.

5. Hrdina nabidku odmita

6. Rodice nastupuji do nové prace. Vitek odmita
vstup do KSC za Sperkem nabizené vyhody. Kvido
se ve skole seznamuje sJaruSkou. Vitek se
dozvida, ze Zvéra do KSC vstoupil.

6. Skidce ohrozuje rodinu

7. Vitek se snazi vypracovat, Sperk mu to
neumoziuje.

7. Hrdina ziskava novy domov

8. Sperkova si vybird Kvida jako recitatora. Vitkova
zZjistuje, Ze je opét téhotna.

8. Rodina je zachranéna

9. Kvido onemocni a Sperkova pro Vitkovy zafizuje
nové bydleni. Narodi se Pako.

9. Hrdina piijima nabidku

10. Vitek se angaZzuje. Fotbalovy zapas mu piinasi
ostudu.

10. Hrdina je zranén/oznacen

11. Kvido se stava spisovatelem. Holub se stéhuje

natrvalo na venkov.

11. Hrdina je pronasledovan

12. Vitek je uspésny v praci. Pfijizdi delegace 2z
Jugoslavie a Vitek se zapléta s Mirjanou.

12. Spoletnost se proméiiuje
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13.

Kvido touzi po Jarusce. Vitkovi v samoobsluze |
potkévaji disidenta Holuba. Na navstévé u ného
jsou piistizeni Sperkem a policii.

13. Skiidce je porazen

14.

Vitek je degradovan na vratného. Je povolan k
vyslechu.

14. Hrdina Zije na periférii

15.

Vitek jde k vyslechuPo navratu se chova
paranoidné..

16.

Vitek se chova paranoidné.

17.

Kvido a Jarudka se sblizuji.

18.

Vitkova se pokousi dokazat, ze Vitklv strach neni
opravnény. Vitek v3ak neni pfesvéd&en.

18.

Kvido a Jarudka se snazi mit sex.

20.

Vitkova Zjistuje, Ze jeji manzel si zhotovuje rakev.

Nav3tévuje psychiatra.

21.

Vitkova se snazi manzelovi pomoci a rozptylit ho.
Mirjana véak odmita piijet. Vitkova Zada Kvida, aby
mél s Jaruskou dité.

TKvido a Jaruska se miluji. Jarudka otéhotni. Vitkovi

to véak nepomaha.

23.

Chystaji se svobodné volby. Sperk se projizdi v
drahém auté. Vitek objima vnutku a je smifeny se
svétem.

Tab. 9

Béjetna léta pod psa se skladaji z 23 filmovych sekvenci (Tab. 9). Tabulka ukazuje

klitové udélosti rozvijené v jednotlivych sekvencich. Redukei bylo zjisténo 14 narativnich

funkci. TH aspekty filmu si viak zaslouZi bliZsi pozornost: vypravég, hrdina a Cas.

Vypravég, atkoliv piisobi pfedevsim na nejabstraktn&jii roving textu, miize byt, jedna-

li se o dramatizovaného vypravé(';e86 puisobiciho také jako jednajici osoba, dilezity i pro

analyzu zapletky,

protoze jeho status ma vliv na vztah piibéhu a zépletky a jejich

vérohodnost. Jako vypravét je identifikovan Kvido, ktery je ndkolikrat ukazan, jak pise text

se stejnym nazvem (jak divak vi) jako film. Kamera a udalosti funkci hrdiny deleguji vétSinou

na Kvidova otce, i kdyZ ke konci filmu, zejména po Vitkové navratu z vyslechu, se ve funkci

hrdiny zatina objevovat &astéji i Kvido.

% Dramatizovany vypravit je postava, skrze jiz narace probiha; mize tomu

tak byt v prvni osobg, ale také to

miiZe byt prostfednictvim zrcadla ,tfeti osoby’, kdy nam je poskytnuto hledisko urkité postavy. LACEY, Nick.
Narrative and Genre: Key Concepts in Media Studies. New York: St. Martin Press, 2000, s. 109.
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Postava Kvida tak v sobé kombinuje dva typy vypravéte. V té mife, v jaké je Kvido
sam hrdinou (a nejen pomocnikem), pfedstavuje typ vypravéCe, ,jehoz intenci je vylicut
udalosti jeho vlastniho Zivota v piib&hu, ktery nakonec vysvétli sviyj vlastni zavér. ¥ Zarovedt
viak, pokud vypravi o svém otci, pfedstavuje pozorovatele. Balova poznamenéava: ,, Vypravég
tohoto typu je svédek. Otazka, zda-li pibéh, ktery vypravi, je smysleny, jiz nemiZe byt
polozena. Text je plny signald, Ze prib&h musi byt povaZovany za skuteény.“®® (Bal 125) Tato
vypravétska pozice svédka je ve filmu explicitng zminéna, kdyz Kvido fika Jarusce o
disidentovi Holubovi a ona reaguje: ,No vidi§, o tom bys mél napsat.” Text tak nékolika
technikami usiluje, aby byl pfijat jako vérohodny.

Motiv &asu vstupuje do piibshu ve scén€ znavstévy divadla. Hra, kterou Vitkovi
zhliZeji, je ,Cekani na Godota“. V divadelnim vyjevu pak vidime pasaZ, kde si herci vyméfiuji
nasledujici repliky: ,,Co budeme délat? — Cekat. — No jo, ale pfi tom ¢ekani. — Co kdybychom
se obgsili?* Piibsh se odehrava v rozmezi delsim neZ dvacet let. Zapletka se viak nespokojuje
s informovanim o &ase pouhymi navéstimi (jako napf. datum, které je vidét na tabuli
vKvidové tide), ale téma Zasu a vyvoje je zdtiraznéno Zastymi vsuvkami zabéril
zobrazujicich jarni piirodu, které znaéi tasové elipsy, ale vtomto piipadé maji formu
symbolického vyznamu a jejich opakované pouzivani znich &ini motiv.¥ Cas ve filmu
Bajeéna léta pod psa operuje cyklicky. Zacykleny je nakonec i samotny narativ, kdyZ
v Zhvéretné scénd Kvidova dcera evokuje samotného Kvida ve tfeti sekvenci. Pfiroda i rodina
prochazeji neustalym procesem obnovy, ktery v diisledku popira linearitu a skuteény vyvoj.

Tento v diisledku neplynouci &as je Sasem Zekani.

% BAL, Mieke. Narratology: Introduction to the Theory of Narative. Toronto: University of Toronto Press,
1985, s 124.

8 BAL, Micke. Narratology: Introduction to the Theory of Narative. Toronto: University of Toronto Press,
1985, s. 125.

¥ _Symboly — oznatujici jiZ. pfetizené vyznamem (...) — vytvateji nanosy kolem postav a/nebo jejich prostredi.
Podobng, navésti — oznaujici s mensim mnoZstvim specifickych kulturnich konotaci (....) — slouzi jako faktor
zahugténi narativu a propijéuji hustotu a vihu jeho vyvoji. Navésti a samoztejmé symboly, které se opakuji a
berou na sebe hlavni tématickou dilleZitost v narativu, se stavaji motivy. NICHOLS, Bill. Ideology and the
Image: Social Representation in the Cinema and Other Media. Bloomington: Indiana University Press, 1981,

s. 85.
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Cyklicky &as: “jarni* snimky z nékolika stiihovych zabén

Narativni funkce izolované ve filmu lze tentokrat usporadat tak, 7e svéd&i o znalné

temporalné a kauzalné uzavieném syntagmatu. Jednotlivé finalni terminy jedné narativni

sekvence se stavaji vychozimi terminy nasledujici narativni sekvence.

Rymovani: snimky malého Kvida a jeho dcery, oba si &tou
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. Hrdina Zije v

centru
Hrdinovi je uginéna
nabidka
" Hrdina nabidku
odmita
. $Skudce ohrozuje
Zaprodani Akceptace
rodinu
Hrdina nabidku
piijima
Rodina je
X Pronasledovani !
Transfigurace < zachranéna
Hrdina
zranén/oznacen
s Hrdina je
Vitézstvi
\ pronasledovan
Spole¢nost se
proméniuje
Skudce je porazen

Hrdina Zije na

" periférii

Prvni uzaviena narativni sekvence popisuje Vitkovu akceptaci Sperkovy vyzvy, aby se
politicky angaZoval. Vitek nejdfive odmita a hleda si vymluvy a jeho postoj se jednoznatné
projevuje zklaménim nad Zvarovym vstupem do KSC. Zvara tvrdi, Ze ,, donkichotstvi bylo uz
dost.“ A tak, kdy? uz nevyhovujici podminky ubytovani ohroZuji nejen Vitkovo manZelstvi,
ale i zdravi jeho syna, Vitek s angaZovanosti souhlasi. Toto komplikované piijeti nabidky pak
vysvétluje proces, jimz byla Vitkova rodina zachranéna. Zaroveil je vSak tato akceptace
moralng problematicka, nebot Vitek se ji nejdffve vzpiral. Lze tak hovofit o zaprodani se,
jimz Vitek svou rodinu vykupuje.

Zaprodéni se oviem Vitkovi otevira nové moznosti. V praci koneéné miize projevovat
svij talent. Do té doby platila Sperkova slova: ,,J4 ti to feknu na rovinu. Sebelepsi analyza je
ti prd platna, kdy? jsi jedinej, kdo nema v okné vlajegky.« Nyni Vitek cestuje do zahranigi,
dostava slovo na poradach, ziskiva sebevédomi. Implikovany autor viak Vitkovi nemize
moralné problematickou angaZovanost prominout. Stigmatizuje ho, zejména kdyZ tato nova
etapa ve Vitkové Zivoté pfivadi do Ceskoslovenska Mirjanu. Vitek se flirtovanim sni

odcizuje své roding, jiz se predtim snaZil zachranit.
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Vitek ztraci aktivni pozici (zaprodal ji), zGstava hrdinou a v ohnisku zajmu kamery a
narativu, ale udélosti se mu d&ji, nespousti je. KdyZ se pokusi obnovit svou moralni integritu a
souhlasi navitivit disidenta, po prozrazeni se promé&fiuje v ob&t. Je zlomen u vyslechu, stava
se chorobné paranoidnim, ztratil svou subjektivitu. Jeho pozici jenom z&asti prebira Vitkova a
zejména Kvido. Z této spiraly degradace se nezd4 byt vychodisko. Viechny pokusy (ptivolat
milenku, pfivést na svét vnoude) selhavaji. Nakonec viak, jak predvidal psychiatr, pfichazi

spoletenska zména, ktera vysvétluje porazku Vitkovych nepfatel.

Zména jako detail: namisto sovétské a teskoslovenské viajky
jsou vyvéseny dvé deskoslovenské

Vitkovo vitézstvi, podobné jako v ptipadé Louky ve filmu Kolja, pfichazi nezavisle na
jednani Vitkovy postavy ¢i jinych postav. Rovnéz zde je porazka zaporného hrdiny pouze
relativni — nezahrnuje trest, pouze mu zabratiuje $kodit nadale hrdinovi. A stejné jako
v Koljovi, i zde se zaporny hrdina stava soudasti nové rovnovahy. Kdyz se Sperk v luxusnim
obleku zastavi se svym drahym autem pred Vitkovym domem, pronasi pokrytecky: ,,To jsou
zmény, co?! Cely mésto Zije volbama a koukam, vy zase nic. Ze jsme se na né vSichni
natekali, vid'te?! Prvni demokraticky!* Vitek viak neodpovida, vypada spokojen, nebot’ i on
dosahl svého cile — jeho rodina je v bezpeci a on objima svou vnucku. Obraz vnugky — velké
bryle, nadvaha, zahledénost do knizky — se rymuje s tieti sekvenci, ktera pomoci totoznych
navésti zobrazuje malého Kvida. Narativ tak kromé své uzavienosti demonstruje nékolikrat
zdtraztiovany motiv cykli€nosti a obnovy.

Vitézstvi podmifiuje kone¢nou narativni sekvenci hrdinovy transfigurace. Zde je viak
oproti filmu Kolja rozdil. Hrdina se nedostava do centra spoletenského déni, ale naopak se
z ng vymafiuje. Vitek byl na zatatku Gsp&iny ekonom v hlavnim mésté. Na konci filmu je
spokojenym dédetkem na venkové. Vysvobozeni soukromé sféry ztlaku sféry vefejné

umoziuje hrdinovi zistat s rodinou. V Koljovi ziskani rodiny predchazi spoletenské zméné a

osvobozeni soukromé sféry doprovazi hrdindv vstup do vefejné sféry.
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Samostatn& mimo vy$e uvedené Uizce propojené sekvence stoji pouze jedina:

~ Hrdina opousti domov

Hrdina ziskéva pomocnika
Pomoc

Hrdina ziskava novy domov

Sekvence ,pomoc* vysvétluje zpisob, kterym hrdina zpoCatku prekonava nékteré
potize. Okruh jednani pomocnika jednoznaéné reprezentuje postava Kvida. Jeho narozeni 2.
filmova sekvence) samoziejmé jesté neimplikuje, Ze bude plnit tuto funkci a nebude naopak
piité?i & pouze neutralnim prvkem. Jako pomocnik se Kvido projevuje v paté filmové
sekvenci, poté, co se jeho rodina uchyluje z mésta na venkov a Vitkova se hnéva, protoze maji
3it pouze v chladné pfedsini. Kvido radi otci, jak si ji usmifit.

Nejvyrazngji pak vystupuje jako pomocnik, kdy% se pro své recitatni umeni stava
oblibencem Sperkové a umoZiiuje tak otci ziskat novy domov doslova: pfest€éhovat se
z predsing do rodinného domku. Pfitomnost této sekvence, ktera se v udalostech opakuje
vicekrat, vzbuzuje nade ofekavani i vokamzZiku, kdy je brdina pronasiedovan;
predpokladame, Ze Kvidovo dité vyléci Vitka zjeho paranoii. Vtomto bodé viak jiz
schopnosti pomocnika selhavaji, protivnik je pro pomocnika pfili§ silny. Proto tato sekvence

stoji o samoté a v komplexnim systému sekvenci ji nahrazuje funkce spolegenské zmény.
3.2.3.3 Paradigmatické vztahy: politické sémy

Zjistujeme, ze sémioticky Ctverec z filmu Kolja miizeme aplikovat i na film Bajecna
Jéta pod psa. Nikoliv viak bez urgitych modifikaci. Zejména v pripadé syntetizujicich pozic se
ukazuje, 7e je obtizné — dokonce nemo?né, ma-li mit nade interpretace vahu — obsadit je
konkrétnimi postavami. Jednotlivé postavy jsou vyhranéné a vystupuji pouze v extrémnich
opozicich. Agkoliv samoziejmé mohou existovat vyznamové struktury takto vyhranéného
typu, myticky charakter filmu (patrny jednozna&né v piitomnosti explikativnich narativnich
sekvenci) vtomto pfipadé nds vybizi khledani syntetizujicich termini. Ty nakonec
nachazime na vy$8i Grovni, nez je rovina postav: na roviné ideji. Sémioticky Etverec pak tedy

vypada nasledovné:
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“LIDSKY SOCIALISMUS®

Komunismus ke N Antikomunismus
Sperk P Vitkitv otec, Holub
CAS
Kolaborace AN & 4 7 Pasivita
Zvéra, Vitkav tchén Vitkovd, Kvido

Ve schématu je okamité patrna absence hlavniho hrdiny, Vitka. To souvisi s tim, ze
Vitek jako jednajici osoba v priibéhu narativu vykonava vice okruht jednani v navaznosti na
své vyznamové promény: zacina jako antikomunista, stava se z néj kolaborant i pasivni obcan
a konetn& opét antikomunista. Ostatni postavy maji pomé&rng stabilni postaveni. Vitkova ani
Kvido se nedostavaji ani nevyhledavaji pfimou konfrontaci s komunismem. Dramatikovi
Holubovi je antikomunistickd pozice pfifknuta samotnym rezimem; VitkGv otec ji dava
jednoznaéné najevo: ,[pfi pohledu na fotografii komunistd v novinach] Ty by se vSichni
vyjimali na kandelabru, co? Sperk svym bezohlednym prosazovanim reZimu  stoji
jednozna&né na jeho strané a jeho obrat na konci spiSe vypovida o konotacich pokrytectvi a
kariérismu, které film ptifazuje k sému komunismu, nez o Sperkové vnitini distanci.

