Jazyk filmu: znaky a syntaxe

Filmovy obraz nebo zvuk ma (podobné jako psany jazyk, ale do vétsi
miry) denotativni vyznam: je tim, ¢im je, a nemusime se nijak snazit jej
rozpoznat. Mize to pusobit jako zjednodusujici vyrok, ale tuto skutecnost
bychom nikdy neméli podcenovat: zde spociva velka sila filmu. Existuje
zasadni rozdil mezi popisem osoby nebo udalosti pomoci slov (nebo dokon-
ce pomoci fotografii), a filmovym zdznamem téhoz. Jelikoz film je schop-
ny podat tak blizké priblizeni realité, dokaze zprostfedkovat presnou
védomost, jak to psany nebo mluveny jazyk dokaze jenom zrfidka. ,Film
je to, co si nedokazete predstavit.” Jazykové systémy mohou byt mnohem
lépe vybavené pro prevedeni nekonkrétniho svéta ideji a abstrakci (pred-
stavte si naptiklad tuto knihu jako film: bez kompletni narace by byla nepo-
chopitelnd), ale nejsou zase az tak schopné dodavat presné informace
o fyzické realité.

Psané/mluvené slovo svou vlastni podstatou analyzuje. Napsat slovo
,rize” znamena generalizovat a abstrahovat ideu raze. Skutecna sila ling-
vistickych jazykt nespocivé v jejich denotacnich schopnostech, ale v tom-
tokonota¢nim aspektu jazyka: bohatosti vyznamu, které mazeme se slovem
spojovat a které presahuji jeho denotaci. Naptiklad kdyby denotace byla
jedinym métitkem sily jazyka, potom by anglic¢tina — kterd mé slovnik zhru-
ba jednoho milionu slov, cozZ je v déjinach vibec nejvic — by byla trikrat
siln€jsi nez francouzstina, kterd mé jenom zhruba 300 000 slov. Ale fran-
couzstina svij ,omezeny“ slovnik vyrovnava znac¢né vyssim uzitim kono-
taci. Také film ma konotacni schopnosti.

Uvazime-li silné denotacni vlastnosti filmovych zvukl a obrazd, je pre-
kvapivé zjistit, Ze tyto konotac¢ni schopnosti jsou nedilnou soucasti fil-
mové Feci. Vlastné mnoho z nich vychazi z denotacni schopnosti filmu.
Jak jsem poznamenal v kapitole 1, film mtze Cerpat efekty ze vSech ostat-
nich uméni prosté proto, Ze je mlize zaznamenat. Takze vSechny kono-
tac¢ni faktory mluvené feci mohou byt umistény ve zvukové stop€, zatimco
konotace psaného jazyka mohou byt obsazeny v titulcich (nemluvé
o konotacnich faktorech tance, hudby, malifstvi atd.). Jelikoz film je pro-
duktem kultury, mé ozvuky presahujici to, ¢emu sémiotici rikaji ,diegé-
ze* (suma jeho denotaci). Obraz riize neni pouze ruzi, pokud se napriklad
objevi ve filmu Richard III., nebot si uvédomujeme konotace bilé a Cerve-
né raze jako symboll rodt Yorkd a Lancastert. Jsou to kulturné deter-
minované konotace.

Kromé téchto vliva z kultury obecné ma film svou vlastni jedinecnou
konotac¢ni schopnost. Vime (ackoli si to ¢asto védomeé nepripominame), Ze
filmar ucinil urcité volby: rize je natoCena z urcitého uhlu, kamera se
pohybuje nebo nepohybuje, barvy jsou pestré nebo tlumené, rize je Cer-
stva nebo uvadajici, ostny zjevné nebo skryté, pozadi je jasné (takze ruzi
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vidime v souvislostech) nebo nejasné (takze je izolovana), zabér trva dlou-
ho nebo kratce atd. To jsou specifické pomucky filmovych konotaci a acko-
li se jejich i¢inku mtiZzeme priblizit v literatute, nemutzeme v ni dosdhnout
presnosti nebo utcinnosti filmu. Nékdy ma obraz hodnotu tisice slov, jak
pravi znamé porekadlo.

