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LEO RAJNOSEK

SPECIFICNOST FILMOVEHO VYRAZU

Tento pFisp&vek se zabyvA nékterymi zdkladnimi problémy filmové
sémiotiky. Souhrn dosavadniho bidani v této oblasti ukdzZe, Ze zvlasté
u nis jsme na stupni nesmé&lych aplikaci obecnych teorii prevzatych
z lingvistické sémantiky, pfipadn& z teorie informace, Ze pokusy o fe3eni
vlastn{ problematiky filmového vyrazu se zastavuji pfed bariérou ,kom-
plexnosti“ obrazu, ktery se zd4 odoldvat viem dal$im diferenciacim. Tak
je filmova sémantika zatim teorii syntagmat, coZ znamena pieSlapovani
v oblasti pouze stylistické, a kdyZ se nedafi proniknout hloubé&ji do pod-
staty mechanismu filmového vyrazu, vede k pokusim o budovani teorii
filmového ,jazyka“ na oné syntagmatické urovni, véetné stanoveni ob-
razu jako zdkladni nedélitelné jednotky. Pokusy o pfejmenovéni ,filmové
fedi“ (ve smyslu stylistickych teorémat) na zdkladni ,kdéd“ jsou wv3ak
feSenim dosti povrchnim: o skute¢né podstaté filmového vyrazu nefikaji
totiZ nic, co by nefekla uz ,stard“ filmova stylistika. Bude proto tézistém
této stati otazka ,filmového* znaku, mechanismu jeho vzniku, vyznamu
a artikulace.

Dovolim si reagovat na tfi rizné teorie, které, pokud vim, dospély na
Aroven stanovisek dosti vyhranénych, aby je bylo moZno povaZovat za
relativné nejucelenéjsi.

" Christian M et z! povaZuje za zakladni nedélitelnou jednotku filmového
sd&leni obraz, vidy naprosto originalni a nekonvencionalizovany, nepfe-
veditelny na konvence uréitého ,jazyka“: v tomto smyslu ani filmova
fe¢ nenf ,jazyk“. Komunikace se realizuje a% v roviné konotaci, tj. [ko-
‘notaéni] vyznamy predpokladaji symbolicky charakter obrazu. I kdyZ
s touto posledni tezi miZeme souhlasit, neumoziiuje Metzova teorie sta-
novenim pi'edpokladu nedélitelnosti obrazu zkouméani mechanismu tvofeni

! Christian Metz Uvahy o sémantickich prvcich ve filmu, &esky: Film a doba
1/67, str. 20—29.
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konotaci. Metz aplikuje lingvistickosémantickou teorii dvoji artikulace
(Hjelmslev, Barthes aj.), aviak veelku pomfji fakt, Ze konotace pfedpokla-
da denotaci, neboli Ze konotace je formou denotace (Mitry). Kdyz Metz
shleddvd pojmovy obsah denotace v ,,obsahu“ obrazu, jehoZ motivace je
zaloZena na analogii se skuteénosti (kterA sama obsahuje ,sémantickou
nosnou sflu, pfirozenou vyrazovost“), dochizi k jakési ,apriorni dvojznad-
nosti“ obrazu: spojenim pojmového obsahu (analogon skutednosti) a zni-
zorfiujfcfho obrazu (thel kamery, osvétleni atd.) vznikaji konotaéni vy-
znamy, zatimco denotaéni vyznam vznikd uz v ,realitd“, do obrazu
vstupuje ,hotovy“, tj. netvofi se, ale predpoklada. ,Gesto reprodukované
ve filmu obsahuje vZdy smysl, ktery by bylo mélo v Zivoté&“?: domnivam
se na rozdil od Metze, Ze tato skuteénost nis nezbavuje povinnosti ana-
lyzovat ono gesto jako konvencionalizovany, zde ,filmovy“ znak. Otazku
vyznamu nelze fe$it bez analyzy i ,,pojmového obsahu“ obrazu, tj. analy-
zy mechanismu denotaci; jinak zaviddime denotaci jako kategorii pouze
formAln{.

Odtud je také zi'ejmé, pro¢ se Metz vyhyb4 pojmu ,znak": jeho pfed-
stava konotadni filmové fedi je pfedstava Fedi naprosto spojité, nedife-
rencovatelné. ,Hranice“ mezi obrazy neexistuji, film pfedvadi ,pfimo kusy
skutednosti... s jejich celkovym smyslem“.2 Proto Metz pfijima teorii
»,hekone¢ného slovniku“, rozpracovanou zejména Pasolinim. ProtoZe je
obraz nevydlenitelny, za¢ind filmova sémantika aZ na trovni zébért.
Pojmem ,k6d“ rozumi pak Metz ,,soubor &istych forem, do nichZ mohou
byt vloZeny nejruznéj${ obsahy“3 (napf. kiiZovy stfih). Metzovy ,séman-
tické zdkony* jsou pravidly organizovani velkych syntagmatickych celkd.

Pier Paolo Pasolini% se vyhyb4 fe$eni problému denotace — kono-
tace; lze se vSak domnivat, Ze pokldda filmovy vyraz za konotaéni (na
zdkladé teze o ,zékladni metafori¢nosti filmu“5). Zdkladnim pojmem Pa-
soliniho teorie je znak: chape jej dosti Siroce ve smyslu ,ikon“ (navr-
huje termin im-znak) a pfisuzuje mu realnou existenci zejména v oblasti
paméti a snlt (vybavovani predstavy na zaklad& ,obrazové rekonstruk-
ce”“). Odtud vyvozuje moznost komunikace na zikladé im-znaku, tj. akce.
I kdyZ se zd4, Ze kazdd akce miZe nabyt charakteru komunikace, domni-
vam se, Ze komunikaéni funkce akce neni spontinni, nybrZ zprostfedko~
vana; o tom v3sak déle.