Zvarova obhajoba pfed Vitkem po vstupu do KSC je malym manifestem
kolaborantstvi: ,,Donkichotstvi bylo uz dost. Proti takovymu protivnikovi jako jsou oni se
musi uplatitovat taktika. Pro mé je ta ruda barva jenom takovy ochranny zabarveni. Jestli mate
rozum, co, rozum, jestli mate pud sebezachovy tak udalate to samy. Uz kvali Kvidovi.*

Vitkiiv tchan vyjadiuje presvédgivéji (jeho uptimnost podporuje implikovany autor,
ktery ho neukazuje v protikladnych situacich) nez Sperk distanci od komunismu, ac je vysoce
postavenym ¢lenem KSC: Ted uz to Sovéti z ruky nepusti, znam je lépe, nez kdokoliv jiny.©
Nasledn& pomahé dcefi a zefovi v feSeni jejich situace v okupovaném Ceskoslovensku.

Syntéza antikomunismu a pasivity, ¢as (&ekani a ofekavani), byla jiz zminéna pfi
syntagmatické analyze. Jejim protipdlem je moc, kterd poji komunisty s kolaboranty. Syntézu
komunismu a antikomunismu ptedstavuje socialismus s lidskou tvafi, jehoZ hlasem je rozhlas

vysilajici slova: ,,Chceme socialismus, ale lidsky socialismus.” Jeho obrazem jsou lidé
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s vlajkami v ulicich. Film vak tuto pozici usty Vitkova otce odsuzuje jako naivni: ,,Ja to
v&dél! Kurvy jedny komunardsky! To nemohlo jinak dopadnout!... Ja o nich nikdy Zadny
iluze nemél“ Vizualni kod pak tuto pozici doslova vytlatuje zabéry obrnéného vozidla
projizdgjiciho za stielby ulicemi, pred nimz se lidé schovavaji. Kone¢né ,fodina“ v tomto
filmu prekratuje opozici mezi pasivitou a kolaboraci. Neni mistem aktivniho odporu, dokonce

jeii pouhé preziti vyzaduje kompromisy, jak tvrdi Zvara.

Potlageni lidského socialismu: vojaci (na tfetim snimku) umicuji rozhlas a ovladaji ulice

3.2.3.4 Sémantické osy

Tabulka: Analyza postav ve filmu Bajena léta pod psa

vzdélani obétavost piitaZlivost odvaha moralka okézalost moc
postava
Vitek + + +
Vitkova + + + + +
Kvido + + + 0 +
Sperk ? - ? +
Zvara + 0 -
Holub + - + +

Vysvétlivky: + pozitivni pol
- negativni po!
0 bezpfiznakové
7 nejista modalita {protichiidna uréeni)

Tab. 10

Aplikace analyzy postav na film Béjetna léta pod psa (Tab. 10) pfina§i pomé&rné
zajimava zji§téni: hlavni hrdina, Vitek, ma &asto zaporné hodnoty; gkidce mnoho kladnych

hodnot; vedlejsi postava dramatika Holuba ma rovnés vyrazné mnoho kladnych hodnot.
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Rozbor téchto udaji viak ukazuje, e distribuce kvalit ve filmu operuje jako efektivni
strategie pro stanoveni jejich hierarchie.

Ztotoznéni moci se zapornou postavou se zda byt u zde analyzovanych filmd bézné.
Postava Vitka viak postrada jak odvahu, tak moralku (je paranoidni; méni pozice — a 0
zédsadnim zplsobem). V konfrontaci se Sperkem se nakonec jako zisadni jevi rozdil
v ob&tavosti a moci. Piisobenim obou téchto faktorl ptichazi Vitek o svou moraini integritu a
ztraci odvahu. Pomaha tim ovSem ochranit tyto hodnoty u své manZelky a syna. Zaroveii se
svou obstavosti odlisuje od Skiidce i falesného hrdiny, kterého predstavuje Holub. Holub by
mohl byt idealnim hlavnim hrdinou, aviak neni jim. Absence ob&tavosti u n&j prokazuje, ze
_obétavost* je kligova hodnota. Sloupce okazalosti a obgtavosti jsou zajimavé, nebot si jsou
pievracenym obrazem: okazalost je umoZnéna pouze u téch, kdo postradaji obg&tavost, a

naopak.



Nasledujici ilustrace ukazuji, jak film pracuje s opozici okazalost-prostota, respektive

jak ztotoznénim Holuba a Sperka vytvafi z prvniho faleSného hrdinu:

Okazalost poprvé: Vitkiv antikomunisticky otec a tchan-komunista

(opozice)

Okazalost podruhé: Holub v divadle a dtim Sperkovych
(identita)

Okazalost poteti: Holub i Sperk v luxusnich autech

(identita)

3.2.4 Pupendo

3.2.4.1 Synopse

Prvni scéna ukazuje mladého chlapce, Matgje, jak sedi na skalnim vybézku. Poté

kamera sestupuje na stfechy prostych domké, mezi nimiZ se prochazi Matg&j se dvéma
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kamarady. Po dalsim stfihu vidime dilnu, v niz pracuje Mara a jeho 7acka Pavlina, ktera mu
pise zamilované basnicky. Ateliér je plny plastik a zaslych plakat z Marovych vystav.

Po ztmaveni obrazu se objevuje extradiegticky titulek: ,Osmdesata léta minulého
stoleti®. V interiéru domu vidime chudou doméacnost Marovych. Syn Bobes je malé dité, starsi
syn Mat&j je hluchy. Manzelé se hadaji, situace je neklidna, pfestoZe jejich hadka patrné neni
zasadni. Marové s Pavlinou opracovavaji keramické kasicky, jejichz vyroba Marovym slouZzi
jako pfivydélek. Mezitim do Marova ateliéru prichazeji Motycka a Krauze, sprateleni
pojistovaci agenti, ktefi Marovi poméhaji ziskat penize zfalSovanim 0daji o pojistné udalosti.

Kdyz Mara vola manZelce, ona mu vy¢ita, Ze neplni slib détem vyrazit k mofi. Veger
pti navratu Mara potkava bezdomovce, kterého zve domi na vecefi. To se stava piicinou dalsi
hadky. Mara viak zjistuje, Ze ,,somrak® je ve skute¢nosti kunsthistorik Alois Fabera.

Mary projizd&jiciho na ¢lunu kolem galerie Manes si viimne Bfecka, ktery tam je
s manzelkou na vegirku. Zve Maru, aby se pfidal, ale ten odmita. Bteckovi se vraceji do svého
dobte vybaveného bytu. Rano se chystaji do prace a jejich déti, Pavlina a Honza, do gkoly. U
snidang pti rodinném ritulu pfedava Brecka synovi knihu o tajich pohlavniho styku.

Zatimco Bietka je vpraci jako feditel Skoly, Mara z0stava doma s nejmlad§im
Bobesem a provazi Pavlinu a Matéje v muzeu. Do svého ateliéru pichazi az pozdgji. Tam za
nim prichazi Fabera splanem, jak Marovi pomoci k finanénimu zajisténi. Navrhuje mu
udélat ve skole mozaiku s neutralnim motivem a poté sochu sovétského marsala, aby se Mara
zajistil na n&kolik let dopfedu.

Mara doma slibuje Mat&jovi, Ze ho vezme k mofi. Dava mu darek, figurky mofskych
konikd, které slouZi jako premosténi k dalsi scéng, kde ugitelka biologie hovofi o moiskych
konicich. P¥itom nechava Honzu, aby ji hladil ruku. ManZelka Marovi opét vy€ita, ze nemaji
penize; ten odchazi planovat dalsi pojistovaci podvod.

Fabera a Mara navitévuji Bfetkovou a domlouvaji se na zakazkach pro Maru.
K Marovi do ateliéru prichazi kontrolorka Gébelova z pojisfovny. Zpochybfiuje Marovo
tvrzeni o skodach, situaci viak zachrafiuje Marova, ktera 7en& naznadi, e jeji manZel pracuje
na vyznamnych zakéazkach z nejvysSich mist. Zena zméni postoj a souhlasi s vyplacenim
pendz. Kamarad tikd Mat&jovi, Ze v 16t& pojedou k moti. Matg&j odpovida, Ze oni nepojedou
nikam.

Nasledujici sekvence zalina zabéry na volebni mistnost. Na volebnim seznamu je
vidét, ze Marovi se nedostavili, a tak Biecka, ktery je ¢lenem volebni komise, posila
pojisfovaka, aby odnesl urnu k nim domt. Marovi viak predstiraji, Ze jsou nemocni a voleb

se neliGastni. V dal3i scénd Mara pracuje ve Skole na mozaice a bavi se pfitom s Bfe¢kou. Ten
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jiz pon&kolikaté zdlraziuje, e nesouhlasi s komunistickym reZimem, a nakonec sepisuje
_poselstvi budoucim generacim®, které podepise spolu s Marou, a zabuduji ho do mozaiky.

Do Marova ateliéru pfichazi mlady Viada Ptaénik, ktery se pravé vratil z vojny.
Z historek, které vypravi, je jasné, Ze je mytoman. Hieda Pavlinu, ale musi za ni jet domti. Ta
se s nim ovsem rozchézi a zbavuje se ho s pomoci Matgje.

Fabera se svéfuje Marovi, ze musi publikovat odborné prace na Zapadg, protoze
v Ceskoslovensku mu to neni umoznéno. Ve $kole ucitelka zkousi Honzu a vyméfiuji si
sexualni narazky. Vlad'a Pta¢nik veze svého bratra, Mat&je a Honzu autem a vypravi jim dalsi
smyslené historky. Pfi silnini kontrole srazi policistu a pti vypravéni tohoto incidentu je
jasné, Ze i V1adtiv mladsi bratr vie pfehani.

Bretka ve $kole zjisfuje, ¢ Méarova mozaika je rozebirana. Okamyit& pfivadi Maru,
aby véas odstranili své poselstvi. Mara pak s Bfetkovou odchazi do ateliéru, kde je tajné
sleduje Pavlina. Z jejich rozhovoru poznava, e Mara nemiiZe opétovat jeji lasku. Mara
Bietkové zmiiiuje své pochyby nad zakazkou, po jejim hysterickém vystupu viak souhlasi, Ze
zakazku dokonéi.

Zapadni rtozhlasova stanice Hlas Ameriky vysila pofad o Marovi na podkladé
Faberovych materiald. Vysilani spolené poslouchaji Marovi a Bretkovi. Kdyz je v pofadu
zminéna i Bietkova, vypuka mezi viemi hadka a vzajemné obvitiovani v oéekavani postihd.
Mara ptichazi o penize, které mél z keramickych kasi¢ek. Bfetkovym je zamitnuta vyjezdni
doloyka. Breckova se viak setkava i s pozitivni reakei hlidaky v galerii.

Do Prahy pfijizdi ze Zapadniho Berlina madam Konigova, aby pro svou nadaci
objednala sochu. Pfi rozhovoru s Bfeckovou a jednatelem Svazu vytvarnych umélch dava
najevo, Ze tuto zakézku chce svefit Merovi. Funkcionat si zve Maru do galerie a souhlasi, aby
Mara sochu uddlal, kvili pfijmiim ze zdanéni prodeje. Cestu do Zapadniho Berlina mu ale
neschvaluji. Konec filmu uvozuje extradiegeticky titulek: ,Jezero Balaton. Madarska lidova

X ¢

republika, po sezén&.“ Bretkovi a Marovi jsou na spolecné dovolené. Honza tam potkava
svou utitelku. Pavlina vede Mat&je za ruku. V poslednim zabéru pluje po hlading nafukovaci

balén, ktery predtim pfed sebou drzel Honza, kdyZ narazil na svou uitelku.
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3.2.4.2 Narativni funkce a sekvence ve filmu Pupendo

Izolace udalosti zapletky, filmovych sekvenci a nésledna redukce na zéakladni narativni funkce

(Pupendo)
Filmové sekvence/udalosti Narativni funkce

1. Méra pracuje s Pavlinou v ateliéru. Dostava od ni| 1. Hrdina ma zvigstni status
basniéky. Mat&j se stara o Bobese. ‘

5 "Marovi nemaji penize. Marovo bohémstvi plisob: ; T )
problémy  vroding.  Vyd&lava  si tvorbou: 2. Spole&nost odmita hrdinu
keramickych prasatek. |

3 Mara S vyddlava vjrobou keramickych kasicek a| B
s Motyékou a Krauzem vymysleji pojistovaci 3. Rodina trpi nedostatkem
podvod. Mat&j touzi po vyletu k mofi.

4. Mara pfivadi dom@ Faberu. o 4 Hrdina ziskava pomocnika
Bretkovi Ziji ukazkovym Zivotem. Hrdina dostava nabidku

B Bfetkovi jdou do prace. D&t do skoly. Mara se | T
stara o déti. Pracuje v ateliéru. 6. Hrdina pijimé nabidku

5 Eabera prijisdi za Mérou s nabidkou na Skolmi| T
mozaiku a sochu sovétského mar3ala Rybalkova. 7. Sildoe ohrozuje rody

& " Mara siibuje Mat&jovi jet k mon. Honza se ve skole i o
sblizuje s uitelkou. Mara planuje dalsi pojistovaci 8. Skudce je porazen
podvod. !

8 Jirka a Honza uti Matéje plaval. Pntom se zrani | o T
Bfecka, ktery je objevil. ' 9. Hrdina je podroben testu

~"10. Fabera a Mara domlouvaji nabidku s Breckovou. | )
Mara Bfetkové ukazuje ‘iniciadni ritual® - 10. Fale3ny hrdina je odhalen
“pupendo®.
11. Pfichazi kontrola z pojistovny. Marova ji vystrasi. "1, Hrdina je pronasledovan
15 Hrdina  je  zachranén  od

12. Mat&j pochybuije, Ze jeho rodina pojede k mofi. pronasledovani

13. Marovi odmitaji jit k voibam.” i 13, Spolecnost pfijima hrdinu-

14. Mara a Bfetka ukladaji do mo “poselstvii B
budoucim generacim. 14. Nedostatek je odstranén

15 Viikda se vraci z vojny. Pavia ho s pomoci Mateje :
odmita.

“"16. Fabera vysvétluje ublikovat n¢
Zapadé.
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17 UGitelka zkoudi Honzu. Vyménuji si sexualni
narazky.

