Skopal, Pavel

Texty a kontexty sémiopragmatiky

Sbornik praci Filozofické fakulty brnénské univerzity. O, Rada
filmologickd. 2002, vol. 1, iss. O1, pp. [19]-27

ISBN 80-210-2992-7
ISSN 1214-0414

Stable URL (handle): https://hdl.handle.net/11222.digilib/114175
Access Date: 16. 02. 2024
Version: 20220831

Terms of use: Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University provides
access to digitized documents strictly for personal use, unless otherwise
specified.

MUNT Wasarkova univerzita Digital Library of the Faculty of Arts,

Filozoficka fakulta

Masaryk University
/'\ R T S digilib.phil.muni.cz


https://hdl.handle.net/11222.digilib/114175

SBORNIK PRACI FILOZOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERZITY
STUDIA MINORA FACULTATIS PHILOSOPHICAE UNIVERSITATIS BRUNENSIS
0 1/2002

PAVEL SKOPAL

TEXTY A KONTEXTY SEMIOPRAGMATIKY

Sémiopragmaticky piistup k filmu, reprezentovany zejména Francescem Ca-
settim a Rogerem Odinem, vepisuje do svého ndzvu jednak pragmatiku, &imZ
upozoriiuje na decentrujici pohyb od textu ke kontextu, k divdkovi a k jeho
kompetencim, jednak i sémiotiku, tedy obor, ktery jako prvni vznesl pfisné vé&-
decké ndroky na vyzkum filmu, ale jehoZ promé&iiujici se status ve vztahu k fil-
mu vyjadfuje posun od ,,prvni sémiotiky* pfes ,,druhou sémiotiku* &i ,,psycho-
sémiotiku* k souasné ,,postsémiotice* nebo ,,nové sémiotice*. Sémiopragmati-
ka, formulovand v prib€hu osmdesétych let, v sob& spojuje védomi sociokultur-
niho kontextu, typické pro angloamericki recepni studia, s kontinentdlnim du-
razem na prioritu textudlnich rysi v kontaktu s recipientem. Casettiho hlavni
dilo, Dentro lo sguardo: il film e il suo spettatore (Inside the Gaze: The Fiction
Film and Its Spectator), pfedstavuje snahu vymezit prostorové soufadnice diva-
ka (interlokutora, G¢astnika komunikace) vi&i filmu a pfekrocit metafori¢nost
takového pojeti, podle kterého text vpisuje divdka a urCuje jeho pozici. Jeho
intenci je spojeni recep&nich studii s textudlni analyzou, ,srovnat to, co film
d&l4 s divikem, s tim, co divdk dél4 s filmem®. Podobné& i pro Rogera Odina je
typickd snaha o rovnovihu mezi roli textu, ktery coby objekt recepce neztrici
svoji identitu (semio-), a funkci kontextu, ktery umoZiiuje jeho desifrovéni. Text
sim o sob& nemd vyznam, ten je mu dodivan odesilatelem a pfijemcem v urdi-
tém modu, jenZ je zvisly na instituci, ke které ndleZi (coby struktufe aktivujici
cely soubor determinaci), tedy i na socidlnim rdmci (-pragmatika). Soulad ¢&i
nesoulad divika a tvirce, ktefi konstruuji kazdy svij film, je dén (ne)sdilenou
instituci — hraného filmu, dokumentirniho filmu, experimentélniho filmu apod.

L. Pragmatika — mezi jinymi
Vymezit pozici sémiopragmatiky v soucasné filmové teorii je moZné v n€ko-

lika &asteéné se prekryvajicich liniich, jejichZ spole€nym rdmcem je sémiotika.
Tfi hlavni (post)sémiotické proudy kontinentdlni filmové teorie a zdroven tfi
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»metzovské d&dice” vyrazn€ artikuloval reprezentativni sbornik The Film
Spectator: From Sign to Mind, jehoZ titul zirovefi vyjadfuje linii pohybu, kterd
je jim spole&nd. Tyto tfi progresivni proudy pfedstavuje: 1) transformacni gene-
rativni gramatika (TGG) a kognitivni véda, 2) teorie enunciace, 3) pragmatika.

