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 Zden€k Smejkal.

Alicja Helmanova

JAZ YK

Jazyk filmu — termin oznacujici systém pravidel, jakymi se fidi filmova vypoveéd’. Vyskytuje se uz v nejstarsich textech pojednavajicich o
fenoménu filmu a uziva se stale a soustavné po celou historii filmového mysleni. Nejcastéji se chapal v bézném vyznamu nebo se ho uzivalo
metaforicky, proto se ¢inily rozmanité pokusy, jak ho upfesnit, definovat a verifikovat. Pojimal se riizné, vztahoval se k rozmanité chapanym rovinam
kodifikace filmového dila. Nekteti badatelé jej traktovali Uzce jako umélecky jazyk nového umeéni, jini nadmiru §iroce jako nejuniverzalngjsi
sémioticky systém, ,,druhy jazyk® lidstva, diivEjsi, pivodnéjsi a obecnéjsi nez jazyk verbalni. Ukazatele jazykovosti se hledaly v riznych prveich a
vlastnostech filmu; nejobecnéji bud’ v technickych prostiedcich, v tom piipadé se film chapal jako jazyk zabérti a z nich sestavenych sekvenci, nebo v
obsahu filmovych obrazi, a pak se hovorilo o filmu jako o jazyku gest, jednani a udalosti.

V historii mysleni o filmovém jazyku muzeme rozlisit nékolik hledisek. Prvni seskupuje teoretiky nazirajici problém filmového jazyka v
ryze technické roviné i oznacujici timto slovem soubor prostiedkii a postuptl, jez ma realizator filmu k dispozici. Tito teoretici se také pokouseli
formulovat pravidla, jak téchto prostiedku spravné uzivat, a vytyGovat perspektivy dal§iho rozvoje takto pojatého jazyka.

Druhé hledisko sjednocovalo ty, kdo ve filmu spatiovali nové umeéni, novy prostiedek exprese a hovofili tedy o jeho jazyku jako o souboru
vyrazovych prostiedki, specifickych pro samostatné, autonomni uméni. Studovali v podstaté tytéz jevy jako stoupenci technické orientace, ale z
uréitého zvlastniho uhlu, vzhledem k jejich expresivnimu zabarveni. Tieti hledisko odrazi lingvistické pojeti terminu jazyk a dominuje ve filmovém
mySleni Sedesatych a sedmdesatych let, i kdyz se vyskytovalo i diive vyjadiujic intuitivné zjist'ované komunikativni zakonitosti filmu.

Ctvrté hledisko predlozily psychoanalytické teorie, které z jedné strany reviduji lingvistické uvazovani, z druhé strany véleiiuji do
problematiky jazyka podmét i nevédomi.

Stanoviska jednotlivych autori se vSak nedaji pfifadit k témto hlediskiim kategoricky a jednoznaéné, nebot’ v badatelské praxi se spolu
Casto misila a prolinala, malokdy dosahujice ryzosti modelti, na néz jsme poukazali.

S podobnymi potizemi vytyCujeme vyvojové etapy mysleni o filmovém jazyku. Jenom pfiblizné se da hovofit o &tyfech fazich. Prvni — od
pocatecnich uvah o filmu do poloviny tficatych let — je podminéna faktem, Ze tehdy mame co ¢init s filmem némym, ktery, jak se zdalo, byl jevem ve
veétsi mife artikulovanym ,.kvazijazykovymi® pravidly nez naturalistictéjsi rany zvukovy film, zaznamenavajici skute¢nost pred kamerou mechanicky.
Proto pro prvni fazi je charakteristicka orientace, kterou bychom mohli oznacit jako presémiotickou nebo paralingvistickou, ponévadz tehdy se bere
na pretes problematika charakteristicka pro obé tyto discipliny, lingvistiku a sémiotiku, nejcastéji vSak bez znalosti jejich nastroji, jazyka a metod, 1
kdyz se v tom vyskytuji vyjimky.

V druhé fazi, kterou navrhujeme nazvat ,,gramatickou” vzhledem k nazvu tehdy dominujiciho typu mysleni o filmu, mame co &init s
rozhodujici pfevahou technické orientace. V pétadvacetileti 1935 - 1960 vznika znaény pocet pfirucek s titulem ,jazyk* nebo ,,gramatika“ filmu, které
kodifikuji filmové prostiedky a postupy v pojeti zpravidla normativnim.

Ve tieti fazi pocinaje rokem 1960 (rok uvefejnéni rozpravy Rolanda Barthesa Le probléme de la signification au cinéma na strankach
Revue Internationale de Filmologie) rozviji se filmova sémiotika, ktera v pojeti jazyka vychazi z modelu verbalniho jazyka a nastroje a vzory
badatelskych postupt si piijéuje z lingvistiky. Tato orientace brzy (na zacatku sedmdesatych let) dava vzniknout opozici, ktefé napada omezeni
klasickych sémioticko-strukturalnich vyzkumti (kon¢icich zpravidla v oblasti syntaxe) a prosazuje z jedné strany hledisko teorie komunikace z druhé
strany pak nové inspiraéni zdroje — logickou sémantiku a generativné transformacéni gramatiku.

Ve &tvrté fazi dochazi ke svébytné syntéze strukturalni jazykovédy a psychoanalyzy, ktera se vyznaCuje tim, ze piekracuje okruh
problematiky tradiéné spjaté s jazykem i se vztahem jazyka a filmu.

Hlavnim inspiraénim zdrojem pro sémiotiku filmu, pokousejici se formuloval a zdivodnit tezi o jeho jazykovém charakteru, jsou zakladni
teze strukturalni jazykoveédy, pfedevsim Ferdinanda de Saussura. Ten rozlisil jazyk-langue a fe¢-parole. Jazyk je potencialni, fe¢ ho pieklada do
jednani. Langue je systém, parole jeho uZziti danou osobou v urcité situaci, soubor aktli parole se oznauje terminem language. Systém zrcadli
objektivni aspekt jazyka, fe¢ — subjektivni. Filmova sémiotika zkouma vztah langue-parole, zabyva se problémem distinktivnich jednotek, pficemz si
za vzor bere zakladni jednotky verbalniho jazyka fonémy a morfémy, coz vede k otazce artikulaéniho systému. Dichotomicky charakter verbalniho
jazyka je ptiCinou, pro¢ se sémiotikové snazi vyjadiit, za jakych podminek se da hovofit o dvoji artikulaci filmového jazyka.

Koncem ctyficatych let jazykovédec André Martinet rozliSuje ve verbalnim jazyce dvé mozné artikulace — v roving slov a v roviné zvuka.
John Lyons poklada tuto dualni strukturu za prvni rys charakterizujici lidské jazyky (na rozdil od komunikativnich systému, jakych pouzivaji jiné
druhy). V prvotni, syntaktické rovine se véty analyzuji jako kombinace jednotek obdafenych vyznamem — slov; v druhotné, fonologické roviné mame
co ¢init s kombinacemi jednotek, které samy jsou prosty vyznamu — zvuki ¢ili fonému. Mnoho lingvisti zastava nazor, ze komunikativni systémy
nevykazujici dvoji ¢lenéni se za jazyky pokladat nemaji; dvoji ¢lenéni je neporusitelné a jeho roviny se nedaji ani nahradit ani zameénit.