18 Viada sra¥i autem policistu. Jeho bratr Jirka si
zadina vymyslet jako on sam.

18 Ve Skole rozebiraji mozaiku, Bfetka privadi Maru,

aby odstranil poselstvi.

30, Paviina Zjstuje, ze ji Mara nemiluje. Mara

pochybuije o sose, Beckova ho viak presvéddi.

51 Mérovi a Bretkovi poslouchaji vysilani Hlasu

Ameriky. Mara pfichazi o zakazku na kasiCky.
Bretkovi nedostavaji vyjezdni dolozku. Galeristka

povzbuzuje Bfeckovou.

22 Piijizdi Konigova domluvit s Marou zakazku nal
sochu Franze Kafky. Maru pfijima funkcionar

Svazu vytvarnych umélc.

53 Wiarovi a Bretkovi odjizdji k Balatonu. Honza tam

potkava ucitelku. Matéj a Pavlina se sblizuji.

Tab. 11

Film Pupendo je uspofadan do 23 filmovych sekvenci (Tab. 11). Z udalosti, které se
v nich odehravaji, miizeme abstrahovat 14 narativnich funkci. Zminku si zaslouZi pfitomnost
extradiegetickych titulkd ve filmu. Implikovany autor tohoto fikéniho filmu je pouziva jako
_oznateni Sasu a mista v dokumentarnim stylu® 90 5 snaZi se timto zpisobem ziskat auru
autenti¢nosti.

Tento narativ charakterizuje hrdinova snaha odstranit nedostatek. Agkoliv konflikt je
také pfitomny, pisobi jen epizodicky. Rodina neni v pfimém ohroZeni ze strany zaporného
hrdiny, jako v ptipadé Kolji a jednozna&né& v Bajetnych letech pod psa. Co ohrozuje rodinu, je
nedostatek.

Hlavnim motivem filmu je cesta. Zab&ry BobeSova autitka-hratky projizd&jici se na
Maérové kruhu uzaviraji narativ svym rymovanim vprvni a posledni sekvenci. Matéjova
(potazmo i jeho matky) touha je vycestovat k mofi. Druhym hlavnim motivem je ritual
iniciace. ,Pupendo® je vysvétleno jako iniciadni ritual, jim¥ prochazi Bfetkova a poté ijeji
manzel. Mat&j i Honza cht&ji byt iniciovani do muzstvi. Knizka, kterou Honza dostava od
otce, je pro tento cel zjevné nedostadujici. Honza, aspoil to film naznauje, pfichdzi o

panictvi se svoji ucitelkou. Matgj se sblizuje s Pavlou.
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Rymovani: snimky Bobe3e s autitkem ze zaC4tku a konce filmu

Oba tyto motivy se kombinuji ve tfetim, kterym je pfechazeni hranic — jak
v doslovném, tak i v metaforickém smyslu. Doslovn& se objevuje motiv hranice, kdyZz
se k mofi musi vycestovat do zahrani¢i. V zahranici publikuje Fabera sva dila; posloucha se
zahrani¢i rozhlas; Konigova, ktera zachraiiuje Maru, prichazi ze zahranici; zahraniéni cesta je
zamitnuta BieCkovym i Marovi.

Metaforicky je prekradovana hranice incestualniho tabu. Film Pupendo v tomto
smyslu uvadi do pohybu celou masinérii podvédomi. Skutetnost, Ze Mara a Bieckova byvali
milenci, jak se divak explicitné dozvida v 21. sekvenci, tak naznauje moZna incestualni
spojeni. Pro Pavlu miiZze byt Mara otec, pro Matéje zase Pavla sestrou. Vizualni kod pak
ztotoziiuje Honzovu matku a uitelku. Ve variacich na oidipovsky komplex pak ve druhé
sekvenci Marova ohrozuje pred svymi syny Méaru nozem a v devaté sekvenci Honza nepiimo
zrafiuje svého otce, ktery se malem utopi. Z dalich flagrantnich ptikladd lze zminit poruseni
homosexualniho tabu v patnacté sekvenci, kde Vlada liba Matéje (oviem prevleCeného za
divku). Z tohoto hlediska tedy neni prekvapujici, Ze narativ nenabizi jednoznalna feSeni a
balancuje na hranici (sic!) tabu: misto k mofi se jede pouze k jezeru Balaton, kde nakonec

viechny pary zakryje mlha.

Vizudlni ztotoznéni: naha torza Honzovy matky a uditelky

% [ ACEY, Nick. Narrative and Genre: Key Concepts in Media Studies. New York: St. Martin Press, 2000, s. 33.

72 -



na své i
Normalizace je reprezentovéma jako smés strachu a nostalgicke’ho pot&Seni. Zit v normalizaci

iniciadnim ritualem a staf s

o

71 Jakymi procesy se specifickeé diskurzivni vzory obraceji na jednotlivce jakoZto subjekt? Samotna socidlni
{eorie na tuto otdzku nemohia odpovedét (...) Ve filmové sémiotice 70. let bylo k tomuto tématu nejcastéji
pistupovano pojednanim signifikace v terminech poskytnutych uritymi druhy psychoanalytické teorie.”
ROSEN, Phalip. Intoduction: Text and Subject, s. 159. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Idcology:
A Fiim Theory Reader. New York: Columbia University Press, 1986. 549 s.

92 Viz napt. JAMESON, Fredric. The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act. Ithaca:
Corneli University Press, 1982, 5. 21-22: _ Anti-Oidipus od Gillesc Deieuze a Félixe Guattariho - si zcela
spravné vybira jako sviyj predmét nikoliv marxianskou, ale frendovskou interpretaci, kter je charakterizovana
jako redukce a picpsani cefych bohatych a nahodilych mnohotetnych realit konkrétni kazdodenni zku$enosti na
sevieng, strategicky pfedem vymezené terminy rodinného narativa.”

* Oidipovsky komplex, jak je chapan ve filmovych studiich, v podstaté tvrdi, Ze véiSina mainstreamovych
filmii json pribéhy o formovani normativiich identit a Ze urcité Zanty (...) jsou Casto piibéhy o (muZske) kulturni
iniciaci.~ 223. BUCKLAND, Warren; ELSAESSER, Thomus. Siudying Contemporary American Film: A Guide

to Movie Analysis. London: Arnold, 2002, s. 223.
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Na roving logického uspofadam se Pupendo skldda ze 6 narativnich sekvenci. Ctyfl

z nich jsou sefazeny v konsekutivni kauzalni fetézec:

Rodina trpi nedostatkem
[ Spotednost hrdinu odmita
Hrdina je pronéastedovan
Hrdina ma zviastni status
Kompenzace Uznént Spasa 4\ Unikatnost Hrdina je podroben zkousce

" Fale3ny hrdina je odhalen

Hrdina je zachranén od pronasledovani

Spolegnost hrdinu piijimé

Nedostatek je odstranén

Nejprve je

unikitni osoba. Plakity v MérovE ateliéru okamZit€
svédéi o jeho mimotadnych schopnostech umélce. T Bfetka se zda mit zvla§tni postaveni

definované mistem Feditele a materidlnim zabezpelenim. V paté a Sesté filmové sekvenc:

dostava jeho postava znaény prostor a je v ohnisku zéjmu kamery. Subkulturni a modni

'a Ptaénik. Aviak Bietka ndkolikrat
selhava jako zbabglec a Ptagnik je ihned odhalen jako mytoman. V disledku tedy tyto postavy
propadaji a na pozadi jejich slabin vynikd Mara jako e eohroZeny a skromny a. Nechodi

major, o kterou se hrdina zaslouZil jen nepfimo, vysvétluje, pro¢ hrdina dochazi uznani a

piijeti od spole&nosti, kterd ho nejprve odmitala.
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Film tuto zm&nu ilustruje zejména dvEma scénami, kdy nejprve Méra odmita vetrit”
se v noci na vedirek v galerii Manes a na konci filmu tam pfichazi za denniho svétla a na

ani pak tvoii zaklad,

V Pupendu se piekonéni nedostatky, jak jiZ bylo zmindno, odehrava jak v doslovné, tak
v metaforické nevédomé podobé.
Hrdina ziskava pomocnika
Solidarita Hrdina dostava nabidku
Hrdina pnjima nabidku
Stranou tohots Fetdzce zOstivA narativni sckvence nazvand solidarita®. Tejimi

predstaviteli jsou predevsim Mara a Fabera. Solidaritu ilustruje nejen vyména materidinich
statk® mezi nimi ve vrté filmové sekvenci, ale pfedev¥im Faberova snaha pomoci Marovi
vymanit se z existenénich potizi a dojit uznani.

Fabera piinadi Marovi nabidku vytvoiit mozaiku ve §kole a sochu marsala Rybalkova.
Zejména diivéra ve Faberu a ohledy na vlastni rodinu vedou Maru k tomu, e nabidku
akceptuje. Moralnd neni tento postup zcela bezhonny, ale pragmaticky pfistup Mary a
Faberova snaha vylicit zakazku jako politicky neutralni do znaéné miry moralni problematiku
stird. Fabera také prezentuje Mérovu zradu na jeho talentu vyrabénim keramickych kasi¢ek
jako vétsi zlo, nez miZze byt kompromitace spojena s vytvotenim sochy na zakazku od

komunistického Svazu vytvarnjch umdledt. Navic ve dvacaté filmov sekvenci Mara od dkolu

témat ustupuje a dokonZuje ho pouze na upénlivé prosby Bietkové, ktera projektem riskuje

Motvike a Krauze. Dokonce i kdy? Bfetka posle Krauze svolebni umou

ks ]

v

k Méarovym domi, projevuje tim solidaritu. TEZiSté této narativni sekvence vSak lezi na ose
A

nim je i odznak polské Solidarity, ktery Fabera nosi. Parodii na
Faberovu zasadovost piedstavuje postava vekslaka, jehoZ snaha o pomoc ma pouze ziftné

motivy.
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Spolecnost odmita hrdinu
Vitézstvi ] Skidce ohroZuje rodinu

Skudce je porazen

Stret hrdiny a $kiidce ma ve filmu Pupendo priibéh odlisny od filma Kolja a Bajeéna
léta pod psa. Hrdinovo vit&zstvi neni podminkou dalsich narativnich sekvenci a pusobi zcela
epizodicky. Stejné tak porazka Skidce je zcela dilem hrdiny, ktery reaguje na kidcv pokus
ohrozit rodinu, a v piimé konfrontaci ma hrdina navrch. Vskutku, i prace kamery pfiznava
vét§ silu Marovi a jeho manZelce, ktefi uspd§n¢ zastraSuji kontrolorku Gabalovou
z pojidtovny. Implikovany autor ukazuje hrdinovy nepiatele jako v podstaté nefkodné a

zkorumpované.

Vizualizace moci: Gabalova v zabéru z vysokého Ghlu,

Marovi ji konfrontuji zabirani z nizsiho Ghiu

3.2.4.3 Paradigmatické vztahy: politické sémy

Hloubkova vyznamova struktura filmu Pupendo miZe byt charakterizovana jako
relativizujici. P¥i aplikaci nami pouZivaného sémiotického &tverce miizeme pomérné snadno
obsadit jeho jednotlivé body riznymi postavami, coZ sv&d¢i o tom, Ze film dané vyznamy
konstruuje. Zaroveri ale vede normativni osu mezi dobrym a $patnym tak, Ze pouze dvé
pozice lze povazovat za Spatné: komunismus a syntézu kolaborace a komunismu
reprezentovanou mocenskymi organy. Kolaboraci implikovany autor odsuzuje pouze

vysmé&chem, nikoliv uplnym opovrzenim.
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Kdonigovd

Komunismus Antikomunismus
? Mérovi, Fébera
poficie, Gabelova, Motycka, Krauze
funkciondr SVU
Kolaborace Pasivita
Brecka Matéj, Pavia, Honza
Breckova

Nejenze je divik nékolikrdt vyzyvas, aby se identifikoval s postavou Biecky,
respektive aby mé&l pochopeni pro kolaboraci. Dokonce hrozba ze strany mocenskych organi
a komunistd se relativizuje. Bezmocnost policie demonstruje scéna, bshem niz Vlada Ptaénik
srazi policistu autem, aniz by se dotkal postihu. Pribéh konfliktu mezi Méarovymi a
Gabelovou jsme jiz zmifovali. Méarové v ném ziskéva navrch, kdy2 Gabelovou piesvédii, Ze
,manzel se ted zabyva jistou statni zakazkou pro SVU. To vam snad stadi, ne?t* Z téchto
dtvodit by postavy policistii, Gabelové a funkcionafe mély byt chapany jako prostfednici
komunismu, nikoliv jako jeho zislesnéni. i funkciondf SVU musi ndkomu telefonovat
piedtim, neZ rozhodne o zakédzce a Miérové zahraniéni cest€. Skym o tom hovoii viak
nevidime. Stat, komunisté (jini, nez Bfetka, abychom parafrazovali jeho repliku) stoji mimo
diegezi a vstupuji do ni vzdy zprostredkovang a jako efekt, nikdy ne pfimo a jako pfi€ina.

Absence ptimé reprezentace komunismu vytvaii dal§i symptomaticky problematické
ideologické misto narativu. Na jednu stranu tak vznika dojem spoletnosti sjednocené ve svém
odporu proti komunismu. [ Bfetkova postava kolaboranta ma od reZimu mnohem vétsi
odstup, neZ tomu je v jinych filmech. Zprostiedkovatelé mocenské viile jsou sami o sob&
nepiili§ kompetentni a v nepratelské spoleEnosti se pohybuji velmi nejisté. Komunisté jsou
odcizeni zbytku spoletnosti, ale zaroveil maji auru nebezpeSnosti, ktera dokéze zviklat
Gabelovou a piivést Bietkovy k nepfitetnosti béhem diskuze nad zédpadnim rozhlasovym
vysilanim. Hrozba komunismu, pokud pomineme nepfili§ vyrazné postavy policistll, se pouze

ty&i v pozadi zt&lesnéna (ale nezosobnéna!) v monumentalni soe sovétského mar§ala.
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Hrozba komunismu: policista dohlizi na volby — jeho pfitomnost

je diskredituje; na druhém snimku je v3ak policista bezmocny

Hrozba komunismu: socha sovétského marsala hledici na Maru

v zabéru z vysokého Ghlu a jako nasvicené pozadi diskuze

Film se tak sna¥i podavat obraz normalizace, v némz nejde primarné o antagonismus
mezi komunismem a antikomunismem. Proti komunismu stoji cela spole€nost a v tomto
smyslu je film apologeticky. Z nabizenych vyznami se divak neidentifikuje na ose opozice,
ale na ose pouhé kontradikce mezi antikomunismem a kolaboraci, kdy obé tyto pozice jsou
odpovédi na komunismus. Antikomunismus se poji s intelektudlnimi, kolaborace

s materialnimi z&jmy.

