Nasledujici text je prekladem Casti — vynatku ze Slovniku filmovych pojmii (Stownik pojec filmowych, 1991-1998), ktery
od roku 1991 vydavala polska filmolozka Alicja Helmanova. Z polského originalu prelozil Zdenék Smejkal.

Alicja Helmanova

ZNAK

Pojem znak - zamérné poukazujici na rozdil mezi filmovym obrazem a jeho designatem, coz s sebou nese implikaci oznaceni a nikoli
duplikaci znazornéného predmétu - objevuje se v teorii filmu velmi zahy. V prvnim Ctyficetileti se vSak Cast&ji uziva v bé&Zzném smyslu, daném
zdravym rozumem (bez vztahu k existujicim teoriim znaku), nez ve smyslu lingvisticky nebo logicky opodstatnéném. Historicky nejrangjsi je
porovnani obrazu se znakem nefonetického pisma, tj. bud’ hieroglyfického nebo ideografického, které se pfipomina nékolik desetileti (Lindsay,
Kulesov, Ejzenstejn, Mitry).

Naslednym inspiraénim zdrojem, zejména pro Rusy, je jazykovéda; objevuji se odkazy na A. Potebriu, L. Jakubinského, L. Vendreyse a
jiné. Teorie filmového znaku se plné rozvinula teprve ve chvili, kdy filmova sémiotika, rodici se v Sedesatych letech, sahla po nastrojich, po
terminologickém aparatu a po koncepcich strukturalni jazykovédy. Jejim prvnim védeckym pokusim o definici znaku bezpochyby patronuji
koncepce Ferdinanda de Saussura, ktery ustavil sémiologii jako védu o znacich.

Podstata jeho teorie znaku spo&iva ve vztahu signifikant - signifikat* (oznadujiciho prvku a prvku oznageného, pfidemy nazev signifikant
piisoudil autor smyslové podobé znaku a signifikat pojmu, ktery je ji oznaCovan. Tato vazba ma arbitrarni raz a arbitrarni jsou i obé& slozky:
signifikant (kromé& vzacnych pfipadi onomatopoie) a signifikat; ponévadz se pojmy meéni, neexistuje zadny nezbytny, pfirozeny a podstatny vyznam,
ktery by signifikant a signifikat vazal.

V jazyce se znak vytvaii rozdilem, jaky déli jeho akusticky obraz a pojmovy kofen od jinych znaku. Znak ma distinktivni raz, je tim, ¢im
nejsou jiné znaky. De Saussure kladl diraz na fakt, ze znaky existuji vyhradné v systému, nemohou se vyskytovat pred jazykem ani mimo néj. Rana
filmova sémiotika, zejména francouzska a italska, se pokousela tyto predpoklady transponovat na systém filmovych obrazu, které se traktovaly jako
znaky. Filmovy material se vSak témto snaham rozhodné vzpiral.

O néco pozdgji se o slovo hlasi jiny inspiracni zdroj - logika Charlese Sanderse Peircea, piesngji: jim piredkladana druha trichotomie
znak, na niz se dosavadni pokusy o aplikaci omezuji. Podle druhé trichotomie se znaky déli na ikony, indexy a symboly. Specifi¢nost ikonického
znaku spatioval Peirce ve vztahu k zobrazovanému piedmétu, spocivajicim v tom, Ze ob¢ slozky maji uréity spoleény rys. Ikonické znaky pak rozdélil
na tii skupiny: obrazy, diagramy a metafory. Kazda z nich zrcadli pfedmét osobitym zptiisobem. Obraz jako podobnost predmétu, diagram vyjevuje
jeho strukturu, metafora zvyraziuje podstatné rysy predmétu, k némuz se vztahuje. Index je jinym typem souvislosti s pfedmétem. Onen piedmét jej
vyznaduje vazbou existence, napt. dym jako znak ohné se poji s ohném, jenZ je jeho zdrojem a pfi¢inou. Symbol je pro Peircea znakem, ktery za svou
reprezentativni funkei vdé¢i konvenci, urcujici jeho vyznam. Konvence tedy rozhoduje o tom, Ze dany znak mutize oznaCovat dany piedmét.

Peirceova koncepce dosud funguje ve velmi omezeném rozsahu. Vyuzila se sama klasifikace a ta koncepce, podle niz se symboly
rozrustaji, vyvozuji se z jinych kategorii znakid nebo z jejich spojeni.

Bujny rozkvét filmové sémiotiky lingvistického puvodu vedl k pokusim vyuzit této inspirace, transponovat a rozvijet koncepce mnoha
jazykovédct, logikl a sémiotikti bud’ odlisné nez ty dvé zakladni, o nichz jsme se zminili, nebo koncepce, které byly jejich doplnénim a rozsifenim.
Nepiinaselo to vSak zadné zasadni zmény, koncepce filmového znaku se jen v riiznych variantach rozhojfiovaly.

Zdrojem radikalné odliSnych inspiraci se stala az psychoanalyza, na jejiz pidé pojmy znak, signifikant a signifikat funguji jinak nez v
jazykoveédeé. Ackoliv stanovisko psychoanalyzy neni v této véci jednotné, zakladni vyznam pro teorii filmu ma koncepce Jacquesa Lacana. Roz§ifil
de Saussurovu teorii v nékolika zavaznych aspektech, predevsim vSak rozdélil signifikant a signifikat. Prohlasil je za samostatné fady, oddélené
bariérou, jez se signifikaci vzpird. PresvédCeni, Ze signifikant reprezentuje signifikat, je podle ného klamné a existence signifikantu neni
determinovana signifikaci. Signifikant je tedy od signifikatu oprostén, nemusi oznacovat, miize svobodné ,tékat™. Signifikant je to, co determinuje
predmét jako jistou pozici vii¢i vyznamu a nikoli podmét je to, co determinuje signifikat aktem komunikace. Proto tedy podmét nepouziva
oznacujiciho systému, nybrz oznacujici systém urcuje podmét. Nikoli podmét ,,vypovida“ o signifikatu, nybrz signifikant ,fika*“ podmét. Tekavé
signifikanty jsou vysledkem formativnich procesti v nevédomi, které jsou charakteristické pro praci snu. Ve zkoumani literatury a filmu utvrzuje tato
koncepce model textu, chapaného jako systém diskurzu slozeného z t€kavych signifikanti, ktery se neda interpretovat v referencni roving.

Jiny aspekt Lacanovy teorie vyuzily feministické teorie. Pro kritiku patriarchalniho systému ve filmu se jako zvlast vhodna ukazala
koncepce falusu jako privilegovaného signifikantu touhy. Ze zkuSenosti podmétu Lacan vyloucil jakykoli pfimy kontakt s realem. To, co si
predstavujeme, hleda absolutni jistotu ve znazornéni, jez nikdy neni tim, ¢im se zda. Tento zakladni nedostatek v signifikaci vysvétluje nedostatek v
samém chovani a totoZnosti, ktery spoc¢iva v jeho zakladech. K poznani rozdilu v oidipovské struktuie dochazi tehdy, kdy dité objevuje v matce bytost
poznamenanou nedostatkem a imputuje ji touhu po tom, co ztratila: po falusu. Aby dit¢ udrzelo plnou vazbu s matkou, chtélo by zaujmout to
postaveni, které v mat¢iné touze zaujima falus, chtélo by se jim stat. Neni to mozné, proto se dité bude muset spokojit s nekonecnou sérii substituci
toho, ¢im neni. A tak falus dostava signifikant, kolem néhoZz se misi fixace vyznamu, a zaroveri oznacuje princip rozdilu, ktery determinuje to, co bude
kazdému podmétu vzdycky chybét.

Poslednim zdrojem inspirace, ktery vede k negovani opravnénosti samé koncepce znaku, je dekonstruktivistickd propozice Jacquesa
Derridy, ktery obraci axiologické opozice implikované de Saussurovou sémiologii a v dal§im diisledku misto komplexu hlas - znak - pismo predklada
novy komplex pismo - stopa - rozdil sestupuje na mikroroviny znaku (stopa jako teoretick jednotka vytvorena analogii ke kvarku ve fyzice).

Sled inspira¢nich zdroju lingvistika - sémiotika - psychoanalyza - dekonstrukce vede filmové mysleni od pokusti pojem znak specifikovat a
definovat pies jeho radikalizaci a $tépeni (funguje pouze jako slozka znaku-signifikantu) az po jeho popfeni a eliminaci. Snad prvni koncepci,
elementarni a naivni, pfedklada Vachel Lindsay (The Art of the Moving Picture, 1915), jenz se inspiruje historii pisma. Lindsay navazuje na
postiehy jednoho egyptologa, podle néhoz zakladem pisma starovékych Egyptant bylo 800 hlavnich forem; provadéje mechanicky prosty preklad pro
potiebu filmu, hovoii o osmi stech obrazii, znazoriujicich elementarni znamé véci, jako o zakladu ¢innosti filmového scenaristy hledajiciho ,,vizualni
kombinace®. Takto ziskdvame vychozi sérii obrazi a jejich doslovnych vyznamii. Ale tyto obrazy kromé doslovnych vyznami maji rovnéz ,,vyznam
abstraktngjsi. Z nalezité rovnovahy pii operovani s prvotnim a druhotnym vyznamem vynoiuji se - jak piSe Lindsay - ,,filmy s dusi“. Kdybychom s
Jjistou piehnanou peclivosti hledali v této koncepci instruktaz pro scenaristy, pak Lindsay radi, abychom z 20 obrazti 19 ponechavali doslovny vyznam
a jenom jednomu pfisoudili vyznam dodate¢ny (v realistickém kontextu by puisobil podivné a nevysvétliteln€). Kli¢i tu myslenka, ze jedny filmové
obrazy oznacuji podobnosti, kdezto jiné naprosto odlisnym zptisobem - podle principt zakofenénych v kultuie.

Lindsay vsak neusiluje o to, aby své koncepci dal podobu normativniho systému; soudi, Ze staci, bude-li to inspirovat scenaristu a nabidne-
li to uvédomélé vefejnosti, jak film chapat.

Lindsay explikoval svou myslenku sérii piikladii porovnavaje egyptské hieroglyfy (zachovavajici podobnost obrazovych forem) s pismeny
latinské abecedy a s oznaCenim filmovym. Napi. egyptsky znak trinu - latinské pismeno C - obraz triinu ve filmu, véetné dodate¢ného vyznamu
kralovskosti“ spolu s jejimi implikacemi. Sémiotické pojeti znaku se objevuje v pracich ruskych formalisti a svébytné modeluje sovétské filmové
mySleni, které je pfenasi na pidu poetiky neoperujic sémiotickou terminologii, nybrz terminologii dilny.

Boris Ejchenbaum (Problémy kinostilistiki, 1927)* predpoklad, Ze traktujeme-li dané uméni jako jazyk, musi podléhat artikulaci, t].
déleni na elementarni Casti (vyplyvajici z ¢lenéni samého materialu) a na Gasti oznalujici, percipované divakem jako takové a tvofici tviircem

A Jako ekvivalent ptivodniho oznadeni signifiant-signifié piejimame poéesténou a substantivizovanou podobu signifikant — signifikat od Jifiho Pechara, piekladatele Metzova Imagindrniho signifikantu
(Praha 1991), jakkoliv toto znéni neni dosud obecné piijato a kodifikovano. Vedl meé k tomu piedevsim fakt, Ze sama autorka byla druhdy nucena pouzivat téchto zakladnich termini v podobé
podstatnych jmen, nebot’ jsou takto operativngjsi. (Poznamka piekladatele.)
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zamyslené ¢lanky celkové konstrukce. Podobné je stopa abstraktni ¢asti verse, slouzi jeho vystavbe, ale to, co skuteéné Vnimame, jsou skupiny prvkd,
poradané rytmickymi dirazy a tvofici celek. V této ivaze neni nesnadné postiechnout myslenku o dvoji artikulaci jazyka, pfenesenou na umélecké
dilo, artikulované v roviné minimalnich ¢asti neoznacujicich a vétsich - oznacujicich.

Zaklad filmu tvori mechanické déleni pasu na filmova policka, které nema raz artikulace; obrazky®, tvofené jejich sledem, jsou druhem
,atomi*, nikoli vSak jednotek, témi jsou az zabéry. Jejich usporadani je uz vyznamovou konstrukci.

Ejchenbaum uZiva pojmii jednotka a vyznam, samého terminu znak viak neuziva. Za zékladni jednotku vyznamu poklada filmovou vétu® -
skupinu prvki, soustiedénou kolem zdiraznéného jadra. Principem vystavby vét je pohyb planti - od velkého celku po velky detail a naopak
(progresivni a regresivni typ véty) - rozitiznény nadto proménlivymi pohledy, které Ejchenbaum nazyva perspektivnimi zkratkami. Jako vétSina
teoretikll tohoto obdobi piiklada Ejchenbaum zakladni vahu vyznamiim ziskanym montazi. Domniva se, Ze obrazky (nebo i jejich fragmenty) maji
druhdy autonomni vyznam, ale i ten mtize v kontextu podléhat zménam. O vyznamu obrazki zpravidla rozhoduje montaz, ustalujic jeden z moznych
vyznamu.