NejzavaZn&jifm problémem teorie Pasoliniho je v3ak stanoveni ele-
mentdrni jednotky filmového vyrazu, jiz je predmét jako realita
ptedchézejici konvenci (,Jako ma v basnické feéi domovské pravo pred-
gramatiénost mluvenych znakd, ma v jazyce filmového tvirce domovské
priavo predgramati¢nost pfedméti“).8 Postaveni pfedmétu jako nedé&litel-
ného elementu tvoif vychozi bod teorie analogické lingvistické sémantice:
ptedméty (¢ili podle Pasoliniho ,kinémy“) jsou analogiemi fonému; je-
jich spojovanim vznikd zabér, filmovy ,moném*“. Tato analogie neni

Viz cit. pramen, str. 22,

TamtéZ, str. 26.

Pier Paclo Pasolini, Film jako poezie a préza, Film a doba 11/65, str. 569—596.
TamtéZ, str. 581. : )

TamtéZ, str. 501.
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zdafila: fonémy totiZ nepfedstavuji éisti rozloZzeného vyznamu, zatimco
kinémy jsou jednotkami je$t& vyznamovymi; podobné zibér neodpovida
monému, ale spife promluvé. Chceme-li uz hledat paralely, nabizi se
jesté casto pouzivanid ,slovo — kiném“. Tuto paralelu bychom v3ak
mohli pfijmout jediné tehdy, kdybychom ,kiném“ povaZovali za stejné
abstraktni jako slovo; zdd se, Ze Pasoliniho pojeti ,predmétu“ k tako-
vému chapani inklinuje. Je viak ziejmé, Ze film nezobrazuje ,pfedméty
o sob&“, tj. pojmy, ale zcela konkretizované véci. Zfejmé proto provadi
Pasolini onen posun, tj. pfedmét (kiném) — ,foném“: snaZi se tim zdi-
raznit jistou nesamostatnost kinému v kontextu zdbéru. Tim vSak pred-
mét nezbavuje jeho zcela konkrétni podoby ani sémantické samostatnosti:
»kiném* muze ,,odpovidat* v&té, promluvé apod. Proti chapani pfedmétu
jako elementarni filmové jednotky daji se vznést i dalsi namitky: tak
Pasolini chipe ptedmét jako jednotku statickou, zatimco podstatou fil-
mového vyrazu je pohyb; bylo by tedy tfeba hovoiit o ,jednajicim pfed-
métu®.

Zajimava je Pasoliniho myslenka ,nekoneéného slovniku“, hojné pfe-
jimanad (viz Metz) a bézné povaZovanad za zcela evidentni. Pasolini vidi
zékladni rozdil mezi ,lin-znakem“ (lingvistickym znakem) a ,,im-znakem*
v tom, Ze prvni paifi, druhy nepatii do kone¢ného repertodru moznych
znakd a Ze zatimco tvorba na zdkladé lin-znakt (napf. literdrni) je otaz-
kou vybéru, tvorba z im-znaku (film) je vidy zcela originalni, tedy
»tvorbou® ve vlastnim smyslu slova. Jakkoli se tato my3lenka zda logicka,
vychézi z chybné analogie lin-znak = im-znak; oba znaky jsou vSak ne-
souméfitelné zejména proto, Ze im-znak neni elementarni. Neexistuje
oviem ,slovnik obrazi“ (jako neexistuje ,slovnik vé&t“), ale lze si uZ
pfedstavit ,slovnik pfedmétd“, z nichZ obrazy vznikaji variacemi.? Je-li
»Slovnik pfedméti“ koneény, pak je konedny i repertoar variaci,. adkoliv
je ve srovnan{ s lingvistickym repertoidrem mnohem Sir$i; o ,nekoneé-
nosti* miZeme hovofit jen metaforicky, co do praktické vyuZitelnosti.

Nen{ smyslem téchto uvah diskutovat o nesmyslné moZnosti vydéerpani
repertodru moznych variaci (stejn® jako o této mozZnosti nelze uvazovat
v jazyce); jde viak o to ukdzat, Ze ani filmova tvorba neni naprostou
inovaci a zZe filma# nevybird, jak tvrdi Pasolini, ,z chaosu“ (str. 590),
nybrZ %e kombinuje v ramci rediné existujiciho a omezeného repertoaru
»pEedmé&ti”, podobné jako spisovatel. Timto konstatovidnim ¢éasteéné od-
strafiujeme fantastickou pfedstavu chaotického repertoaru potencidlnich
sobrazovych znaku“, pfedstavu plynouci ze zavedeni vyrazového elemen-
tu na pfili§ vysokém stupni organizovanosti. Zda se tedy nezbytné sta-
novit pojem elementirniho znaku a teprve pak zkoumat moZnosti vyrazu,
sémantické a estetické nosnosti obrazu atd.

Znaéné diskusni je Pasoliniho koncepce kédu: spravné povaZuje za
nutné hledat kéd i na niZ8im stupni organizovanosti, neZ jsou syntagmata,
aviak protoZe chipe pojem znak pfili§ Siroce, vid{ kéd predeviim v po-

7 Tato ivaha odpovidd i obecnému zikonu formulovanému H. Frankem: ,Pro
kaZdy zpusob nazirin{ (t6ny, pismena, slova) 1ze obecné pfedpoklddat koneény
repertooAr moinych znakQd“ (Srov. sbornik Kybernetika ve spolelenskjch
véddch, Praha 1965, str. 223).
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zvolna vznikajic{ konvenci klifovitych stylemat, tj. ,hotovych” symbola
s bezprosttednim vyznamem: listy kalendafe (,plynut{ ¢asu“), kola loko-
motivy apod. Tato stylemata vznikaji vSak spiSe ustrnutim vazeb mezi
znakem a vyznamem, jsou ,mrtvymi“ stylematy a jejich funkce je pouze
sémanticka, nikoli esteticka.