Fivotni droved: chudé a stisnéna domacnost Marovych; prostorny a
dobie vybaveny byt Bfeckovych

Toto odsunuti komunismu do pozadi a jeho identifikace s anonymni hrozbou vSak
vytvati i slabinu ideologického projektu filmu. Potlageni jednoho z termind binarni opozice

vede k dominanci druhého v ramci narativu. To oviem vyvolava otazku, pro¢ pozice
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dominantni v narativu nebyla dominantni i historicky. Politick4 moc ani mozné zdroje odporu
proti ni nejsou do reprezentace zahrnuty, takze film pogita s divakem jako komplicem, ktery
se ztotozni s predstavou o komunismu, jak ji konstruuji ostatnf postavy. Vymluvnd jsou slov
samotného , poselstvi budoucim generacim*:  Komunismus je svinstvo a bolsevici jsou sviné
(...). Reditel skoly, Mila Bfetka, byl nucen v zajmu tisich d&ti pfedstirat loajalitu, atkoliv
vnitfné byl vzdycky proti.*

Strategie vytlatovani politického vyznamu z narativu se projevuje i vpodob&
reprezentace vyznamu hlavni syntézy mezi komunismem a antikomunismem. Ta
koresponduje s postavou Konigové. Tato opozice neni pfeklenuta konceptualng v politickych
terminech, ale pomoci postavy prichazejici zvenéi. Koénigova reprezentuje svét, kde tato
opozice neni relevantni. Mytické fefeni nevychazi zevnitf samotné opozice, &imZ film ope&t
podtrhava irelevantnost politické sféry pro jednotlivé postavy. Piichod Konigové nemohou
Zadni aktéfi ovlivnit.

Co se tyte daldich, pozice pasivity pfipadd dospivajicim détem, ¢imZz se zbavuje
atributu vedomého stanoviska. Pasivita ve filmu Pupendo operuje doslovaé jako nezijem a
nedinnost uvniti vyznamové struktury. Dospéni, iniciace, se tak jevi i jako vstupenka dovmtf
svéta politizujicich vyznam@. Syntéza mezi pasivitou a antikomunismem stavi na solidarité
reprezentované v Gisté formé MotyCkou a Krauzem. Jejich tiloha, a& riskantni, vskutku
vyZaduje pouze pomoc Méarovi, nikoliv kolaboraci ani zédsadovy antikomunismus. Bfetkova
zastava neutralni pozici mezi pasivitou a kolaboraci. Jeji piisobeni v uméleckém svazu se
neodviji od nezbytnosti kclaborovat v mife, jakou vyZaduje post feditele Skoly v pfipadé

jejiho manzela.
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3.2.4.4 Sémantické osy

Tabulka: Charakterova analyza postav ve filmu Pupendo

. kvaltta
finance moc pfitaZlivost odvaha mordlka solidarita vzdélani Spontaneita talent
postava
Mara + + + + + + +
Hérové + + + . +
Brecka + - - - - + + -
Bretkova + - + - ? + + ?
Fabera - - - + + + + + +
Funkcionafl + ? ? - - ] -
Konigova + + + + + + + -

Vysvétlivky: + pozitivni pél
- negativni pol
0 bezpiiznakové
7 nejista modalita (protichitdna urceni)

Tab. 12

7 této tabulky (Tab. 12) se dozvidame, ze Mérova a Méara jsou pom&rné rovnocenné
postavy, kdy kromé piitazlivosti (oba plisobi neupravené, ale Mara je presto objektem touhy
Bietkové i jeji deery) se odliSuji htavng v talentu. Talent je ostatné vlastnost, ktera Marovi
proptjéuje zvlastni status. Pokud srovname sloupec talentu se sioupcem financi, zjistime, Ze
hodnoty v nich nejsou uspofadany podle jasného vzorce Nadani tedy neni kédovano jako
zdroj bohatstvi; pozitivni korelace se odehrava spiSe mezi sloupci financi a moralky, kdy
zaporna hodnota u prom&nné moralky koreluje skladnou hodnotou financi. Vyjimku
u postavy Konigové lze vysvétlit odkazem na jeji cizi, vngjsi puvod, jak bylo zminéno
v predchézejici sekei. Prakticky totozné jsou i sloupce morélky a odvahy. Funkcionaf svazu
byl ve vztahu k odvaze hodnocen negativng, protoZe nemél odvahu pfiznat Marovi, Ze to byl
on sam, kdo doporutil nepovolit Marovi zahranini cestu.

Postava funkciondfe je zajimava tim, 7e jeji charakteristiky maji asto nejistou
modalitu. Domnivame se, Ze spife ner kratky &as vEnovany postavé v zapletce, se zde
uplatije princip strategického vytlatovani sému komunismu mimo zorné pole. Funkcionar je
jako prostfednik moci podobn€ neuchopitelny a anonymni jako moc sama. Modalita jeho
vlastni moci je nejista, ncbot’ vii&i Marovi ma jisté pravomoci, ale jeho postup zavisi na

rozhodnuti n&koho dalsiho — nékoho, koho divak ani nemiiZe spatfit.
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Postava Konigové je hodnocena pfevazné kladng. Ze vSech postav ona jedina
jednoznaéné disponuje moci, kterou Cerpa ze své asertivity a finanniho zazemi. Jiz jsme viak
zminili, Ze jestlize implikovany autor komunismus anonymizuje a odcizuje, potom

Konigovou, respektive Zapad, ¢ini exotickymi.
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4 IDEOLOGICKA FILMOVA ANALYZA
4.1 Ideologie a otazky historie

V kapitole o historii jsme uvedli koncept historicity, ktery umozfiuje chapat historii
jako konstrukt dané historiografie. Nésledn& jsme pomoci narativni analyzy identifikovali
nékteré strategie, jimiz je historicita normalizace konstruovana v postkomunistickych filmech.
Tato historicita, pokud je zaroveil vyrazem v sou€asnosti dominantnich vztahd, pfedstavuje
specitickou ideologii. Jiz v priibehu narativni analyzy jsme narézeli na ideologické praktiky
uplatiiované ve zkoumanych textech. Nyni zbyvé tyto ziskané poznatky shrnout a rozvinout
v nastin soustavy, kterou bychom mohli nazvat ideologickou historicitou kazdodenniho zivota
za normalizace v postkomunistické kinematogratii.

V souvislosti s ideologii byva Zasto citovan Marxiv a Engelstv vyrok, ze ,mySlenky
vladnouci tiidy jsou v kazdé epose vladnoucimi myélenkami“.94 Sama o sobé& viak tato kratka
definice svadi k interpretaci, ze vladnouci tfida zimérné vytvaii soustavu ideji legitimujici jejt
postaveni, a pak tuto ideologii védomé vnucuje masam. Tato interpretace, jeZ by bezpochyby
poskytovala jen redukcionisticky pohled na ideové poméry dané epochy, viak opomiji
upfesnéni, kterym Marx a Engels ve své definici pokraduji: ,,Vladnouci myslenky nejsou nic
jiného neZ ideovy vyraz vladnoucich materialnich vztahd, jsou to vladnouci materialni vztahy
pojaté jako myslenky; je to tedy vyraz vztahti, které pravé z jedné tfidy délaji tfidu vladnouci,
tedy myslenky jejiho panstvi. <

Ideologie je tedy ,,vyraz vztahi®, které umoziiuji reprodukei socialné hierarchizované
spole&nosti. Neni tedy rozhodujici, zda urdita myslenkova soustava byla vytvofena vladnouci
tfidou, ale zda tato soustava podporuje existenci tid, Naptiklad rasismus ziistava ideologii, i
pokud se vdané vladnouci tfid& nevyskytuje nebo je v ni men§inovym pfesvédenim.
Rasisticka ideologie zafazuje lidi do hierarchickych kategorii a znemoZiluje vytvofeni
solidarity uvnitf podmangné tfidy. V dasledku tak reprodukuje tfidni rozdéleni spolenosti i
tehdy, pokud se praktikuje pouze v ramci podmanéné tfidy.

Toto v podstats prisné marxianskeé pojeti ideologie pfedstavuje zplsob, jimZ je
ideologie predevim chapana v této studii, kterou prostupuje reference k tfidnim vztahim.
Existuje viak fada jinych moznych pojeti ideologie. Naptiklad Louis Althusser definuje

ideologii, ktera se reprodukuje v rameci ,ideologického statniho aparatu®, nasledovné:

9 MARX. Karel; ENGELS, Bedfich. Spisy. Svazek 3. Praha: SNPL, 1962, 5. 59.
% MARX, Karel; ENGELS, Bedich. Spisy. Svazek 3. Praha: SNPL, 1962, s. 60.
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,Ideologie je ,reprezentace’ imaginarniho vztahu jedincti k jejich skutesnym podminkam
existence.”® Althusserovu pfistupu’’ predchézel koncept hegemonie u Antonia Gramsciho,
jenZ ideologickou funkci hegemonie chapal jako vykonavani ,,,spontanniho® souhlasu, s nimz
ptijimaji velké masy obyvatelstva zaméfeni, které vtiskla spoleCenskému Zivotu vladnouci
spoledenska skupina; souhlasu, ktery se zrodil historicky* z prestize vladnouci spoletenské
skupiny (a tedy zdivéry kni), odvozeného zjejiho postaveni a zjeji funkce ve sveété
vyroby.«*® Teun A. van Dijk obgirng rozpracovava soudasn€jsi pojeti ideologie jakoZto
souborti hodnoticich, socialné sdilenych a diskurzem utvafenych a stvrzovanych presvéd&eni
a tvrdi, Ze ,jideologie v soudobych spoleénostech se neomezuji pouze na tfidy.*”” Zarovefi
viak konstatuje, Ze ,.ideologii se vénovaly doslova tisice knih a &lankd, ale (...) jeji defimice
Zistava neuchopitelna a zmatené jako kdykoliv predtim.“'* I pfes tuto mnohoznalnost, ktera
provazi pojem ideologie, domnivame se, e zde predlozena analyza mize poslouzit také
badatelim opirajicim se o jina vychodiska.

Spoletenska zména v listopadu 1989 pfedstavovala v Ceskoslovensku nastup
soukromého  kapitalismu, volného trhu a mnohostranického  politického  systému.
Neznamenala viak odstranéni tfidnich nerovnosti, pfestoze novy systém mohl aspoii zpoCatku
vykazovat znatné moZznosti socialni mobility. Zkoumat ideologii filmd o normalizaci tedy
snamena odhalovat v nich ideje, které podporuji reprodukci soucasného spolegenského

v 1n 7 1
uspotadani. ™

% A1 THUSSER. Louis. Ideologic et apparcils ideologiques d'ctat. In ALTHUSSER. Louis (ed.). Positions
(1964-1975). Paris: Editions sociales, 1976, s. 101.
97 podle Briana Michacla Gosse zejména tento pfistup rezonuje s ideologickym pojetim filmové textuality:

Texty obecné (a filmy obzv14st&) mohou byt vepsany dimenzemi ritudlu a zhdastnénosti, které jsou klicové
v Althusserové koncepci ideologie. GOSS, Brian Michael. "Things Like This Don't Just Happen": Ideology and
Paul Thomas Anderson's Hard Eight, Boogie Nights, and Magnolia. Journal of Communication Inquiry, 2002,
rot. 26, &. 2,5.175.
% GRAMSCI, Antonio. Sefity z vézeni. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1959, s. 15.
% DIJK, Teun A. van. Ideology: A Multidisciplinary Approach. London, Thousand Oaks, and New Delhi: Sage,
2000, s. 181.
100 DIJK, Teun A. van. Ideology: A Multidisciplinary Approach. London, Thousand Oaks, and New Delhu: Sage,
2000, s. vii.
101 grov.: , Moc filmu nemiiZe spocivat vyhradng v talentu reZiséra; reziséti, jako kdokoliv jiny, jsou ovlivnénr
spoletnosti. Tato perspektiva pak pojima Hledage (The Searchers) nikoli jako film o letech 1878-73, kdy se
odehrava, ale o roku 1956, kdy byl vyroben.“ LACEY, Nick. Narrative and Genre: Key Concepts in Media
Studies. New York: St. Martin Press, 2000, s. 118.
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Vzhledem k tomu, Ze od ,sametové revoluce” ubéhlo teprve 17 let, zlistava Zita
zkusenost normalizace soucasti biografie vétSiny obyvatel Ceské republiky. Postkomunisticka
historicita normalizace tedy neni jen abstraktni ideologie, ale proces, kterym stale prochazi
cela spoleénost i jeji Elenové. Sociologové Peter Berger a Thomas Luckmann konstatuji, Ze
v piipadé zasadni transformace jedince nebo kolektivu, musi nasledovat obsahla transformace
subjektivni reality, tzv. alternace. Jak pisi: ,Musi dojit ke konkrétnim reinterpretacim
minulych udalosti a dfive vyznamnych osob. Alternujici jednotlivec by na tom byl
samoziejmé nejlépe, pokud by mohl n&které z nich upln€ zapomenout. Ale uplné zapomenout
je obtizné, jak je obecné znamo. Co je tedy nezbytné, je radikalni reinterpretace vyznamu
téchto minulych udalosti nebo osob v jedincové biografii. Jelikoz je relativné snadné
vymyslet si véci, které se nikdy nestaly, neZ zapomenout ty, co se ve skuteénosti udaly,
jedinec muze fabrikovat a vsouvat udalosti kamkoliv je zapotiebi, aby se ty zapamatované

harmonizovaly s reinterpretovanou  minulosti. '

Polistopadova  spole€nost musela
predefinovat svou realitu a jak tvrdi Berger a Luckmann, kdyz se urita definice reality

propoji s konkrétnim mocenskym zajmem, miiZe byt nazvana ideologii.“*

4.2 Narativni a ideologicka analyza: souvislosti

Narativni analyza, piSe Nick Lacey, ,miZe zptistupnit ideologické Steni textu.“'*

Nékteré momenty, kdy struktura narativu vyzafovala ideologicky program, byly jiz
nevyhnutelnd naznaCeny v prib&hu predchazejici analyzy. Samotna narativni forma ma
predpoklady pro to, aby komunikovala ideologii: ,Narativni forma — to pravé, co Cini
z piib&hu piibéh a ne seznam udalosti — je také formou, kterou lidské védomi uvaluje na
realnou zkugenost, aby ji obdafila vyznamem“105

7 formalniho hlediska miZe narativ operovat ideologicky na dvou trovnich. Jednak

tak pasobi jako celek, kdy se narativ uzavira a spolu s nim i vyznam, kterym narativ oznacil

102 BERGER, Peter L.; LUCKMANN, Thomas. The Social Construction of Reality: A Treatise in the Sociology
of Knowledge. New York: Anchor Books, 1967, s. 160.

103 BERGER, Peter L. LUCKMANN, Thomas. The Social Construction of Reality: A Treatise in the Sociology
of Knowledge. New York: Anchor Books, 1967, s. 123.