Jakmile nas pocit konotace urcitého zabéru zavisi na tom, Ze byl vybra-
ny ze skaly dalsich moznych zabérti, potom jazykem sémiotiky mtzeme
fici, Ze to je paradigmatickd konotace. To znamena, Ze konotacni smysl, kte-
ry chapeme, vychéazi ze srovnani zabéru, nikoli nutné védomé, s jeho nere-
alizovanymi spolecniky v paradigmatu ¢ili obecném modelu tohoto typu
zabért. Napriklad zabér riize z podhledu ndm dava pocit, Ze rize je z néja-
kého diivodu dominantni, podmaniva. Protoze jej védomé ¢i nevédomé
srovnavame tfeba se zabérem rtze shora, ktery by jeji dileZitost snizil.

Naopak kdyz vyznam rtize nezavisi na zabéru v porovnani s ostatnimi
potencialnimi zabéry, ale spiSe na srovnani tohoto zabéru s konkrétnimi
zabéry, které mu predchazeji nebo po ném nasleduji, potom mtiZzeme mlu-
vit o jeho syntagmatické konotaci; to znamena, zZe se s nim poji vyznam,
protozZe je srovnavan s jinymi zabéry, které vidime.

Tyto dva odlisné druhy konotace maji své ekvivalenty v literatute.
Samotné slovo na strance nema zadné konkrétni konotace, jenom deno-
tace. Vime, co znamena, také zname jeho potencialni konotace, ale nem1u-
zeme dodat konkrétni konotaci, kterou mél autor slova na mysli, dokud
ho neuvidime v souvislostech. Potom vime, jakou konkrétni konotacni
hodnotu ma, nebot jeho vyznam posuzujeme védomym ¢i nevédomym
porovnanim se (1) vS§emi podobnymi slovy, které mohou do téchto sou-
vislosti zapadnout, ale nebyla vybrana, a (2) slovy, ktera mu predchazeji
nebo po ném nasleduji.

Tyto dvé vyznamové osy — paradigmaticka a syntagmaticka — maji sku-
te¢nou hodnotu pro pochopeni, co film znamena. Vlastné film jako umé-
ni témeér vyhradné zavisi na téchto dvou souborech voleb. Poté, kdy se
tilmar rozhodl, co tocit, ztstavaji dvé nutkavé otazky, jak to natocit (jaké
volby udinit: paradigmaticka) a jak zabér prezentovat (jak ho sesttihat: syn-
tagmatickd). Naopak v literatufe je prvni otazka (jak to fici) nejdulezitéj-
$i, kdezto ta druha (jak prezentovat, co je feceno) je vcelku druhorada.
Sémiotika se dosud soustredila na syntagmaticky aspekt filmu, a to z vel-
mi prostého divodu: pravé zde se film nejjasnéji odlisuje od ostatnich umé-
ni, takze syntagmaticka kategorie (stfih, montaz) je svym zpusobem
,nejfilmovéjsi”.

Film Cerpa znacnou c¢ast své konotacni sily z jinych uméni a zaroven
vytvari svou vlastni, paradigmaticky i syntagmaticky. Ale je tu také dalsi
zdroj konotacniho smyslu. Film neni pravé médiem pro vzdjemnou komu-
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Obrazek 3.9 IKONA. Liv Ullmannova v Tvéari v tvar (1975) Ingmara Bergmana. Tento
obraz je tim, ¢im je.

nikaci. Malokdy vedeme dialogy pomoci filmu jako média. Zatimco mlu-
vené a psané jazyky se pouZzivaji pro vzajemnou komunikaci, film, podob-
n¢ jako nereprezentacni uméni obecné (stejné jako jazyk, kdyz se uziva
pro umeélecké tcely), je jednosmérnou komunikaci. Diky tomu i ty neju-
gismech. ,Kdyz jazyk jesté neexistuje,” napsal Metz, ,musite byt trochu
umeélcem, abyste jim mluvili. Nebot mluvit jim znamena ho ¢astecné vymys-
let, zatimco mluvit kaZzdodennim jazykem znamena ho prosté uzit.” Tak-
Ze ve filmu se konotace poji i k nejjednodussim prohlasenim.