Dalsim zdrojem jazykovédné inspirace pro filmovou sémantiku je generativné-transformaéni gramatika, pfesngji nazory Noama
Chomského. Systém generativni gramatiky vytvofil Chomsky proto, aby se uréitym nejnapadnéjsim rysim jazyka dostalo matematicky piesného
popisu. Chomsky pravi, ze gramaticka pravidla jednotlivych etnickych jazyki jsou do znacné miry spolecna vSem lidskym jazykim. Zasady,
spocivajici v zakladech struktury jazyka, jsou tak specifické a tak slozité, ze je musi traktovat jako vrozené a dédi¢né. Mizeme se domnivat, Ze jiné
formy lidské aktivity (uméni) se také daji popsat v kategoriich specialné vytvoreného matematického systému.

Zakladni principy koncepce Chomského se daji vyjadiit tfemi zakladnimi tezemi: 1. rozliSenim mezi kompetenci (schopnost uzivatele
jazyka vytvorit v iem nekoneény pocet vét) a performaci (realny jazykovy projev); 2. rozliSenim mezi povrchovou a hloubkovou strukturou (chce-li
gramatika dodat sémantickou aplikaci vét, musi obsahovat transformacni slozku umoziiujici pretvorit prvni strukturu v druhou); 3. dynamickym
razem gramatiky (idealni kompetence).

Soucasné mysleni o filmovém jazyce se inspiruje teorii mluvnich akti, kterou formulovali John Austin a John Searle a ktera zahrnuje
pragmaticky rozmér jazykové komunikace. Teorie mluvnich akti zdiraziiuje, Ze v planovani vypovédi podstatny je nejen obsah myslenky, ktera se
ma sdélit, nybrz 1 zamér sdélit ji a oCekavani, jak se vypovi adresat. Mluvni akt je prosté proneseni véty. Je-li jeho cilem neutralni jazykova
komunikace, jde o akt loku¢ni; poji-li se proneseni véty s provedenim néceho skrze komunikativni fakt, jde o akt illokuéni (pfevadéci, majici
performativni funkei). Z podstaty performativnich vypovédi vyplyva, Ze jsou formulovany v prvni osobg, nebot’ jenom takto se da skute¢nost tvofit a
pretvaret. Sam Austin hodnoti performativni akty z hlediska jejich uspésnosti a netispé$nosti. Tvori pét obecnych tiid; 1. verdiktivy pfiznaéné pro akty
zadosti a hodnoceni; 2. exercitivy vyjadiujici vili nebo zakon; 3. komisivy spoCivajici v pojmenovavani; 4. behabitivy, jez jsou konvenénimi
reakcemi na situace; 5. expozitivy objastiujici povahu diskurzivniho aktu, jaky vypoved’ tvoii.

Austin mél za to, Ze se jeho koncepce muiize vztahovat i na vypovédi neverbalni. Rozdil mezi nimi spo¢iva v tom, ze verbalni vypovédi
objasnuji akt, jejz tvofi, kdezto neverbalni vypovédi zavisi na vysvétlenich vytvafenych kontextem.

Jazykovédna inspirace filmové sémiotiky redukovala spoleensky rozmér jazyka riznymi zpisoby omezovala pole zkoumani, avsak pro
teorii filmu se nicméné na dlouha 1éta stala jeji hnaci silou. Nova formulace problematiky filmového jazyka je zalezitosti teprve posledniho desetileti.
Vyvolala ji potieba spojit to, co je spolecenské, individualni a lingvistické ve slozitém procesu, ktery by hovofil o fungovani jazyka.

Jazyk v procesu a fungovani, jeho materialni efekty a operace zajimal predev§im psychoanalyzu. Psychoanalyza se vzdycky rozehrava v
jazyce, zde uklada a sleduje pohyb touhy, nekoneéné konstituovani podmétnosti. Rovnéz nevédomi se chape jako jazykova implikace, strukturovana
jako jazyk. Tento zpisob mysleni o jazyce narusuje a komplikuje prostou opozici langue-parole. V psychoanalyze dominuje Lacanova koncepce
jazyka jako lalangue, odli$na od koncepce lingvistické. Lalangue je subjektova aktivita jazyka, ,,nespojita mnozina®, nikoli uziti jazyka, nybrz jeho
produkce, artikulace v jazyce daného systému, v matérii jazyka, v pohybu touhy. Lalangue pouziva figur mateiského jazyka, ktery zadrzuje touhu na
jejich pocatecnich objektech jako vzhled, hlas, prsa, exkrementy. Jazyk je pro psychoanalyzu tim, co s nim a v ném u¢ini nevédomi, vede ke viem
predstavitelnym hram o pravdu, jez se daji vyjadfit tokem slov.



Prvni nazory na filmovy jazyk se vyznacuji intuitivnim chapanim jeho hloubkovych podstatnych zakonitosti, piestoze tyto sondy jsou
vyslovovany zpisobem zdaleka ne presnym, s emfatickou nadsazkou, v poetické manyfe.

Kdyz Ricciotto Canudo® hovoii o filmovém jazyce, sahd do po&atkt komunikativnich praktik lidstva maje za to, Ze pred veskerymi pokusy
dorozumivat se s pomoci artikulovanych zvuku existoval ,,ptivodni synteticky jazyk vizualni®. Také prvni pokusy zachytit ,,prchavé aspekty Zivota
vnéjsiho nebo citového™ nabyvaly vizualni podobu. Kdyz se jeskynni ¢loveék pokousel zachytit své dojmy a sdélit jinym své zkuSenosti, ryl obrazy do
kamene.

Jazyky ideografické (Cinstina) nebo hieroglyfické (egyptstina) vizualné dosud piipominaji své obrazové pocatky, které stézi nalézame v
alfabetickych jazycich. Canudo soudi, ze film z jedné strany saha do svych prehistorickych pocatkl, obnovuje zkuSenost pisma, vraci se k
bezprostiedni vizualni expresi vSech lidskych citl a pocitii. Utvaii se tak ,,jazyk netuSenych moznosti“, nezbytny k tomu, aby se ,,zachytilo veskeré
zpodobovani zivota“, aby se obnovily vSechny zpusoby umélecké kreace. Avsak z druhé strany je film jevem novym a mladym, proto jeho jazyk
teprve hleda — jak to formuluje autor — ,,své hlasky a slova®, postupy, jak posilit svou ,,optickou vymluvnost®, prostiedky, jak zabranit dosavadnimu
nedostatku elegance®.