1041 ACEY, Nick. Narrative and Genre: Key Concepts in Media Studies. New York: St. Martin Press, 2000, s.
118.

105 WRIGHT, Will. Sixguns and Society: A Structural Study of the Westem. Berkeley, Los Angeles and London:
University of California Press, 1975, s. 193.
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sviij material. Uzavieni ma disledky ideologického charakteru, nebot’ omezuje interpretacni
mo¥nosti a celkové plisobi konzervativnd. ,Narativ (...) sdili s ideologii soubor strukturalnich
mechanismii, které slouzi k vytvoteni zdanlivé jednoty a koherence. Nabizi pocit uzavieni;
poskytuje pocit zakon&eni (...). Takto vytvofena jednota je viak imaginarni v tom smyslu, Ze
je to konstrukt nebo efekt narativu, spiSe nez ,véci samotné* “'% Schopnost narativu uzavirat
se z ngj &ini nositele mytu, ktery ,je mechanismem redukujicim uzkost, jenz se vypotadava
s nerozfeditelnymi protiklady v kultufe a poskytuje imaginativni zptisoby souZiti s nimi.*

Druhou Grovni je samotné vnitini uspofadani narativu, jehoz pomoci dosahuje
uzavieni. Zde se jedna predeviim o explikagni procedury, které, stejné jako uzavieni celého
narativu, nevysvétluji realny svét, ale pouze prvky obsazené v samotném narativu. ,,Pfibéh
nabizi teorii zmény, ktera nemiiZe byt zpochybnéna, pokud je piib&h uspésny (...). Piibéh si
vytvaii sviij vlastni svét a vtom svats se dgji véci a lidé jednaji z divodti danych
v pﬁbéhu“‘108

Pokud tedy pfijmeme tato tvrzeni o ideologické povaze narativni formy, potom
mozeme konstatovat, e zde prezentovana narativni analyza jiz odkryla fadu ideologickych
momentti. Ukazalo se, 7e vSechny zkoumané filmy se uzaviraji jako celky i na urovni
jednotlivych narativnich funkei, které sefazovany do sekvenci jako pseudologicka vysvétleni
a stavebni kameny finalniho uzavieni. Narativni uzavieni, jak jsme vidéli, se jisti i na urovni
filmové fedi, kdy kazdy film pracuje s technikou rymovani zabérd z filmového uvodu a
zavéru. ,Klasicky film se od zadatku do konce opakuje, nebot se sam rozfesuje. Proto jeho
zadatek Gasto odrai jeho konec v zavéreéné emfazi; timto film piiznava, Ze je vysledkem, ze
vpisuje systematické podminéni sledovaného kurzu tim, e svym posledni odstavcem
podpisuje operaci, ktera ho konstruovala po celou dobu.“'”” Uvazime-li endemicky vyskyt

rymovani v analyzovaném korpusu, pak i z formalniho hlediska nas vyzkum potvrzuje tezi, ze

106 \ICHOLS, Bill. Ideology and the Image: Social Representation in the Cinema and Other Media.
Bloomington: Indiana University Press, 1981, s. 78.

197 [ ACEY, Nick. Narrative and Genre: Key Concepts in Media Studies. New York: St. Martin Press, 2000, s.
65.

108 WRIGHT, Will. Sixguns and Society: A Structural Study of the Western. Berkeley, Los Angeles and
London: University of California Press, 1975, s. 128.

109 BEL LOUR, Raymond. Segmenting/Analyzing. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Ideology: A
Film Theory Reader. New York: Columbia University Press, 1986, s. 66.
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_na produkci estetické nebo narativni formy je nutné nahlizet jako na ideologicky akt sam o
sobé, s funkei vynalézt imaginarni nebo formalni ,feSeni* nefesitelnych socialnich rozpord.”

Zarovedl viak jsou tyto zavéry zjevné nedostatené. Lze argumentovat, 7e bez zfetele
na ideologii neni strukturalni analyza kompletni. Potfebujeme lepsi predstavu o tom, které
konkrétni ideologie a jakou historicitu filmy reprodukuji. Sarah Kozloffova vyslovné
zdfirazituje potfebu jit v analyze nad ramec narativnich &initeld; ,,Musime pochopit omezeni
narativni teorie jako¥to nastroje. JelikoZ se toto pole zabyva obecnym mapovanim narativni
struktury, je nevyhnutelné a zatvrzele ,formalistni‘ (...) a je na kazdém badateli, aby vyuzil
ziskané poznatky o narativni struktufe, aby analyzoval obsah nebo ideologii textu.®

Jakkoliv je prechod k mén& formalnimu typu analyzy nezbytny, mezi narativni a
ideologickou analyzou existuji uzké souvislosti. , Narativni a zanrové konvence jsou kli¢ové
zplisoby, jimiZ televize zachdzi se socidlnim nap&im a rozpory. Na Urovni jednotlivych
epizod miize ideologicka kritika zatit s narativni analyzou, aby bylo vidét, jak strukturalni a
funkéni logika vyvoje zapletky vysvétluje a naturalizuje sekvence udalosti.“''? TakZe na
nasledujicich strankach budeme &tenafe explicitné & implicitné odkazovat na predchozi sekci,
piestoze zde jiz zkoumané filmy nejsou pojimany jako relativné samostatné texty, ale jako
kulturni praktiky zasazené do celkového kulturniho a potazmo socialniho prostredi.
Ideologicka analyza ma za cil porozumét tomu, jak kulturni text specificky ztélesfluje a
stanovuje prislusnou fadu hodnot, pfesvédceni a ideji. !

Konkrétni aplikace ideologické analyzy bude spotivat v tom, Ze vyzvedneme symboly
a motivy, které se vyskytuji bud’ v ramei jednotlivych filmi nebo v celém korpusu, a dale
momenty konfrontace, opozice které se vyskytuji uvnitf narativu, ale které maji také socialni
existenci. Z vyse uvedeného vyplyva, ze narativ bude nabizet FeSeni t&chto konfrontatnich
moment® ideologickym zplisobem. Tato problematicka mista budeme interpretovat tak, aby
bylo ozfejméno, jakym zplisobem operuji ideologicky a jakym formam moci mohou

napoméhat. V posledni instanci ale setrvime na urovni textu a kontextu. Teoretickd i

110 JAMESON, Fredric. The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act. Ithaca: Cornell
University Press, 1982, s. 79.

111 K OZLOFF, Sarah. Narrative Theoty and Television. In ALLEN, Robert C. (ed.). Channels of Discourse,
Reassembled: Television and Contemporary Criticism. London: Routledge, 1992., s. 68.

112 WHITE, Mimi. Ideological Analysis and Television. In ALLEN, Robert C. (ed.). Channels of Discourse,
Reassembled: Television and Contemporary Criticism. London: Routledge, 1992., 5. 173.

113 WHITE, Mimi. Ideological Analysis and Television. In ALLEN, Rabert C. (ed.). Channels of Discourse,

Reassembled: Television and Contemporary Criticism. London: Routledge, 1992., s. 163.
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empiricka diskuze moZnych G&inkdl a dopadii ideologie obsazené ve zkoumanych filmech

Z8istava mimo ambice této prace.™

4.3 Ideologie v postkomunistickych filmech o
normalizaci

4.3.1 Revoluce bozska

Dva ze &yt nami sledovanych filmi vedle kazdodenniho Zivota za normalizace
popisuji i spoleenskou zménu po roce 1989. V Koljovi se jedna o kratké obdobi, kdy se
Louka sKoljou udastni masovych demonstraci na Vaclavském namésti. Film vyuZziva
intertextualniho prvku, kdyz fikéni zibéry kombinuje s dokumentarnimi, které jsou jako
takové pro divaka &itelné vy3si zrnitosti obrazu a kontrastngjsi barevnostt. Vznika tak dojem
autentiénosti, ktery jednak stvrzuje status historické udalosti jako vérné zaznamenané a
zaroveii uvadi do ob&hu ikony sametové revoluce: zaplnéna namésti, mote eskoslovenskych
viajek, sanitky projizd&jici davem, ktery ochotng uvoliiuje cestu, cinkani kli&g.

Tato autentiénost viak neni ni&im jinym, neZ narativni reprezentaci, jejiz logika zcela
opomiji vlivy, které na priib¢h spoletenské zm&ny mohou mit z pozice konkuren&ni védecké
historiografie naprosto zasadn&jsi dopad: napt. generalni stavka, stavkové vybory na
pracovitich, vyjednavani predstaviteld disentu a rezimu, sovétska zahraniéni politika za
Michaila Gorbatova, zmény v sousednich statech socialistického bloku, ekonomické
problémy socialistického Ceskoslovenska. Prestoze, jak jsme uvedli vyse, védecka
historiografie nedosahuje konsenzu ohledné kli€ovych procesii spoleenské zmény v roce
1989, stoji za to viimat si témat, ktera vznasi Absenci téchto témat ve filmové rekonstrukei
musime vnimat jako symptomatickou.

Bajetna léta pod psa jdou jesté dale. Film nedava najevo 7adné ndznaky nastavajici
zmény. Stejné jako v Koljovi, i zde zména ptichazi v situaci, kdy se hrdina nachazi ve zcela
bezvychodné situaci. Ale vtomto filmu nejsou spoletenské zmény nijak reprezentovany.
7 bezvychodné situace nadchazi takika okamzity pfechod k prvnim svobodnym volbam.

Jedinou vsuvku predstavuji zabéry jarni ptirody, které se viak ve filmu objevuji nékolikrat,

114 pedstavy o predpokladanych dincich se v rimei medidlnich studii neustéle vyvijeji. Viz JIRAK, Jan;
KOPPLOVA, Barbara. Média a spolenost: Struény tvod do studia médii a medialni komunikace. Praha: Portal,
2003, s. 170.
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aniz by po nich nasledovala zasadni proména. Béjetna léta pod psa tedy spoléhaji, jesté vice
nez Kolja, pedevsim na divakovy znalosti mimotextualnich prvkd, takze divak si musi fabuli
rekonstruovat na zakladé jemu dostupné historiografie.""” Syzet viak timto zplisobem vtahuje
divaka do procesu, ktery ho v disledku nuti uznat autenticitu prezentované historicity.

Protoze v obou piipadech politicka revoluce roku 1989 vystupuje (alespofi v ramci
fabule) jako deux ex machina, jehoz ptichod je netekany, oba filmy jednak tuto spoletenskou
zménu glorifikuji a jednak z ni vymazavaji d&jiny. V ramci textu nemame zadné naznaky
toho, Ze by k revoluci mohlo dojit. Vy3e jsme ukézali, ze porazka skiidcll v obou filmech neni
dilem jednani postav, ale abstraktniho principu. Zatimco doba normalizace je narativné
reprezentovana lidskymi postavami vykonavajicimi piisluiné okruhy jednani a nepostrada
tedy lidsky rozmér, v prib&hu spoletenské zmé&n& jsou tyto okruhy jednani vykonavany bez
zjevné reprezentace, potazmo nadlidsky a tautologicky (spole¢nost se méni, protoze se méni
spolegnost). Zde viak nejde jenom o reifikaci spolegenského jevu, ale pfimo o jeho zboz§téni.

Glorifikace spotiva vtom, Ze revoluce ma vskutku bozské vlastnosti: vysvobozuje
hrdinu, pfina$i mu §tésti a nastoluje novou rovnovahu. Postaveni mimo d&jiny rovnéz vychazi
7 bozského charakteru revoluce. D&jiny se ztraceji z reprezentace revoluce v obou filmech.
Musime zde rozliSovat mezi naroky, které si oba filmy po svém (vsunutim dokumentarnich
zabéri Kolja pongkud diirazngji; ale i hlas Vaclava Havla z rozhlasu v Bajeénych letech pod
psa je dokumentarnim prvkem) d&laji na referenci k udalosti, ktera se skutedn& historicky
odehrala, a zptisobem, kterym je tato udalost vykladana. Revoluce, jak je reprezentovana
v téchto filmech, nema zadnou minulost.

Hypotézu o zboZsténi revoluce pak kromé jejiho postaveni a efektu v ramci narace
potvrzuji kombinované narativni a specificky filmové techniky ve filmu Kolja. V jedné scéné
Rizicka, ktery pro Kolju pravé vyfezal kacu, pievypravuje Loukovi jasnovidcovo vidéni o
padu rezimu: ,,Ten jasnovidec mél vidéni, jak komunisti skupovavaj pruty zlata a tahnou ve
velikejch tlupach ptes hranice do Ruska. A tam (...) jim Gorbagov téma zlatejma prutama
natezal pfes prdel a fek: ,Zlato tady nechte, a vrafte se domd.* Jenomze doma o né& nikdo

nestal Hlavne mlade, zdravotni sestry se vzboufily, a tak je za velikyho vyzvanéni viech

115 grov. se zasadni ideologickou analyzou filmu Johna Forda Mlady Lincoln, kterou provedli redaktofi Casopisu
Cahiers du Cinéma: ,,Je to univerzalni znalost Lincolnova osudu, ktera dovoluje, zatimco ho nové formuluje,
vynechat jeho Casti. Nebot’ problémem zde neni vybudovat mytus, ale negociovat jeho realizaci, a co vice, zbavit
ho jeho historickych kotent, aby byl osvobozen jeho univerzalni a véény vyznam.“ Cahiers du Cinéma. John
Ford's Young Mr. Lincoln. In ROSEN, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New
York: Columbia University Press, 1986, s. 458.
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zvon( vyhnaly a zfidily pro n& v Albanii rezervaci jako pro indiany. Ptedstav si, takovyhle
mél vidéni Posledni dvé véty se pak jako extradiegeticky hlas opakuji ve scéné ze
zaplnéného namésti a dopliiuji je z4béry na protestujici zdravotni sestry a ,.zvonéni* klich.
Reprezentace tedy potvrzuje revoluci jako néco nadlidského, vyplnéni starého proroctvi. A
gint to tak vyrazné jesté jednou, ve scéné, kdy je Kolja nemocny, jakoby mu jeho vazny stav
mezi Yivotem a smrti umoZnil prorocké spojeni. V jeho halucinagnich vizich se totiZ objevuje
nejdfive kaca tolici se na stropé (odkaz na ROZicku), poté se podle proroctvi rozeznivaji

zvonky a nakonec se zjevuje boZzi posel, andél.

Zboz&téni revoluce: Koljovy halucinace odpovidaji proroctvi 0 padu

Jestlize revoluce je vskutku reprezentovana jako bozsky zasah, pak se oviem musi
dodat, e v obou filmech mé4 revoluce i své dabelské postavy. Pokazdé to jsou postavy
ztélesttujici komunismus, které v nahlé konfrontaci se silou revoluce previékaji kabaty a
predstiraji, Ze 1 ony vzdy staly na jeji strang. V Koljovi to jsou policisté, kterych si Louka
viimne na namésti, jak cinkaji témi samymi klici, jimiz ptedtim zamykali miize ve sluZebng.
Na Louku se sm&ji a on jim zklamang kyne. Béjecna léta pod psa zase ukazuji Sperka, ktery
pied Vitkem bezosty$n€ tvrdi, Ze i on &ekal na demokratické volby.

Piitomnost t&chto zapornych postav a jejich piiziveni se na revoluci znamen jeji
poskvrnéni. Z hlediska narativu to je jednoznatny disledek vyplyvajici z uspofadéani
narativnich sekvenci, kdy jsou $kiidci poraZeni diky spoleenské zméné, ale nejsou potrestani.
Skutetnost, e vitézstvi hrdindi nevyplyva z jejich aktivniho jednani, zproifuje hrdiny
odpovédnosti za potrestani Skiidcd a plisobi tedy apologeticky. Jako logicko-kauzalni
vysvétleni narativni sekvence sd8luji: hrdina nemohl Skidce potrestat, protoZe to nebyl on,
kdo je porazil.