Ad 1) Jsou to predevi§im Dominique Chateau a Michel Colin (a je3t€ pied
nimi John M. Carroll: Towards a Structural Psychology of Cinema, 1980), ktefi
v osmdesétych letech rozvijeji aplikaci Chomského transforma&né-generativni
gramatiky na film. To, co vidime na plitné, pfedstavuje povrchovou strukturu
coby vysledek transformace struktury hloubkové, ktera se realizovala v podob&
konkrétnich obrazi a zvukid: napf. sekvence stfilejici muZ/padajici muzZ je vy-
sledkem transformace hloubkové struktury ¢&initel/predikédt/subjekt, kterd by
oviem mohla mit i realizaci lingvistickou &i odli$nou realizaci kinematografic-
kou [srov. Casetti, 1999]. Colin z pozice TGG provedl revizi Metzovy velké
syntagmatiky, pficemZ piedkldd4 moZnost uréeni nejen aktudlnich, ale i poten-
cidlnich, nerealizovanych (nemanifestovanych) syntagmat. Colin také (a dnes
v tom pokracuje Warren Buckland) propagoval produktivni spojeni sémiologie
s kognitivnimi v&€dami, zejména lingvistikou a psychologii.

Ad 2) Teorie enunciace, rozvijejici se od 70. let, v systemati&t&ji podob& pak
zejména v rdmci ,,nové sémiotiky“, navazuje na Benvenista a Genetta a usti
v plodnou debatu ve francouzsko-italském prostiedi (zejména Casetti — Metz).
Enunciace je chdpdna jako soubor lingvistickych operaci, umoZiiujicich mani-
festaci filmu. Casetti aplikuje na film deixe za i€elem zachyceni divdkovy pozi-
ce vepsané do textu: vymezuje Easoprostorové koordinaty vztahu textu a divdka
pomoci identifikace enuncidtora s implicitnim ,J4*, adresdta s implicitnim
Ty, promluvy s ,,On, Ona, Ono*“. Christian Metz [L’énonication impersonelle
ou le site du film, 1991] podrobil zavidéni deixe do kinematografické enunciace
kritice — film nedisponuje ni¢im adekvatnim lingvistické deixi, nemiiZe nijak
vyjadfit ,ja“, ,,ty“, ,,tam"; skute¢ny dialog se tyk4 reilnych lidi, definovanych
pomoci ,ja* a ,,ty*, zatimco film nemiiZe poukazovat k empirickému divikovi;
v redlném dialogu si také mohou odesilatel a pfijemce vyménit mista, oviem
film je predefinovany text, kde takovd vymé&na neni moZni.

Ad 3) Zatimco pragmatickou teorii enunciace, zamé&fenou pfedevsim na formal-
ni konfigurace jazyka, jeZ ziskédvaji specificky vyznam v konkrétnim kontextu,
muiZeme oznadit jako ,izkou" pragmatickou teorii, pragmatika ,,nové sémio-
tiky“ je ,.Sirokou variantou. Ta pfedpoklddd, Ze sémantickd forma promluvy je
inherentné netplnd a kompletni se miZe stit aZ aktivitou interlokutora,! vede-

1 Interlokutora definuje Francesco Casetti v kontextu svého teoretického konceptu jako osobu

podilejici se na dialogu, tedy napf. divaka jako n&€koho, koho miZe film oslovit a pfitom lze
predpoklédat, Ze souhlasn€ odpovi. Interlokutor je aktant, pftomny na jednom z p6li ko-
munika®nf instance, ¢ili odesflatel/pfijemce, enuncistor/enunciatee, mluvei/posluchag. Ca-
setti vychézi z pfedpokladu dvou linif sémiotiky, pojimajicich divéka odli$n&: budto jako
»~dekodéra®, ktery dedifruje obrazy a zvuky a odhaluje vyznam reprezentace, nebo jako in-
terlokutora. Tomu je moZné adresovat vypov&d a ofekavat od n&j znaky porozuméni, je to
vnimavy spoletnik postavy na platn&, partner, kterému je moZné zadédvat dkoly. Odinilv pi-
dorys vztahu divéka a filmu se &4sten€ 1i8f, vyznaZuje se siln&j3i decentraci ve sméru k di-
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nou kontextudlnimi informacemi [Odin, 1995a). Kognitivni pragmatika se za-
métuje na otdzku lingvistické kompetence,? kter4 uruje vztah mezi promluvou
a jejim kontextem.