Umberto EcoB se zabyva problémy, které jsou nejvétii slabinou obou
pfedchozich teorii, totiZ analyzou vyrazovych prostfedki uZ na elemen-
tarnim stupni. Zd4 se, Ze Ecova prace je pro daldi zkoumdni nejperspek-
tivnéjsi.

Eco zavadi do filmového kédu (proti mluvené rfedi) tfeti artikulaci.
Jakkoli je tento krok diskusni, poé¢ita Eco s faktorem zatim opomijenym,
totiz s pohybem (teorie Pasoliniho je v podstaté statickd). Eco rozliSuje
dvé zédkladni roviny: synchronickou, v niZ dochdzi k vystavbé okénka
postupem ikonicka figura — ikonicky znak — ikonické séma — filmové
okénko, a diachronickou (v jeho grafu kolmou na pfedchozi), budovanou
postupem kinesick4 figura — kin — kinemorf. V obou rovinich sledujeme
tedy vystavbu od elementirni jednotky, odpovidajici fonému v lingvistic-
ké sémantice. Zajim4 nis zejména rovina diachronicks, v niZ se projevuje
tzv. tiet{ artikulace, zahrnujici sémanticky smysl filmové akce.

Pojem kinesické figury vyvozuje Eco z evidentni funkce filmové ka-
mery, totiz z rozkladu pohybu do statickych fazi. Tato funkce je oviem
zndm4 a prakticky se ji vyuZiva (napf. pfi studiu pohybu sportovcy, rostlin
apod). Ecova aplikace se zda byt prirozena: jednotlivé faze pohybu
muzeme skutené povaZovat za jakési ,fonémy“, pokud povaZujeme akei
za druh komunikace. Je-li totiZz gesto (napf. kyvnuti hlavou) vyznamové,
pak ,kinesickd figura“, zachycujici napi. (proti pfedchézejici figuie) dra-
hu rovnou 1/10 celkové drihy pohybu hlavy, potfebné k identifikaci
gesta jako ,souhlasu“, vyznamovaA neni: mize byt sou¢dsti gesta jiného
— sklopeni hlavy — ,rezignace“, ,pohledu doli“ atd. Teprve spojenim
kinesickych figur ziskdme kin, vyznamovou jednotku (obdobu monému),
jakysi ,akéni znak“. Kiny se spojuji do kinemorfa (kinetickych sémat
nebo syntagmat), kde se uZ projevuji konotace.

Dospiva tedy Eco koneéné k diferenciaci dostaéujici k tomu, aby bylo
mozno zkoumat mechanismy vzniku vyznamu in statu nascendi; zaroveii
vysvétluje organizaéni schéma filmové komunikace jako celku. Domni-
vam se viak, Ze jeho dalSi uvahy (chapani roviny kinesickych figur a
jejich dal3i organizace) jako ,tfeti artikulace“ nejsou zcela opodstatnéné.
Podle mého ndzoru tu totiz nejde o zvyhodnéni filmového kédu (proti
lingvistické Fe¢i) dalsim stupném artikulace, ale o projev tzv. synteti¢-
nosti? filmového vyrazu, zavadéjici do filmové komunikace fadu relativné
samostatnych rovin, z nichz kazdi disponuje specifickymi ,fonémy*,
»monémy*“... atd.: vedle Ecovy ,roviny pohybu“ bychom mohli zaiadit
sémantické roviny ,mluvené feéi“, ,hudby“... ,barvy“ atd., rovnéZ ne-

8 Umberto Eco, O artikulacich filmového kédu, Film a doba 1/68, str. 26—36
(zkraceny pfeklad).

9 Dost nevhodny, i kdyZ vzity termin: snad by bylo lépe mluvit o mnohovrstev-
nosti, aby se zabranilo pfedstavé filmového vyrazu jako né&feho homogennfho.
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odddlitelné od obrazové informace. Proto v3ak nebudeme zavadét treti,
étvrtou... artikulaci.

Jak synchronick4, tak diachronickd rovina disponuji podle mého na-
zoru dvoji artikulaci: v obou se d4& mluvit o konotacich (na Grovni iko-
nickych sémat, kinemorfu) a denotacich (na urovni ikonickych znaky,
kinG). Z tohoto hlediska se zda pojem tfeti artikulace nejasny nebo
prazdny.

Prijet{ ,tfeti artikulace* vede logicky k zavéreénému konstatovani
,hadiazenosti“ filmové Fe¢i (co do sémantické i estetické nosnosti) feéi
mluvené. Eco k tomuto zavéru skuteéné dochézi. Avsak v jeho dedukcich
se projevuje chyba pfekladu. Argument, Ze ona nadfazenost plyne z fak-
tu, Ze ,,...ve filmu, tak jako v ikonickém sématu se jednotlivé vyznamy
nefadi .za sebou podle syntagmatické osy, ale objevuji se naridz a dile
pusobi vyvolavanim konotaci“ (str. 36), neznamena napf. proti literatufe
v&tdl sémantickou nosnost, jak plyne z pochopeni mechanismu vniméni
literatury i filmu; nanejvy$ tu muze jit o jisté ,zhultén{“ informace,
kterou nicméné nepfijimame ,komplexn&“, ale ,postupné“.l® Dokonce
se miZe ,zhusténi“ projevovat jako nevyhoda, kdyz pochopeni ,vyzna-
mu“ ptedpoklada jistou nespojitost promluvy.

Z pripominek k citovanym teoriim vyplyva i smér nasich dalSich tvah.
Pokusfme se déle nastinit moZnosti feSeni problému obrazového
znaku, jak ho pouziva filmovAd komunikace.