Jedinou odpovédi, kterou hrdinové pro $kidce maji, je neochotné vzeti na védomi.
V tomto kriticky ddleZitém bod& narativu, kterym je nastoleni nové rovnovahy, se odhaluje

slabina ideologie. Ta neni schopna, pfestoZe k tomu zjevné sméfuje, poskytnout uplné
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uzavieny systém. Ve vztahu k realité tak zde narativ piisobi na dvou rovinach. Ve vztahu
k revoluci dochazi k GispéSné mytizaci,''® ve vztahu ke Skiidclim (potazmo viak i k hrdinim!)
viak zlistavé stiet neroziesen a odhaluje rozpor nadale existujici v realits.""’

Ohledn&d monosti, které revoluce otevira hrdindim, nabizeji oba filmy doslova
protikladné modely. Vitek zlstava na venkové a v poslednim zabéru odchazi s rodinou
dovnitt svého domu. Louka se naopak objevuje uprostied zaplnéného namésti a vraci se do
filharmonie, z niz byl pedtim vystvan. Vitek pfedstavuje socialné konzervativn&jsi typ, ktery
se ze svych pokusl angazovat se béhem normalizace poucil o tom, ze rodina je primarni
hodnota, a zénik normalizace mu umoziiuje Zzit plnohodnotny rodinny Zzivot. Louka, oproti
tomu, nabizi model obanské angazovanosti a vstupu do vefejné sféry, ze které byl béhem
normalizace vytladen. Zarovefi se viak stava otcem. Otazku, zda je mozné skloubit rodinu a
vefejnou angaZovanost, si film symptomaticky neklade. Podava pouze odpovéd, protoze
v ramci narativu je tato moznost pojimana jako realisticka jiz z toho titulu, Ze je pfedvedena.
Postaveni Klary do pozice divatky svého milence (nového manZela?) viak napovida, Ze

skloubeni rodiny a vefejné aktivity lze dosahnout ustavenim patriarchalniho modelu rodiny.
4.3.2 Hrdina

Téma, které si jisté zaslouzi pozornost, je otazka hrdiny. Koho hrdina reprezentuje
jako socialni typ? A co, podle narativu, obnasi byt hrdinou? V postavé hrdiny se nepochybné
otevira Siroké pole pro ideologickou praci textu. Z hlediska filmové feGi byva hrdina
oznadovan tim, ¥e mu je Casto propiijcovano hledisko zprostiedkované kamerou. Divak, ktery
se timto zplsobem diva na diegeticky svét hrdinovyma o&ima, se s nim snize identifikuje.

Nestadi viak zodpovédst otazku, s kterou postavou se divak identifikuje, ale také jaké ma

116 Kazdy typ pribehu patri istej skupine, istej rodine, istému rodu alebo istému klanu a usiluje sa vysvetlit’ jeho
osud, ktory md7e byt uspedny alebo katastroficky, alebo ma za ciel’ zdévodnit' prava a vysady, ako jestvuju

v pritomnosti, alebo sa pokiisa podopriet’ niroky na prava, ktoré medzitasom zanikli.“ LEVI-STRAUSS,
Claude. Mytus a vyznam. Bratislava: Archa, 1993, s. 44.

17 Toto rozliseni dvou pohledd na narativ prebirdm od Fredrica Jamesona, ktery uvedl do juxtapozice dva
pristupy k westernu, jednak Johna G. Caweltiho a jednak Willa Wrighta. U Caweltiho narativ zistava
reprezentaci, n&im, jako mimeze (jakkoliv stylizovana) boje odchravajiciho se v samotném skuteném svété
historie (...). Wrightova analyza (nikoliv nekonzistentni s timto &tenim) (...) sc pokousi ukazat jak by piib&h
mohl slouit ideologické funkci nebo 1épe, jak samotny proces vypravéni se miize jevit jako rozfeSeni
ideologického protikladu.“ JAMESON, Fredric. Ideology, Narrative Analysis, and Popular Culture. Theory and
Society, 1977, roc. 4, &. 4, 5. 555.
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dana postava charakteristiky. Balova podtrhuje nezbytnost zkoumat postavy, Vv nichZ se
manifestuje narativni okruh jednani hrdiny: ,Problém hrdiny mé ideologickou relevanci, i
kdyby jen kvili konotacim samotného pojmu. Podezfeni, ze volba hrdiny a jemu

pfisuzovanych rysi vyzrazuje ideologickou pozici, neni divodem problém ignorovat, ale

studovat.“!'8

V nasem korpusu jsou hrdinové téméf identitti, pokud jde o jejich socilni zafazeni.
Viichni jsou intelektualové. Louka, Olga i Mara jsou umélci Zijici na volné noze. Vyjimkou
je pouze Vitek, ktery je vzhledem ke svému vzdélani identifikovan jako intelektual, ale
pracuje v zaméstnaneckém poméru. Nejdiive na Grovni stfedniho byrokrata, pozdgji je z trestu
(tedy byt d&lnikem je trest!) pfefazen na vratného.

Skutetnost, e si filmy o kazdodennim Zivoté za normalizace narokuji referenci
Kk historii statu délnikd a rolniki, nevyskytuje Zadna vyznamna délnickd a ani rolnicka
postava, je bezpochyby symptomem odhalujicim tfidni a ideologické zazemi tvlred, ale
abstraktngji i trend po roce 1989 sméfujici k narGistu zaméstnanch ve sluZbach a odpovidajici
zénik mist v manualnich sektorech. Vyznam stavkového hnuti pro pad komunistického
rezimu je ideologicky potlaten.''” Kritika rezimu se stava moralni zalezitosti, na niZ si délaji
narok pravé intelektualové.'” Chudoba je ve viech filmech kodovana jako aspekt
antikomunismu a pasivity. Komuniste a kolaboranti jsou zobrazovani jako finan&ng zajisténi.
(Nikoliv hrdinové, ale vedlejsi postavy doktora Safafe i Lenky ve filmu Diky za kazdé nove

réano jsou v podstat® jediné v celém korpusu, které mohou oteviit jiné moznosti interpretace.)

N8 gAY, Micke. Narratology: Introduction to the Theory of Narrative. Toronto: University of Toronto Press,
1985,s. 93.

119 1y2na Polan zmiituje v souvislosti s otazkou vztahil reality (Gast primyslovych délnikii na pidu reZimu) a
reprezentace (film) techniku dominantniho diskurzu, kter4 je analogicka naSemu piipadu: ,.Spise, nez aby se
pokusil nalézt kéd, v nichZ by prepsal pocitovany socialni rozdil v afirmativnich terminech, dominantni diskurz
se &asto pokusi ignorovat ho: napfiklad pijme potfebu Eernochi pro vale&né tsili, ale zaroveit se pokusi
odstranit &ernochy ze zorného pole reprezentace.“ POLAN, Dana. Power and Paranoia: History, Narrative, and
the American Cinema, 1940-1950. New York: Columbia University Press, 1986, s. 123.

120 74e je nai hypotézou, Ze dané filmy operuji s pajetim intelektualdy, které Peter L. Berger a Thomas
Luckmann prisuzuji Karlu Mannheimovi: ,Mannheim byl piesvéden, Ze riizné socialni skupiny se velmi li§i ve
své schopnosti takto prekrocit své vlastni azce vymezené postaveni. Vkladal velké nadgje do ,socidlng nezavislé
inteligence® (freischwebende Intelligenz, termin odvozeny od Alfreda Webera), jistého druhu intersticialni
vrstvy, 0 niz se domnival, e je oprosténa od tfidnich zajmi.“ BERGER, Peter L. and LUCKMANN, Thomas.
The Social Construction of Reality: A Treatise in the Sociology of Knowledge. New York: Anchor Books, 1967,
s. 10.
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Z hlediska genderu jsou hrdinové ve tfech ptipadech zobrazeni jako muZi dulezitou
vyjimku predstavuje postava Olgy. Muzi-hrdinové jsou vzdy reprezentovani jako objekty
erotické touhy Zenskych postav. Jejich Zeny jsou kodovany jako pasivni postavy. Pokud
dochazi ke vstupu do vetejné sféry (napt. Loukdv koncert v zavéru nebo Marovo pozvani do
galerie), Zeny ziistavaji v pozadi. Nelze vak tvrdit, Zze filmy jsou mizogynni,121 Zeny maji
pomérng znagnou dillezitost ve vytvateni hrdinova citového a moralniho zazemi. Pfedvadéné
modely jsou tedy spide patriarchalni a sice v tom smyslu, ze muzim p¥islusi Zeny chranit a
zajistit. V urgitych momentech se filmy dokonce dostavaji v predvadéni patriarchalniho
modelu do problémii: zejména ve filmu Bajetna léta pod psa, kdyZ je Vitek paralyzovan
strachem, jeho Zena ve snaze vratit svému manZelovi jeho maskulinitu, se sama stava aktivné
jednajici postavou.122

Jedina zenské postava hrdiny je Olga ve filmu Diky za kazdé nové rano. Jiz béhem
narativni analyzy jsme viak upozormili na to, ze feministicky, emancipa¢ni potencial filmu
zZiistava nevyuzit. Po vétsinu asu Olga vystupuje jako podiizena autorité svého otce, ktery
zilstava jejim vzorem a v okamziku stfetu s rezimem jedna za Olgu. Skutetné autonomné
jedna Olga pouze pfi hledani svého Zivotniho partnera, ale v tomto ptipadé zaklada své
sebehodnoceni na hodnoceni ze strany potencialnich partnert. Ve finalnim okamziku, kdy
z jejiho Zivota mizi postava otce, Olga zaujima jeho misto tak, ze piebira jeho roli. Film tak
nanejvy$ nabizi moznost, aby Zzenam byly zptistupnény muZzské role, ale odmita radikélni
zpochybnéni gendru a genderovych roli. Postava Olgy tak nabizi Zensky pohled na
patriarchalni fad, aniz by ho zpochybfiovala. Za zminku jedté stoji, ze zatimco ve ttech
ostatnich filmech se vytvateji kompletné heterosexualni diegetické svéty, film Diky za kazde
nové rano reprezentuje i homosexualni komunitu za normalizace, adkoliv tak &ini v kontextu

lehce posméSném.

N —————

121 v/ polské postkomunistické kinematografii panuje, podle Ewy Mazierske, jind situace: ,, Ve vétsing polskych
filmil vytvofenych po padu komunismu je mizogynie nejen prezentovana, je schvalovana. Atraktivni muZ, ktery
nendvidi Zeny, je ohniskem identifikace pro divéka a jeho Zensti protivnici jsou v priibéhu narativu potrestant.
MAZIERSKA. Ewa. The Redundant Male: Representations of Masculinity in Polish Postcommunist Cinema.
Journal of Film and Video, 2003, ro&. 55,¢.2-3,5.38.

122 grov.-  Proti vpted postupujicimu narativu o muich, kteff kontroluji svou situaci, piitomnost Zen zaklada
jisty druh proti-narativu: reprezentace muzi jako pasivnich obéti (...) nebo pasivnich pHjemci péde v nouzi.”
POLAN, Dana. Power and Paranoia: History, Narrative, and the American Cinema, 1940-1950. New York:
Columbia University Press, 1986, s. 138.
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4.3.3 Zapad (a Vychod)

Motiv zépadni Evropy se objevuje ve viech filmech. Ve tfech filmech (kromé
Bajeénych let pod psa) se objevuje skrze poslouchani zahraniéniho rozhlasového vysilani.
Vétsinou funguje jako symbol protisystémové, zakdzané aktivity. V Koljovi je ale zdpadni
rozhlasové vysilani povyseno az na poskytovatele alternativni vypovédi o spoledenské situaci,
kdyz se slova zrozhlasu dostavaji do opozice s komunistickym tiskem. Zatimco Louka
posloucha vysilani proklamujici moralni rozklad re¥imu, kamera zabira v detailu novinové
titulky sd&lujici dspéchy socialismu a perestrojky.

Ve viech filmech shodné existuji vice & mén& explicitni naznaky, %e Zapad je
spole€nosti hojnosti. Loukiiv bratr si na Zapadé otevrel prosperujici ordinaci, zatimco Louka
sam se topi v dluzich. Pro Vitka cestovani na Zapad znamena odménu, kterou si musel
vyslouzit angazovanosti. Olga a Mirek se touzebné divaji na obchody zaplnéné kvalitnim
zbozim. Koénigova disponuje bohatstvim, které vyvolava respekt i u prokomunistického
funkcionate. Bohatstvi Zapadu ostfe kontrastuje s chudobou hrdind a antikomunistickych
postav, respektive s nerovnosti bohatstvi rozdglovaného v Ceskoslovensku podle politickych
kritérii.

Pies totozny popis Zapadu v konzumnich ohledech, nachizime ve filmech dva
protikladné postoje k nému. Ty reprezentuji predevsim filmy Diky za kazdé nové rano a
Pupendo, zbyvajici filmy nejsou tolik vyhranéné. V Diky za kazdé nové rano Zapad
reprezentuje Lesikova sestra, kterd tam emigrovala. Ta se viak odhaluje jako fale$na hrdinka,
kdyz se na ulici stydi za své chudé ptatele z Vychodniho bloku. Piestoze ma luxusni a
prostorny byt, nechava je bydlet v nezafizeném a malém pokojiku. Z hlediska hlavni hrdinky
usilujici o rodinu, tak Zapad, pfes oslnivy konzum, nenabizi alternativu. Jinak tomu je ve
filmu Pupendo, kde Konigova reprezentuje ideologické rozieSeni protikladu mezi
komunismem a antikomunismem. Svym bohatstvim si zjednava respekt u komunist a svym
uméleckym citénim i u antikomunist. Antikomunistim rovnd? umoZiiuje vyvazani se
2 finanéniho nedostatku. Prichazi z jiného svéta, aby vyfesila rozpory svéta normalizaéniho.
Symptomaticky jeji postava neni politicka, ale mizeme-li to tak fici, ekonomicka.

Zatimco Zapad je li¢en pfinejmensim jako konzumni r4j, pokud neziskava i vysadn&jsi
konotace, neuchyluji se filmy k reciproénimu snizovani Vychodu. Kolja je ve stejnojmenném
filmu pfijat do ,rodiny“ a jeho postava s atributem détské nevinnosti slouzi k vyjednani

smiflivého postoje k cizinclim, jmenovité k bezelstnym ruskym vojakiim. Rodina Rusky, s niz
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Louka uzavira dohodu o formalni svatbg, je prezentovana jako bohata. V Diky za kazdé nové
rano se Vychod prostfednictvim ukrajinského pivodu otce stava integralni soucasti Ceské
rodiny. P¥ibuzni z Ukrajiny jsou oviem prezentovani jako dokonce chud§i neZ rodina v Praze.
V Pupendu (i vKoljovi) je vedle okupacni role sovétskych armad zminéna i jejich
osvobozujici tiloha v roce 1945. Celkové z reprezentace Vychodu miZeme vyvodit zavér, Ze

vede spiSe ke komplexnéjsi reflexi vyznamu, nez k jednoduchému ideologickému programu

antiruského nacionalismu.
4.3.4 Konflikt (a unik pfed nim)

V korpusu nachazime jako zasadni rozdil skuteZnost, zda film reprezentuje pouze
obdobi normalizace, nebo zda zahrnuje i spolegenskou zménu. Toto kritérium urduje, jakym
zptisobem film bude zobrazovat konflikt hrdint s rezimem. V druhém pfipadg jsme jiz vySe
popsali, Ze piitomnost funkce a reprezentace spoleenské zmény mai za nasledek zbaveni
hrdind aktivniho piistupu. Z hlediska postav bliZze neur&ena spoledenska zména vede
k porazce kiidcti a zasadnim zplsobem dopomaha zakongeni narativu.