Jurij Tyiianov (Ob osnovach kino, 1927), ktery je blizky koncepcim Ejchenbauma, na rozdil od ného pojmu znak uziva. Pravi, Ze
znazomeény svét nazirame ve filmu ,,prizmatem vyznamu®, a dodava, ze za tim ucelem se véci musi pietvofit ve znaky. Tomu slouZzi technické a
stylistické prostiedky filmu - to jest vlastnosti, jejichz zasluhou se reprodukce li§i od originalu (promitani na plochu, absence hloubky, barvy atd.) - a
to, co dohromady tvoii kompozici obrazku. Rozhodujici ulohu hraji perspektivni zkratky a osvétleni. Jednotkou podle Tyfianova je obrazek. Montaz
pusobi zménu skoky. Je to specificky postup, ktery film sdili s poezii. Obrazky - rovnopravné jednotky - se méni jako ur¢ité metrické celky ve versi
(volny vers). Jednotlivy obrazek muze plnit také reprezentativni funkci viici vét§imu celku (napf. v retrospektivé mtize reprezentovat celou dé€jovou
situaci), coZ umoziiuje rozmanité montazni operace.

Jini autofi, publikujici své prace spolu s Ejchenbaumem a Tyflanovem v témze sborniku Poetika kino (1927), nepouzivaji sémiotického
slovniku, pohybuji se vSak ve stejném myslenkovém okruhu a formuluji koncepce, dilezité¢ z hlediska filmové teorie znaku. Boris Kazanskij
(Priroda kino, 1927)* traktuje zabér jako znak (a& tohoto terminu nepouZiva) a sugeruje vazbu mezi znaky takovych uméni jako malifstvi, predeviim
grafika, a tim typem relaci mezi rysy kompozice, perspektivy a osvétleni, ke kterym dochazi v ramci zabéru. To uvniti zab&ru se uskutecfiuje
svébytna montaz nejen predmétii a osob (,,modeli* podle terminologie Kazanského), ale i stylistickych prvki a modalit, které se transformuji ve
slozity synteticky znak. Vynaty z matefskych kontexti jinych uméni, z nichz film erpa, neobjevuji se pfimo v linearnim sledu, nybrz jako nové
autonomni celky, vymezené relacemi mezi sebou.

Podobné neuzivaji terminu znak, ale o znaku hovori kameramani Jevgenij Michajlov a Andrej Moskvin, publikujici v témZe sborniku
(Rol kinooperatora v sozdanii filma, 1927)°. Vyuzivaji variaci modalit (vzdalenost, hel, osvétleni, ostrost, zrnitost nebo jemnost obrazu), piisobicich
na lidskou psychiku pfimo. Velky podet proménnych, které se v tviir¢im procesu daji kontrolovat, dava filmovému znaku obrovsky potencionalni
naboj. Diky tomu muze fungovat nejen skrze denotaci, nybrz i jako slozity emocionalni znak, vyjadiujici tviirciv postoj.

Jako prvni prvek Ejzenstejnovy jazykové koncepce filmu se objevuje problém ,skladebné” jednotky, molekuly piedstaveni, o niz autor
uvazuje pii analyze divadelni inscenace (MontdZ atrakcionov, 1923)°. Nazyva ji ,atrakcionem* a definuje ji jako ,samostatny primarni prvek
konstrukce inscenace, kterazto inscenace se vynoii jako vysledek volné montaze libovolné vybranych samostatnych atrakei.

V nasledujicich pracich (NeZdannyj styk, 1928, Za kadrom, 1929 t&zi Ejzenstejn z inspirace, jakou mu skyta znakovy raz japonské
kultury. Siroce rozpracovava z filmové teorie uz znamé porovnani obréazku a hieroglyfu a piendsi je i na metodu spojovani obrazki. - na monta.
Ejzenstejn piipomina evoluci hieroglyfii, odvozenych z naturalistické reprodukce a pozbyvajicich béhem vyvoje obrazovy raz. Jeho pojeti hieroglyfu
vede po pfimé linii ke koncepci intelektualni montaze, autor pro vlastni potiebu definuje hieroglyf jako ,.konvenéni obrys pfedmétu zobrazujici jim
vyjadfovany pojem* ¢ili obraz pojmu. V druhé poloviné dvacatych let se pokousi formulovat takovou koncepci filmového jazyka a také rozvinout
takovy druh tviiréi praxe, ktery by umoznoval traktovat obrazky nikoli jako obrazy véci, nybrz pravé jako obrazy pojmu. Za tim uéelem autor rozviji
porovnani vyznamotvornych procesti ve filmu se stavbou slozitych hieroglyfii. Vznikaji z asociace dvou prostych hieroglyfl, ale tvofi nikoli jejich
soucet, nybrz pojem vici slozkam zcela novy: sestaveni hieroglyfi oka a vody dava plag, sestaveni noze a srdce - utrpéni. Podobné - doklada
Ejzenstejn - mizeme postupovat ve filmu , spojujice jednoznaéné, vyznamove neutralni obrazy v pojmové kontexty a fady*.

V dalsim &lanku Kino cetyrjoch izmerenij (1929)® Ejzenstejn upfesiiuje porovnani obrazek - hieroglyf, soudi, e filmovy obraz nikdy
nedosahne prosté jednoznacnosti pismene a zistane mnohoznaény jako hieroglyf. Vyznamy hieroglyfu se daji vycist nikoli jako takové, nybrz v
zavislosti na dodate¢nych Cinitelich - na faktu, zda vystupuje sam nebo v kombinaci a v zavislosti na malém znaménku-ukazateli pfidaném z boku.
Naproti tomu filmovy obrazek se stava Citelnym az ve spojeni s jinymi obrazky.

Teprve po deseti letech (Montdz, 1938)° zatne Ejzenstejn docefiovat diileZitost vyznamu uvniti obrazki, upoustje od problému, ktery ho
ve dvacatych letech fascinoval, od problému vyznamové neutralnosti jednotlivych obrazku a vyznamu vznikajiciho jako jejich soudin, nikoli soudet.
V této praci se objevuje disazné rozliSeni vyobrazeni a obrazu. Vyobrazeni je charakteristicka ikonograficka podrobnost, napi. hodiny jako
vyobrazeni jsou uréitym geometrickym vzorem, ktery nas vede k obrazu pojmu ¢asu. V rezisérové tvurci fantazii se rodi obraz, jenz je vyznamovym
pojetim tématu. Musi ho vSak pretvofit v nékolik vyobrazeni, ktera dohromady sdéli piijemci zobecnény obraz. Kdyz Ejzenstejn dal rozviji koncepce
montaze (tii studie pod ndzvem Vertikalny montaz, 1940-1941)", vraci se jeitd jednou k pojeti jednotek a zastavi se v roving zabéri, které se k sobsé
daji prifazovat horizontalné. Ale tyto zabéry se rozvrstvuji na jednotky spojované vertikalng; jednotku obrazu provazi jina jednotka - zvuk (hluk,
mluva nebo hudba).

Lev KuleSov (Iskusstvo kino, 1929)"" traktuje obrazek jako znak (obrazek neni fotografie, obrazek je znak - je to pismeno montaZe). Ve
vSech svych pozorovanich o povaze filmu autor podtrhuje to, co slouzi sdélovani zaméru tviirce, ktery vyjadiuje svou myslenku s pomoci obrazki-
znakll a montuje z nich véty - vétsi asti vypoveédi. Nezavisle na svych piedchiidcich porovnava autor obrazek s pismenem, nikoli vSak s latinskou
abecedou, nybrz s hieroglyfem nebo s ideogramem oznacujicim slozity pojem. Na jiném misté KuleSov sice pravi, ze materialem filmu jsou véci v
realném prostiedi, ale mnohokrat zduraziiuje, ze se do obrazku ma pojmout pouze to, co chee rezisér sdélit divakovi, ostatni je tieba vyfadit (neutralni
pozadi, irisova clona atd.). Znakovou funkci obrazku mohou zdiraziiovat zmény normalniho postaveni kamery nebo figury pusobici jako
interpunkéni znaménka. Zdroje jazykové konvencnosti filmu nedokaze autor ukazat (pise, ze pocatky filmovych konvenci a pravidel mizi ,,v propasti
Casu®), ale uvédomuje si jeji specificnost. Byla v§eobecné, spolecensky akceptovana, jakkoliv se nejcastéji stézi dala vysvétlit.

Roman Jakobson (Upadek filmu?, 1933)2 vychazi z predpokladu, Ze materialem vieho uméni jsou znaky. Potvrzuje intuici téch ranych
teoretikd filmu, ktefi méli za to, Ze jeho materialem nejsou véci, nybrz znaky. Podle Jakobsona se v téchto tezich neprojevuji rozpory, ponévadz uz sv.
Augustin uéil, ze kromé znaki, jejichz podstatnou funkci je néco oznacovat, existuji véci, které se daji uzivat ve funkei znaki. Opticka a akusticka
véc proménéna ve znak je specifickym materialem filmu a promény véci ve znaky filmovou metodou jsou synekdochické operace, zasada pars pro
toto. Podstatou filmu je fragmentarizace: tviirce pouziva fragmenti predméti, které se riizni velikosti, vyseci Casu a prostoru. Pfi jejich spojovani se
fidi zasadou podobnosti nebo kontrastu, tj. metafory a metonymie. Analyzy filmovych vyrazovych prostiedkii dokladaji, ze kazdy prvek skuteéného
svéta se na platné promeéiuje ve znak.

Lingvistické chapani jazyka a znaku vede k rozliSeni, jaké Jean Mitry zavadi v ivodu ke svym uvaham o povaze obrazu (Esthétique et
psychologie du cinéma, 1963-1965)". Hovori vyslovng o lingvistickém a psychologickém chapéni terminu znak. V tom prvnim vyznamu je znak
symbolem, v némz relace signifikant-signifikat ma konvenéni raz, a to, co je oznaceno, je pojem. V psychologickém vyznamu hovofime o analogonu;
znakem dané véci je tu to, co jako mnozina podnétii perceptivné odpovida - percepci véci samé. Obraz jenom n€kdy - pravi Mitry - mize nabyvat

B Polska filmové terminologie rozlisuje pojmy , klatka“ a , kadr*, pro nez v éeském pojmoslovi nemame adekvatni parovy ekvivalent. Velmi piesné vymezeni obou pojmii podava Lech Pijanowski:
,,Kadr - vytvarné komponovany filmovy obraz; klatka film promitnuty na platno. Klatka je technicky pojem vztahujici se k filmovému obrazu zaznamenanému na pasu - naproti tomu filmovy kadr je
umélecky pojem z oblasti estetiky (Male abecadlo filmu i telewizji, 3.vyd., Warszawa 1969, s. 106). V piekladu se pokousime toto rozliSeni vyjadiit pojmy ,,policko* a ,,obrazek*. Vyhrady budi druhy
z nich - vyskytuje se v Glirtlerove Malém filmovém slovniku (Praha 1949) a jesté ve Filmu a. filmové technice (Praha 1974), avsak Maly labyrint filmu Jana Berarda a Pavly Frydlové (Praha 1988) jej
uz neuvadi, protoZe se v praxi (ani publikacni) neujal. V souvislém textu se vyskytuje napi. v Sadoulovych Zdzracich fimu (Praha 1962). Obnovujeme jeho uziti z nouze, jsouce si védomi, Ze jeho
zdrobnéla forma odkazuje pouze na obrazek na filmovém pasu. Je tedy na Ctenafi, aby si u tohoto terminu vzdycky domyslil, Ze jde o vytvame komponovanou jednotku v jeji ,,zivé* podobé na
projekénim platng. V antologii Sovétska filmova tedria dvadsiatych rokov (Bratislava 1986), do niz jsou zahmuty i stati Ejchenbauma a Tynanova, Peter Mihalik pieklada ,.kadr vétsinou jako ,,zabére,
¢imz problematiku nejmensich jednotek filmu znacné zplostuje. (Poznamka piekladatele.)

€ Podobné jako s ,.kadrem* je tomu i s pojmem ,,fraza“ - ani pro ni nemame v nasi kodifikované terminologii adekvatni vyraz (ve Filmu a filmové technice se viibec nevyskytuje). Piekladame ji jako
Lvetu“. Pise-li se v textu ,.filmova véta“, jde o takovy fragment filmového dila, ktery tvoii jednotku ucelenou vyznamoveé a rytmicky ¢ili vlastné o ,,montazni vétu“. (Poznamka piekladatele.)
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funkci znaku v lingvistickém chapani. Zejména v takovych formach vyuziti, kdy obraz znamena néco jiného nez ukazuje, ¢imz se signifikant a
signifikat od sebe lisi. Takové znakové vyuziti obrazu nalézame piedevsim v Ejzenstejnovych filmech - napf. v KiiZniku Potémkinu (1925) - 1ékaituv
lorfion, houpajici se na provazku znamena, ze jeho majitel byl shozen z paluby a v dal§im disledku znamena rovnéz pad tfidy, kterou reprezentuje, a
pad carského rezimu. Ale moznost takového vyznamu nepiipada zadnému obrazu napoiad. Zadny jednotlivy obraz neni znakem jiné véci ne je ta,
kterou znazorfiuje. Moznost takového vyznamu ziskava jenom v mnozing, a to implikaci.