Ve svych vypovédich o filmovém jazyce zistiva Canudo u velmi zavaznych, byt nevyargumentovanych zobecnéni. Nepousti se do
zadnych podrobnosti. Jediné nepfimo se da vyvozovat, jakého druhu jevim pfiznava status ,jazykovosti“, kdyz vysvétluje, ze film nespociva v
uvedenti stroje do chodu a v ryzi a prosté biografické ilustraci. Hleda jeho jazykova pravidla v rytmu naslednosti obrazii (rozrtiznéni planid) a ve hie
tonalnich valer( uvnitf obrazového okénka.

Nezavisle na tradici evropského mysleni objevuji se podobné myslenky i na americké ptidé. Vachel Lindsay?, uznavany za prvniho
filmového teoretika ve Spojenych statech, zamyslel se nad tim, jaky byl ptivodni charakter filmového jazyka a Siroce rozviji myslenku o podobnosti
mezi filmem a hieroglyfickym pismem, ktera se pozd&ji, za deset let, vrati v sovétskeé teorii a pak v soucasné filmové reflexi (Jean Mitry).

Lindsay piSe, ze film je pro soudobé obyvatele slumi tim, ¢im byly pocatky obrazkového pisma pro jeskynniho ¢lovéka, tj. projevem
vémeé potieby, ktera ve spiralovitém vyvoji dosihla nové podoby. Domniva se, Ze filmovy jazyk je jesté nerozvinuty a teprve béhem casu , filmova
abeceda dosahne bohatstvi a vyznamové plnosti®. Podle jeho presvédceni — pies podobnost hieroglyfiim — vyvojova stadia filmového jazyka nemusi
opakovat historii vyvoje psanych stadii verbalniho jazyka, a proto se filmovy jazyk ,,mize rozvinout v néco uplné jiného nez jazyk verbalni.

Idea o hieroglyfickém razu filmového jazyka se u Lindsaye nezrodila jako vysledek zevrubnych studii jazyka Egyptanti, nebo jako rezultat
znalosti lingvistické problematiky. Vyuzil pouze nezavaznych porovnani, volné analogie i sam napsal, Ze nikdo nemusi byt ,.expertem v egyptologii,
aby vyuzil jeho postiehu jak ve filmové tvorbé, tak pii jeji interpretaci.

V roce 1916 se o jazyce filmu vyslovil Jacob Lincbach, rusky matematik, lingvista a filozof, autor univerzalniho projektu ,.filozofického
jazyka“, jeden z predchiidct sémiotiky. V textu TeGenije obrazov — Javlenije kinematografii® docefiuje filmovy jazyk jako jazyk nejuniverzalngjsi,
nejkompletnéj§i, v§eobecné srozumitelny — schopny s pomoci ,,momentnich fotografii* poskytnout plnou iluzi skutecnosti, plnit funkci idealniho
vypravéce udalosti a podavat vycerpavajici popis piedmétného svéta. Tento jazyk sdéluje vic nez je s to sdélit jakykoliv pfirozeny jazyk — podava
obraz tak plny, Ze by jej mohla piekonat uz jenom sama skutecnost. Tento jazyk si nevypomaha konvenénimi znaky, nepouziva zkratek, chybi mu
kompaktnost. ,,Je to jazyk, ktery pii nejvétsi vnéjsi slozitosti ma nejmensi slozitost vnitini, jazyk, jehoz princip se nejplnéji a definitivné projevil
mimo né&j*.

Jazykovost filmu se tu chape jako druh ptivodni neredukované plnosti, zakladu, na némz se vypéstovaly kompaktni konvenéni jazyky. Je
to vSak jazyk nezobrazujici abstraktni pojmy. Ty se daji sestavovanim obrazli sugerovat, nemaji vSak staly raz. Stézi se da rozhodovat, jaky komplet
obrazti by mél oznacovat dany pojem a také jak vyGerpat moznosti oznacovani pojmu ruznymi sestavami obrazi. Jazyk kinematografu nema
gramatiku, chybi v ném znaky pro gramatické formy a pro riizné slovni druhy. Ale to, co se neda vymezit jazykovymi terminy, mize se nejcastéji
zobrazovat kinematografickym pfedstavovanim — gramatika se ,,rozpusti* v obraze a neda se z n€ho vydélit.

Myslenkovy proces je sice fotografii nedostupny, ale miize se na filmovém platné predvést podle stejné zasady, podle niz se projevuje v
na$ich ¢innostech. ,,.Da se ukazat postupné nariistani obrazu“ — proména prostého schématu v plnost a opac¢né — redukce na schéma. ,,Rozdil spociva
jediné v tom, ze zde v oblasti mysleni a predstavivosti musime sami sestavovat, tvorit prislusna predstavovani... Napodobujice pii tvoreni této
kinematografie schémat vngjsi, fyzickou kinematografii, ziskame moznost ukazat nase myslenky stejné idealnim, pro vSechny srozumitelnym
zpusobem, jakym nam fyzicka kinematografie ukazuje vné&jsi skutecnost odrazenou fotograficky*.

Tyto ,,uméle tvofené obrazy mysleni a piedstavivosti“ byly v Lincbachové dobé vzacné, vyskytovaly se spi§ jako moznost nez jako praxe,
avSak autor soudil, ze se filmovy jazyk bude rozvijet pravé touto cestou a ze bude slouzit védeckému vykladu — pro tento ucel se stanou zbyte¢nymi
z1vé fotografie, které se nahradi schematickymi obrazy pojmu. Jejich kombinacim nezabrani ani omezeni zavazna ve verbalnim jazyce: kazdé mozné
spojeni je dovoleno, ponévadz kazdé schéma poziva naprosté autonomie. Spravnost vyrazii nezavisi na linearni posloupnosti schémat, nybrz na misté,
jaké zaujimaji na plose obrazu. V komponovani jejich sestav je tviirce naprosto svobodny.

Lincbachova koncepce obsahuje v zarode¢né podobé myslenky, které pozdéji rozvine Sergej Ejzenstejn a rusti formalisté, a také ideje,
které jsou vlastnosti sou¢asné sémiotiky.

Exponované misto v rozvoji mysleni o filmovém jazyce zaujima ve dvacatych letech sovétska teorie.

V Kulefovové koncepci® se sice termin ,.jazyk* neobjevuje, ale explicitng se vyskytuje chapani obrazového okénka jako znaku a takto
implikované traktovani montaze jako zvlastniho syntaktického systému, jehoz zasluhou mize rezisér z libovolného snimkového materialu vytvofit
jakykoliv zamysleny celek.

Zvlastni misto zaujimaji nazory predstavitelti ruské formalni skoly Borise Ejchenbauma a Jurije Tyfianova, ktefi sviij zajem o lingvistické
metody zkoumani literatury pfenesli na pidu filmu. Jejich prace, uvefejnéné ve sborniku Poetika kino, ziistavaly po mnoho let nedostupné a
filmovym teoretikim nebyly znamy. Roz§ifily se v etnych piekladech az v sedmdesatych letech dokladajice vysokou uroven teoretického védomi
svych autorti v oblasti filmu.