V Sir§im kontextu paradigmatickych zlomu a metodologickych obratt, jak
byl vyznacen Francescem Casettim v rimci povile¢né filmové teorie [Casetti,
1999], 1ze sledovat i jiné rozvrstveni a kontextualizaci sémiopragmatiky. TTi
pole vyzkumu, vychazejici z kritického zdjmu o reprezentaci, Ize vyznacit jako
sféru textu, sféru mysli a sféru spolecnosti. Jedn4 se tedy o problémy enunciace
a narace (sem patii také price Francesca Casettiho Dentro lo sguardo), déle vy-
zkum inspirovany kognitivni psychologii (Bordwell, Branigan, Carroll ad.), tfeti
linii pak tvofi pragmatika (Odin, Casetti, Dayan ad.). Tato pragmaticki rovina
je charakterizovana dirazem na kontext, na prostfedi, ¢as a misto recepce, do-
provodné paratexty, pozadi recipienta — jeho zvyky, postoje a ofekdvani. V
tomto pragmatickém ramci, jehoZ objektem zijmu je komunika&ni situace, &ili
jednota textu a kontextu, je pak moZné vést linii vyzkumu dvéma sméry: prvni
zaéind od textu, tedy od toho, jak organizuje &i konstruuje hypotézy (,,povéz mi,
co fik4s, a ja ti povim, v jakeé situaci zamys3li§, &i nakonec bude§ hovofit“), dru-
hy vychédzi od kontextu a jeho pusobeni a pfedpokldd4, Ze okolnosti ovliviiuji
podobu diskursu (,,pov€z mi, v jaké situaci hovofi§, a j4 ti povim, co fikas*).
Casetti zkoumd zplsoby, kterymi film oslovuje a zobrazuje divdka a definuje
jeho role, ale pfedpokladi i stfetnuti filmu s divikovym t€lem, jeho biologickou
realitou i kulturnim pozadim. Dayan aplikuje na film Austinovu teorii fe€ovych
akti. Film produkuje imanentniho divika, ktery ddv4 instrukce divikovi v kiné
— ,,programuje* jeho chovéni. To ale necini divika bezvlidnym a nezbavuje jej
vile, film pouze pfedklid4d soubor moZnych reakci.

Pfesto je nutné zduraznit, Ze studie zaloZené na deixi ¢i feCovych aktech vy-
chazeji z pfedpokladu, Ze film n€jakym zplusobem ,,programuje* divéka, piidé-
luje mu pozici. Sem pak patfi i Nick Browne s programem studia rétorickych
mechanismi, s jejichZ pomoci nardtor pfedklada pfib&h divdkovi. Abychom po-
rozuméli mechanismim oslovovéni divdka, neni nutné se zabyvat ani psychologii
reziséra, ani sociologii publika, sta¢i porozumét zpisobu, jakym jsou protago-
nisté komunikace (odesilatel — pfijemce, reZisér — divik) vepsani v komunikatu
(filmu), a to skrze nardZky, postoje, komentife apod.

Do téZe linie patfi i Elena Dagrada: divdka chape jako aktivniho Cinitele, kte-
ry pfisuzuje textu vyznam a je definovatelny v pojmu kompetenci, jeZ mu
umozZiiuji aktualizovat text. Tyto kompetence se tykaji jednak zikladni grama-

véakovi a_jeho socidlnimu kontextu. Divik je oviem definovin jako konstruované entita,
aktant, bod prochézeni svazku vn&jSich determinaci (aktant-Stendf), ktery si vytvafi vlastni
prostor &teni, v némZ vybavuje film vyznamem. Film sém neprodukuje vyznamy, je pouze
schopen vkl4dani uréitych vyznami blokovat.