Obraz z titulu své povahy tedy neznamena, nybrz ukazuje. At si je sebeanalogictéjsi s véci, kterou ukazuje, nikdy s ni neni totozny, vzdy
je v ném vyznamové obsazeno néco navic. Obraz véci je néco jiného nez véc sama. Vnimame jej jako obraz a zaroveri jej vidime a chapeme jako
realnou véc. Véc dana obrazem ztraci svou materialni existenci, ale umoziuje nam obcovat se svou esenci ve fenomenologickém pojeti tohoto slova.
Svou pritomnosti poukazuje na to, co pfitomno neni, a v disledku toho vseho se da fici, ze viechny véci dané obrazem dostavaji uréity smysl, jaky ve
skute¢nosti nemély. Tato tivaha vede k tomu, Ze pokladame obraz za znak, ponévadz je substitutem predmétu, pifesné - symbolickou reprezentaci
ideje predmétu. V zavéru druhého svazku Esthétique et psychologie du cinéma se Mitry k této véci vraci jesté jednou. PiSe, Ze slovni vyznam je
vztahem znaki, kdezto filmovy vyznam vyplyva ze vztahu faktd. Fakty nejsou znaky; co tedy vidime, jsou obrazy toho, co se nam piedvedlo. Zavisi-
li vyznam na vztazich mezi obrazy, je vyznamem beze znaki (toto vymezeni je poplasnym signalem pro mnoho teoretiki, ktefi komentuji koncepci
Mitryho), ale nutné se obraci k predmétu, ktery tim projevuje své symbolické valéry. Obraz nabyva jakost znaku, tfebaze jim neni.

Piedbéznou koncepci filmového znaku predklada Roland Barthes v roce 1960 na strankach Revue Internationale de Filmologie (Cis. 32-
33) v textu Le probléme de la signification au cinéma". Je zasazena do §irsi koncepce znaku v neverbélnich systémech, kterou autor formuloval o
n&co pozdgji. Barthes mé za to (Eléments de semiologie, 1964)'%, e v nelingvistickych systémech vyvstav relace signifikant-signifikat, ale rozdil se
objevuje v roving substance. Mnoho sémiologickych systémtl (mezi mini obrazy) operuje expresivnim materialem, jehoz podstata nespoc¢iva v tom, ze
néco oznaluje. Casto jsou to piedméty denni potieby, jichZ spoleGenstvi uziva derivaénim zptisobem, aby se néco oznagilo. V takové vychozi situaci
hovoti Barthes nikoli o znacich, nybrz o funkcich. V prvni etapé se funkce dopliiuje vyznamem, coz je nevyhnutelné, protoze ve spolecenstvi kazdé
uziti pfedmétu se promériuje ve znak sebe samého. V druhé etapé - kdy se znak uz utvoii - muze ho spolecenstvi znovu zfunkcionalizovat a hovofit o
ném jako o predmétu denni potieby. Aby tato nova funkcionalizace, jeZ neni totozna s tou prvni, mohla nastat, potiebuje jazyk druhého stupné.
Koresponduje s druhou sémantickou institucionalizaci - s rodinou konotace (viz DENOTACE - KONOTACE).

Znak je vysledkem relace signifikant - signifikat, ale Barthes ji rad&ji nazyva nemotivovanou nez arbitrarni. Arbitrarnost totiz chape
osobité nikoli jako vysledek konvence, nybrz jako vysledek jednostranného rozhodnuti. Kdyz je relace signifikant - signifikat motivovana, mame co
Cinit s analogi¢nosti.

Barthes klade silny diiraz na relaci analogi¢nosti, kterou piisuzuje fotografickym a filmovym obraziim. Omezuje se vSak na opatrné
hypotézy. Pise, Ze by bylo zapotiebi urdit, jak mize byt analogie v souladu s diskrétnosti, ktera je piece pro signifikaci nezbytna, a pak - jak se daji
stanovit paradigmatické série, kdyz signifikanty jsou analogiemi. Je rovnéz velmi pravdépodobné, ze sémiologie odhali necisté, smiSené systémy, v
nichz je motivace velmi neur€ita, nebo ji bude také pronikat druhotna nemotivovanost, takze se znak dostava do jakéhosi konfliktu mezi tim, co
motivovano je, a tim, co motivovano neni.

Vychodiskem pro koncepci filmového znaku byla zjednodusena definice de Saussura. Barthes mél za to, Ze signifikantem je konkrétni
prvek zviditelnény ve filmovém obrazu, kdezto jeho signifikat - je pojem. Piipomerime, Ze de Saussurovi je signifikant piedstavovou formou
smyslové podoby znaku, kdezto Barthesovi je konkrétnim predmétem poukazujicim na néco jiného nez je on sam, a v pozd&jsich pracich je
smyslovou konkrétnosti obrazu analogickou pfedmétu. Barthes soudil, Ze pojmy jsou oznaeny celymi soubory konkrétnich predméti a jejich
kombinacemi. Znamena to, Ze jednotlivému signifikatu odpovida velké mnozstvi materidlové riznych signifikant, které, uzity v jiné kombinaci,
mohou se vztahovat k riznym signifikatim. Takto chapané filmové znaky jsou tedy polyvalentni a heterogenni, na jejich pidé je mozna jak
synonymie (jeden signifikat se da oznacit riznymi signifikanty), tak polysémie (jeden signifikant mtize zaroven oznacovat mnoho signifikati).

Filmové sdéleni je formulovano autorem, ktery je pii volbé znaki limitovan moznostmi piijemcti. Mnozina znaki se da rozdélit na dvé
soustiedéné sféry:

a) jadro - sféra konvencionalizovanych znaki, zaklad filmové rétoriky;
b) periferni sféra - zahrnujici znaky individualizovangjsi, originalni, s ne¢ekanymi relacemi mezi signifikantem a signifikatem.

Chapani znaku vyzaduje jistou kulturni uroven, znaky se vyvijeji spolu s obecenstvem, jedny starnou a vychazeji z ob&hu, jiné se rodi.
Filmové znaky jsou analogické, kopiruji skutenost, ponévadz jinak by nebyly srozumitelné divakiim-profanim, na néz je zaméfen komercni film.
Pro symbolické znaky neni ve filmu misto, ty, které jsou srozumitelné tim, ze se opakuji a frekvence jejich uziti je znaéna, vedou k dilim esteticky
prumérnym.

V préci Rhétorique de l'image (1964)' Barthes své nazory na filmovy znak koriguje. Poklada relaci mezi piedmétem a jeho zpodobenim
za ekvivalent vztahu signifikant-signifikat, domniva se vSak, ze pres rozdil mezi pfedmétem a jeho filmovou reprodukci zde nedochazi k transformaci
podle pravidel kodu, nybrz pouze k transpozici - preneseni do jiné latky - diky technice zaznamu. Dodal rovnéz, ze filmovym signifikatem mutize byt
nejen abstraktni pojem, ale 1 myslenkovy obraz konkréta.

Pokud jde o filmové znaky, zasadni potiz ptisobilo Barthesovi to, ze se nedaly vyfesit rozpory mezi analogickym a kontinualnim razem
filmovych sdéleni a mezi zdkladnim pozadavkem artikulace vyznamu, kterym je diskrétnost oznacujicich prvkt. Hledal feseni bud’ v tom, Ze vsadil na
neanalogické prvky, jez se ve filmu vyskytuji, na deformované ¢i transponované analogie (volba prvka znakovosti v nekodovaném sdéleni), nebo ze
piesel do kategorie makrosémantiky, jejimz pfedmétem jsou globalni znaky, dajici se interpretovat v roviné kultury, kde funguje spoleenska
konvence umoziiujici vy¢ist ideologické obsahy.

Fakt, Ze film, komunikuje, vede P. P. Pasoliniho k zavéru (Il cinema di poesia, 1965)", Ze film, podobns jako verbalni jazyk, je ,.zalozen
na obecném spoleéném vlastnictvi znak*. Systém jazykovych znakd neni jediny, existuji i jiné, napf. systém ,,mimickych znaka*. Clovék je zvykly
L,Cist™ skuteCnost vizualng, kromeé toho v ném samém je svét, ktery se vyjadiuje pomoci vyznamovych obrazii (svét paméti a sntt). Ta prvni praxe je
archetypem komunikace s jinymi a ma raz ,bezohledné objektivni“. Ta druha piedstavuje archetyp komunikace se sebou samym a dodava
obrazoznakim subjektivnost, coz rozhoduje o jejich piislusnosti ke svétu poezie.

Neexistuje viak slovnik obrazu, které, by byly predem klasifikovany a piipraveny k pouziti. Rezisér tedy musi provadét dvoji operaci:

1.) vybirat z chaosu vizualni skute¢nosti obrazoznaky (lingvisticka operace),
2.) dodat jim individualni expresivni kvalitu (operace esteticka).

Obrazy (nebo obrazoznaky - Pasolini uziva téchto terminti zaménné) nejsou usporadany ve slovniku a nemaji gramatiku, ale reprezentuji
skute¢nost, v niz neexistuji ,,syrové predméty*, nybrz jen takové, které¢ maji ,,samy o sob& dostatek vyznamovosti, aby se mohly stat symbolickymi
znaky*.

V dalsim textu (La scenaggiatura come ,, siruttura che vuol essere altra struttura*, 1965)"® - aby vymezil znak jiného jazyka, jimZ je film
pfirovnavany k verbalnimu jazyku - zavadi Pasolini termin ,.kiném™ (analogicky k fonému a grafému), ktery definuje jako ,,vizualni monadu®. Na
rozdil od fonému, ktery je prvkem znaku, je kiném znakem par excellence, presnéji: obrazoznakem. Pasolini vSak neodpovida na otazku, ¢im je
obrazoznak ve fyzickém smyslu, definiéni propozice, pokladajici ho za ,,syntaxém®, zda se mu prili§ arbitrarni.

Pod vlivem ranych Metzovych teorii Pasolini nékteré své napady pieformulovava (La lingua scritta dell'azione, 1966)". Kinémy
(zachovavajici analogii s fonémy) definuje jako ,predméty, formy nebo akty skutecnosti, kterych - na rozdil od fonémi - je nekoneéné mnoho.
Tomuto rozdilu vsak Pasolini podstatnou vahu nepriklada, nebot’ kinémy se chovaji podobné jako fonémy. Tvoii obrazky (podobné jako fonémy tvori
monémy), coZ rozhoduje o dvoji artikulaci filmového jazyka.

Pojeti znaku ve filmu podléha u Christiana Metze dlouh¢ evoluci, nez dospéje k zavéru, ze pojem znaku je terminologickym zneuzitim. V
prvnim textu na toto téma Le cinéma: langue ou langage? (1964)** Metz doklada, Ze ve filmu neni zadna dvoji artikulace, nebot’ se v ném nevyskytuji
jednotky podobné fonémiim a monémuim. Filmové obrazy se rozkladaji na distinktivni jednotky podobné fonémiim, diky nimz je mozny odstup mezi
signifikantem a signifikaitem. Ve filmu je signifikant obrazem a signifikat tim, co obraz znazorfiuje. V dosavadni reflexi o filmu Gasté pfirovnani
obrazu ke slovu a sekvence k vété je neopravnéné. Obraz odpovida jedné nebo mnoha vétam a sekvence je slozitym fragmentem diskurzu. Obraz se
miize traktovat jako véta diky svému statutu aserce, je vzdycky aktualizovan, neni jednotkou langue. V tomto ¢lanku hovoii Metz o syntagmatickém
bohatstvi a paradigmatické chudobé obrazii (teze, kterou pozdé&ji odvola) a pise, ze paradigmatika obrazu je kiehka, pfiblizna a proménliva. Ve filmu
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je vSechno pritomno, objasfiovani piitomnych jednotek nepfitomnymi hraje ve srovnani s verbalnim jazykem nepatrmou ulohu. Tady vidime, pro¢ se
film snadno chape a obtizné vysvétluje. Prvky nebo jednotky vyznamu soupfitomné ve filmovém obraze jsou tak Cetné a kontinualni, Ze je nezachyti
ani ten nejinteligentnéjsi divak. Ale pro pochopeni filmu staci, aby zachytil obecny smysl celé mnoziny.

Neda se fici, ze film pouziva znaki. Uréité filmové obrazy mohou podléhat konvencionalizaci a stavaji se druhem znaku, ale podstata
sémiologického mechanismu filmu je jina. Obraz je vzdycky obrazem né&feho, s celou percepéni doslovnosti reprodukuje signifikat, jehoz
signifikantem je. Pro tento ucel staci, aby ukazoval: nepoukazuje na jinou véc, ale na pseudopfitomnost toho, co obsahuje. Film operuje jenom
velkymi oznacujicimi jednotkami (plany), které se neredukuji na mensi.

Autor tento problém dopovédél v ¢lanku o dva roky pozd&jsim Quelques points de semiologie du cinéma (1966), uveiejnéném poprvé v
italstind ' Metz v ném pravi, Ze zdkony jazyka spo&ivaji v poradani vypovédi v ramci vypravéni a nikoli monému ve vypovédi nebo fonému v
monému. Plan, ktery predtim nazval taxémem, navrhuje nyni oznacit jako segment minimum (Martinetiiv termin), nicméné nikoli kazdy segment
minimum je planem, mohou se vyskytovat i jiné segmenty minimum, které plany nejsou.

Dalii preformulovani této problematiky piinasi &lanek Problémes de dénotation dans le film de fiction (1967)2, kde se Metz mimo jiné
svém globalnim vyznamu v priubéhu diskurzu. Metz tu vypocitava pét zakladnich rozdilti mezi planem a slovem:

1.) Pocet plant v protikladu ke sloviim je nekoneény.