ProtoZe v uZivani pojmu ,znak" vlidne zejména ve filmové sémiotice
znaéni liboviile, zpfesfiujeme smysl pojmu alespofi pro potfeby této prace.
Znak chédpeme dile podle A. Schaffa. Ten pravi: ,KaZdy materidlni
pfedmét, jeho vlastnost nebo materidlni udéalost se stavA znakem, kdy%
v procesu komunikovani slouZi v rdmci jazyka pfijatého rozmlouvajicimi
pfenosu n&jaké mysSlenky o skuteénosti, tzn. o vn&jsim své&té nebo o vniti-
nich (emocionélnich, estetickych, volnich atp.) proZitcich nékteré z ko-
munikujfcich stran.“i1 Tato definice je oviem velmi obecna, vystihuje
viak piedeviim funkén{ charakter znaku (na némzZ se shoduje vétSina
autori) a jeho zavislost na znakové situaci, na procesu komunikace.
Chépeme tedy znak ne jako piredmét (ten muzZe byt jen ,potencionalnim~
znakem), ale jako vztah.

Pole znaku takto vymezené je v3ak pfili§ 3iroké a je tedy vhodné za-
vést v ném uréitou hierarchii (béZné se napf. operuje s totozZnosti znak
— ikon, aékoliv jde o totoZnost az v konotaini roviné: ikon lze zrovna
tak povaZovat za séma nebo i syntagma; za znak & superznak d4 se
povaZovat i dilo jako celek.i2 ProtoZe se nemiZeme zabyvat obecnym
problémem superizace, spokojime se se zavedenim pojmu elementéar-

0 O tom viz napf. stat S. M. EJzenEtejna Vertikdini montdZ (ve sborniku
S. M. Ejzenltejn kamerou, tufkou i perem, Praha 1961, str. 277-3176).

1 Adam Schatft Uvod do sémantiky, Praha 1983, str. 164.

12 Srov. stat E. Waltherové v knize M. Bense Teorie texty, Praha 1967,
str. 60.
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ni znak, ktery tu mé spile pracovn{ smysl: jde o takovy elementarni
souhrn nevyznamovych prvka (figur), ktery se uz muiZe chipat jako znak.

Proti obvyklym pokustim se domnivdme, 2e pojem elementirniho zna-
ku nelze pfifadit uréitému stupni organizovani filmového obrazu: ne-
miZeme napf. Fici, Ze elementdrnim znakem je filmové poli¢ko, z&bér
apod. Pljde spiSe o kategorii znaéné& proménlivou, zdvislou na aktualni
funkénosti té které komponenty filmového obrazu.!3 V kaidém p#{padé
pujde ovSem o ikonicky znak (hovofime stidle o obrazové vrstvé); odtud
se da myslim vyjit pfi zkoumani problému vyznamu. Prijméme Schaffo-
vu tezi, Ze mezi celou fadou ,jazykt“ je jedin& ,mluveny“ jazyk schopen
abstrahovat, byt prostfedkem mysleni a sd&leni abstraktni myslenky.14
Je-li abstrakce vlastni mluvené feé, pak filmovy ,jazyk“ je prikladem
jazyka naprosto konkrétniho. Jak tedy miZe — bez schopnosti zobec-
fdovat — vyjadfit sloZitou mySlenku? Vysvétleni ,analogii se skute¢nosti“
tu neni mnoho platné, stejné jako vysvétleni ,metaforiénosti“ filmového
obrazu (kdyz chceme pochopit tvofeni ,vyznamu“). Gesty lze oviem ko-
munikovat, ale nikoli myslet; Z4dnd vy$3i komunikace se nemize reali-
zovat prostfednictvim konkrétnich pfedméti. JestliZze je film pitesto scho-
pen komunikace zna¢né abstraktniho charakteru, domnivim se, %e je
ji schopen jediné& na zdkladé t&sné sepjatosti ikonického znaku se znakem
slovnim, a to na zdkladé tzv. z&stupnosti. Slovni znak vzdy funguje ,za“
ikonem jako souéast ,vyznamu“. ,Re¢ hluchonémych“ (argument Paso-
liniho) je ov3em srozumitelna, aviak jen proto, Ze je ,podloZzena“ vy-
znamy vyjadfitelnymi slovy; kazdou ,akén{“ informaci muZeme trans-
formovat do mluvené feéi (je-li oviem sémanticka), nikoli v3ak naopak.

Proces pfijmu ,filmové“ ikonické informace je procesem transformace
ikoni na slovni znaky, oviemZe neuvédomélé a spontdnni, ale naprosto
redlné: tam, kde chybf slovni ,zizemi“ ikonu, tj. kde ikon nezastupuje,
je ikon nesémanticky, nesrozumitelny. Vytvafeni symbolickych konotaci
je pak aZ druhotnym ,zvyznamiovanim*.15

L J

Charakter ,filmového* ikonu je ponékud zvlastni: pouZijeme-li Schaf-
fovy klasifikace, stoji na hranici mezi znaky pfirozenymi a umélymi
(vlastnimi). Pokusime se ikon v tomto vymezeni umistit pfesnéji.

Za prirozené znaky povaZujeme ty, ,jez se vyskytuji nezavisle na
Ucelné é&innosti ¢lovéka a jez ¢&lovék interpretuje teprve ex post jako
znak nééeho,1® za vlastni znaky ,ty, které jsou védomym spoleenskym
vytvorem ¢lovéka, vytvorem, jenz byl vyvoldn v zivot za ucdelem
fungovan{ jakoZto znaku“.17 Zd4 se, Ze je tato klasifikace sdostatek jasna;

13 Nezile#{ na fyzikdlnich vlastnostech signélu, ale na pFfjemci, kterého nadfazo-
van{ bude pouZito pro pfijimané znaky.“ (H. Frank, sbornik Kybernetika ve spole-
denskych védéch, str. 224).

4% Viz Adam Schatff, Uvod do sémantiky, str. 190, 273—276 aj.