Nazorné to doklada stary vtip: potkaji se dva filozofové a jeden rika
,Dobré rano!” Ten druhy odpovi ismévem, jde dal zamraceny a rika si:
,To bych rad védél, co tim myslel?“ Tato otazka je vtip, pokud jde o mlu-
venou fe¢, ale tuto otazku mtizeme naprosto opravnéné polozit vuci jaké-
mukoli vyroku ve filmu.

Existuje néjaka moznost, jak bychom mohli dale odlisit rizné zptisoby
denotaci a konotaci ve filmu? Peter Wollen si ve své velmi vlivné knize
Znaky a vyznamy ve filmu (1969) vypujcil od filozofa C. S. Peirce termin ,tri-
chotomie” a tvrdi, Ze znaky jsou tfi radu:
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Obrazek 3.10 INDEX. Liv Ullmannova v Bergmanové Hanbé (1968). Nabidka penéz —
rolicka bankovek na polstafi — je indexem prostituce a tedy Eviny hanby.

(1 Ikona:znak, ve kterém signifikant predstavuje signifikat hlavné svou
podobnosti, blizkosti s nim.
[ Index, ktery méfi vlastnost ne proto, Ze je s ni identicky, ale proto-
Ze k ni ma niterny vztah.
d Symbol: ndhodny znak, v némz signifikant nema pfimy ani inde-
xicky vztah k signifikatu, ale spiSe jej reprezentuje diky konvenci.
Ackolije Wollen nezatadil do denotacnich/konotacnich kategorif, mtize-
me ikonu, index a symbol chapat hlavné jako denotacni. Portréty jsou
samozrejmée ikony, ale to jsou v Peirceové/Wollenové systému i diagramy.
Indexy je obtiznéjsi definovat. Wollen cituje Peirce a zavadi dva druhy
indexu. Jeden technicky — lékatské symptomy jsou indexy zdravi, hodiny
a slunecni hodiny jsou indexy Casu, a jeden metaforicky: kyméaciva chtize
by méla naznacovat, Ze ¢clovek je namornik. (V tomto bodé kategorie Peir-
ce/Wollena hranicis kategorii konotacni.) Treti kategorie, symboly, se defi-
nuji snadnéji. V uziti Peirce a Wollena ma toto slovo dosti Sirokou definici:
slova jsou symboly (jelikoz signifikant predstavuje signifikat pomoci kon-
vence spise neZ pomoci podobnosti).
Tyto tfi kategorie se navzajem nevylucuji. Obzvlasté ve fotografickych
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Obrazek 3.11 SYMBOL. Bergman ve svych filmech casto pouziva jako symboly rakve
a mrtvoly. Zde Ullmannovd opét v Tvari v tvar...

obrazech je ikonicky faktor témér vzdy silny. Jak jsme poznamenali, véc
je sebou samou, i kdyZ je také indexem nebo symbolem. Obecna sémio-
ticka teorie, obzvlasté jak je predkladana v dile Christiana Metze, pokry-
va prvni a treti kategorii — ikonu a symbol — dostate¢né. Druha kategorie
—index —je v systému Peirce a Wollena nejpozoruhodnéjsi: zda se byt tre-
tim prostfedkem, uprostfed mezi filmovou ikonou a literarnim symbo-
lem, jehoZ pomoci muaze film pfedavat vyznamy. Neni to nahodily znak,
ale ani to neni znak identicky. Naznacuje tfeti typ denotace, ktera odka-
zuje pfimo ke konotaci a vlastné bez rozméru konotace nemusi byt sro-
zumitelna.