2 OvSem pojeti kompetenci jako jakési strukturované zdsobdmy védé&ni, do niZ je moZné se
ponofit pfi tvorb€ vyznamu (jak je chdpe mj. i Odin), je kritizovéno z kognitivistické pozice
- proces porozum&ni nemlZe byt omezen pouze na vyuZiti jiZ interiorizovanych dat pfi
opomijeni procesu ziskivani dat novych [srov. Colin, 1995].
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tické dovednosti nutné pro aktualizaci diskursivni roviny textu, jednak kom-
plexné&jSich operaci, jako jsou schopnost pfedvidat a interpretovat, vyvozovat,
vytvéfet spojeni mezi jednotlivymi C4stmi textu, konstruovat celkovy vyznam
a srovndvat jej s vyznamy jinych textl apod. Divik tak miZe byt definovan jako
soubor textudlnich a intertextudlnich kompetenci, které umoZiiuji, aby text zis-
kal smysl. Tento soubor kompetenci konstruuje v textu samém idedlniho (&i
modelového) divdka. ProtoZe text je zdvisly na divdkove casti pfi tvorbé textu,
rozmistuje textuilni uzly, v nichZ je nejvice stimulovina inferen&ni aktivita di-
véka (Dagrada navazuje na sémiotiku Umberta Eca, od n&jZ také poch4zi pojem
Jtextudlni uzel*). Divdk je tedy chdpan jako role vepsani v textu, v némzZ je za
pomoci kompetenci schopen rozeznat prvky filmové struktury, jakym je ,,point
of view shot*, jehoZ analyzu coby lingvistické struktury Dagrada prov4di. POV
shot obecné€ nabizi divikovi moZnost sledovat dv& rozdilné inferenéni cesty,
jejichZ analyza napoméh4 pochopeni toho, jak POV shot sémioticky pracuje
v textu, totiZ jako interakce mezi divdkovou interpretaéni aktivitou a roli divaji-
ci se postavy.

Nejvyznamnéj$im pfedstavitelem druhé linie (,,od kontextu k textu“) je Roger
Odin, ktery pragmatiku opirajici se o teorii fecovych aktu &i proces deixe ozna-
¢uje jako ,,imanentni* &i ,krotkou* pragmatiku, proti niZ stavi vlastni ,,vn&j§i*
sémiopragmatiku filmu.

II. Vnéjsi sémiopragmatika Rogera Odina:
fikcionalizace a dokumentarizace

V Odinov€ modelu neni &teni filmového obrazu nikdy vysledkem vnitiniho,
nybrZ kulturniho donuceni. Jediné donuceni obsaZzené v samotné filmové komu-
nikaci predstavuje poZadavek kompatibility mezi produkci vyznami na jedné
strané a formou, pozici a posloupnosti stabilnich znakti nesenych filmovym p4-
sem a reprodukovanych pfi projekci na strané€ druhé. Pfi produkci vyznamu tak
divik navrZeny vyznam konfrontuje se strukturou obrazu. Tato vnitini donuceni
jsou oviem flexibilni a lze jim pomé&mé& snadno uniknout, divdk je navic ni-
chylny k deviantnim konstrukcim, nerespektujicim znaky nesené filmem.3 Roz-
hodujici pro tvorbu vyznamu jsou oviem vné&jii determinace, které definuji di-
vdka jako svij prusefik a které se li¥i &asovou a prostorovou plisobnosti
(napfiklad determinace ovliviiujici interpretaci historickych voditek v podob&
rozezndni urcitych historickych postav ¢i udilosti jsou pomé&mé kritkodobé
a Casov€ omezené, oproti tomu determinace ovliviiujici narativni &teni jsou &a-
sové stabilni a prostorové zna&n& univerzilni). Rada determinaci oviem vyvsta-

3 Zde Odin implicitné pfedpoklada vylu¢né situaci filmové projekce, kdyZ zdiraziiuje unika-
_vost filmovych obrazi, které jsou nezachytitelné a nevratné. Video oviem umoZiiuje
(alespoii potenciiln€) sniZit ,riziko" (nezim&mych) odchylek od vnitfnich struktumnich do-
nucenf pomeci opakované konfrontace, potvrzeni &i vyvriceni navrZeného vyznamu pfimo