15 Hovofime o sémantické funkel ikonu: nositelem estetické funkce se muZe stit
i ikon ,nezdstupny“,

16 Adam Schaff, Uvod do sémantiky, str. 156.

17 TamtéZ, str. 156.
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pfesto jeji smysl ponékud zatemriuje fotografickd podstata filmového
obrazu. Jde totiZ o to, do jaké miry (a zda vidbec) pfiznadme fotografii
konvencioniln{ charakter. Tak v interpretaci Pasoliniho je konvencio-
néilni charakter fotografie potla¢en, filmovy obraz je chidpdan v maximal-
né mozné mife jako analogon reality, tedy jako transformovana, témé&f
konzervovana objektivni realita. ProtoZe nechceme pfiznat apriorni ko-
munikaéni schopnost ,prredmétu“, ztotoziiujeme se spile s obecnéjdim
minénim, Ze totiz ikonicky znak (vcetné fotografie) je znakem vzidy umé-
lym, vytvofenym za uéelem komunikovani. Ples ,realistiénost® foto-
grafie chceme pak uznat filmovy obraz za konvenciondlni, imluvovy
prostiedek. Vysvétleni zdanlivého rozporu mezi ,analogi¢nosti“ a kon-
vencionélnosti fotografie vyplyvd myslim z mechanismu vzniku ,foto-
grafického“ znaku: rozhodujici tu totiZ neni ,analogie“ s realitou, ale
vybér. Podobné jako pifi tvorbé slovniho znaku mame i p¥i vzniku znaku
ikonického (,,fotografického“) k dispozici fadu prvkd nevyznamové, ,foné-
mové“ povahy. Empirickd predstava, Ze pfi tvorbé takového znaku pracuje-
me uz s ,hotovymi“ dil¢imi vyznamy (,,pfedméty“), zdd se mi nespriavna:
zajisté je kaidy z takovych ,predméti“ neelementdrnim znakem, rozlo-
Zitelnym na dald{ prvky, jejichZ kombinace a zmény zisadné obméiuji
vyznam koneéného znaku. Potiz zile?{i v tom, Ze jestliZe v lingvistice
pracujeme s fonémy, jejichz charakter je zfejmy, pak ikonické prvky
obdobné fonémuim jsou méné& zjevné. Piesto je jejich charakter ziejmy
aspofi u t&ch, které byvaji oznadovany jako ,figury“: osvétleni, iihel
sklonu kamery atpod.; mluvili jsme uz i o ,akénich® figurach — Ecovych
Lkinesickych figuradch“. Z tohoto hlediska se nam i ikonicky fotograficky
znak jevi jako konvenciondlni; jeho existence neni ,pfirozend“ a vy-
znam neni dopliiovan ,ex post, nybrZ narlistd kontrolované v prubéhu
vytvafeni takového znaku. I ,fotografické“ ikony jsou vytvafeny jen
pro aktuilni komunikaci a mimo tento u€el nemaji jiny smysl. Neni
tudiz davodu k vyéleriovani fotografie z pole ostatnich ikonickych znak,
jak to &ini napf. Schaff.18

Mytus ,redlného predmétu“ se ostatné rozplyva, srovname-li fotogra-
ficky ikon se schematickym obrazkem. Pokud vim, nikdo tuto souvislost
(zvlasté ve filmu) dosud nezkoumal, ac¢koliv se tu otevird moznost mode-
lového zkoumdéni funkce ikonického znaku a ackoliv filmova historie
poskytuje fadu piikladi praktického vyuzivani takovéto paralely. Je
napf. znamo, ze S. M. Ejzenstejn rozkresloval celé sekvence budouciho
filmu (napf. Ivana Hrozného) do jednotlivych schematickych policek,
coz byva vyklddino jako ,navrh kompozice obrazu“ apod.!9 Myslim, Ze
tu jde o vic: schematicky obrazek predstavuje postupnou vystavbu ,vy-
znamu“ ikonického znaku, kdyz zduraziiuje pravé ty prvky (,fonémy“),
které podle Ejzenstejna piedstavovaly vyznamové dominantni prvky cel-
kového ikonu a které bylo tifeba zdiraznit proti ,realité“ filmového
obrazu. Ze na téchto prvcich (a nikoli na ,komplexni“ realité filmového
obrazu) spodivala sémantickd funkce znakd, o tom svédéi Ejzenstejnovy

88 Srov. Adam Schaff Uwod do sémantiky, pozn. na str. 157.
19 Nedorozuméni vyplyvaji i ze specifického obsahu pojmu ,kompozice* u S. M.
Ejzen3tejna.
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grafy vyjadfujici vztah obrazu, hudby, ,obrazové kompozice* a pohybu
(dopliime: a slova): EjzenStejn stavi ,synteticky* filmovy vyraz tak,
Ze hled4 adekvatni hudebni, pohybové a slovni ,vyznamy* pravé analy-
zovanych ,figur®, nikoli ,celych“ obrazi.? (Pokud jde o kompozici, je
pro Ejzenitejna predev3im prostfedkem orientace v obrazu, ,postupné-
ho“ vnimani, ma tedy rovnéz analytickou funkci: srov. s Ecovou ,kom-
plexnosti“ filmového vyrazu.)

Zatimco bé&iny postup spoéivd v empirické vystavbé ,vyznamu“ pri
naticeni (nebo v jejich slovnim nastinéni uz ve scénéafi), vytvarel Ejzen-
Stejn jakysi sémanticky model v ikonické (schematizované) podob&. Mar-
kantné z ného vyplyva i hierarchie ,pfedméti“: je to boj proti pausali-
zujicimu vlivu kamery, proti ,komplexnosti“ obrazu.