2.) Plany jsou vynalezem tviirce, slova preexistuji v lexiku.

3.) Plan dava pocetné neurcitou davku informaci, slovo pfimo naopak.

4.) Plan je aktualizovanou jednotkou, jednotkou diskurzu, slovo - jednotkou lexikalni, ryze virtualni.
5.) Plan nenabyva vyznam paradigmatickou opozici, neni tu objasfiovani skrze nepfitomnost.

Plan tedy neni slovem, ale spiSe piipomina vypoveéd, i kdyz tout court ho nemizeme nazvat ekvivalentem vypovédi. Vypoveéd se da
rozlozit na diskrétni prvky, plan mizeme délit, ale diskrétnosti se tim nedosahne.

V knize Langage et cinéma (1971)% je pojem znaku postaven rozhodnym zptisobem a jeho vztah k diskrétni jednotce je jasné deklarovan.
Metz se domniva, Ze pojem diskrétni jednotky se v sémiologii filmu objevil v disledku zmateni pojmu kodu a jazyka (systému a materidlu exprese).
Jednotka filmového jazyka neexistuje, jsou jenom jednotky jednotlivych kodua. Autofi, ktefi ve skuteCnosti hovofili o jednotkach riiznych kodu, jez
popisovali, nazyvali je bezdivodné jednotkami jazyka. Znak filmového jazyka neexistuje. Znaky bychom mohli nazvat jednotky jednotlivych kodu,
ale nikoli vSechny jednotky jsou znaky. Jedny jsou syntagmaty nékolika znakd, jiné jsou distinktivni, nic v§ak neoznacuji.

Pojem znaku - uzavira Metz - neni pro sémiologii filmu podstatny. Systém vyznamii nemusi byt systémem znak, nebot’ to mohou byt
jednotky vetsi nebo mensi nez znak. Tyto jednotky byly v knize charakterizovany takto:

a) velmi Cetné,
b) riizné co do rozméri,
¢) rizné co do syntagmatickych forem (segmentalni a supersegmentalni).

Metz soudi, ze pojem jednotka je pro uzivani vyhodngjsi nez pojem znak, rovné€z vzhledem k lingvistické tradici tohoto terminu a s nim
spjaté koncepce a interpretace.

Emilio Garroni (Semiotica ed estetica, 1968)** ma za to, e jazykovy réz filmu implikuje artikulaci a déleni latky na elementérni
oznacujici Castice. Garroni hleda takovou jednotku, ktera by se dala vydélit popisem, aniz by se ingerovalo do kontinualnosti vizualni matérie, aniz by
se provadély arbitrarni stiihy. Takovou jednotku nazyva ,,variaénim polem™ a charakterizuje ji jako elementarni strukturu neredukovatelnou na diléi
prvky, ktera miize podléhat modifikacim v ramci ,,variaéni série”. Jak se zda, Garroni chape ono ,,variaéni pole” jako ,tvarovy celek” v pojeti
gestaltistti. Garroni povazoval ,,variaéni pole* za prototyp jednotky vSech kontinualnich vizualnich neverbalnich systému a pokousel se ji prizptisobit
potiebam sémiotické analyzy veskerych figurativnich znazornéni maje na mysli jak abstraktni ,,prostorové struktury*, tak ,struktury poznavaci, jinak
zvané ,,sémantickymi“. Nastrojem jejich analyzy by bylo ,.funkéni schéma® nebo ,funkéni jednotka™. Ta by rozhodovala o tom, ze v ,.globalnim
prostorovém kontinuu obrazu® by se prezentovaly poznatelné piedméty realizaci ,,strukturalnich prostorovych modelt“.

V knize Cinema: lingua e scrittura (1968)* Gianfranco Bettetini soudi, e pouZivani modelu verbilniho jazyka pii studiu filmu
neobjasiiuje jeho znakovou podstatu. Filmové sdéleni - pravi Bettetini - se nesklada z linearné se rozvijejici sekvence elementarnich znaku, nybrz
uchyluje se k oznacujicim prvkiim v riznych rovinach (pfimé, nepfimé, symbolické atd.) a koordinuje je ve strukturovanou formu. Mezi projekénim
platnem a divakem probiha urcity diskurz, slozeny ze znakd, jez reprodukuji skutecnost zrcadlovym zptisobem, ze znakd, jez se dotykaji nejasnéjsich
vyznamu, ze znaki, jez spontanné néco znazornuji, a z figurativnich znakti vytvorenych konvenénim zpisobem. VSechny jsou organizovany v
souladu s uritymi normami koordinace, diktované zamérem podavatele.

Ze vypovidat o filmovém jazyce je tak t&7ké, to je dano povahou filmovych znakii. Vychazeje z pragmatického stanoviska, Bettetini se
dovolava Morrise, ktery dava prednost terminu ,systém lingvistickych znaka“ pred terminem jazyk a ve vztahu k filmu ovéfuje jeho definici,
zalozenou na koncepci ,,spolecenstvi (socialitd) a ,,polysituacnosti” (plurisituazionita) znaki.

Pojem ,,spoleCenstvi® znakti neni pro film vhodny. Rezisér nema k dispozici slovnik obrazii (se zaru¢enou jednotou a stalosti vyznamu),
preexistujicich v hotové, zformované podobé, z nichz by mohl vytvaret sva sdéleni. Pouziva obrazi, znazornujicich individualni stavy véci a majicich
tedy jednorazovy, neopakovatelny vyznam. Bfitkost této vypovédi je zmirnéna tim, Ze se autor dovolava situaci, v nichz dochazi k podobnému &teni
filmovych vyznamii mnoha pifijemci zaroven. Tento proces svébytné konvencionalizace ma ve svém zakladu verbalni transkripci vyznamu, ktera je
vSak nejcast&ji nekompletni nebo neadekvatni. V koneéném disledku miizeme riskovat tezi, ze nékteré zvlast’ vynikajici filmové obrazy mohou
potencionalné podléhat zespolocensténi, ¢ili zachovavat neménny (a diky tomu univerzalni) aspekt svého vyznamu i poté, co byly pieneseny do
jiného kontextu. Ale takova forma spolecenstvi filmovych znaki je slaba, nestala a dosahuje mnohem niz§i urovné nez slovo jazyka.

Polysituacnost znakti pojima Bettetini dost specificky. Je omezena znazorfiovacimi vlastnostmi obrazu, coz neumoziuje proces
institucionalizace filmovych znaki, vedouci k organizaci lingvistického typu. Piekazi tomu nemoznost tvorit volna, vicehodnotova zobecnéni,
pfepracovani s pomoci montaze a sémiotické podfizeni celku diskurzu. Jednorazovost filmovych znaku vyplyva z toho, Ze jsou v nich pfitomny prvky
autorské exprese. Jejich dispozi¢nost kromé toho omezuje neopakovatelnost asové a prostorové struktury kazdého filmu: filmové obrazy jsou
piizpisobeny fungovani v jejich ramcich. Jestlize filmovy obraz vdééi za svou vyznamovou hodnotu teprve kontextu celé vypovédi (cilem
komunikativniho zaméru je globalni smysl filmu), studium jednotlivych znaki a hledani pravidel jazyka, ktera by ho mohla tvofit, je bezpfedmétné.

Ve filmu - pravi Bettetini - viidéi kategorii je obraz, ktery se tradicné porovnava se slovem, nékdy i s fonémem, morfémem nebo
monémem. At uz vezmeme v Uvahu jakoukoli jednotku jazykového Clenéni, jejim ekvivalentem je vzdy obraz, ktery se rozklada na jednotky
srovnatelné s jednotkami jazykovymi. Obraz je vzdycky vybaven vyznamem, jaky tviirce zamyslel, vyznamem, ktery tvoii jednotu s tymz obrazem a
nemuize tedy byt jednotkou zadného hypotetického langue. Pro film by se tedy méla hledat jednotka v roviné langage a takovou jednotkou podle
Carly Schickové je ve verbalnim jazyce véta. Budeme-li chapat vétu jako jednotku intencionalni komunikace nebo exprese, miizeme této kategorie
vyuzit ke studiu filmu. Nyni se tedy Bettetini rozhoduje traktovat filmovy obraz nikoli jako znazomujici jednotku, nybrz jako jednotku oznacujici
(obraz vémé znazormnuje prototyp vzaty ze Zivota, ale znamena vic nez znazornéna véc) a tuto jednotku definuje jako nejmensi oznacujici prvek
filmového procesu ¢ili komplexu audiovizualnich znaku, které tvofi piedstavovy celek, vybaveny autonomnim a intencionalnim vyznamem. Tato
jednotka tedy nekoresponduje s filmovym polickem, obrazkem nebo zabérem, ma promeénlivy raz, mize byt jak sadou nékolika zabért, tak Casti
zabéru.

Elementarni filmovy znak, jakym by byl obraz, reprodukujici realitu zrcadlovym zpisobem (dejme tomu - nehybné policko), je prosty
hodnoty slova, ponévadz mu chybi ,,pojmovy* obsah. Kdybychom pro ilustraci tohoto jevu pouzili Ogdenova-Richardsova trojahelniku, chybéla by v
ném relace spojujici symbol s referentem.

Filmovy znak (a spiSe v souladu se zamyslem Bettetiniho jakykoli ikonicky znak) mize nabyt pojmovy obsah a podléhat kodifikaci podle
zasady, ze nabude vyznam, piesahujici meze elementarniho znaku tim, Ze bude vepsan do vypovédi, do filmového vypravéni. Abychom dosahli
naprosté jasnosti, zredukujme vyklad Bettetiniho na zjednodusujici formuli: filmovym obraziim, reprodukujicim skute¢nost, z povahy véci neptislusi
jiny vyznam nez vyznam znazornénych véci. Stavaji se znaky, kdyz jich ve funkeci znakd uziva tviirce, jenz je ¢ini Casticemi své vypovedi,
vyznadujici se intencionalitou a expresivitou. Tato myslenka se bude vracet jako posedlost v celé knize Bettetiniho, v dodatku (Filmovy znak jako
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autovyznam predmétu) se dokonce projevi jeji rodokmen, a to koncepce sv. Augustina, ktery rozliSoval znaky a véci ve funkeci znaki, na coz
upozornil Roman Jakobson (Jakobson, 1933). Bettetini tu zavadi subtilngjsi rozliSeni nez Jakobson, ktery - jak se zda - nerozlisuje véci (objekty, jez
jsou znaky sebe samych jsou piece prosté véci) a jejich fotografické nebo filmové reprodukce.

Ve svétle toho, co se feklo o elementarni jednotce, je ziejmé, ze ve filmu nemtize byt dvoji artikulace, pfipominajici ¢lenéni verbalniho
jazyka. Jenom chceme-li za kazdou cenu dosahnout takové analogie, miizeme pifirovnavat piedem vydélené jednotky - druh filmovych vét k
monémim a za fonémy pokladat technické jednotky v jejich sledu (elementarni pohyb, thel pohledu atd., které Metz nazyva figurami). Prakticka
uzite¢nost takové analogie neni vlastné zadna.

Teprve na tomto misté nazyva Bettetini jednotku filmového diskurzu, kterou predtim sam vydélil, ikonémem. Tato jednotka, ma-li si
zachovat vyznamovou stabilitu, nemize byt vy¢lenéna ze svého materského kontextu ani se ji neda znovu uzit a v€lenit ji do jiného kontextu.

Zvolime-li si takovou jednotku za vychodisko dalsiho vyzkumu, mifime ke skladbé a syntagmatice, coz jsou podle Bettetiniho zakladni
discipliny filmové lingvistiky. Zikladem Ecovych formulaci (La struttura asente, 1968)*°, tykajicich se kinematografického kodu, je diive
vypracovana teorie ikonickych znakd a moznosti jejich kodifikace. Ikonické komunikaty se nejcasté&ji vyskytuji v podobé velkych bloki, v nichz se
nesnadno rozlisuji skladebné prvky. V ikonickém syntagmatu kontinualniho razu je té€zké jak ukazat jednotlivé znaky, tak i rozlisit relevantni prvky
(nezbytné slozky vjemu) a fakultativni varianty (rysy relativné libovolné). Avsak piestoze se kontinualni kvality nedaji segmentovat, daji se prece jen
stupniovat a tim se skladaji v ur¢ity predpokladany systém rozdilu a opozic (v ramei dané kultury, individualniho stylu dané vypovédi) ¢ili podrobuji
se kodifikaci.

Sviyj vyklad zacina Eco tim, Ze zpochybruje definici znaku, pfedlozenou Peircem a zpopularizovanou Morrisem. Ma za to, ze koncepce
pfirozené podobnosti znaku a predmétu (Peirce) nebo piisouzeni znaku urcitych rysti znazornéného piedmétu (Morris) uspokojuje na ptidé mysleni v
duchu zdravého rozumu, nikoli v§ak na pidé sémiologie. Eco se domniva, Ze ,,ikonické znaky »nemaji vlastnosti znazornéného predmétu«, nybrz
reprodukuji uréité slozky jeho vjemu a ¢ini to na zaklad€ normalnich vjemovych kodu, eliminujice jedny podnéty a volice druhé - ty, které umoziiuji
vytvofit vnimanou strukturu, majici (na zakladé koda nabyté zkusenosti) tyz »vyznam« skuteéného prozitku, jaky je denotovan ikonickym znakem®.