Index se zda byt velmi uzitecnym zptsobem, jak se film mtiZe pfimo
zabyvat idejemi, jelikoZ nam poskytuje konkrétni reprezentace nebo jejich
rozmeéry. Jak naptiklad pfedame filmov¢ ideu horka? V psaném jazyce to
je velmi snadné, ale ve filmu? Rychle nas napada obraz teploméru. Zjev-
né to je index teploty. Ale existuji také jemnéjsi indexy: pot je index, stej-
né jako chvéjici se vzduch a zhavé barvy. Je zndmou pravdou filmové
estetiky, Ze metafory jsou ve filmu obtizné. Srovnani lasky s rizemi fun-
guje dobre v literatute, ale u jeho filmového ekvivalentu vyvstava pro-
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Obrazek 3.12 ...a Max von Sydow v Hodiné vikd (1967).

blém: raze, druhotny prvek této metafory, je ve filmu prili§ rovnocenna,
prilis pritomna. Diky tomu filmové metafory vychazejici zliterarniho mode-
lu byvaji hrubé, statické a chténé. Vychodisko z tohoto dilematu muize
poskytnout indexicky znak. Zde film objevuje svou vlastni, jedine¢nou
metaforickou silu, za niz vdéci pruznosti okénka: jeho schopnosti fici mno-
ho véci najednou.

Koncepce indexu néas také vede k zajimavym myslenkam o konotaci.
Z vySe feceného musi byt zfejmé, Ze délici ¢ara mezi denotaci a konotaci
neni jasné definovana: existuje tu kontinuum. Jakmile se ve filmu, stejné
jako v mluvené teci, stanou konotace dostatecné¢ silnymi, postupné jsou
pfijaty jako denotac¢ni vyznamy. Shodou okolnosti konotac¢ni sila filmu
vétSinou zavisi na nastrojich, které jsou indexické; to znamena, Ze to nejsou
nahodilé znaky, ale ani nejsou identické.

K popsani hlavniho zptisobu, jakym film pfedava konotacni vyznamy,
poslouzi dva navzajem tuzce spojené terminy z literarnich studii. ,Meto-
nymie” je vyraz, v némz se pridruzeny detail ¢i pojem pouziva k vyvolani
ideje nebo k reprezentaci objektu. Etymologicky toto slovo znamena
,nahradni pojmenovani” (z feckého meta, znaciciho prenos, a onoma, jmé-

163



Jazyk filmu: znaky a syntaxe

Obrazek 3.13 METONYMIE. V Cervené pustiné (1964) Michelangelo Antonioni rozvi-
nul pfesnou metonymii barev. Po vétSinu filmu je Giuliana (Monica Vittiova) suzovana
psychologicky a politicky Sedivym a smrticim prostfedim méstského pramyslu. Kdyz se
ji pri nékolika prilezitostech podafri vyprostit se z jeho sevieni, Antonioni signalizuje
jeji docasnou nezavislost (a moznost uzdraveni) jasnymi barvami, detailem spojovanym
se zdravim a $téstim nejen v tomto filmu, ale také v kultufe obecné. V této scéné se
Giuliana pokousi otevfit si vlastni obchod. Sedé stény jsou pferudované skvrnami zafi-
vych barev (pokus o svobodu), ale tvary samotné jsou nasilné, neorganizované, désivé
(upadnuti do neurdzy). Celkové je pouzita komplikovana soustava metonymii.

no). Tedy v literatufe mtZeme mluvit o krali (aideji kralovani) jako o , koru-
né“. ,Synekdocha” je vyraz, v némz c¢ast zastupuje celek, anebo celek ¢ast.
O automobilu se mtzeme vyjadrit jako o ,motoru” nebo ,¢tyfech kolech”;
policista je ,zakon”.