Boris Ejchenbaum® navazuje na koncepci fotogenie, zndmou ve dvacatych letech; uznava ji za podstatu filmu, tedy i za vychodisko k
uvaham o filmovém jazyce; pise totiz, ze ,,fotogeni¢nost vyuzivana jako exprese se stava jazykem®. V jeho pojeti je to tedy jazyk mimiky a gestiky,
ale 1 jazyk perspektivnich zkratek, plani a podobnych prostiedki, které jsou ,hlavnim problémem filmové stylistiky*. VSechno, co je specifickym
filmovym prostiedkem, ¢eho tviirce védomeé uziva s uréitym zamérem, patii do jazyka. Jestlize traktujeme uméni jako jazyk a toto umeéni se
uskuteciuje v Casovém prubehu, musi se zakladat na artikulaci elementarnich ¢astic, pojicich se v realné percipované jednotky.

Ve filmu mame co ¢init s mechanickym ¢lenénim pasu na policka, avSak artikulacni vyznam ma az zabér a platnost jednotky véta-,,fraze®,
kterou Ejchenbaum definuje jako seskupeni prvki (zabérti) kolem zdiiraznéného jadra (detailu). Syntaktické funkce (spojovani a pofadani obrazovych
okének) plni montaz, zajistujici Casoprostorovou posloupnost, kterou Ejchenbaum nazyva ,,osobitou logikou filmu“. Obrazovym okénkim, které
samy o sob& jsou mnohoznacné, vtiskuje montaz urcity vyznamovy odstin. Vyznam danych obrazovych okének se postupné objasiuje okénky
nasledujicimi; novy kontext tak rodi novy smysl. Ale interpretace vyznamu, rodiciho se z postupné posloupnosti obrazovych okének, je ukolem pro
divaka. Ten v procesu vnitini fe¢i obrazova okénka spojuje a tvofi z nich véty-,,fraze“ a sekvence. Pochopit smysl dané epizody znamena pielozit ji
do oné vnitini fe¢i. Tato divakova uloha je implikovana tviréim procesem a jak se kinematografie rozviji, mize si rezisér dovolit pouzivat stale
slozitgjsiho jazyka, plného symboli a metafor.

Jurij Tyfanov® zaujima podobné hledisko a piijima tytéz zakladni predpoklady jako Ejchenbaum. Jeho tivahy doplituje reflexi o problému
vyznamu ve filmu. Pojimaje obrazové okénko jako jazykovou jednotku, jasné tvrdi, Ze neni reprodukci, nybrz vyznamovym zobrazenim piedmétu.
Podle jeho soudu ve filmu nenazirame svét jako takovy, nybrz prizmatem vyznamu. Clovék a pfedmét se jenom tehdy stavaji prvky filmu, kdyz
vystupuji v podobé znakti. Vyznamné vztahy svéta nazirame ve stylistickém pietvoreni a stylistické prostiedi (perspektiva, skratka, osvétleni) musi
tvofit systém, zejména v tom vyvojovém momenté filmového jazyka, kdy se jazyk vymariuje z pfirozené motivace v procesu spojovani obrazovych
okének a rozviji autonomni vyznamové zakony. Tyz druh vztahd, které montaz realizuje posloupnosti obrazovych okének, uplatiiuje se 1 v ramci
obrazového okénka, napt. mimika a gesto vytvareji v obrazovém okénku vztahy mezi hrdiny.

B. Kazanskij” zastava nazor, Ze film dosud svilj jazyk nema, nenasel formalni prostiedky pro zpracovani slov, coz by mistrim filmu
umoznilo myslet zabéry podobné jako basnik mysli verbalnimi obrazy. To zvlastni filmové mysleni, jesté neurcité, neuchopitelné, naléza se ve stadiu
experimentti, asto je vysledkem nahody, nikoli védomého zamyslu. Autor poukazuje na prvky organizace jazyku, ktera zacina v etapé rezisérskych



pfiprav na montaz ptirody a v procesu syntézy prvki piejimanych z jinych uméni. V tomto ohledu se mutize film porovnavat architekturou, ktera
pouziva sochafstvi a malifstvi jako prvkid vlastniho systému.

Dokud se v této oblasti neprovéfily tradice filmového mysleni, pokladal se za predchidce sémiotiky Sergej Ejzenstejn. Mezi teoretiky
rané¢ho obdobi d&jin filmu dodnes nepochybné zaujima prvni misto, vezmeme-li v tivahu mnozstvi otazek jez promyslel, neustalé razeni a
prohlubovani jazykové problematiky filmu, vyvin nazort, v nichz se odrazely rychlé promény filmového uméni. Ale reprodukovat Ejzenstejnovy
nazory na filmovy jazyk neni jednoducha zalezitost, ponévadz piestoze se tohoto tématu chapal védomé — této problematice samostatné prace
nevénoval. Otazky jazyka se v jeho pozustalosti objevuji v nedilném spojeni se stale prepracovavanymi a rozvijenymi koncepcemi montaze, proto
spolu s nimi podléhaji zménam. Jeho teoreticka Cinnost se viak neda délit na zvlastni obdobi nebot’ zpravidla jednou nacértnuté myslenky nezavrhoval,
nybrz pietvarel vélenoval je do novych kontextl, vyuzival jich pro odlisné cile.