Zji¥fujeme ale, Ze zcela jind situace nastava v narativech nepiekrafujicich ramec
obdobi normalizace. Tam ve stietech s rezimem dokaZe obstat. V Pupendu se Marovi dokazou
zbavit kontrolorky, ktera je obt&zuje, ziskaji audienci u funkcionafe, potrestana neni ani
netitast ve volbach ani sraZeni policisty. V Diky za kaZdé nové rano je hrdinka sama ponizena
na policejni stanici, ale jeji otec (pod jehoz autoritou hrdinka piisobi) dokaZe politickou akci
(sic!), sepsanim petice, porazit reim a dosahnout ptijeti své dcery na vysokou Skolu. Rodinni
piatelé, ktefi petici podepisuji, bud’ nemaji strach z postihu, nebo se boji otce Olgy vice nez
samotného rezimu.

V ramci Zanru postkomunistické melodramaticke komedie o normalizaci tak spolu
jednotlivé texty polemizuji. Musime ale dodat, e obé stanoviska vyuZzivaji rozdilného
usporadani narativnich sekvenci. Vitézstvi nad Skddci tak ve filmech, v nichz ptichazi
spoletenska zména, konstituuje zasadni prvek pro dosaZeni findlni transfigurace a nastoleni
nové rovnovahy. Filmy zfistavajici na padé normalizace vyuZivaji sekvence vitézstvi na nizsi

Grovni a tato sekvence neni ptimou podminkou dosaZeni narusené rovnovahy.
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Z hlediska spole&nosti a situovani hrdiny v jejim ramci mizeme oba systémy rozlisit
na zaklad® strategie, kterou narace sméfuje k zavéretné rovnovaze.'?® Prvni strategie spatfuje
rovnovihu v dosaZeni homologie mezi spoleSnosti a hrdinou; vybér hrdiny je uplatnén tak,
dana postava v zavéru odpovidala pozadavkiim spoleCnosti, ktera se mezitim proménila, na
status hrdiny. Druha strategie uchovava mezi hrdinou a spolegnosti antagonismus napfic
naraci; hrdina je vybran tak, aby byla odsouzena spoletnost, coZ je umoznéno vybérem
alternativni referenéni skupiny pro hrdinu, ve formé rodiny. Prvni typ narace lze oznatit za
obecnd konsenzualni. Druhy osciluje mezi konfliktnim a eskapistickym typem a jeho
eskapisticky raz definitivng pfevlada aZ s mimotextovou implikaci historické spoleCenské
zmény roku 1989 jako procesu, ktery nastolil kongruenci mezi rodinnymi a spolegenskymi
zajmy. Pokud pfistoupime na abstraktnd-funkéni analogii, pak zde v podstaté dochazi k
simultanni existenci dvou model?i zapletky, které Wright vnimal jako diachronni rozdily mezi
klasickym a profesiondlnim westernem, kdyz prvni se uzavira ptijetim hrdiny do spolegnosti,
zatimco druhy kon&i vytvofenim skupiny nezavislé na spoletnosti a Clenové této skupiny
Zéistavaji (nebo umiraji) pospolu.'*

Prestoze i ve filmech zasazenych d&ové zcela do doby normalizace ideologicky
program usiluje o odsouzeni komunismu, jeho mocenskych slozek a popfipadg i kolaborantd,
dostava se zarovedt do potizi toutéZ technikou, kterou tohoto programu dociluje. Technika
spociva v tom, Ze film vytvafi obraz hrdiny a Skidch zaloZeny na jejich politickych
charakteristikach, aby dosahl odmitnuti Skidc-komunisti ze strany divaka identifikovaného
s ohrozovanym hrdinou. Ale protoZe nechava hrdiny zvitézit, zpochybiiuje tak narativ moc,
kterou kiidci skutedn& maji. V t&chto narativech se zcela hrouti predstava o totalitnim reZimu,
ktery ma ve pod svou kontrolou. Navic nejen v téchto, ale ve viech filmech se rodina
ukazuje jako misto, které v diisledku dokéaze ve stietu s moci obstat.

Viechny zkoumané filmy se pokouseji reprezentovat unik jako prostfedek vyhnuti se
konfliktu nebo oklamani rezimu. Ewa Mazierska, ktera se vénovala motivu uniku v polskych
postkomunistickych filmech, se v &asti své studie vénované komunistickému filmu zmitiuje o

trech typech Gniku pfed komunistickou realitou: unik na Zapad, Unik na periferni mista a nik

123 74 tento poznatek vd&tim v plné &fi PhDr. Irené Reifové, Ph.D. (interpersonalni komunikace; Praha, 20. 5.
2006).

124 41, WRIGHT, Will. Sixguns and Society: A Structural Study of the Western. Berkeley, Los Angeles and
London: University of California Press, 1975, s. 143,168.
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do fantazie.'*® Mazierska zmitiuje celkovou skepsi polskych komunistickych filmi o
mo¥nosti uniku: ,Postavy v polskych ,inikovych filmech® byly obvykle netsp&iné; bud
nedosahly svého cile nebo musely odejit dfive, nez dosshly finan&niho Gspéchu & mordini
obnovy, o které usilovali (...). Nepodafené snazeni viech téchto lidi miZe byt &teno jako
metafora pro nemoznost pfekonani komunistické reality «'%¢

V nafem korpusu je situace ponékud odligna. Ve filmech, které nepiekracuji
normalizaci, existuje rodina jako misto, kam se da usp&sn& uniknout pied komunisty
ovladanou verejnou sférou. Mara dokaze také Gsp&§né unikat ke své praci v ateliéru, a
nakonec i odvézt rodinu k Balatonu. Olga paradoxné nechce uniknout na Z4pad, ale podafi se
ji uniknout k §ir§i rodin& déle na vychod& — na Ukrajiné€.

Unik je ale prezentovan jako nemozny ve filmech, které zahrnuji spoledenskou zménu.
Kompromitovany Vitek se po okupaci pokousi uniknout na venkov. Drama ttéku je kromé
hudebniho podkresleni zdraznéno i skutetnosti, e prestoze mél zdanlivé problémy se
ziskanim fidi¢ského priikazu, nauéil se nakonec fidit, aby svou rodinu odvezl do bezpedi.
Brzy viak zji§fuje, Ze venkov neni nezkazené misto oproti méstu a jeho politicka minulost ho
pronésleduje i tam. Podobnd i Louka odjizdi na venkov ke své matce, ale kolony sovétskych
vojsk zpochybfiuji venkov jako idylické a politiky prosté misto.

Ani rodina neni bezpeiné misto, pfestoze je to privilegované ohnisko ,odporu®.
Hrdinové se k ni sice utikaji, ale stale zistavaji ohro¥eni. Vitka i doma pronasleduje paranoia.
Za Loukou prichazi socialni pracovnice, aby mu odebrala Kolju. Tehdy Louka bere Kolju a
odjizdi se snim schovat k piiteli Houdkovi. Zda je to Gsp&ny, neusp&Sny Unik se
nedozvidame, nebot béhem Loukova pobytu u Houdka dochazi k revoluci. Hrdina ani jeho

rodina nejsou v bezpedi, dokud nepfijde spolefenska zména.
4.3.5 Domov: vézeni a hrad
V tomto bodé jiz mizeme fici, ze jsme ve zkoumanych filmech Gspésn€ identifikovali

kritérium kategorizace na zékladg toho, zda narativ zahrnuje, nebo nezahrnuje faktor

spoletenské zmény. Podle téhoz klite nachazime ve filmech rozd&lenou i reprezentaci

125 M FAZIERSKA. Ewa. The Motif of Escape in Recent Polish Films. New Cinemas: Journal of Contemporary
Film, 2005, rog. 3, ¢. 1, 8. 17-28.

126 \fAZIERSK A, Ewa. The Motif of Escape in Recent Polish Films. New Cinemas: Journal of Contemporary
Film, 2005, 1o&. 3, €. 1,5. 19.
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domova. Pupendo i Diky za kazdé nové rano zobrazuji domov metaforicky jako v&zeni. Kolja
a Bajecna léta pod psa pojimaji domov jako hrad, s tim, 7e Bajetna léta pod psa obsahuji i
prechod mezi ob&ma formami. Rozhodujicim kodem je zde krom& kulturniho i kod specificky
filmovy, ktery metafofe pomaha vizualizaci jednotlivych pribytkd. Konkrétn€ to je ziejmé

z nasledujicich ilustraci.

Domov jako hrad: Snimky Loukova bytu a domu Vitkovych

Domov jako v&zeni: Snimky oken Hakundakovych, Vitkovych rodiéi a Marovych

Metafora domu jako hradu s sebou nese ob& hlavni, paradoxni, konotace: bezpedi a
nebezpeéi. Hrad je totiz ukrytem pied nebezpedim, GEinnou ochranu pred nim viak nemiZe
sarudit za viech okolnosti; i hrad miize totiz byt dobyt, ba dokonce implikuje valku, kterd zufi
vng hradeb. Ve stejné rozporuplné situaci se nachazeji i hrdinové Louka a Vitek, respektive i
jejich rodiny. Domov je pro né bezpeiné misto, kde mohou hovofit oteviené a kde jim
ptitomnost rodiny umoziiuje nacerpat silu pro boj s nepfizni, které musi &elit mimo domov.
Zarovefi jsou viak nuceni ve svych piibytcich Zelit Gtokiim. Vitek se domniva, ze vojaci
pracujici pted jejich domem jsou agenti nasazeni, aby Vitka sledovali. Sperk kolem jeho
domu projizdi, aby kontroloval, zda ma Vitek vyvésené vlajecky na statni svatek. Louka se
musi pti navratu domi pokaZdé vyrovnavat s pfipominkami domovnice. Sviij byt nazyva
vymluvng ,v&z“. A kdyZ do jeho bytu vstoupi socialni pracovnice, Louka uz se nadale neciti

v bezpeti a domov opousti.
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Filmy Diky za kaZdé nové rano a Pupendo pracuji s metaforou vézeni. Ta se objevuje 1
ve filmu Bajena léta pod psa, kde filmovy vypravéd vyuZziva zabradli na dvorku pfed bytem
Vitkovych rodi&d a komponuje zabér tak, e se okno do bytu jevi jako zamiizované.
Piiznatné tento zab¥r na byt se objevuje aZ ve scéné vypravéjici nastup okupace. V té samé
scénd zatouZily uniknout svym mfizim i andulky, které opoustgji svou klec. Vitkovi nakonec
nechéavaji prazsky byt za zady a na venkové, kde jsou zpoCatku rovnéz uvéznéni“ v malé
predsini, si nakonec nachazeji dtim-hrad, kde pretrvavaji aZ do revoluce.

Ve filmech s piibdhem v ramci normalizace se ¥4dné monumentalni zabéry obydli
hrdiny (hrdinky) neobjevuji. Hakund&kovi i Mérovi bydli v pfizemnich bytech rozsahlejsich
domt. U Hakund&kovych na dvorku ma stanoviste posadka sovétského tanku, jehoZ hlavei je
permanentné namifena na jejich okno. Rodina Olgy tak ziistava neustale pod dohledem a ,,na
rang“. Byt Marovych je nejvyraznéji kodovén jako vézeni, nebot’ okno do své kuchyn& maji
skutedné zamfizované a kamera tohoto naleZité vyuziva, aby v zabérech ze svétliku
prezentovala jejich byt jako vézetiskou celu. Ze zapletky je rovnéZ ziejmé, Ze Marovi jsou ve
svém byt pod dohledem, coZ se projevuje v okamZiku, kdy z legrace zvy3i hlas a bavi se 0
vymyslenjch laskominach na svém stole, aby vzbudili zavist sousedd. I v této metafofe
vézeni pracuje jisty paradox, protoZe vézeni nechrani pouze okolni svét pfed témi, kdo jsou
v ném zavieni, ale také chrani ty zaviené pied okolnim svétem. Reprezentace domova tak

zdbrazituje status rodiny, ktery je silngj3i ve filmech, jez v piib&hu postradaji spole¢nskou

4.3.2 Dystopie a selhani postkomunistické ideologie

V ideologické analyze jsme se vénovali ideologickym aspektlim syntagmatického
usporadani narativll a charakteristik postav. Zbyva se je$té vénovat vyznamové struktufe. Zde
jiz nenachazime vzorec; kazdy film pracuje na Grovni politickych sémil se specifickou
strukturou.

Nejpodobngjsi vyznamovou strukturu 1ze nalézt u filmd Kolja a Diky za kazdé nove
rano. Oba filmy potladuji narativni reprezentaci syntézy mezi hlavni opozici komunismu a
antikomunismu. V diisledku tedy v ramci téchto narativi nelze tuto opozici prekonat. Divak si
musi vybirat z nabizenych konceptualizaci extrémngjsi pozice. Proces identifikace se narativ
samozfejmé snai kontrolovat tak, aby probghla v pravé Easti schématu, kde se nachazi

hrdina, jehoZ postavu syntetizuje komplementarni vztah mezi pasivitou a antikomunismem.
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Také mezi témito dvéma filmy se vsak vyskytuje rozdil, ktery mizeme priGist i
genderovym charakteristikam hrdin.. Olga, jakoZto Zenska hrdinka, projevuje v&tii citlivost
k mimopolitickym charakteristikim komunistickych a kolaborantskych postav. Mizeme i
spekulovat o dob& vzniku filmd, Kktera mohla mit vliv na ideologické vyznamy. Zatimco Kolja
(1996) vznikal v Ceské republice jiz na vrcholu obdobi pravicovych vlad, Diky za kazdé nové
rano (1994) vzniklo jesté relativné brzy po politicky formativnim obdobi pro Seskou statnost
mezi listopadem 1989 a rozpadem Ceskoslovenska k 1. lednu 1993. V kazdém pfipad€ vSak
film Kolja prostfednictvim siln€jSich negativnich charakteristik postav kolaboranta a
komunisti odmitd vyznamy s nimi spojované dirazngji, ne¥ to &ni film Diky za kazdé nové
réno, jeho odsudek je v diisledku subtiln&j§i charakterizace mén€ ostry.

Film Bajetna léta pod psa nabizi moZnost syntézy v podobé spise abstraktni ideje
lidského socialismu, ktery je oviem hned na zaCatku potlacen (rozhodujici udalost je v tomto
sméru piichod vojsk VarSavské smlouvy) a znovu se jiZ v narativu neobjevuje. Narusena
potateéni rovnoviha narativu organizovand na zaklad€ lidského socialismu se v nové
rovnovaze na konci narativu nevraci a nahrazuje ji rovnovaha soustfedéna kolem soukromého
kapitalismu a reprezentativni pluralitni demokracie.