Sémantiénost schematického ikonu ve srovnani s ikonem fotografickym
muzZeme déale zkoumat na animovaném (kresleném) filmu: zajimaji nas
zejména filmy se zdliraznénou schemati¢nosti kresby, tj. s tzv. kontu-
rovou kresbou, jako jsou napf. O misto na slunci, Pozor aj. ,Analogie
s realitou” je u té&chto filmu velmi volnd, pfesto nejsou filmy sémanticky
o nic méné nosné nez filmy ,fotografované“. Zda se dokonce, Ze sche-
matické ikony jsou zvlastf vhodné pro vyjadieni mySlenek dosti sloZitych
(viz citované piiklady), kdyz k jistému zobecn&ni dochdzi uZz u samot-
ného ikonu (tj. zjednoduSuje se zastupnid funkce). ProtoZe se neda
pfedpokladat, Ze by komunikovani tu probihalo na jinych principech
nez u filma fotografovanych, myslim, Ze ,analogi¢nost“ fotografovaného
filmu vna¥ do komunikace i znaéné mnoZstvi nadbyteéné (dokonce snad
i fale$né) informace: tomu se zdaji nasvédéovat problémy tzv. konkreti-
zace aj.

O ,konvencnosti” filmového obrazu sv&déi i zndmy empiricky fakt:
filmova komunikace pfedpoklada u divdka znalost jisté konvence, které
je treba se udit. Lidé, ktefi nikdy nepiisli do styku s filmem, filmové
komunikaci ,nerozuméji“, postrdda pro né& spojitost.

*

Shodné konstatovdni vétSiny teorii, Ze ,filmovy“ ikon m4 symbolicky
(metaforicky) charakter, nutno rovnéZz prozkoumat. Zd4 se nesporné, ze
sémantické sdéleni se skutedné realizuje na symbolickém zakladé&; jak
jsme Fekli, pFijeti tohoto nizoru predpoklada vSak uznéani sepjatosti ikonu
se znaky slovnimi (zastupnost). Symbolizovani ikonu je pak prostfedkem
kompenzace neobecnosti ikonu a transformovani z roviny konkrét do
roviny pojmu, v niZ se realizuje mysleni. Timto konstatovanim pfecha-
zime k prvni artikulaci (konotaéni) a pojem ,ikon“ je pouzivin ve vy-
znamu ,séma“: symbolizovani tedy probihd na drovni sémat a jen vy-
jimeéné na turovni elementirnich ikoni. Uvedme pro uplnost nejprve
tento vyjimeény pfipad: za elementirni symbolické ikony dajf se po-
vaZovat ty znaky, které jsou uZ ,preneseny” i se symbolickou funkei,
tj. které maji charakter symbolu i jako realita. Za elementirni symbol

» Srov. staf Vertikdlni montdZ v citovaném sborniku, str. 227-326.
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pokladame napi. sochu Svobody v Kazanové filmu Ameriko, Ameriko,
protoze tu napi. pochoden, ruka... nemaji znakovy, ale spiSe ,fonémo-
vy*“ charakter — na rozdil od podobného zibéru ,Zeny se zvednutou
rukou“: zména ,fonému“ znamena zruSeni symbolického vyznamu —
napi. v karikatufe sochy bez pochodné. Takové znaky se vSak ve filmu
vyskytuji ziidka.

Z tohoto divodu ma smysl hovofit o symbolizovani aZ v roviné kono-
tatni: zda se, Ze vétSina elementirnich ikonu (vznikajicich denotaci)
nemd smysl symbolicky, ale Ze je muZeme povaZovat za znaky toho dru-
hu, které Schaff nazyva znaky ,sensu stricto“?!; rozdil proti symbolim
spodiva v tom, Ze zatimco u symbolu zastupuje materidlni znak abstrakt-
ni pojem, u znaku sensu stricto je materidlnim pfedmétem zastupovan
opét materidlni predmét. Toto zdanlivé formalni rozlifeni umoZiiuje po-
chopit proces dvoji artikulace filmové feéi: z ,fonému“ vznikaji (zastup-
né) znaky sensu stricto, daldi organizaci se spojuji v konotaéni symbo-
lickd sémata (¢ili super-ikony). Vzhledem ke komplexnosti filmového
vyrazu di se prechod sensu stricto — symbol t&Zko sledovat, coz vSak
neznamend, Ze neexistuje.

Teprve konotace umozZiiuji pienos estetické informace. Elementarni
ikon neobsahuje zidnou estetickou kvalitu, esteticka informace vznika
teprve jako vztah. Potud je filmovy ,materidl“ esteticky stejné neutralni
jako material lingvisticky.

I kéd v roviné prvni artikulace piedpoklada zfejmé& konvenci, kierou
je tfeba znat, abychom symbolu rozumeéli. Tato konvence nemusi oviem byt
uvédoméla, miZe vyplyvat z kulturné historické tradice, z narodniho
charakteru apod.; jsou nim napf. nesrozumitelné éetné ,symboly“ ja-
ponskych filmi pravé pro odlidnost konvenénich kédia evropského a ja-
ponského uméni, ale i pro odli¥nost konvenci mimoumé&leckych (napf.
ritudl samurajského souboje). ,Porozuméni“ symbolu se dile muZe re-
alizovat nejen na intelektudlnim, ale i na emocidlnim podkladu, jak je
zfejmé i z literatury.