V rané vyvojové fazi své teorie Ejzenstejn — podobné jako KuleSov a do jisté miry i formalisté — inklinuje k absolutizaci vyznamu montaze
v procesu semidzy a nedocefiuje nebo piimo piehlizi vyznamovou hodnotu samého obrazového okénka, coz se v pozdgjsim obdobi zméni. Filmovy
jazyk vsak Ejzenstejn od pocatku chapal Sifeji nez pouze jako jazyk obrazi-hieroglyfli, explikujicich autorsky zamér (tfeba jen v nejabstraktnéjsich
otazkach jako je napf. podstata dialektické metody) zasluhou vyznamotvorné funkce montaznich stykd. Jestlize se v dosavadni teorii skryvala
mySlenka (at’ uz byla vyslovena ¢i nikoliv) o filmu jako jiném jazyku, ktery je v opozici viiéi jazyku verbalnimu, Ejzenstejn vidi film (v stati
Perspektivy®) jako syntézu téchto dvou jazyki, které nazyva ,jazykem logiky* a ,jazykem obrazi“ maje na mysli také syntézu racionalniho a
emocionalniho Cinitele. Pojem ,,filmovy jazyk* se bude opakované vracet v jeho dalsich teoretickych pracich a polemikach. Uz v nejrangjsi vyvojové
fazi zvukového filmu si Ejzenstejn uvédomuje (Slanek Roditsja Pantagruel®) zasadni jazykovy rozdil mezi némym a zvukovym filmem, coZ viibec
nepostiehuji esti teoretici pisici v tychz letech a co se v novéjsi teorii stane predmétem diskuse. Ejzenstejn vyslovné piSe, Ze jazyk zvukového filmu
se bude muset utvafet znovu a rozdil a zmény bude tieba zvazovat v kategoriich kvalitativniho skoku, jenz se da porovnat s prechodem ,,0d stadia
difuzniho védomi a neartikulovanych zvuki do stadia artikulované fe¢i a védomého mysleni® ve verbalnim jazyce. Autor si je védom také toho, Ze se
teorii filmu vytykd, Ze pouZziva terminu ,.filmovy jazyk* jako metafory, ,.okfidleného shivka recenzentt (Srediiaja iz trech®), demuz se stavi na odpor
prechazeje v nov&jsich pracich k argumentiim a koncepcim jazykovédy. Rozprava Dickens, Griffith a my® pfinasi rekapitulaci otazek, rozptylenych v
diivejsich pracich, a jejich revizi, podepienou odkazy na védecké autority. Ejzenstejn zde piSe, Ze porovnavame-li obrazové okénko se slovem a
montazni vétu-,frazi“ s vétou ve verbalnim jazyce, pozorujeme analogii ve vyvoji obou jazykiu. Dovolava se sovétskych jazykovédci V.
Bogorodického a J. Mescaninova, ktefi zkoumajice nékteré polysyntetické jazyky méli za to, ze v prvni fazi jazykového vyvoje se objevila véta-
vyraz, ktera se teprve pozdgji rozstépila, a po rozpadu vyrazu-véty na obé slozky vznikla jednota mezi vydélenymi slovy a jejich spojenim v
syntakticky uzaviené vété." K tomuto jevu piirovnava Ejzenstejn své pojeti obrazového okénka jako buniky montiZe, v némz konflikt uvniti
obrazového okénka prerusta v konflikt dvou spolu sestavenych vét-, frazi“. Montazni jednotka ,,se rozpada v fetéz rozdvojenych dilet, které se znovu
skladaji v novou jednotu — v montdZni vétu, obsahujici koncepci obrazu a jevus".

A znova saha do ranych vyvojovych fazi verbalniho jazyka, kdyz se pokousi vysvétlit primitivni raz metafor, jichz pouzival filmovy jazyk
v raném vyvojovém stadiu. Navazuje na minéni A. Potebni, ktery zastava nazor, Ze jazyk vyvéra ze zdroji srovnani, a na K. Vernera (vlastné
Wernera), ktery tutéz ulohu pripisuje metafore. Ejzenstejn tedy poklada za historickou zakonitost, Ze zakladem jazykového mysleni ve filmu byla
zpocatku rovnéz metafora. Vezmeme-li v uvahu rychlé vyvojové tempo filmového jazyka, je tato mySlenka uz po dvaceti letech hodnocena jako
podivinstvi.

Nakonec klade Ejzenstejn diraz nikoli na intelektualni stranku jazyka, nybrz na jeho stranku emocionalni. Soudi, Ze filmovy jazyk skrze
principy montaze zrcadli strukturu emocionalniho jazyka. V tom se inspiruje koncepcemi Josepha Vendryese, ktery analyzoval rozdily mezi
mluvenym a psanym jazykem a zdUraznil pfitom, Ze mluveny jazyk je determinovan emocemi, coZ se projevuje v konstrukei véty: slovosled zavisi na
vyznamu, jaky slovim dava mluvéi. Ejzenstejn tuto otazku nerozvadi (narazi na ni sémiologové sedmdesatych let) poznamenavaje, Ze pro vytvoreni
teorie filmového jazyka dosud chybi védecké zaklady. Zmifiuje se o vnitini feci, kde afektivni struktura vystupuje v nejryzej$i podobé jsouc zavisla
na citovém mysleni, ale nedostava se nad postiehy, Ze se tu projevuje nejobecnéjsi princip uméni vibec.

U kazdého teoretika filmu se objevuji formulace, které svéd¢i o tom, ze védomé nebo bezdeky priznavali filmu status vypovédi, a
zamysleli se nad zakonitostmi jeho jazyka. Béla Balazs® (v praci Der Sichtbare Mensch a dislednd v daliich pracich) z jedné strany spojuje pojem
jazyka s formalnimi aspekty filmu (nové vyrazové prostiedky, zejména detail, thly zabéru a stiihova skladba), z druhé strany s jeho antropologickym
rozmérem. Prostiednictvi kamery podle Balazse vraci lidstvu ztraceny vizualni jazyk, schopnost ¢ist mimiku a gesta, jimiz ¢loveék sdéluje city a
zazitky nepoddavajici se verbalizaci. Vyvoj filmu podmifiuje vyvoj vnimavosti piijemctl, ktera opét umoziiuje dalsi rozvoj a sublimaci mimicko-
gestického jazyka. Balazs predpovida, ze filmovy jazyk dosahne stadia, kdy bude mozné hovofit o jeho slovniku, i kdyz se lisi a bude se lisit od
verbalniho jazyka jak svym individualng&$im razem, bezprostiednim pusobenim, tak absenci jakékoli gramatiky. Vzhledem ke své schopnosti
sdélovat psychické prozitky a emoce ma filmovy jazyk nejblize k jazyku hudby.

Rudolf Arnheim'® poklada za jazykové ty vlastnosti filmového obrazu, které ho li&i od prosté, mechanické kopie reality. To, co neni
reprodukci, je jazykem. Kdyz Arnheim pfistupuje k analyze filmu, ohlasuje: ,,... zakladni prvky filmového vyjadfovaciho prostfedku budou zkoumany
oddélené a srovnavany s odpovidajicimi vlastnostmi toho, co vidime ve skute¢nosti®. Prokazani rozdili (a odtud vyplyvajicich tviir¢ich moznosti
filmu) nam umozni pochopit zaklady filmového umeéni.

V roce 1933 pise Roman Jakobson struény text Upadek filmu?'', jehoZ fragmenty jsou vénovany jazykové problematice filmu a obsahuji
teze diisazné pro dalsi vyvoj sémiotické reflexe. Jakobson poklada film za zvlastni systém znaku, jejichz souvztaznost vytvari stithova skladba.
Specifickym materidlem filmu jsou znaky, na néz jsou pietvoreny fotografované véci. To, co bylo ve skutecnosti véci, stava se ve filmu znakem
zasluhou metody pars pro toto. Kdyz film fragmentarizuje pfedméty, Cas a prostor, ¢ini tak v souladu se dvéma zakladnimi rétorickymi modely ¢ili
jde cestou metafory (kontrastu) nebo metonymie (soumeznosti).