Hrdina filmu je postava z perspektivy politického vyznamu urCeni jen velmi nejasn€.
Béhem narativu Vitek opisuje trojihelnik mezi body antikomunismus-kolaborace-pasivita a
zp¥t k antikomunismu. Vzhiedem k tomu, ¥e pozdgsi film, Pupendo, ptitazuje hlavniho
hrdinu k vjznamu antikomunismu jiz zcela jednoznaing, mizeme se domnivat, ze film
Bajetna léta pod psa predstavuje urdity ptechodny bod ve vyvoji postkomunistické
ideologické historicity normalizace. Funkce hrdiny se piesouva od relativné depolitizované
hrdinky k politizovanému, ale jesté nevyhranénému hrdinovi. Potom se pies politicky a
vyznamové problematického hrdinu dostava k hrdinovi jednoznacné antikomunistickému.

Dalgim rysem ideologické prace s vyznamy je v Baje¢nych letech izolace vyznamu
komunismu a s tim souvisejici exkulpace vyznamu kolaborantstvi. Postavy Zvary a Vitkova
tchana nejsou tak jednoznaCné odsouzené, jako tomu bylo v piipadé socialni pracovnice
Zubaté v Koljovi. Nepomahaji jenom rezimu, ale i hrdinovi, ktery ostatn® sam na kolaboraci
pfistupuje.

Celkové film vyzniva vduchu konzervativni ideologie. Vitek se nevraci na
spoletensky vyznamnou pozici, kterou mél v Praze pied okupaci. Zistava se svou rodinou na
venkové. Rodina svou vyznamové protilehlou polohou vii¢i hlavni syntéze v podobé lidského
socialismu, se jevi jako realistickd nahrada za naivni predstavu celospoleCenské komunity.

Motiv asu a &ekani celkové vyzniva ve prospéch pasivity.
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Film Pupendo plisuzuje svému hrdinovi jiz nepochybnou pozici v ramci
antikomunismu. Celkové tuto pozici posiluje, protoZe komunismu neposkytuje Zadnou
narativni reprezentaci. Pokud by divak pfi interpretaci vychazel pouze z tohoto filmového
textu, pak vétsinu pfedstav o vyznamu komunismu by si musel utvofit vyhradné z informaci,
které mu poskytuji postavy z jinych sémantickych prostort. Jinak film pokrauje v taktice
exkulpace kolaborantd a zpochybiiuje dokonce i samotné predstavitele moci (policisty,
kontrolorku z pojistovny, funkcionafe svazu), ktefi nejsou schopni byt vskutku nebezpetnymi
protivniky.

7 hlediska vrcholné syntézy voli Pupendo jiny postup, ne jeji potladeni, jak to delaji
predchozi filmy: Diky za kazdé nové rano a Kolja této syntéze upiraji reprezentaci v ramci
narativu, Béjegna léta pod psa danou reprezentaci potlaguji v prub&hu narace. V postave
Konigové reprezentujici Zapad a soukromy kapitalismus se tak objevuje skutetné
mytologicky prvek, ktery poskytuje model transcedence obou protikladnych pozic. V této
reprezentaci jiz zékladni antagonismus pfestava byt vniméan. Piichod Kénigové z ,jiného
svéta“ viak odhaluje, Ze zde doslo k obzvlasté obratnému ideologickému pohybu. Pii blizsim
skoumani se totiz ukazuje, Ze postava Konigove nemtze doopravdy politicky antagonismus
prekonat, protoze je sama vyrazng apoliticka. Narativ se zde uchyluje k nenapadnému
prekodovani celé vyznamové struktury podle ekonomického/finanéniho nexu.

Jako celek vykazuje korpus dystopicky program.127 Zatimco v klasickych dilech
hrdina reprezentuje piekonani zasadnich protikladi, filmy o normalizaci je tato vrcholna
reprezentace Triznymi zpiisoby potladovana & pfimo popirana. T&zi§té identifikace se
presouva do krajnich pozic. Ideologie, namisto toho, aby se pokusila o mytologické feSeni
skutegného politického protikladu, se pfidava na jednu z nesvarenych stran. Neoperuje tedy
zpiisobem obvyklym pro mytus, kterym je prekonani rozdild ve smyslu hegemonie, ale
naopak rozdil vyhrocuje a preferuje jednu jeho stranu. Drubou stranu pfivadi do izolace,
zahrnuje ji negativnimi konotacemi, ndkdy ji dokonce umluje. Utopické teSeni protikladu

komunismus-antikomunismus, podle struktury narace ve zkoumanych filmech, neexistuje.

127y medi4lnich studiich s terminem dystopie operuje Denis McQuail. Termin v jeho pojeti polemizuje

s pedstavou ,,video-Utopie™ a vyjadtuje skepsi k moZnostem nalezeni ,anikovych cest zpod tihy centralizace,
tradice a nadvlady.“ MCQUAIL, Denis. Mass Communication Theory: An introduction. London, Thousand
Oaks, and New Delhi: Sage, 1994, s. 89.
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To samozfejmé plati pouze o politické vyznamové struktufe, ktera byla pfedmétem
naSeho zkoumani. Je docela dobfe mozné, 7e kdybychom se zaméfili na jiné vyznamy
pritomné ve filmech, zjistili bychom, e vostatnich pfipadech hrdina funguje jako

reprezentace, ktera je syntézou hlavni opozice.

Pii zpétném ohlédnuti na provedenou ideologickou analyzu musime konstatovat, Ze
jako celek postkomunisticka ideologie ve filmech o normalizaci selhava ve vytvofeni
jednotného ideologického ramce, ktery by konzistentn& pfekonaval a na imaginarni Grovni
narativu fesil rozpory vném reprezentované. Dokonce nadale probih& proces ukotvovani
politickych vyznami a kazdy film prezentuje mirné odliSnou politickou sémantickou
strukturu. V fedeni partikularnich antagonismi vak viechny filmy vystupuji jako zastanci
v podstaté konzervativni ideologie, ktera rezignuje na konflikt ve spoleCenské roving, at’ uz
cestou mytizace rodiny nebo polistopadove spoleZnosti. Ke spolenym tendencim muizeme
zatadit i skepsi v utopistickym alternativam. Vzhledem k tomu, Ze se dané filmy sdruzuji
v parech oscilujicich kolem os pfitomnosti a absence reprezentace spoleenské zmény v roce
1989, lze se domnivat, Ze hegemonisticky konsenzus ohledns jejiho vyznamu nebyl dosud

ustaven.
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5 ZAVER

Tato magisterska diplomova prace si dala za kol vyhledat v Ceskych
postkomunistickych filmech o kazdodennim Yivoté za normalizace ideologické techniky a
obsahy, aby mohla zodpovédét vyzkumnou otdzku: zobrazuji, odrazeji tyto filmy skute€n&
ideologii samotné normalizace, nebo se v nich normalizuje nové, postkomunistické ideologie
o normalizaci?

V analyze jsme vychazeli z pfedpokladu, Ze film jako médium i jako kulturni praktika
miZe phnit historiografickou funkci a (re)konstruovat mo¥nou verzi historie. Tuto historii
jsme pojimali jako text, u néhoZ mizeme pomoci strukturalistickych metod identifikovat
zphsoby, jimiZ text vytvaii svlij vyznam.

Prestore medialni studia dnes znaji mnoho kritik, které lze sméfovat Vvi&i
strukturalistickému paradigmatu, pokusili jsme se v metodologickém avodu obhajit relevanci
strukturalistického pfistupu na zaklad® obecnéjsich uvah o soutasné spolecnosti. Zdiraznili
jsme nicméng, Ze fadu kritik vnimame jako platnou a e ztohoto diivodu samostatnou
strukturalistickou analyzu nepovaZujeme za dostatetn& informativni, nebude-li rozsifena o
dalgi aspekty, pro jejichz rozbor jsme zvolili ideologickou analyzu. Konkrétni naratologické
metody jsme zaloZili na pracich Vladimira JakovleviCe Proppa, Willa Wrighta, Juliena
Algirdase Greimase, Fredrica Jamesona a Mieke Balové.

Do korpusu jsme vybrali &tyfi filmy: Diky za kazdé nové rano (CR, 1994), Kolja
(CR/VB/FR, 1996), Béjetna léta pod psa (CR, 1997) a Pupendo (CR, 2003). Kazdy film byl
analyzovan totoZnou metodou s pfihlédnutim k jeho specifikim vté mife, vjaké tato
specifika ovliviiovala narativ z hlediska strukturniho uspofadani. Prvnim krokem analyzy byla
synopse filmu. Syntagmaticka analyza potom nejprve vedla k rozlozeni filmu na jednotlivé
funkce. Tyto funkce byly nasledné zkouméany v narativnich sekvencich vypovidajicich o
kauzalné-logické strategii narativu. Dal§im krokem byla paradigmatickd analyza, ktera se
pokousela analyzovat film z perspektivy politické elementarni vyznamové struktury, kterou
jsme navrhli s védomim jiz provedené syntagmatické analyzy a celkového zaméfeni prace.
Paradigmaticka analyza zahrnovala u viech filmd i charakterovou analyzu postav, jeZ
umoznila upFesnit pozici postav v zakladni sémantické struktufe a identifikovala nékteré
diilezité konotace zakladnich vyznami v kadém filmovém textu. Vychozim modelem pro
paradigmatickou analyzu byla zakladni vyznamova struktura politickych sémd: komunismus,

antikomunismus, pasivita a kolaborace.
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Zavéretnou fazi této studie byla interpretace poznatkil ziskanych strukturalnim
rozborem z hlediska ideologické povahy utvafenych vyznami. Uvedli jsme problémy, které
souviseji s definici ideologie a zdtvodnili metodologickou sptiznénost narativni a ideologické
analyzy. Dalsi postup spotival v tom, e jsme vybrana kliCova mista narativil analyzovali
2z hlediska jejich vztahu k mimotextudlnim kulturnim, politickym a socialnim fenoméniim
spojenych s problémem moci. Takto jsme zkoumali, jakym zplisobem filmy reprezentuji
spoletenskou zmé&nu, okruh jednani hrdiny, Zapad jako alternativu v bipolarnim svet€,
konflikt a unik, prostor domova. Nakonec jsme upozornili, Ze popularni filmy o normalizaci
rezignuji na utopické feSeni reprezentovanych antagonismii, aniz by se viak zaroveil vzdaly
svého mytologického statusu; misto toho se priklangji k prezentaci alternativy jako dystopie.
Jako celek viak korpus vykazuje spiSe né€které kongruentni tendence, neZ jednotny model
ideologie normalizace.

V pritbéhu analyzy se podafilo shromazdit dostatek poznatk®, abychom mohli vyslovit
nékolik zavért, které slouzi jako elementy mozné odpovédi na vyzkumnou otazku, alespoti
pokud se vyjadfujeme k danému korpusu.

Postkomunisticka ideologie o normalizaci:

»  jako celek selhava ve vytvofeni jednotné dominantni reprezentace normalizace

= zaroveii viak komparativng vykazuje tendence sméfujici ke sjednocent

s zavisi na tom, zda do ni vstupuje otazka spoleCenske zmény roku 1989

* mytizuje pavod nového, soukromé-kapitalistického uspofadani

* rezignuje na utopickou vizi

= stava se s postupem &asu vyraznéji antikomunistickou

s snaZi se exkulpovat Siroké vrstvy obyvatelstva vzhledem k postojiim, které zaujimaly
b&hem normalizace

*  prosazuje patriarchalni usporadani spolenosti

= problematizuje antirusky nacionalismus

» yyuZiva formalni aspekty narativniho filmu ke svému ustaveni

Piestoze nas korpus byl vzhledem k vymezeni média a druhu obsahu vyZerpavajici, za
vyderpané nelze ozna€it dané téma. To by bylo moZné rozvijet zejména na mikroanalytické
Girovni, kterou jsme se zabyvali jen okrajové. Z druhé strany by bylo mozné rozsifit socio-

politicky zabér a studovat detailngji vétsi podet ideologickych vyznamii, Zajimavé by bylo
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zpracovani korpusu jinou metodou a nasledna komparace se zavéry této studie. Bezpochyby
1ze i Toz3ifit korpus zvolenim jinych kritérii nebo tematizovanim Sir§iho d&jinného obdobi.
Védomi si viech téchto moZnosti, které v ramci predkladané prace zistaly nevyuZity,
dovolujeme si vyjadfit nad&ji, Ze naSe studie neziistane v deském kontextu medialnich studii
osamocenou. Postkomunismus je téma, které je rozsahle zpracovavano ekonomickymi,
politologickymi, sociologickymi a historickymi obory. Doufime, Ze medialni studia vstoupi
do existujici interdisciplinarni diskuse s daldimi poznatky o medialnich reprezentacich
komunistické minulosti. Jestlize byl spravny na§ zavér, Ze dominantni ideologie o této
minulosti dosud nebyla schopna ustavit se jako uzavieny a jednotny systém, potom miize
kriticky pfistup snadnéji napomoci ke zpochybnéni vznikajicich stereotypd a k posileni

novych bezmocnych ve stietu s novou moci.
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SUMMARY

The topic of this master’s degree thesis — “Ideology of the Normalization, or the
Normalization of Ideology: Narrative and Ideological Analysis of Films about Everyday Life
during the ‘Normalization™ — is an inquiry into the ideology of the so-called normalization
period (1968-1989) as it is represented in mainstream Czech post-communist films. The
research question is posed as follows: Do these films reflect on the ideology of the
Normalization era itself, or are they normalizing a new post-communist ideology about the
Normalization?

This study departs from the concept of film as a historiographical text that constructs a
particular version of history and inscribes meaning into it. To unveil the process of the
inscription and its ideological ramifications, the analysis starts from redefinition of
structuralist paradigm that allows it to pursue less formalist approach by linking it to
ideological interpretation of structure as its necessary component.

Realizing the special politicized status that the everyday life possessed during the
normalization, the criteria for corpus selection include the thematization of everyday life
along with classicism, melodramatic genre and popularity. Four films made after 1989 are
selected: Thank You for Each New Morning (Czech Republic; 1994), the Oscar-winning film
Kolya (Czech Republic, Great Britain, France; 1996), Wonderful Years That Sucked (Czech
Republic; 1997), and Pupendo (Czech Republic; 2003).

Each film is at first analyzed separately and in great detail regarding its syntagmatic
and paradigmatic axes. Isolation of narrative functions leads to consideration of their ordering
in narrative sequences. Model of semiotic square along with character analysis serve to
discover the elementary structure of political meaning built around the semes of communism,
anticommunism, passivity, and collaboration.

Using the insights into the structural ordering of the filmic texts, ideological analysis is
applied to elicit the structure’s ideological effects. Although the study concludes that a unified
post-communist ideology of the normalization is only in the process of formation, some
important tendencies can already be named, such as the mythological status of the social
change in 1989, increasing anticommunist stance, exculpation of wide range of population
regarding their attitude during the past regime, proliferation of patriarchal model of gender
relations, problematization of anti-Russian nationalism, and the use of the films’ formal

aspects to produce the ideological closure.
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