Mizeme se domnivat, Ze konvence kédu obou artikulaci jsou odvozeny
ze spoledenské aktivity stejné jako kédy mluvené reéi. Tak se vracime
k predpokladu zéistupnosti ikonu slovem, ktery plati na viech stupnich
organizace filmového vyrazu. Pfi zkoumani vztahi obou komunikaénich
systémi, filmového a lingvistického, nelze opomenout ani fakt, Ze fil-
mova komunikace naprosto neni spontidnni co do vzniku, ale zZe
predpokladd piedbéiny lingvisticky stupenn — scénaf. Z tohoto aspektu
je filmovad komunikace transformaci z jednoho jazykového systému do
druhého, pfi¢emz determinovanost filmové komunikace se zd4d byt ne-
sporna. Scénif rozhodné& neni jen ,pomuckou“ — v tomto smyslu ma
pravdu Clair, kdyz tvrdi, Ze ve filmu nemuZe byt nic, co by nebylo ve
scénafi: tam totiz jde o pregnantni formulaci mys$lenek, které maji byt
filmem vyjadfeny, a to v systému vlastnim vzniku téchto myslenek.
Tak realizace scénafe nijak nemuZe znamenat zvySeni sémantické
informace (proti scénéfi), znamena vsak indukci estetické informace

2 Adam Schaff, Uvod do sémantiky, str. 171,
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prostfedky vlastnimi ikonu, tj. estetickd informace se ze scénafe ne-
transformuje (tu lezi i vysvétleni, pro¢ z dobrych scénaiti vznikaji nékdy
§patné filmy, a naopak). ,Kod estetické informace“ nemuzZe byt ve scé-
nafi obsazen proto, Ze estetickd informace je pokliddana (domnivam se,
Ze pravem) za nekdédovatelnou.?

Ve ztotoziiovani sémantické informace s estetickou spoéiva vétSina
nedorozuméni pii zkoumdani vztahu scénafe k filmu: jestlize je scénar
vskutku sémantickym predstupném filmu, po strance estetické mutze byt
stéZi né¢im vice neZ inspiraci; v tomto ohledu je filmova esteticki in-

formace originélni.
L]

Problematika syntagmat je ve filmové komunikaci je§té¢ kompli-
kovanéj$i nez v komunikaci lingvistické: jestliZe je i tam syntagma
jednotkou jen stézi vyélenitelnou, protoze se vyskytuje jen v synteticky
nZietézené” formé, zatimco pochopeni ,vyznamu“ predpoklida jistou dis-
kontinuitu, pak syntagmata filmova vytvareji fetézec je§té tésnéjsi: velmi
pkomplexni“ jsou uz sémata! Proto nebyl pojem syntagmatu pfesnéji
definovan, zejména v protikladu k sématu: hovofi se spiSe o ,syntagma-
tickych celcich“. Pokus o klasifikaci syntagmat podiv4 v citované praci
Metz takto:

1) filmova scéna (obraz jako ¢ast sekvence, tj. nékolik zdbéri tvoficich
jednotu uzaviené akce)
2) sekvence
3) alternujici syntagma (paralelni montaz)
4) opakovaci syntagma
5) popisné syntagma
Klasifikace postupuje metodou ,nadiazovéni“, takZe by bylo moZno pfti-
fazovat dal¥i syntagma az po film jako celek, jakési ,generalni syn-
tagma“. Rozhodujici tu neni charakteristika syntagmatu, ale charakteris-
tika vzajemného vztahu, vazby: Metz stanovi spiSe syntagmatické vazebné
typy, odkud logicky dochazi ke koncepci stfihu jako ,zdkladni formy
filmové syntagmatiky“.23 Patrné i tu je moZno postupovat cestou dalsi
diferenciace; nicméné ponechiavame tento problém otevien, kdyZ neni moz-
né jej v ramci tohoto pfispévku Fesit.
Aniz se budeme dile zabyvat otizkou diferenciace syntagmat, mizeme
zavedeni tohoto pojmu vyuZit k dalsimu zkoumani symbolizace prozkou-
méanim vztahu syntagmat a systému. PouZijeme-li Barthesova schématu?

prvky
syntagma ——M—mM8MmMm ———>
a b c d
a’ b e d
an bn cﬂ d” l systém

2 Srov. M. Bense, Teorie textu, str. 52 aj.
B Christian Metz, Uvahy o sémantickych prvcich ve filmu, str. 29.
% R. Barthes, Nulovy stupeit rukopisu — Zdklady sémiologie, Praha 1867, str. 106.
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stdva se zfejmou syntagmatick4d (metonymickd) i systémova (metaforicka)
funkce ikond: v roviné syntagmat se realizuji zejména semantické, v ro-
vin& systému estetické informace. Toto konstatovani neznamena pauSalni
oddélovani obou rovin; presto muZeme prisoudit obéma rovindm ony
prevladajicf funkce. Uvedme piiklad ze z4véretné sekvence Felliniho
Silnice:

syntagmaticky plan 1 " p -
eZfcf na biehu pod nizkymi
(sémantické vyznamy) postava neklidného temnymi mraky atd.
. morfe .
. . ,,bi‘.emeno“
systémovy plén 1 »Dad* n,ohroZenf* ,tsei*
(symboly, asociace) »poraZzka“ »obkligen{“ ,ponurost*
atd. Hutok* atd.
. atd. .
‘ _—ﬁ
Htrestané zlo“

(Charakteristiky v systémovém pldnu jsou oviem velmi piibliZzné — vzhle-
dem k nepfeveditelnosti estetické informace na sémantickou.)

Je zfejmé, Ze systémovy plin z4visi na planu syntagmat, Ze tedy
k symbolizaci doch4zi a% na zakladd informaci syntagmatickych. To je
konstatovani zddnlivé banélni, ale za nim se skryva problém: je zfejmé,
%e symbolizace nenf ,apriorni“ a e predpoklddi pregnantni reprodukci
»Vyznamu“ v syntagmatické roviné. Rekli jsme v3ak, Ze otdzka vyznamu
je zejména u ikoni komplikovana jejich nesnadnou diferencovatelnostf,
ptidemZ Zddouci ,nespojitost“ plyne zejména z faktu zastupnosti. Leé
empirie ukazuje, Ze takto ziskani ,nespojitost“ neni dostacujici: tu vi-
dfime pfi¢inu nutné ,pomocné diferenciace“, predstavované pfrimym
spojenim ikont se slovem.