Kniha Raymonda Spottiswooda, vydana v roce 1935 a nazvana The Grammar of the Film', signalizuje zaatek proudu, nazvaného a
komentovaného jako gramaticky. Dominuje ve v&€dé o filmu v letech Styficatych a padesatych, ale nenaléza své prodlouzeni v pozdgjsich obdobich.
Avsak zatimco se rani ,,gramatici® zabyvali problémem filmového jazyka (pfedevsim jeho gramatiky) kladouce jej mezi jazyky jinych uméni a
srovnavajice jej (druhdy) s verbalnim jazykem, pozdgjsi autofi pietidasajice tutéz problematiku diisledné prohlasovali, ze se zabyvaji teorii filmové
dilny, poetikou nebo stylistikou, aniz navazovali na koncepce svych predchiidcti nebo na uz rozvinutou sémiotiku. Do prvni skupiny kromé
Spottiswooda patii Renato May, Marcel Martin, Boleslav W. Lewicki, Robert Batille, André Berthomieu, Jos Roger a jini. Pokracovateli tohoto
proudu jsou Roy Huss, Norman Silverstein, Noel Burch, Rod Whitaker, Iveline Baticle a jini.

Gramatiky mizeme piirovnat k tradiénim jazykoveédciim — popisovali formy jazyka a pravidla jejich uzivani z perspektivy uzivateld tohoto
jazyka, a to jak tvirct, tak pfijemct. Zaujati katalogem pracovnich postupii a jejich interpretaci tvorili jakési piirucky pro realizatory, které byly
zaroven jakymsi informatoriem pro filmové fanousky, chtéjici se néco dovédeét o vyrazovych prostiedcich filmu.

Gramatici navazovali spiSe na teoretiky, ktefi se zabyvali problematikou dilny (Amheim, Balazs, Ejzenstejn) nez na soubor intuici,
tvoficich presémiotickou orientaci rané teorie filmu. Odtud urcita nespojitost, jakou pozorujeme, kdyz chronologicky li¢ime, ¢eho se dopracovali
jednotlivi autofi, rozvijejici z riznych pozic uvahy o jazyku.

Koncepce Raymonda Spottiswooda je pokracovanim téch naméti filmové teorie, které rozvinul piedevs§im Arnheim (rozdily lisici filmovy
obraz od fotografické reality) a Ejzenstejn (stithova skladba hlavnim nastrojem tvorby) a i kdyz je to koncepce — ve srovnani s jinymi gramatiky —
nejméné dogmaticka a nejoteviendjsi, nepiinasi teorii filmového jazyka formulovanou expressis verbis. Spottiswood si uvédomoval komunikativni
moznosti filmu, ba vic, pouzival terminologii, ktera o tom sv&d¢i (dilenské postupy nazyval ,,prostiedky sdéleni®), ale termin ,,jazyk™ se nevyskytuje

* Cesky preklad této stati byl pofizen podle sovétského vyboru Izbrannyje statji (Moskva 1956) a je zahrnut do knihy Kamerou, tuzkou i perem, 2.
vyd. (Praha 1961). Po citatu z Bogorodického na s. 434 je bez jakéhokoliv upozornéni vynachana pasaz, kterou A. Helmanova parafrazuje a vni je
citovan J. Mes€aninov: od ného pochazi zminka o polysyntetickych jazycich, o rozstépeni slova-véty a o opétném spojen téchto slozek ve vété na
zaklad¢ syntaxe. (Pozn. Prekl.)

™ Presnéji by mélo byt: ,,...v montazni vétu, v niZ koncepce obrazu a jevu nabyva definitivni podobu** (Pozn. piekl.)



ani ve vécném rejstiiku jeho knihy, pfestoze si autor jako cil své prace vytyCuje ,,co mozna nejvice upiesnit jazyk a gramatiku, které film — jako
uméni budoucnosti — nabyl a rozvinul*.

Spottiswood nedava svému navrhu podobu systému, nebot’ poklada problém za otevieny. To, co nazyvame jazykem a gramatikou filmu, se
rozviji a bude se rozvijet dale. Autor spatifuje sviij ukol v pragmatické perspektivé — v§eobecna shoda uzivatelti rozhoduje o tom, co se v oblasti
jazyka a gramatiky mize stanovit jako pravidlo. Spottiswoode pise, ze ho nezajima teoreticka diskuse o téchto otazkach, nybrz popis toho, co ve
védomi tviirct a prijemct funguje jako jazyk a gramatika ¢ili jako dilna filmového realizatora.

Renato May™ se distancuje od Spottiswooda a Arnheima, pfisuzuje jim psychologickou orientaci, kdezto sim deklaruje postoj
apsychologicky pokouseje se o strukturalni popis jazyka. Predpoklada svébytnost filmového jazyka, jehoz problematika se od problematiky
verbalniho jazyka zasadné lisi. Tviréi proces, jehoz vysledkem je dilo uskuteénéné v jazyce, je véci umélcovy intuice, jez se neda redukovat na
logické uvazovani a tim na vzory a schémata. V oblasti uméni nejsou pravidla — pravi May — ale tviirce uziva jazyka, aby svoje predstavy podal v
umélecké formeé. Jazyk je tedy mistkem mezi ni¢im nespoutanou sférou basnické piedstavivosti a dilem. May nepiedpoklada presnou definici
filmového jazyka, popisuje ho jako ,,volny vybér prvku tvoficich umélecky vyraz® nebo jako ,nositele estetickych dojmi umélce”. Takto chapany
jazyk je souhrnem konvenci ustalenych a priori tviircem, v tomto smyslu jazyk kazdého dila je originalni. Existuji v ném nicméné strukturalni
podobnosti, které jsou zakladem originalnich vypovédi, a tyto strukturalni podobnosti, které jsou materialem pro teoretické uvahy, stavaji se zakladem
klasifikaci a schémat. Nakonec se May zabyva stfihovou skladbou, nebot” tento prostiedek je specifickou filmovou technikou v oblasti exprese a
postupt, s jejichz pomoci filmova intuice naléza prakticky a esteticky vyraz.

Nazory Jeana Epsteina na filmovy jazyk se utvarely od prvnich intuitivnich formulaci v textech z dvacatych let az po pokusy explikovat
soubor nazoru, jez mizeme oznacdit jako teorie piedchazejici vypoveédi Cohena-Séata, Martina a raného Metze.

V Le cinématographe vu de I'Etna'* vyjadiuje nazor, jaky zastavd az po svou posledni knihu Esprit du Cinéma (1955), nizor o
univerzalnosti filmového jazyka; nazyva ho ,,zlatym jazykem®, draz$im nez mlceni a stfibro mluvy.

,,Vznikl... univerzalni jazyk vladnouci Sesti tisictim, dialekti naseho globu ... jazyk divny, ktery asimilujeme naSim zrakem, nikoli
sluchem. Vznikl v temnotach kinosali, pfiznivych fenoménim telepatie, to jest nejvzdalengjsim asociacim, nejintimnéjs$im duchovnim vazbam. To,
Ze tento jazyk vidime, ale neslySime, je nejsubtilnéjsim a nejspecializovangj$im cvic¢enim, jakému bylo nase oko podrobeno®.