Obé¢ tyto formy se ve filmu neustale opakuji. VySe zminéné indexy tep-
la jsou zjevné metonymické: s nim asociované detaily evokuji abstraktni
ideu. Mnoha stara hollywoodska klisé jsou synekdochicka (detaily pocho-
dujicich nohou predstavuji armadu) a metonymicka (padajici stranky
kalendare, hnaci kola lokomotivy). Jelikoz se metonymické nastroje pro
vyuziti ve filmu tak vhodné nabizeji, nepochybné film v tomto ohledu
muze byt Gcinnéjsi nez literatura. Pridruzené detaily je mozné zhustit do
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Obrazek 3.14 METONYMIE. V Na dva zdpady (1959) Clauda Chabrola predstavuje And-
ré Jocelyn schizofrenni postavu. Obraz rozbitého zrcadla je jednoduchou, logickou
metonymii.

ramce okénka, aby tak vznikla nebyvale bohata vypovéd. Metonymie je
jakymsi filmovym tésnopisem.

Stejné jako nase vnimani filmovych konotaci obecné zavisi na zazi-
tych srovnanich obrazu s obrazy, které nebyly vybrany (paradigmatic-
ké) a obrazy, které prisly predtim a potom (syntagmatické), tak i nase
vnimani kulturnich konotaci zavisi na zazitych srovnanich c¢asti s celkem
(synekdocha) a pridruzenych detailt sidejemi (metonymie). Film je umé-
ni a médium extenzi a indexti. VétsSina jeho vyznamu nevychazi z toho,
co vidime (nebo slysime), ale z toho, co nevidime, nebo presn¢ji zneusta-
1ého procesu srovnavani toho, co vidime, s tim, co nevidime. To je iro-
nické, uvazime-li, ze film na prvni pohled vypada jako uméni, které je
az prilis zjevné a casto je kritizované, zZe ,nic neponechava predstavi-
vosti.”

Pravy opak je pravdou. Ve filmu striktnich denotaci jsou obrazy a zvu-
ky pochopeny celkem snadno a pfimo. Ale velmi malo filmu je striktné
denotac¢nich — nemohou si pomoci, ale jsou konotac¢ni, ,nebot mluvit (fil-
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Obrazek 3.15 SYNEKDOCHA. Giuliana opét v Cervené pustiné, tentokrat obklopena
a témér zahlcena prdmyslovou masinérii, ,Casti”, kterd zastupuje ,celek” méstské spo-
lecnosti. Neni suzovana touto lodi nebo zméti potrubi v docich, ale Sirsi realitou, kte-
rou reprezentuji.

mem) znamena c¢astecné jej vymyslet.” Samozrejmé pozorovatel, ktery se
tomu zatvrzele brani, mtZe ignorovat konota¢ni silu filmu, ale pozoro-
vatel, ktery se naudil film ¢ist, mé k dispozici mnozstvi konotaci.

Napftiklad Alfred Hitchcock béhem své kariéry, ktera trvala vice nez ptl
stoleti, natocil mnoho velmi populdrnich filmu. Uspéch u kritiky i divaka
bychom mohli pripisovat témattim jeho filmu —thriller rozhodné ma u diva-
ki Sirokou odezvu. Ale jak potom vysvétlime netspésné thrillery jeho imi-
tatorti? Popravdé feceno, drama filmu ¢i jeho pfitazlivost nespociva ani
tak v tom, co se natodi (to je drama tématu), ale jak se to natoci a jak je to
prezentovano. A jak dosvédcily tisice komentatord, Hitchcock byl v téch-
to stézZejnich ukolech mistrem par excellence. Drama filmariny do znac¢né
Casti spociva v propracovanosti téchto tizce spjatych rozhodnuti. Vysoce
,sectéli” divaci oceniuji Hitchcockovu skvélou filmovou inteligenci na védo-
mé roviné, méné sectéli divaci na roviné nevédomé, ale tato inteligence
nicméné funguje.
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