V Ecovych tivahach vénovanych ikonickym znakiim je tfeba také zvlast' podtrhnout jejich medializaéni aspekt, ktery je pro teorii filmu
nesmirné dilezity. Mezi obraz a skute¢nost, kterou by mél obraz piimo reprodukovat, se zavadi tieti Cinitel - vjemovy model reprodukovaného
predmétu. Relace podobnosti se realizuje timto prostiednictvim. Tuto tezi Eco ostatné formuluje piimo: ,,Ma-li ikonicky znak s nééim spole¢né
vlastnosti, pak to neni predmét, nybrz vnimany model predmétu; da se konstruovat a poznavat s pomoci tychz myslenkovych operaci, jaké provadime,
abychom zkonstruovali dany pojem - nezavisle na substanci, v niz se uskutecniuji pfislusné relace®.

Ikonické znaky maji analogovy raz (v tom vyznamu, jaky tomuto terminu dava teorie informace - nemylit s koncepci analogi¢nosti, jakou
predlozila rana sémiotika filmu); zavadgjice tedy analogové modely do jejich zkoumani, fekneme podle Eca, Ze se neseskupuji do binarnich opozic
(podle zasady ,,ano a ne*), nybrz rozkladaji se na stupné (,,méné a vice*), nesouce ten druh segmentace, ktery dovoluje hovofit o kodu. Otazku, zda
tento typ kodifikace se da redukovat na binarni, ¢iselnou kodifikaci, ponechava Eco otevienou.

Podle Eca jsou ikonické systémy artikulovany ve tfech rovinach: 1) v roving figur - relevantnich prvki, odpovidajicich slozkam vjemu; 2)
v roving znaku - grafickych znadek perceptivnich modelti pfedmétl; 3) v roviné sémat - slozitych ikonickych vypovédi ¢ili obrazii. Tyto roviny, na
rozdil od rovin verbalniho jazyka, jsou zaménné, miize se napiiklad stat, Ze se relevantni prvky stanou slozkami vyznamu a piimymi slozkami
syntagmatu.

Ve filmu rozlisil Eco kinematograficky kod, organizujici reprodukci skutecnosti s pomoci pfistroje, a filmovy kod, fungujici v roviné
pravidel vypravéni. Kinematograficky kod je vybaven troji artikulaci. Ve fotogramu-sématu se ikonické znaky déli na figury. V pohyblivé fotografii
pistupuje jesté rozélenéni znakd pohybu (kinemorfémii) na rozlisujici dil¢i Castice, neschopné samostatné oznacit zadné gesto (kiny). Vzory pro
roz¢lenéni 1 tohoto typu hleda Eco v kinezice - discipling, zkoumajici gestické jednani jako systém organizovany podle podobnosti s jazykem.

V trojité artikulovaném kodu se figury spojuji ve znaky, aniz se stavaji soucasti jejich vyznamu; znaky se eventualné spojuji v syntagmata,
kdezto prvky se tvofi spojenim znak, nestavajicich se soucasti jejich vyznamu. Jednotlivé figury slovniho znaku ,,pes nedenotu;ji ¢asti psa. Podobné
znaky, stavajici se soucasti hypervyznamového prvku, nedenotuji ¢asti toho, co denotuje jako celek.

Sol Worth se rozhoduje zkoumat film ,.jako by byl jazykem* (Cognitive aspects of sequence in visual communication, 1968)"’, nenazyva
jeho Castice znaky ani nepiedklada jejich formalni definici. Ve skuteCnosti vSak jeho navrh vidému spada do okruhu uvah, tykajicich se znaku. Worth
pouziva terminu ,,vidém™ misto predtim uzivanych pojmu jako ,,obraz nebo ,,zabér. Vidém je ,,obrazova fotograficka udalost, kterou mohou divaci
pozorovat a prijimat jako néco, co zrcadli svét™. Jinak - je to jednotka filmové komunikace. Vidém se vyskytuje ve dvou odriidach. Bud’ jako kadém —
kontinualni fotograficka udalost”, od spusténi kamery po jeji zastaveni, nebo jako edém - po montaznich operacich vystiihujicich segmenty, jez se
do filmu nedostanou. Edém - pravi Worth - se tedy stava hypotetickym zakladnim prvkem, a stavebnim blokem jazyka, na némz se provadgji
jazykové operace, a zakladni obrazovou udalosti, z niz se vyvozuji vyznamy. Worth piipousti, Ze mohou existovat mensi jednotky nebo jiné zasady
jejich rozlisovani. Kdyz si zvolil edém, fidil se intuitivnim piesvédcenim, ze v této roving zacinaji operace kodovani a dekodovani.

Ale uz v praci o rok pozdjsi The development of a semiotic of film™ predpoklada, Ze rozvoj, filmové sémiotiky vytvori jazyk, v ndmz se
bude moci hovoiit o filmovych znacich.

Zavadgje pojem znaku jako pojem rovnocenny obrazové udalosti, uznané za jednotku filmu, navazuje Worth na soubor definic Charlese
Morrise a jeho nasledovniki. Vychazi z toho, ze znak je ¢ast filmu, ktera n€co zastupuje, néco znamena. Znaky filmu poklada podle Morrise za
komunikativni znaky (com-signs) ¢ili za takové, které maji tyz vyznam pro organismus, jenZ je vytvari, jakoz i pro organismy jim stimulované. Avsak
empirické uréeni vazeb mezi znaky a jejich podavateli a piijemci ponechava Worth sociologii a psychologii, pokladaje za prvni ukol sémiotiky filmu
prozkoumat sam systém jeho znak, coz mu dovoluje rozvijet uz diive nacrtnutou koncepci vidému. Na rozdil od slov jazyka netvoii vidémy slovnik,
nejsou arbitrarni ani ,,vymyslené®, pii jejich vytvareni a uzivani neplati zadné omezeni, zavazné u verbalnich systémul. Filmovy tviirce ma k dispozici
nekone¢nou mnozinu vidémi. Biologicky se poznavaji a koduji diive nez verbalni znaky a tim jsou i univerzalngjsi. Pravidla pouzivani vidému
nejsou lingvisticka pravidla ani psychologicka pravidla, fidici jednani. Pro tviirce jsou mnozinou zakazi a instrukei, nikoli v§ak tvrzenim o tom, jak
kodujici a dekodujici osoby stanovuji spoleéné vyznamové jednotky sekvence vidémii.

Nadhozené otazky dopovédél autor v pozd&jsim textu (Toward the development of a semiotic of ethnographic film, 1972)%. Podobné jako
slova jsou znaky v udalosti mluvy - piSe Worth - tak vizualni obrazy jsou soucasti udalosti obrazové. Musime vSak mit na paméti podstatny rozdil.
Kdyz pouzivame obrazli, mame co ¢init nikoli s arbitrarnimi vyznamy znaki, nybrz s mnozinou perceptivnich mechanismii a pravidel percepce a
organizace svéta, jez jsou uzivateliim spolec¢na. Tato pravidla jsou zavisla na kultufe a jsou do perceptivnich mechanismti zabudovana.

Tuto problematiku rozviji Worth obiméji v praci, napsané spolu s Larrym Grossem, Symbolic strategies (1974)>".

Autofi rozdélili predméty a udalosti na ty, které vyzaduji, a na ty, které nevyzaduji, abychom pro vymezeni jejich vyznamu pouzili néjaké
strategie. Ty prvni nazvali neznakovymi udalostmi; ignorujeme je nebo kodujeme ,,pruzraénym* zpusobem. Ty druhé jsou znakové udalosti, které
vyvolavaji interpretacni procesy. Avsak toto rozdéleni nespecifikuje tfidy pfedméti a udalosti, nebot’ kazdé udalosti miizeme pripsat (nebo odebrat)
hodnotu znaku. Naproti tomu poukazuje na dva druhy reakci, na pfitomnost a nepfitomnost predmétti a udalosti.

Samy udalosti byly také rozdéleny na naturalni a symbolické. Naturalni udalosti jsou ty, které miizeme interpretovat v kategoriich naseho
védéni a presvédCeni o podminkach jejich existence. Znakovost naturdlnich udalosti zavisi pouze na tom, zda je nékdo potraktuje jako znak.
Symbolické udalosti jsou ty, jichz uréity autor pouzil, aby sdélil néco v souladu se systémem zasad implikaci a inferenci, ktery si dané spolecenstvi
piisvojilo. Worth a Gross nazvali interpretaci naturalnich vyznamu atribuci; Cerpaji tento pojem z teorie atribuce, rozvijené socialni psychologii, avsak
omezuji jeho vyznam pouze na situace, v nichZ se neobjevuje autorsky zamér. Pro interpretaci symbolickych vyznamut byl zachovan termin inference.

Situace se komplikuje, kdyZz se oba typy udalosti nesdéluji pfimo, nybrz skrze fotografii, film a televizi.

Ze vSech moznych druhi medializace patii ta fotografickd mezi nejnejasnéjsi, proto k interpretaci zmedializovanych symbolickych
udalosti (s takovymi mame co ¢init ve filmu) je nezbytny proces uceni. Obrazy nezrcadli skuteGnost a my nemuzeme prosté ,,poznavat, co
znamenaji. Obrazy sd&luji predeviim zptisob, jak jejich tviirci strukturuji svij dialog se svétem.*!

Peter Wollen v knize Signs and Meanings in the Cinema (1969)* navézal dialog se sémiotickym zkouméanim filmu tim, e podrobil
kritice jeho lingvistické inspiracni zdroje s de Saussurovym Kursem obecné lingvistiky v ele. Wollen se domniva, Ze pro popis zakladnich pojmu,
jichz by mohla uzit filmova sémiotika, je zapotiebi presngjsich nastroji. Hleda je v logice Charlese Sanderse Peircea.
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Wollen navazuje na tzv. druhou trichotomii znakt Peirce, ktery je rozdélil na ikony, indexy a symboly.

Peirce nezkouma rozlisené kategorie znaku podle odchylnosti. Psal, Ze jsou Casto soupfitomné, vrstvi se na sob&. Toto zjisténi mu dovolilo
ucinit podstatné poznamky o povaze fotografii, jejichz podobnost objektim zptisobuje, Ze se pokladaji za piesné takové jako ony objekty. Dulezity je
i fakt, ze se podobnost ziskala diky tomu, ze se fotografie pofidily za okolnosti, kdy byly fyzicky nuceny piesné korespondovat s prirodou. Pravé
tento rys rozhoduje o tom, Ze je zahrnujeme mezi indexové znaky.

Teorie filmu dospéla k podobnym zavérim (aniz znala Peirceovy koncepce a fidic se jinymi cili), které ve své koncepei nejplnéji vyjadiil
André Bazin, kdyz se snazil pfeformulovat filmovou estetiku. Rana filmova sémiologie (Pasolini, Barthes, Metz) je podle Wollena Bazinovou
dluznici. Pokud vsak Bazin kladl, diraz na indexovy aspekt znaku (aniz této terminologie uzival), hledal Metz moznost, jak vymezit jeho aspekt
symbolicky, Barthes zlstaval u pojmu ikonu (maje ve skutecnosti na mysli film indexovy), kteryzto aspekt znakovosti ve své tvorbé nejplngji
vyuzivali Joseph von Sternberg a Max Opbhiils.

Wollen se domniva, ze ve filmu pfevazuji indexové a ikonické aspekty znaki, zatimco symbolicky aspekt je druhotny a omezeny. Autori,
pisici o filmu, se dopoustéli chyby, kdyz se pokouseli vypovidat o povaze filmovych znaki, berouce v ivahu jenom jejich jeden aspekt. Podle
Wollena jenom tehdy, bereme-li v ivahu interakei tfi vymérti znaku, mizeme pochopit jeho estetické ptiisobeni.

Dalsim Wollenovym pfinosem do filmové sémiotiky je to, Ze poukazal na nutnost rozliSovat obraz a emblém. Obraz je predevsim
ikonicky, kdezto emblém je smiSeny znak, ¢asteéné ikonicky, ¢astené symbolicky. Emblémy maji nestaly raz, mohou se rozvijet v symbolické znaky
nebo tihnout zpét k ikonicnosti. Ikonicky znak je nejméné postizitelny: nepfizptisobuje se ani normam konvence (jako symbol) ani fyzickym zakonim
(jako index).

V sedesatych letech jeden z prvnich polskych pokust vypracovat koncepei filmového znaku podnikla Jadwiga Bochenska (Obraz filmowy
Jjako znak, 1966)*. Svoje teze o obrazu jako znaku formuluje Bochenska, t&zic z vysledki filmové teorie o koncepci obrazu a propojujic je s
vybranymi prvky sémiotickych teorii (Charles Peirce, Adam Schaff, Jadwiga Kotarbinska). Traktuje cely film jako slozity znak, v némz pro studijni
ucely muzeme vydélit znaky jednodussi ¢ili filmové obrazy. Jsou to ,relativné samostatné sémantické celky, vydélené na pudé audiovizualni
matérie. Originalni je navrh Bochenské, aby se filmovy znak v celku pokladal za ikonicky znak (nikoli za propojeni ikonického znaku se znaky jinych
kategorii). Rozvijejic podnéty Stanislawa Ossowského a Mieczyslawa Wallise, akceptuje Bochenska tezi, ze ikonické jsou i reprodukované prvky
zvukové. ,Jak hudba, tak hluky a slovo jsou v poméru ke svému pivodnimu designatu druhotné, lisi se od n€ho barvou, jsou ploché. Jakmile jsou
jednou na pasu fixovany, mohou se libovolné deformovat a pietvaiet. Zakladem struktury obrazu je tedy stejnorody znak: audiovizualni celek
ikonického razu.