Zdanliva rozpornost Epsteinovych nazort na filmovy jazyk, o némz z jedné strany pravi, Ze je ,,ve svych kategoriich a ideach primitivni*,
a z druhé strany, Ze je slozity a neobycejné subtilni, miizeme vysvétlit komplementarnim razem jeho koncepce. Film se totiz — jak se zda — pfiblizuje
jazyku, pojatému podle vzoru verbalniho jazyka, ale je pfedev§im mluvou citli, jezZ se mohou sdélovat nejen mimo slovo, ale jaksi pied slovem, ve
stadiu pfedchazejicim jeho zrozeni.

Uz v této rané praci varuje Epstein pied klamnymi analogiemi. PiSe, Ze by chtél vytvofit prvni predpoklady filmové gramatiky, ale vzory
verbalniho jazyka, byt’ pobizeji k porovnanim (napt. velky celek je podstatné jméno, velky detail upfestiujici vlastnosti pfedmeétii — pfidavné jméno
apod.), ukazuji se jako nevhodné, protoze filmova gramatika se fidi odliSnymi zakony.

Vlastnosti filmového jazyka, na niz klade Epstein zvlastni diraz, je jeho animismus. Vtiskuje zdani Zivota v§em pifedmétim, které
predstavuje, dramatizuje je, obdaruje je individualitou. Detail revolveru — to neni prosté revolver, nybrz revolver-osobnost ¢ili dychténi po zlo¢inu
nebo po sebevrazde nebo vycitky svédomi kvuli nim. Zda se, ze predmét ma charakter, vzpominky, vili, dusi.

Tyto uvahy nekon¢i, spiSe se otviraji nadmiru disaznou otazkou: musi jako jazyk hledat prvky stalé, univerzalné pocitované, uréité?

Le cinéma du diable" dal témto nazoram teoretickou podobu. Epstein tu formuluje zdvaznou myslenku, Ze ve verbalnim jazyce rozhoduje
dedukéni mechanismus, jimz filmovy jazyk vybaven neni. Ten vSak disponuje jistou racionalni logikou, jistym druhem artikulace, gramatickou a
syntaktickou manyrou, analogickou formam mluveného a psaného jazyka. AvSak takové analogie zarazeji svou umélosti, neadek vatnosti.

Filmovy obraz se $patné podrobuje schematizaci, ktera by umoziiovala presnou klasifikaci, potiebnou logické architektuie jazyka. Obraz je
sice symbolem, ale symbolem blizkym smyslové realité, kdezto slovo je symbolem nikoli bezprostfednim, vypracovanym rozumove. Obrazy — v
protikladu ke slovniku — apeluji pfimo na city, namaha vynaloZena na jejich rozsifrovani je minimalni.

Literatura — uméni slova a film — uméni obrazi jsou tedy protinoZci. Cetba knihy rozviji schopnosti abstrahovat, klasifikovat a dedukovat,
filmové predstaveni se svou neschopnosti abstrahovat, s nuznou logickou konstrukci, ne-dedukéni, dovolava se toho, co je nejstarsi a zakladni, co
miizeme nazvat primitivni emoci a indukeci, rozviji to, co je instinktivni.

V uvahach o filmovém jazyce nadhazuje Epstein jesté jedno porovnani — s jazykem snti. Ma na mysli nejen emocionalni aspekt a
roz§ifenou symboli¢nost ale pfedevsim fakt, ze film a sen jsou vizualni diskurzy, pouzivaji specifickych Casoprostorovych kategorii, rozvijeji se tim,
Ze kupi podrobnosti, jez poutaji pozornost. Film voli oneirickou logiku mysleni z usvitu zrodu, nikoli propracovanou logiku jazyka.

Mluveny film narusil jednotu kinematografického diskurzu, zavedl déleni na narodni jazyky a idiomy, pohrozil nam kakofonii piekladu,
labyrintem nedorozuméni, zradou nepochopeni. Kdezto kultura, v niz Zijeme, se dozaduje univerzalniho jazyka. Nemiize se jim stat zadny jazyk
etnicky: latina je mrtvy jazyk, francouzstina ztratila svou mezinarodni autoritu, angli¢tina ji v dostate¢né mife neziskala, esperanto nema takovou
tomu, aby v kultufe zachoval proménlivou rovnovahu mezi stabilitou bozského prvku a kvasem, jaky do ni vnasi prvek démonicky.

KdyZ se této problematiky chape Marcel Martin'®, miize se uz dovolavat historie pojmu ,jazyk®, jenz se vyskytuje jak ve vypovédich
tviiretl (Cocteau, Astruc) tak i teoretikti. Materialem k diskusi jsou v té dob¢ z jedné strany nazory Gabriela Audisia, ktery oddéluje jazyky a vyrazové
prostiedky pfiznavaje filmu status vyrazového prostiedku, z druhé strany vyhrady Cohena-Séata, ktery je ochoten priznat filmu eventualné status
jazyka, ale jazyka primitivniho, nerozvinutého.

Zamysleje se nad tim, co jazyk viibec je, zamita Martin moznost traktovat ho jako nastroj vytvoreny ¢lovékem k tomu, aby komunikoval s
témi, co mu jsou podobni. V tom pfipadé by byl jazyk produktem uméni, chapaného jako specificka ¢innost ¢lovéka stavéjiciho se proti piirodé.
Martin predpoklada, ze jazyk — podobné jako sam ¢loveék — je vytvorem piirodnim a pfitom vytvorem spoleenskym. Nebyl stvoien jako systém
symbolu, nybrz postupnym procesem abstrahovani, ktery spo¢ival v tom, ze ¢lovék upoustél od instinktivniho, zvifeciho chovani jak ve sféfe hlasové,
tak gestické. Verbalni jazyk je prostiedkem sdélovani pojmi, aleje rovnéz vybaven — zejména basnicky jazyk — specifickou inkantaéni silou (zdroj
mytd spjatych se slovem). Pro basnika existuji entity a véci, které hovori, a on je pouze jejich prostiednikem.

Ve filmovém jazyce entity a véci hovori, ale znak a oznaovana vé&c tvoii jednotu. Znaky mluveného jazyka jsou intencionalni, znaky
filmového jazyka jsou pfirozené, jsou jen intencionalné vybrané a usporadané.

Kdyz v8ak Martin nadhazuje fadu myslenek o filmovém jazyce, nerozhoduje se ho definovat. Intuitivné odsouva model verbalniho jazyka
jako neadekvatni pro vytyCovani a feSeni jazykovych problému filmu, ale nemtize mnoho dosahnout s pomoci jiného modelu, ktery pfivolava —
jazyku. Nakonec vSak dochazi k zavéru, ze film je od tohoto jazyka znacné odlehly, mozna ze vibec neni jazykem, nybrz jen vyjimecné
privilegovanym vyrazovym prostiedkem, privilegovanym zasluhou své piesnosti a schopnosti zobeciiovat a symbolizovat. Vyjadieni, ze filmovy
jazyk je absolutné originalni, jediny svého druhu, zistava v autorové vykladu vyznanim viry, nikoli tezi, kterou by chtél zdivodnit.