v mist& informa¢ni nejistoty.
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vé z instituci coby struktur determinace aktivujicich a tvoficich pole filmu: hra-
ny film, dokumentirni film, pedagogicky film, experimentilni film, doméci fil-
my (home movies) ad. Vliv t&hto instituci se projevuje v nékolika oblastech:
Ovliviiyji hierarchické uspofidani relevantnich prvki materidlu exprese i k6-
di. Dominantni filmov4 instituce je tak napf. charakterizovdna dominanci
t&chto prvki: ikonicita (figurativni obraz), reprodukce pohybu; mechanicki du-
plicita reality. V instituci experimentilniho filmu je oproti tomu maximaélni fil-
mové specifi€nosti dosaZzeno prvky protikladnymi, tj. nefigurativnim obrazem,
dekonstrukci pohybu a jinym zptisobem produkce obrazu neZ reprodukci reality.
Determinuji né€které prvky produkce vyznami: napf. absence zvuku bude in-
terpretovana jinak v instituci zvukového a jinak v instituci n&émého filmu.
Determinuji také obraz reZiséra vytvareny divdkem. Instituce hraného filmu
vyZaduje smazéni znakid enunciace, ukryti skutednosti, Ze byl vytvofen reZisé-
rem. V rdmci instituce pedagogického filmu oproti tomu divék konstruuje reZi-
séra coby majitele V&déni, v pfipadé instituce filmového tydeniku coby majitele
. Pohledu - tato instituce jednak podavé instrukci o reZisérovi a kamefe jako pfi-
tomnych na mist& ud4losti, jednak o udélosti jako nez4vislé na jejich pitomnosti.
UrCuji afektivni situaci divdka, pfi€emZ kaZd4 instituce situuje svého divika
jinym zpuisobem. Napf. instituce doméciho filmu (home movies) produkuje di-
véka spi§ jako ,,d¢astnika* neZ jako skutedného ,,divdka“ — podili se na natd€ent,
ocita se pfed kamerou, pfipravuje projekci, Gc¢astni se kolektivniho vzpominéni.
Uréuji produkci afektt filmem samotnym: film vytvofeny &tendfem-aktantem
v procesu ,,Cteni” (reading-film), a to pfi soub&éZném pusobeni vlivu instituce,
pusobi zp&tn& na &tendfe-aktanta a spousti pozitivni nebo negativni emo¢ni re-
akce, které jsou oviem zdroveil podminény vlivem instituénich determinaci.
Tyto determinace, jejichZ zdrojem je vn&j8i socialni prostfedi, ovliviluji roli
(coby zpisob produkce vyznami a afektll), kterd bude pfijata aktantem-
reZisérem nebo aktantem-Ctendfem, pfi¢emZ pouze za pfedpokladu pfijeti stejné
role (coZ neni pfedem nijak zarudeno) vznikne komunika¢ni prostor, v némZ
dochdzi k souladu afektii a vyznami b&hem tvorby a béhem &teni filmu, Rizné
svazky determinaci maji v riznych komunika&nich prostorech odli¥nou silu;
v prostoru audiovizuilni komunikace dominuji determinace, jeZ konstituuji pro-
stor fikéni komunikace — disledkem je to, Ze pro jinou produkci neZ produkci
hraného (fiction) filmu je obtiZné ,,spravné* fungovat pfi ,,touze po fikcionali-
zaci“ ukotvené v na3i psychické struktufe. Odin vyjmenovéav4 pé&t operaci kon-
stituujicich proces fikcionalizace (konstrukce diegeze; narativizace; mise en
phase;* konstrukce chybéjiciho enuncitora; fiktivizace), z nichZ prvni &tyfi
jsou v riizné mife vyuZitelné i dokumentdmim filmem. Oproti tomu proces fik-
tivizace (enuncidtor konstruovén coby fiktivni zdroj vypovédi) je vylu¢né zile-
Zitosti fikéni komunikace — proces dokumentarizace spo&ivd pIn&€ na tom, Ze
enuncidtorovi bude pfisouzen rediny pivod, stane se garantemn autenti¢nosti.