Bochenska se pousti také do otazky sémantické interpretace filmu. PiSe, Ze interpretace se zaklada na tom, ze divak poznava znakovou
situaci piimo. Nemusi k tomu nutné identifikovat vSechny prvky filmového obrazu, nybrz pouze ty, které staci, aby ho kvalifikoval jako znak.
Bochenska saha po pojmu interpret znaku a ma za to, ze prvnim interpretem je filmovy tvirce, ktery néceho uziva ve funkci znaku a dava tomu
vyznam. Neni vSak jedinym interpretem, ktery své stanovisko sugeruje, nebot’ ponechava na piijemci, aby ¢ast interpretacni prace provedl sam.

Na rozdil od jinych umeéni - pravi dale autorka - obsahuje film vice prvku, charakteristickych spise pro pfiznak, nez pro znak. Jsou v ném
totiz nejen ty slozky, které byly do dila zavedeny védomé, aby néco znamenaly, ale i takové, které ty prvni s sebou do ného ,,vtahly* z realné
skute¢nosti. Tak jsou znakovost a pfiznakovost jakoby poly, mezi nimiz se nachazeji dila v rizné mife nasycena prvky jednoho nebo druhého druhu,
utvarejice spolu ve filmovém uméni dvé odlisné tendence. Bochenska z této situace vyvozuje jesté jeden zavér, ktery se tyka existence znaki v
ruznych rovinach interpretace. ,,Kdyz film operuje fotografii skutecnosti, obcujeme se znakem prvniho stupné, kdezto kdyz se fotografovanym
objektem stava fragment skute¢nosti, vytvoiené pro filmovou potiebu, mizeme hovorit o dalsich stupnich abstraktnosti, o znaku jaksi patrovém®.

Vlastnosti filmu, kterd umoziuje Juriji Lotmanovi (Semiotika kino i problemy kinoestetiki, 1973)* vydglovat jeho jednotky, hovofit o
skladbé a artikulaci, je déleni na obrazky. Lotman uvazuje podobné jako Pasolini, i kdyZ pouziva jiné terminologie, a poklada obrazek za diskrétni
jednotku. V celé této pasazi uvah t&ézi autor z reflexe sovétskych teoretiki druhé poloviny dvacatych let a rovnéz se nechava ovlivilovat snadnosti
mechanického ¢lenéni materialniho nosice filmového predstaveni - pasu, z néhoz bychom mohli dostat ,jednotky s pomoci nizek. Lotman podtrhuje
to, Ze obrazek muzeme vydélit, libovolné spojit s jinym obrazkem, uzit ho v pfeneseném smyslu; poukazuje na takové jeho rysy jako méfitelny Cas
trvani a vyznacovani hranic umeéleckého prostoru. Usporadani sledu obrazkt vyznacuje skladbu a samo o sob& nevyplyva z zadné vné&jsi motivace,
nybrz z uméleckého zaméru.

Ziejmost a prostotu téchto konstataci komplikuje dalsi vyklad. Obrazek nepoklada Lotman za ekvivalent policka nebo nehybného obrazu,
je dynamickym jevem, obsahujicim pohyb, coz zplsobuje zavazné potize s jeho vyElenénim. Pies stovky stran, které se popsaly proti opravnénosti
porovnavat, obrazek a slovo, pouziva Lotman stale tohoto porovnani, plné presvédcen o jeho opravnénosti. Domniva se, ze podobné jako slovo, je
obrazek zakladnim nositelem vyznamt, byt pfiznava, ze jej maji také mensi 1 vétsi jednotky. Nicméné pravé v obrazku je pomér znaku k tomu, co
oznaluje, vyjadien nejvyrazngji. ,,Pfi proméné neomezeného prostoru na obrazek se obrazy stavaji znaky a mohou oznacovat nejen to, co vizualné
zrcadli (...) jsou schopné stit se konvenénimi znaky (...) z jednoduchych, otiskii véci ménit se ve slova filmového jazyka*" Neni t&7ké v&imnout si
zde téhoz presvédceni, jaké vyslovili uz rusti formalisté a Cesti strukturalisté jako napi. Tynanov, kdyz hovofi o vyznamovém pietvareni svéta na
projekénim platné, zdiraziiuje ulohu osvétleni a perspektivnich zkratek, nebo Jakobson, ktery mél za to, ze synekdochické operace rozhoduji ve filmu
o proméné véci ve znaky. Lotman formuluje tuto tezi jesté padngji, kdyz pise, Ze ,,fotografie lidi a predméta se stavaji znaky téchto lidi a predmét a
plni funkci lexikalnich jednotek™.

Vidi vSak rozdily mezi lexikem pfirozeného jazyka a lexikem jazyka ikonického. Slovo pfirozeného jazyka mize oznaGovat predmét,
mnozinu piedméti nebo tiidu piedméti libovolné miry abstrakce, mize patiit do jazyka-pfedmétu nebo do metajazyka. Ikonicky znak je naproti tomu
svou podstatou konkrétni a z veskerych ikonickych znakl nejvétsi mira konkrétnosti a nejnizsi mira abstraktnosti pfipada fotografii. V jakém smyslu
a diky ¢emu miizeme hovofit o znakovosti fotografie a filmového obrazku? Podobné, jako jeho predchidei pfed mnoha lety, Lotman predklada tyz

pifimy, materialni vyznam obrazku a zvyraziuji smysl asociativni nebo logicky. Z novych myslenek naproti tomu piidava hledisko, které vzhledem k
narativnosti filmu je bliz§i proménlivému hledisku literatury nez pomérné stabilité hlediska v malifstvi a fotografii. Problémy hlediska pro proménu
véci ve znaky autor §ife nerozvadi, zistava u samého konstatovani. Po de Saussurovi Lotman opakuje, ze podstata jazykového mechanismu
podmiiuje systém rozdili a seskupeni, a soudi, Ze tento mechanismus urcuje 1 strukturu filmového jazyka. Hovofili jsme uz o tom, ze piedméty jsou
vyznamy obrazii, objevujicich se na promitacim platné, nyni Lotman dodava, ze obrazky mohou byt vybaveny také cetnymi vyznamy dodate¢nymi.
Avsak pokud vyznamy prvniho typu pfipadaji samostatnym obrazkim, ty druhé se objevuji teprve jako vysledek posloupnosti obrazki. To jejich
zmeéna uvadi do pohybu mechanismus rozriziiovani a seskupovani, jehoz zasluhou mizeme rozliit druhotné znakové jednotky.

Potud hovoril Lotman o jazyku tak, jako by si vypovédi v ném realizované braly za vzor vyhradné model ejzenstejnovského filmu. Tyto
filmy, operujici rapidmontazi, se vyrazné davaly délit na diskrétni jednotky, jestlize akceptujeme tezi, Ze obrazek takovou funkci plni. Vétsina filma
se takovému clenéni nepodrobuje, kontinualnost obrazu znesnadiluje nebo znemoziiuje ukazat hranice, délici obrazek. Da se viibec hovoiit o
znakovém systému, kdyz nedokazeme vydé€lit jeho znaky?

Na tomto misté se Lotman vraci ke svému rozliSovani znakd na slovni a ikonické a na jim odpovidajici systémy. Poukazuje na to, ze v
obou pripadech relace mezi takovymi kategoriemi jako znak a text je odlisna. Jestlize v ptipadé slovniho sdéleni je znak nééim prvotnim, co existuje
pred textem, ktery se tvofi ze znaku, pak v ikonickych sdélenich mame co ¢init s opacnou situaci. Prvotni je text; obraz jako celek mizeme pokladat
za znak nebo se v ném pokousime vydélit znaky cestou druhotné analytické operace. Tak se odstratnuje paradox znakového systému beze znaki,

D Také zde preklada Peter Mihalik , kadr* valnou vétsinou jako ,,zabér. (Poznamka piekladatele.)
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ponévadz tento systém operuje jednotkami vyssiho fadu - texty. K podobnému feseni sméfovali Metz a Barthes, prvni, kdyz hovofil o vypovédich,
druhy o makrosémantickych jednotkach.

Lotman podtrhuje fakt, Ze v naSem znakové-kulturnim zpisobu piijimani svéta, jehoz zakladem je vizualni percepce, existuje rozdil mezi
modelovanim svéta s pomoci prostiedkt vlastnich statickym zobrazujicim uménim a mezi modelovanim, typickym pro filmové uméni. Nase percepce
ikonického znaku piedpoklada tii typy rozliSeni, které provadi piijemce:

1.) konfrontaci ikonu se skute¢nym piedmétem nebo jevem, jenz mu odpovida;

2.) konfrontaci ikonu s jakymkoli jinym obrazem téhoz druhu, coz umoziiuje zachycovat (systematizovat, poznavat) prvky podobnosti a rozdili;

3.) konfrontaci ikonu s nim samym, ale v jiném ¢asovém useku. Podobné jako v bodé 2 vnimame obraz jako soubor rozlisujicich rysi, ale zakladem
srovnani jsou varianty jednoho obrazu. Tento typ vyznamovych rozlieni je charakteristicky pro film.

Mizeme hovoiit o dvojim vyznamu obrazku-znakd. Za prvé - vyfotografované predméty z realného svéta se stavaji vyznamy obrazi na
projekénim platné. Za druhé - zasluhou montaze mohou obrazy ziskavat dodateény vyznam: symbolicky, metaforicky, metonymicky a jiny. Rada
proménlivych obrazki uvadi do pohybu mechanismus rozriznéni a seskupeni, jehoz zasluhou miZzeme rozlisit nékteré druhotné znakové jednotky.
Ke koncepci filmového znaku, pojatého podle vzoru hieroglyfu, vraci se jesté jednou Vjaceslav V. Ivanov (Ocerki po istorii semiotiki v SSSR,
1976)*, vyuzivajici badatelské tradice ruskych formalisti a Ejzenstejna.

Ivanov sleduje obecny vyvojovy proces, sméfujici ke konvencionalizaci ikonickych forem. Hieroglyf zpocatku svym tvarem zrcadlil
konkrétni pfedmét, nez se stal znakem gramatikalniho vyznamu. Autor podtrhuje, Ze téméf ve vsech jazycich svéta synkategorematicka slova, ryze
syntakticka jako postpozice a partikuly, se vyvinula z podstatnych jmen, oznacujicich ptivodné konkrétni ¢asti téla. AvSak nejen synkategorematicka
slova, ale 1 slova abstraktni se vyvinula ze specifickych substantivnich obrazii. Proména obrazii v konvenéni znaky se dé&je nejen ve filmu, ale i v
jazyku gest, v ritualech, v ormamentalnich dekorativnich jazycich atd. VSude tam, kde se objevuje hluboka, podstatna vazba symboli¢nosti a
ikoni¢nosti.

V jazyce filmu, tak jak ho nazira tradice sovétského vyzkumu, kazdy znak se musi ¢ist riznymi zpisoby vzhledem k riznym kodim -
ikonickym (znazorfiujicim) a konvenénim.

Calvin Pryluck (Sources of Meaning in Motion Pictures and Television, 1975)* systematicky pouziva pojmu znakovy systém ve vztahu k
filmu, ale dost nerad samého pojmu znak, voli takové jeho ekvivalenty jako obraz nebo znazornéni. Domniva se, Ze existuji typologie a tfidéni znaki,
se nedaji plné a vzdy $tastné vztahnout na obrazovou komunikaci.

Rozhoduje se pro adaptované, definice, vyvozené z druhé trichotomie Peirceovych znaki, a¢ se s nimi nekryji.

I tak je mu indexovy znak znazornénim, kde pojem vyplyva predev§im z predmétu. Ikonicky znak mame tehdy, kdyz pojem vyplyva z
fyzické podobnosti mezi nim a jinymi pfedméty nebo znazornénimi. Je nesporné, ze symbol zistava ve vztahu ke svym pojmim jako jeden k
mnozing, ze pojem ma vyS$§i miru abstraktnosti nez predmét a spojitost mezi znazornénim a pojmem je konvenéni.

,,Podstatu téchto kategorii mizeme ilustrovat jednou rtizn€ znazornénou udalosti®, piSe Pryluck. ,,V zavislosti na podminkach popisu muze
obraz Cerno$ské matky, chovajici nemluvné, predstavovat pani Jonesovou a jeji dité; v tom piipadé to bude indexovy znak. Nebo diky podobnosti
miize obraz oznacovat Madonu; pak to bude znak ikonicky. Anebo, koneéné, mize oznacovat n&jakou koncepci tykajici se rasovych pomérti; v tom
ptipadé bude symbolem. Dany obraz by rovnéz mohl byt zaroven indexovy, ikonicky a symbolicky.*

Pryluck také rad&ji hovoii o spojitosti mezi pfedmétem a jeho popisem nez o vztahu mezi prvkem oznadujicim a oznacovanym. V grafice a
obrazové komunikaci - pravi autor - piedmét a popis jsou na sob& nezavislé. Tato nezavislost vytycuje dvé samostatné oblasti: oblast projekce, v niz
se vyjadiuje vazba mezi piedmétem a znazornénim, a oblast konvence, vyjadiujici vazbu mezi pojmem a popisem (vzhledem) ve znazornéni.