Vétsina filmovych teorii vychdzi ze (spravného) piedpokladu priority
obrazového vyjadfeni, oddéluje ,obrazovou“ a ,zvukovou“ vrstvu, které
zkoumda oddélené& se zdiraznénim vrstvy obrazové. Domnivam se vSak,
Ze spojeni vrstev je tésnéjsi, neZ se obvykle soudi: Ze totiZ piedpoklad
existence lingvistické vrstvy (na rozdil tfeba od hudebni) plyne z pod-
staty obrazové komunikace a ze se tedy neni mozZno bez ni obejit ani
ve filmu némém. Némy film, ktery usiloval o maximélné obrazovy vyraz
(protoze titulek byl povaZovan za prvek neorganicky), dovoluje zkoumat
nezbytnou funkci lingvistické vrstvy. Uvedeme-li funkce, které titulek
v némém filmu nejéastéji plnil, zjistime, Ze vedle promluv $lo nejdastéji
o urdovan{ (Gasov4, mistni apod.; ostatné i vétSina promluv plnila hlavné
urdovaci funkci okolnosti dé&je). VSechny tyto priklady by viak byly
vyjadfitelné ikonicky: plynuti ¢asu da se ukazat zndmym kalendafem,?
hodinami, plynutim roénich obdobi; promluvy mohly vyplyvat ze situ-
aci. Presto ddval némy film piednost titulku; pfi¢inu nevidim jen v sa-
turaci syntagmatu, tj. zde znaéné omezeném okruhu vyznamua, s nimiz

% Tam oviem vramei ikonu funguje slovni znak, podobn& jako u nazvi mést apod.

261



lze vyjadfovany vyznam spojit (u ¢asového uréeni kalendafr, hodiny)
a kde pii vycerpani malého repertoaru dochazi ke vzniku kli$é, ale spile
v pusobeni principu ekonomie sdéleni: t&né sepéti ikonického a
lingvistického vyrazu vyluduje zastupovani slova ikonem v pfipadech,
kdy je takové zastupovani sémanticky neekonomické. Tak dochazi mezi
obéma komunikaénimi systémy na zikladé zastupnosti ke ,spolupraci“,
zastupnost je vzajemna: preferuje se vidy prostfedek ekonomiétéjsi.
Jakkoli tedy tvofi ,vizualni komunikace" a ,zvukovd komunikace“
dva uzaviené systémy, které lze zkoumat oddélené, nemilizeme se v sé-
miotice filmového sdéleni obejit bez komplexniho zkoumani obou
systému ve vzajemnych souvislostech. V celku filmového dila nepfedsta-
vuji totiz ony systémy dvé paralelni roviny, ale prostupuji se vzajemné
do jednoho, byf heterogenniho celku: v tom smyslu mé& pravdu Lewicki,?
kdyz povaZuje teprve zvukovy film za ,uplny“, ale myli se ve stanoveni
kvalitativniho protikladu némy — zvukovy film; i némy film zahrnoval
lingvistickou vrstvu a jeji nedokonald realizace pfi zdstupnosti ,slovo za
ikon“ byla nedostatkem jen technickym. Proto se domnivam, Ze zave-
deni zvuku neznamena tak revoluéni pielom, jak se obecné& soudiva:
jde o (technicky) dokonalejii realizaci principu, obsaZeného jiz ve filmu

némeém.
"

Z konstatovani td@sné sepjatosti obrazové a zvukové vrstvy (muZeme
snad hovofit o funkéni jednotd) plyne fada zajimavych otdzek mecha-
nismu realizace oné jednoty; nelze je tu bohuzel probirat, protoze neni
v mozZnostech tohoto pfispévku zahrnout celou problematiku sémiotiky
filmového sdéleni. Cht&l bych vSak aspofl upozornit na problematiku
konotaci v obou vrstvach, kfizeni zvukovych a obrazovych metafor, od-
tud pak tzv. stylové jednoty filmového vyrazu. Funkéni jednota obou
vrstev se muZe realizovat zplsoby velmi riznorodymi; nedid se vSak
souhlasit s nazorem, jako by lingvistickojazykova vrstva pfejimala pre-
deviim sémantickou a obrazova predeviim estetickou funkei.

Sémiotiku filmového vyrazu nemulZeme koneéné zkoumat bez analyzy
funkce hudby, barvy, snad i zvlastnich formatd a projekénich technik,
které funguji obdobné jako obraz a slovo: tj. mizeme u nich zkoumat
jak sémantickou, tak estetickou funkei.

% B. W. Lewicki, Wprowadzenie do wiedzy o filmie, Warszawa 1964.
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THE SPECIFIC NATURE OF MOTION-PICTURE
EXPRESSION

The article deals with the application of semantic methods to the problems of
motion-picture communication. Special attention is paid to the analysis of the
iconic sign and its relations to the linguistic (verbal) sign. In the author’s opinion,
there is a relation of substitution between these two types of signs. The substi-
tutions makes it possible to communicate abstract ideas. It is realized not only
on the symbolic basis, but directly, too. Only such iconic signs can make sense,
which may be substituted by a parallel linguistic-sign. The “motion-picture” sign
is as conventional as the linguistic sign. It means, that the iconic sign comprises
the elements which do not have any semantic meanings like the word, which
consist of the phonemes. We call these elements the “cinemi” (Eco). The process
of perception of iconic signs Is the process of the transformation of these signs
into the linguistic ones.

The symbolization may be spoken of only on the basis of connotations.

Motion-picture communication is characterized by complexity: the components
of motion-picture expression are not only the iconic signs, but also linguistic signs,
music etc. The application of the linguistic signs is necessary even in the silent
motion-picture. The process of the selection of signs is influenced by the principle
of the economy of expression.

The relations between semantic and aesthetics information in communication
may by accounted for by mechanism of symbolization.
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