4 Mise en phase pfedstavuje takové sbliZeni vztahu film - divak se vztahem uvnitf diegeze, Ze

divik ,,souzni” s rytmem vypovédi; jedna se o vytvofeni afektivniho vztahu, vepsani divika
na osu imaginérntho.
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Odintv koncept samoziejm& zcela odmitd pfedpoklad odesilatelem a piijem-
cem sdileného systému kédi, umoZiiujiciho automatické dekédovéni piijem-
cem, s jakym pogitala tradi¢ni sémiotika. Zprdva misto toho pouze vstupuje do
prostfedi adresita, ktery konstruuje vlastni ,text* — divdk se tedy také nestivé
znehybn&lym prvkem kinematografického dispozitivu, ktery produkuje uni-
formni ideologicky a psychologicky efekt.5 Otdzkou na druhou stranu je, zda je
dostate¢né ,,silny“ Odindv pfedpoklad, Ze film (zdroj projektovanych obrazl)
muZe pouze v rizné miie blokovat produkci uritych vyznami divikem (muZe
tedy ,,programovat* tvorbu vyznamd jen ,,negativné“ ziiZenim jejich potenciélni
Sife). Zd4 se, Ze Odinova ,,vné&j$i* pragmatika pon€kud nedoceiiuje rétorickou
silu obrazu. Kromé& klasickych analyz Fordova snimku Prepadeni od Nicka
Browna nebo Daniela Dayana je moZné sledovat napf. analyzy price dokumen-
taristy Freda Wisemana, ktery ve filmech zaméfenych na instituce vefejné sluz-
by vyjadfuje pomoci syntaxe, kompozice C&i velikosti z4b&rli sympatie se
,.Svéfenci® tstavi podfizenymi dohledu. Argument coby rétoricky prostfedek
tak poddva urity obraz a vyZaduje si souhlas, potvrzeni od divdka [srov. Ni-
chols, 1991: 134-141]. Odintv koncept oviem vykazuje zna&nou explanacni
silu a aplikovatelnost a roz3ifuje potencidl pragmatického pfistupu analyticky
podchytit diskursivni pole rozeviené mezi divdkem a textem v jeho uplnosti.
Napf. Manfred Hattendorf ve svém ,,pragmatickém pfistupu ke studiu doku-
mentdrniho filmu“ [Hattendorf, 1994] sleduje prostiedky autentizace v doku-
mentu v rdmci ,,vnitini pragmatiky* (inner pragmatics), kterd vyuZivé prostfed-
ky rétorické a naratologické analyzy, zatimco ,vné&j§i pragmatika“ (outer
pragmatics) sleduje historické a socidlni aspekty recepce. Je-li tedy pro Odina
tistfednim defini¢nim znakem dokumentdrniho filmu konstrukce redlného enun-
cidtora, sleduje Hattendorf ,,vnitfni* pifedpoklady, umoZiujici (usnadiiujici &i
nabddajici k) realizovéani takovéto konstrukce divakem.

Ptedpoklad diference mezi instituci fikéniho filmu® a instituci dokumentsmni-
ho filmu spogivajici v odli¥né konstrukci enunciétora (fiktivni x redlny zdroj
vypovédi) miZe byt velmi uZitetnd i pro zachyceni nov€ se ustavujicich pfe-
chodnych, rozostfenych ¢i smidenych poloh (v oblasti filmu napf. instituce tzv.
~mockumentary*, v oblasti televize ,Reality TV“ v riznych variantich). Odin
sdm upozoriiuje na pfiznaky konce nadvlddy fik&éni komunikace, na suspenzi
rozdilu mezi fikcionalizaci a dokumentarizaci — diivod oviem vidi (a to pfede-
v&im v kontextu televize)? v nahrazeni samotné komunikace (komunika&niho

5 Pro kritiku poststrukturalistického pfistupu k divékovi nefikéniho (nonficiton) filmu srov.
Plantinga, 1996.

6 »Fiction film* (pro Odina film konstituujici prostor fikéni komunikace) nelze adekvitn&
nahradit pojmem ,hrany film“.