Znakové systémy maji v tomto ohledu rizné tendence; znazornéni miize byt vice méné projekci a vice méné konvenci. V piipadé obrazové
komunikace jsou znazornéni projekcemi, zalozenymi na fyzickych zakonech, které umoziuji znazornéni. Naproti tom konvence popisu nezavisi na
rysech znakového systému, zadné imperativy popisu neexistuji, a to znamena, zZe se popisy mohou od sebe velmi lisit a ménit se donekoneéna.

V psychoanalyticky orientovanych pracich. Christian Metz (Le signifiant imaginaire, 1977)* zcela zavrhuje uzivani pojmu znak a odliing
operuje pojmy signifikant a signifikat. Inspiruje ho nejen Lacanova koncepce tékavého signifikantu, ale i koncepce rejstiiku podmétovosti téhoz
autora: imaginarno - symboliéno - realno a stadium zrcadla. Filmovy obraz, vyvolavajici zrcadlové identifikace, je mu titulnim ,,imaginarnim
signifikantem* a ukolem psychoanalyzy je studium filmového signifikantu, které je poméme nejslabé&ji rozvinuto. Pievazna vétsina praci se orientuje
na ,,ryzi signifikat”, podléhajic pfesvédceni o jeho kone¢ném, jediném, statickém razu.

Studovat, scénai nebo sam film je pro Metze tolik jako konstituovat jeho oznacdujici prvky, které se otviraji interpretaci a mohou byt
urovany jako oznafené prvky riznych kodi exprese. Filmovy signifikant je vnimatelny (vizualni i sluchovy), a ponévadz v sobé obsahuje
signifikanty vSech ostatnich uméni, mobilizuje v&tsi pocet perceptivnich os nez jina uméni. Na rozdil od jinych typu piedstaveni, napi. od divadla,
film neprezentuje realné osoby ve skute¢ném Case a prostoru, nybrz pouze obrazy. Ve filmu je fiktivni nejen to, co se predvadi (jako v divadle), nybrz
i samo piedstaveni. To, co vidime a slySime, je nepfitomné, nebot’ bylo zaznamenano jiz diive. Kotoucky perforovaného filmového pasu samym
svym vzhledem dokladaji, Ze ,,realné” v sob& neobsahuji nic z toho, co sledujeme na promitacim platng. Charakteristické pro film neni to, Ze se mu
dafi predvadét imaginarno, nybrz fakt, Ze to imaginarno existuje od pocatku, ze pravé ono konstituuje film jako signifikant. Zdvojeni, ztotoziujicimu
intencionalnost fikce, predchazi drivéjsi, tedy pivodni zdvojeni, uréujici signifikant. Nase perceptivni aktivita je ve filmu skute¢na, ale to, co
vnimame, nejsou predméty, nybrz stiny, fantomy, pfizraky, néco jako zrcadlové repliky. Imaginarno, jez divak svym rozumem realné vnima, stava se
symboli¢nem svym uréenim v podobé signifikantu, ur¢itého typu institucionalizované spolecenské praxe, zvané filmem.

V klasickém textu, reprezentujicim feministickou koncepci, Laura Mulveyova (Visual pleasure and narrative cinema, 1975)* ma za to,
ze v patriarchalni kultuie funguje Zena jako signifikant muzské zadosti. Plati to, k ¢emu provokuje, nebo to, co reprezentuje - ona sama jako takova
nema nejmensi vyznam. Zena se asociuje s né¢im, kolem Geho krouzi pohled, ale Gemu se vyhyb4, s mankem penisu, nizorné signalizujicim hrozbu
kastrace. Tedy Zena jako obraz, ukazovany proto, aby ji obdivovali muzi, aktivni vladcové pohledu, vzdy s sebou nese hrozbu, ze vzbudi strach, ktery
pivodné oznacovala. Uvadi tedy do pohybu mechanismy voyeurismu a feti§ismu, aby tuto hrozbu zamaskovala. Toto piesvédceni se s uréitymi
variantami a dopliiky udrzuje v celém proudu feministického mysleni. E. Ann Kaplanova (Women and Film Both Sides of the Camera, 1983)* se
domniva, ze obraz Zeny na projekénim platné neni determinovan tim, co ona opravdu znamena, nybrz tim, co reprezentuje pro muze. Skutecny
vyznam je podepien konotaci, vyjadiujici patriarchalni fad. Feministky se pokouseji o takovou analyzu filmovych znaku, ktera odhaluje zpisob, jak
se zamaskovany, skryty konotacni vyznam prezentuje jako denotacni, pfirozeny.

Odlisné neZ jini autofi vidi problematiku filmového znaku Don Fredericksen (Jung - Sign - Symbol - Film, 1979)*, ktery podle Carla
Gustava Junga rozliSuje znak a symbol (viz SYMBOL) a patii¢né i sémioticky a symbolicky postoj.

Jung v praci Psychologische Typen (1921) provadi toto rozliSeni maje za to, ze znakem je vyjadieni, zastupujici znamou véc, kdezto
symbolem ten nejlepsi mozny zpisob, jak vyjadfit to, co je neznamé.

Podle Fredericksena ma toto rozliSeni za nasledek nejen dvé rizné psychologie (v piipadé Freuda a Junga), ale také dvé rizné ontologie a
filozofie hodnot.

Jungovo rozliSeni znaku a symbolu podiizuje sémiotika $irsi, obecngjsi teorii znaku v disledku vede k pfili§ uzké koncepei vyznamu a z
oblasti zkoumani vylucuje ty situace a moznosti interpretace, které implikuje Jungovo pojeti symbolu. Jung si sice v§ima stalého piemistovani
pivodné symbolického materialu do oblasti sémiotiky; d&je se tak v piipadé tzv. kulturnich symbolti pomérné stalého vyznamu, které se od svych
pocatecnich projevil, oddéluji do té miry, ze jako symboly ,,odumiraji a stavaji se znaky toho, co je znamo. Symboly, jez Jung oznadil jako pfirozené,
nejsou vsak vétsinou nebo viibec védome zpracovany.

Film ma nejcast&ji co ¢init s kulturnimi symboly, jez jsou zamaskovanymi nebo deformovanymi znaky znamych véci, vii¢i nimz je
sémanticky postoj opravnény. Ale ve vSech filmovych druzich a zanrech se mizeme setkat se symboly, odpovidajicimi Jungové koncepci, odtud
podle Fredericksena vyplyva nutnost prekrocit meze, diktované koncepci znaku a sémiotického postoje.

Jerry Lee Salvaggio (4 Theory of Film Language, 1980)*! uziva pojmu znak, navazuje na koncepce obsazené ve filmovém mysleni uz
diive. Z jedné strany navazuje na Lotmanovu koncepci obrazku - diskrétni jednotky strukturujici vypravéni, z druhé bere v tivahu Peirceovu
trichotomii a maje na mysli Wollenovy teze, prohlasuje, ze bude chapat filmovy obraz jako symbolicky a konvenéni znak, kterézto vlastnosti dopliuji
jeho indexovy a ikonicky vymér.
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»Symboli¢nost™ filmového znaku nachazi na pidé Salvaggiovy teorie jesté jednu explikaci. Autor traktuje film jako Casové-prostorovy
jazyk, vztahujici se vSak nikoli ke skutecnosti (jako verbalni jazyk), nybrz k ryze fiktivnimu svétu. Znaky, oznacujici ¢as a prostor, jsou piimo
L,symbolické“ v tom smyslu, Ze jsou arbitrarnimi znaky, vztahujicimi se k fiktivnimu svétu a tento svét vytvarejicimi. Kazdy ¢asové-prostorovy znak -
v souladu s korespondencni teorii pravdy, piejatou od George Pitchera — vytvofeny rezisérem, je fiktivné pravdivy v okruhu fiktivniho svéta,
generovaného tviiréim aktem.

Ve své knize Semiotyka i film (1980) Hanna Ksiazek-Konicka vychazi z predpokladu, Ze vyznamové sféra je zakladnim aspektem
struktury filmového dila a matérie filmového znaku je neobycejné riznoroda, ponévadz vSechno, co se zaznamena v obrazové vrstvé a na filmové
stopé, stava se nositelem vyznamu. Autorka se snazi vymezit sémiotickou povahu riznych prvki filmu: obrazi, hluki, hudby. Hleda zdroje a zaklady
jejich moznosti plnit zakladni sémiotické funkce - denotaci, oznaovani a vyjadfovani, a zaroveri sleduje, jak se ty funkce uskuteciiuji a jak
spoluptisobi v kazdém typu znaku. Toto zkoumani sméfuje k tomu, aby se ukazaly zakony, fidici procesy integrace, které¢ v procesu filmové
komunikace sjednocuji riizné sémiotické matérie a zasady, podle nichz koexistuji a spoluptisobi rizné sémiotické prvky v sémanticky koherentnim
celku.

Konicka za¢ina analyzou psychologickych zakladii ikonickych poznavacich kodi, které tvoii nejrudimentarnéj$i rovinu sémiotickych
vyzkumti. Autorka se dovolava neoasocionistickych koncepci Jerzyho Konorského, aby poznala zdkony a vlastnosti vizualni percepce, zejména pak
relace mezi vizualnimi podnéty a perceptivnimi modely. Umoziiuje ji to formulovat tezi, Ze vlastnosti procesu vnimani zaruéuji ikonickému znaku
zobecriujici a klasifikacni raz, aniz ho omezuji na znazornéni toho, co je konkrétni, jednorazové, zvlastni. V obraze poznavame zrakovy pojem
predmétu. Nebot’ tento piedmét nemtizeme vizualné reprodukovat, nybrz pouze oznadit.

Konicka zastava nazor, ze percepce filmovych obrazti ve srovnani s percepci skutecnosti likviduje shodu a spojitost informaci, dodavanych
vSemi smysly, pocit nasi pfitomnosti ve vizualné vnimaném svété a kontinualnost Casové-prostorové zkusenosti. Nerealnost filmovych zazitkd, jez
odtud vyplyva, je zarukou naseho postoje viici filmovému obrazu. Pfijimame ho jako znak, nikoli jako reprodukovany ,svét™. Pojimajic filmové
obrazy jako nositele vyznamu. Konicka doklada, ze nemtizeme ziistat u jejich referen¢ni funkce. Poznani pfedmétu v obraze a pochopeni obrazu-
znaku jsou dvé rizné véci. Pochopeni predpoklada, ze vime, ze a) znazornény piedmét patii do urcité tiidy objektii, b) Ze byl znazornén specialnim
zpusobem, ¢) Ze ikonicky znak, ktery ho znazorfiuje, je exemplafem urcité tiidy znakd. Tuto sémantickou koncepci ikonu podporuji citované teze
Meyera Schapira, Rudolfa Arnheima a Ernesta Gombricha.

Konicka peclivé testuje vyznamové moznosti jednotlivych prvki filmu, aby stanula v roviné filmové vypovédi a zkoumala jeji skladbu a
sémantickou koherenci. Ve funkci samostatné vypovédi podle jejiho minéni vystupuji jak ikonicka znazornéni jednotlivého pfedmeétu nebo predmétné
situace, tak sekvence takovych znazornéni.

Bill Nichols (Ideology and the Image, 1981)* zdiiraziiuje obrovskou riznorodost filmovych znakii. Tohoto pojmu uZiva v §ir§im vyznamu
nez ostatni sémiotikové. Hovofi nejen o tzv. vlastnich znacich filmu, které traktovany v mnoziné utvaieji jeho kody, nybrz i o dvou jinych
kategoriich.

Prvni tvoii filmové znaky chapané doslovné. Poukazuji na to, jak film jako instituce produkce, a konsumpce filmii prezentuje sam sebe. K
témto znakim patii nazvy kin, typy reklamnich sloganu jako ,,dnes dvojprogram®, ,tento film ziskal ¢tyfi Oscary* atd. Jejich ukolem je piesveédcit,
nas, ze nam film poskytuje pravé to, co hledame. Tato kategorie znaku neprojevuje svou skutecnou povahu. Znaky jsou totiz signifikanty ideologie,
rétorickymi praktikami, s jejichz pomoci film sviij produkt prodava.

Druhou kategorii znaku filmu tvofi ty, které zanechaly v jeho okruhu jiné instituce a aparaty, jez filmu predchazely, napf. fotografie.
Bereme je na zi‘etel, abychom ukazali, jak je film zuzitkovava na rozdil od praktik dfivéjsich nebo soub&znych.

Ve své uvaze o vlastnich znacich navazuje Nichols na rozdéleni obrazii na véci a znaky. Obrazy - tak jako jiné spolecenské produkty - patii
do kultury (nikoli do pfirody). Jedny jsou vécmi, jako napf. domy a automobily, jiné znaky nebo systémy znaki jako napt. filmy. Pouzivame jednoho
nebo druhého terminu - véc nebo znak - podle toho, zda chceme podtrhnout ekonomicky aspekt jejich produkce nebo spolecensky aspekt jejich
vzajemné smény. Kdyz hovofime o vzajemné sméné, funguji véci jako znaky, jejich transfer probiha v souladu se systémy vzajemné smény. Kdyz
mame na mysli produkcei, bereme na zfetel fakt, ze znaky, podobné jako véci, nesou stopy aktivity, ktera je vytvorila. Nesou zakdédovanou informaci o
produkei, vedouci k jejich vzniku, coz umoziuje jejich poznani jako produktt ¢innosti, pokud zname kod. Jestlize uzivime pojmu znak ve vztahu k
obrazu - ohrazuje se Nichols - musime ho odlisit od arbitrarnich znaki jazyka, které jsou velmi vzacné zalozeny na relaci podobnosti. Naproti tomu
filmovy obraz jako fundamentalni véc obsahuje relaci podobnosti svému designatu (referentu), coz rozhoduje o tom, Ze se text podoba skutec¢nosti.
Tato podobnost neni nikterak né¢im nahodilym, vyplyva z prace kodu. Existuje podobnost kodi, s jejichz pomoci percipujeme skutecnost, a
podobnost téch, s jejichz pomoci percipujeme film. V obou piipadech ma tato percepce sviij zaklad v ikonickych znacich, zavisi na zakédovani svéta
do ikonickych znakd, které ho prezentuji nas§emu rozumu.