7 Odin spolen€ s Casettim charakterizovali urité prom&ny a trendy charakteristické pro
pfechod od paleotelevize k neotelevizi: interaktivni zapojovéni divdka, ktery se namisto sa-
motného programu stivd centrilnim bodem; televize neni uZ prostorem vzdélivacim, ale
prostorem spolené debaty; misto hierarchickych vztaht viidne vztah vzdjemné blizkosti;
syntagmatick4 struktura je nahrazena nepferuSovanym proudem, ktery je fragmentarizovin
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paktu)8 fascinaci, kontraktu kontaktem, kdy se divdk nechdva unaSet energetic-
kym tokem (toto energetické situovani ma byt typické nejen pro televizi, ale
i pro videoklip, spektakularitu hudebnich koncerti i pro &st filmové produkce).
Zd4 se ovSem, Ze toto rozruSovéni hranic mezi fikci a dokumentem nabyvi
mnohem komplexnéjii a piiméj$i podobu. Fascinace dvojznaCnosti plvodu
enunciitora stdla do znaéné miry v pozadi dsp&chu filmu Zdhada Blair Witch,
pfi¢emZ enunciétor byl v rdmci reklamni kampané& definovén jako reilny. Obe-
censtvo jej sice nepochybné vnimalo jako enuncidtora fiktivniho, vznikl tedy
(pldnovany) ,,nesoulad*, ktery by mohl dosv&d€ovat nefunk&nost komunika&ni-
ho paktu: domnivam se, Ze zde byl oviem uzavfen jakysi ,,metapakt* mezi ode-
silatelem a pfijemcem, jehoZ souddsti je tato ,fale¥nd hra“. Je3t& dileZit&jsi roli
hraje silnd konstrukce ,redlného“ enunciitora u fenoménu Reality TV, a to
v jeho riznych variantdch, které se také lii mirou zastirini jeho pfitomnosti.
V piipad€ Television Reality Crime Programs, sestavenych zpravidla ze zibéru
policejnich kamer zachycujicich policejni akci nebo z videokamer umisténych
na vefejnych mistech, je enunciitor konstruovén jako chybé&jici a udilosti jako
odehrivajici se bez jeho konstitutivniho zdsahu. Takovéto ideologie transpa-
rentnosti (vychizejici z tradice amerického dokumentaristického hnuti direct
cinema) stoji také v pozadi poradil typu Big Brother, ziroveii ale doznala zdsad-
nich posunt. Na jedné strané je popularita programu podminéna existenci do-
kumentarizujictho paktu Reality TV, pfiemZ pivodce programu mé garantovat
autenticitu, neinscenovanost, nepfitomnost ,,cenzury; ve skute€nosti jsou pofa-
dy tohoto typu smési inscenovéni a improvizace a jsou podrobeny ,,cenzurnim‘
z4dsahim, jejichZ stopy jsou peclivé maskovany [srov. napf. Pitrus, 2001]. Na
druhou stranu je ale ona ,,dohodnut4* garantovand realita védomé a nezastfené
realitou mediovanou: kamera nezachycuje ,,autentické* rodinné vztahy, jak to-
mu mélo byt v prvnim pfedchidci Reality TV, seridlu An American Family
(1973), zachycujicim Zivot ,,normdlni* americké rodiny. V pfipad€ show typu
Big Brother se vytvafi voyeuristicko-exhibicionisticky reZim, kdy narcistni di-
vék pozoruje ,,sebe sama* pred kamerou, pfi€emZ enunciitor odpovid4 za dodr-
Zovani pfedem dohodnutych konstitutivnich pravidel ,reality”, kterd se tykaji
moZnosti opustit prostor pfed kamerou, vzdjemného kontaktu spoluZijicich osob
apod. (divici ostatné existenci ,,paktu* stvrzuji ucasti na rozhodovani o osudu
soutéZicich nebo sledovdnim webovych strinek, nabizejicich zdbéry z nepfetr-
Zit& snimajicich kamer). Zd4 se, Ze navzdory Odinove piedpové&di komunika&ni
pakty mezi divikem a instituci nejsou na dstupu, ale jsou uzavirdny na zdkladé
novych, rozostfenych a konfiiznich kategorii a za G&elem dosaZeni novych cilu.

neustilymi vsuvkami; kognici a afekci nahrazuje Cisty kontakt, vibrace v souladu s rytmem
obrazl a zvukd, ¢imZ se neotelevize bliZi videohrdm [srov. Casetti & Odin, 1994].

8 QOdin odkazuje na Casettiho koncept, v némZ komunikaZni pakt pfedstavuje dohodu umoZ-
fujici skupin& iastniki (interlokutorl) interagovat na symbolické roving, a to zpisobem,
ktery povaZuji za vhodny, za G&elem dosaZeni spole¢niho cile [Casetti, 1994].
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CITOVANE FILMY

Zdhada Blair Witch (The Blair Witch Project; Daniel Myrick, Eduardo Sénchez, USA, 1998)
P¥epadent (Stagecoach; John Ford, USA, 1939)
An American Family (Craig Gilbert, USA, 1973)

TEXTS AND CONTEXTS OF SEMIO-PRAGMATICS

Semiopragmatic approach, represented above all by Francesco Casetti and Roger Odin, con-
nects semiotics with pragmatics in its move from questions of a text to questions of a context. A
sense of the text is added by both sender and receiver in dependence on an institution and a social
situation. We can identify two different lines in the pragmatics approach to the film studies. The
first one is prevailingly oriented on the process of enunciation and ways of interpellation of a
viewer by a text. The second one (represented by Roger Odin) scrutinizes the role of the institu-
tion. It asks, how the institution (the dominant filmic institution, the experimental filmic institu-
tion, the institution of home movies, etc.) determines the production of meaning. This approach
differentiating between mode of documentarisation and mode of fictionalisation is still progressive
in contemporary audiovisual discourse, often melting both the modes.