Jan M. Peters v knize Pictoral Signs and the Language of Film (1981)* je toho ndzoru Ze obraz miize byt znakem, ale obraz také
obsahuje jiné znaky. Ve filmu napf. mohou byt slovni vypovédi, gesta, mimika, pfedméty symbolického vyznamu. V malifskych obrazech jsou lidé
zpodobovani tak, ze mohou symbolizovat stafi, mladi, smrt atd. (ikonografie se zabyva interpretaci téchto vyznamu). Peters tu chce dolozit znakovy
raz obrazové formy, Zatimco obraz jako analogon reprodukovaného predmétu je znazornénim toho piedmétu (a v tom smyslu znakem toho
predmétu), forma obrazu muze byt znakem zpuisobu, jak tviirce obrazu piredmét vidi a presnéji ho vizualné hodnoti, nebo chce, aby ho pravé tak
hodnotil divak. Muizeme toho docilit strukturalni podobnosti (druh homologie), korespondenci formalnich relaci mezi vizualnim soudem a pohybem
kamery nebo detailem. Podobnost mezi substanci obrazu a jeho obsahem nazvéme analogii. Jenom v piipadé analogi¢nosti (obraz je substitutem
modelu) mizeme hovofit o ikonickém razu znaku. Jestlize signifikant a signifikat jsou homologické, zadna ikoni¢nost nenastava. Rozhoduje o tom
také soucinitel konvencionalizace, ktery je pfi homologiich vyssi. Peters voli takovy napad jako ,,motivovany symbol“ pro formalni rysy zabéru -
pohyb kamery nebo plan. Umoziuje to rozlisit obrazovou formu jako znak a ikonicky znak-substanci obrazu. Tu je uzite¢na Peirceova pfipominka, ze
znaky mohou byt zaroveri trochu ikony, trochu indexy a trochu symboly. Filmové obrazy jsou Casto pravé takové.

Podani vizualniho soudu o pfedmétu tvoii vypoved, tvrzeni, vétu, spojuje podmét s pfisudkem. Obraz tedy mize fungovat jako znak
dvéma riznymi zpuisoby. Obraz neni samostatnym znakem, nybrz znakem-procesem, a to slozitym. Musime ho zkoumat jako vypovéd’. Neexistuje
systém pro obrazy, neexistuje ani jejich slovnik. Obraz koné neni ekvivalentem slova ,.kin“ ani jeho fotografii. Je pochybné, zda ho mizeme nazvat
signifikantem v duchu de Saussurovy tradice. A jesté pochybnéjsi by bylo nazvat ho signifikatem toho kong, ktery byl vyfotografovan (pro de
Saussura signifikat neni véc, nybrz pojem). Je-1i fotografie vypovedi, pak fika néco jako ,tady mame kong, ktery bézi k nam®.

Podobnou potiz mame s terminem ,referent”. Referentem je predmét, o némz se hovoii. Ale pfedmét, o némz se hovofi jako o obrazu,
naléza se uvniti obrazu, kdezto pii slovnim vyjadfovani je reprezentovan jenom verbalné. Referent je podmétem obrazové vypovédi. Problém spociva
v tom, jak oddélit formu nebo formalni kvality obrazu od jeho reprodukovaného pifedmétu. Peters navrhuje takovouto terminologii: forma obrazu
vyjadiuje ,,vizualni soud®, perceptivni hodnoceni, které mize fungovat jako vétny piisudek. Slovo ,,vztahovat se k* (to refer) je rezervovano pro
obrazova zpodobeni predmétu, ktery miize fungovat, jako podmét véty.

Vétsina autorti nerozliSuje obraz, ktery znazorriuje referent, od obrazu, ktery vyjadiuje vizualni soud. V obou pfipadech hovoii o relaci
signifikant-signifikat.

Bylo by dobré zachoval slovo ,,0znacovat™ jenom pro zpusob, jakym se jednotlivy signifikant (mize jim byt substance obrazu nebo jeho
forma) vztahuje k signifikatu (referentu nebo pojmu), a slovo vyznam (meaning) pro to, co se fika kombinaci substance a formy. Jednotlivy
signifikant ma signifikat. Znak-vypovéd’ ma vyznam. Peters zavadi pojem sigmatika (podle Klause, 1971), ta je Ctvrtou soucasti sémiotiky (po
sémantice, syntaktice a pragmatice). Sigmatika ma co Cinit s relacemi mezi obrazem jako materialnim analogonem a referentem (reprodukovanym
pfedmétem), zatimco relaci mezi obrazovou formou a sémantickym obsahem by se zabyvala sémantika. V obrazové komunikaci by sigmatika
zkoumala podminky, za jakych je pfedmét v obraze poznatelny. Ecova teze o ikonickych znacich (reprodukuji jisté podminky percepce) vymezuje v
podstaté sigmatice jeji pole plisobnosti.

V knize Semiotyka filmu (1990)* bere Lukasz Plesnar na zietel jak §iroky (obecny) pojem znaku, tak i pojem tizky. V obecném pojeti
jsou znaky veskeré predméty, kterym piipada néjaka sémioticka funkce (alespon prilezitostné€), tj. vyznam, oznacovani, denotovani, designovani,
zastupovani, komunikovani, reprezentovani atd. Uzké pojeti znakd eliminuje naturalni a humanistické piiznaky. Jako autonomni znak oznaduje
Plesnar - podle Jerzyho Kmity — , kulturni ¢innost nebo kulturni objekt, jehoz kulturni smysl spo¢iva v komunikovani uréitého stavu véci. A kazdou
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slozku autonomniho znaku, jez neni autonomnim znakem a jez se da nahradit jinou slozkou tohoto typu, vytvafejic tak novy autonomni znak
(komunikujici v tom ptipadé obvykle jiny stav véci), ozna¢ime jako distinktivni prvek autonomniho znaku. Kvantitativni suma mnoziny autonomnich
znakti a mnoziny distinktivnich prvka autonomnich znaku tvoii kategorie znaki (str.25).

Ve vztahu k ikonickému znaku autor zasadné rozliSuje relaci ikonické reprezentace a relaci ikonického znazorfiovani, coz mu umoziuje
brat v ivahu jak konvenéni relaci (podle Eca a Ksigzek-Konické), tak princip analogie. Relace ikonické reprezentace vaze ikonicky znak, pojaty jako
idealni typ, s fyzikalnimi stavy véci, kdezto relace ikonického znazorriovani spojuje ikonicky znak s abstraktné-idealizujicimi schématy onéch stavi
véci.

Problém znakt filmu zkouma Plesnar zvlast’ pro jeho vrstvu znazoriujici, znazornénou a zaznamovou. Znazoriujici vrstvé piisuzuje
znakovy raz v Sirokém smyslu, piedpokladaje, ze ji tvofi jak znakova struktura (v uzkém smyslu), tak pfiznakova. Tyto znaky jsou vybaveny
vlastnostmi, jez pfislusi znaktim wvibec, tj. charakterizuje je dvoji relativizace (vii¢i mimoznakové skuteCnosti a viiéi poznavacimu podmétu),
pfilezitostnost, sémanticka univerzalnost a polysémie. Nikoli vSechny tyto rysy se projevuji stejné vyrazné.

Znazornéna vrstva filmu je predmétnym vztahem znazorujici vrstvy €ili jejim sémantickym modelem, nicméné sama je rovnéz vytvorena
ze znaku. Plni urité sémantické funkce, reprezentujic jisté oblasti empiricky daného svéta. Tato reprezentace ma dva poly: veristicky a symbolicky,
mezi nimiz jsou piechodné stupné. V okruhu této vrstvy se nalézaji i objekty, plnici funkci znakd v riznych rovinach. Také prvky této vrstvy maji
rysy piislusejici znaktim viibec.

Zaznamenana vrstva je jednim ze sémantickych modelti znazoriujici vrstvy a pokud jde o vlastnosti znakt, pfislusi ji stejné vlastnosti jako
vrstvé znazornéné.

Filmové znaky, podobné jako vSechny jiné znaky, maji dva druhy pfedméti (pfedmétnych vztaht): vnitini a vné&jsi, priemz se tato teze
vztahuje na znaky vsech vrstev. Pojeti pfedmétu je zde maximalné Siroké, zahrmuje nejen véci, ale i jejich vlastnosti, relace a stavy.

Vnitinimi pfedmeéty znak-prvka znazornujici vrstvy jsou prislusné fragmenty i znazornéné vrstvy a jejich vngj§imi predméty - prislusné
fragmenty vrstvy zaznamenané. Znaky-prvky znazormujici vrstvy maji vzdycky vnitini a vn&j§i pfedmeéty, naproti to znaky-prvky znazornéné a
zaznamenané vrstvy nemusi mit vné&jsi predmeéty (kdyz mame co Cinit s ryze fiktivni skutec¢nosti nékterych, hranych filmu).

Pojem znak neni na ptdé filmové védy tak zmystifikovany a zneuzivany jako pojem jazyk. Ackoli by se dalo ocekavat, ze prvni z nich
povede k druhému - a vice versa -, v teorii filmu nepozorujeme podobnou zavislost. Zejména teoretikové prvniho padesatileti netraktovali tyto pojmy
jako nerozluéné. Za prvé - pojem jazyk ve vztahu k umeéni je v bézné fe¢i zakofenén hloubgji neZ pojem znak, za druhé - metafora jazyka byla
evidentné pouzitelngjsi a operativné G¢innéj§i. Misto znaku fungoval cely soubor pojmi, poéinaje Sirokym, volnym a pruznym pojmem filmovy
obraz, pres Cetna technicka vymezeni jako poli¢ko, obrazek, fotogram, zabér, plan, scéna (obraz) a konce pojmem sekvence, jezZ je vysledkem jejich
spojeni.

Proto mnoho teoretikl, uzivajicich a zneuzivajicich pojmu jazyk, neuchylovalo se nikdy k pojmu znak. Odtud dlouhé prestavky, které se v
jeho historii vyskytuji. Také v pozdg&jsim obdobi, kdy se v oblasti sémiotiky vyznam termini jazyk a znak upfesnil, neprikladaji jim teoretici stejnou
vahu. Ne vsichni oba pojmy stejnomérné rozvijeji. Jsou takovi, ktefi se soustied'uji na jeden z nich. Napf. Don Fredericksen, piistupujici k vysledkiim
celé sémiotiky polemicky, polemizuje s jejimi predstaviteli jenom na pidé znaku, nev§imaje si viibec otazky jazyka. Termin filmovy jazyk se
nevyskytuje ani u badatelti, ktefi od pocatku misto ného pouzivali pojmu kod (Eco) nebo znakovy systém. Naproti tomu pojem znak evidentné
nepotiebuji gramatikové a neogramatikoveé, pro néz je jazyk mnozinou vyrazovych prostiedki, nikoli systémem znakd.

Pojem znak, ackoli se v obdobi rozvoje lingvistického zkoumani filmu stava nezbytnym, dal nepatii k pojmim, jez teoretikové favorizuji.
V Eléments de semiologie (1964) pokazuje Barthes na to, Ze neni dostatetns diferencovan ve vztahu k jinym pojmim, které charakterizuje stejny druh
vazby mezi dvéma prvky. Zaujima misto v sérii takovych pojmu jako signal, index, ikon, symbol, alegorie, které uz na pud¢ lingvistiky, filozofie a
sémantiky rtizni autofi rizné charakterizovali.

V teorii filmu se tato situace jesté vice komplikuje. Neni tedy divu, ze hlavni filmovy sémiotik Christian Metz se také ziika pojmu znak,
povazuje ho za neadekvatni na pidé filmu, kde zpravidla mame co Cinit s vét§imi a mensimi jednotkami nez znak. Americti psychosémiotikové se
také domnivaji, Ze je to pojem na pudé audiovizualni komunikace nevhodny, proto se bud’ vraceji k pojmu obraz (Pryluck) nebo tvoii nové jednotky
(vidémy Sola Wortha). Fredericksen zastava nazor, Ze znak je pojem pfili§ uzky, ktery ve svém disledku mozné interpretace vyznamu omezuje.
Psychoanalyticka teorie, nasledujici Lacana, ktery rozdélil signifikant a signifikat, soustiedila se vyhradné na sam signifikant a na vzajemné relace
mezi signifikanty.

Tento stav véci vSak neodrazuje teoretiky, ani ty soucasné a nejnovéjsi, aby explorovali tento pojem, piihlizejice k novym inspiraénim
zdrojiim (srov. zejména Ksigzek-Konicka, Plesnar).*

Z polského originalu prelozil Zdenék Smejkal
Zdroj: KINO-IKON 1/1999
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