Martin nepouziva pojmu denotace a konotace ani roviny jazyka. Vyrazné vSak — rozliSuje pfesny a jednoznaény smysl filmového
predstavovani od jeho implikovaného smyslu, ktery nazyva ,,ideologickym prodlouzenim“ pfedmétného obrazu. Obraz miize oznacovat nejenom
prostym a piimym zptisobem, ale i fakultativné, v symbolické roviné — prostiedkuje mezi hlubsimi vrstvami skute¢nosti skrytymi za vzhledem véci.
Filmové obrazy navic Cerpaji své vyznamy z kontextii. Jednim z kontextii je celek dila, druhym je ,,mentalni kontext™ — psychika filmového divaka.
Kromé toho Martin s jazykem spojuje aspekt Casovy. Upozoriiuje, ze v bézné feéi termin ,jazyk™ spojujeme s uménimi probihajicimi v Case
(hovofime o jazyce hudby, ale nemluvime o jazyce malif'stvi nebo architektury). Jazyk tedy predpoklada diskurzivnost a usporadani znakt v Casové
posloupnosti.

Martinovy teze o filmovém obrazu a o Casovém aspektu jazyka po deseti letech rozvine a do kontextu sémiotického mysleni vpise Jean
Mitry.

Carlo Ludovico Ragghianti'” je jednim z hlavnich piedstavitelit orientace, ztotoziujici jazyky s expresi daného uméni. Jazyk ma pro ného
individualni raz, je efektem jednotlivych uméleckych kreaci, z nichz kazda — aby existovala a zachovala si vlastni schopnost komunikovat — zvolila si
a osvojila uréitou latku, zformovala a vypracovala techniku, pokazdé odpovidajici ur¢itému vnitinimu motivu. Pouze tyto konkrétni tviréi akty,
odvozené od individuality a intuice daného umeélce, davaji vznikat pravidlim, zakonim a gramatikam uméni, zkratka jeho jazykovym systémim. Po



této strance se film od ostatnich uméni nelisi, vypracoval si vlastni prostiedky, pravidla a poetiky ¢ili jazykovy systém, ktery vznikl cestou historické
objektivizace jednotlivych vypovédi. Takto pojaty jazyk se institucionalizuje a mize predchazet tviiréi procesy. Avsak individualni exprese filmovych
umélel se nan redukovat ani s nim ztotoziiovat nedaji.

Toto rozliSeni a z ného disledné vyplyvajici dalsi uvazovani predchazi na pudé filmové teorie rozliSeni, provedené pozdgji sémiotiky a
piijaté podle de Saussura: langue — abstraktni systém jazyka a parole — individualni konkrétni vypovéd.

Ragghianti porovnava tento vztah mezi abstraktnim systémem a expresi tviircii realizovanou v jejich dilech s podobnym vztahem, jaky poji
systém verbalniho jazyka s literaturou.

Koncepce Ragghiantiho fungovala nicméné nikoli v kontextu rané filmové sémiotiky, nybrz vstupovala do vztahu s tzv. gramatickymi
teoriemi. Autor polemizuje s teoriemi Marcela Martina, ktery dovozoval, ze filmovy jazyk operuje nikoli znaky (jako verbalni jazyk), nybrz pfedméty
v jejich celkové existencialni totoznosti. Ragghianti zdtraziuje, ze film operuje nikoli pfedméty, nybrz obrazy. Pfedmét v obraze se neobjevuje ve
svém piirozeném vyznamu a funkci, stava se prvkem estetické konstrukce.

Podle Ragghiantiho vyvoj filmového jazyka neni determinovan vyvojem techniky. Jeho zdokonalovani vyplyva z potieb formového a
estetického razu, je vysledkem tlaku umélecké vize. Technika nemtize byt zdrojem exprese. To Ragghiantimu umoziiuje traktovat filmovy jazyk jako
odvozeny od jazyka divadelni inscenace a oba vyvozovat z vytvarnych uméni. Autor doklada, ze vSechny prostiedky, pokladané za specificky
filmové, miizeme nalézt v tradici divadla, podobné jako hodnoty, pfisuzované filmové expresi, jsou hodnotami scénického predstavovani. Ragghianti-
croceovec optoval pro jednotu uméni, proto v jeho nazorovém systému nebylo misto pro pojem ,,specifi¢nosti* jeho jednotlivych odvétvi.

Problematika filmového jazyka se objevuje také v pracich francouzskych filmologt, sdruzenych kolem mési¢niku Revue Internationale de
Filmologie, vraci se v souvislosti s jejich interdisciplinarni orientaci a rozlehlymi zajmy, ponévadz v teorii filmu tenkrat triumfuje (s necetnymi
vyjimkami) mechanisticko-naturalistick orientace, chapajici film jako pfimy, jazykové nemedializovany odraz skute¢nosti.

V roce 1947 se Cohen-Séat'® dopracovava zavaznych postiehti, podstatnych pro celé pozd&jsi sémiotické mysleni, které viak na tuto mélo
znamou studii nenavazuje. PiSe totiz, Ze nejvétsi vyznam ma fakt komunikovani filmem, jemuz — abstrahujice od eventualnich analogii s jazykem —
mizeme piisoudit status vypovédi. Tyto teze autor nerozviji, ale doklada, ze promyslet filmovou problematiku v kategoriich jazyka neni opravnéné.
K. problému filmového jazyka se Cohen-Séat nicméné jeSté vraci i v roz§ifené a zménéné verzi své zakladni knihy Essai sur les principes d'une
philosophie du cinéma®. Pfipomina spor kolem filmu, ktery eventualni jazykovost filmu pojimé v alternativé ,,uméni & jazyk, ,,basefi & diskurz*.

Cohen-S¢at vidi jadro problému ve vztahu hypotetického filmového jazyka k jazyku verbalnimu. Pfipomina, Ze jestlize se v popisu filmu
objevuje kategorie jazyka, vyplyva to z naseho sklonu vysvétlovat neznamé znamym, objasiiovat to s pomoci kategorii uz osvojenych. Podléhajice
sviidnym analogiim pfirovnavame filmové fakty ke sloviim a jejich soubor se pokousime vepsat do rigordézniho lingvistického systému.

Chceme-li ve filmovych obrazech hledat jazykovou kazer, musime pfiznat, Ze se tento jazyk naléza ve fazi ,,imitacnich harmonii®,
nejjednodussich vizualnich a zvukovych onomatopoi. Primitivni, evokacni, naivni znaky se dovolavaji vybrousengjsi organizace, ¢imz vymezuji
urcity druh konvencionalizace. Byl by to tedy jazyk v embryonalni podobé. KdyZ autor takovouto hypotézu stavi, navazuje na lingvistické koncepce
Vendryesovy. PiSe, Ze negramotny francouzsky vesnican je v podobné situaci jako divoch, ktery se musi vyslovit v jazyce neodpovidajicim jeho
mentalité. Snazi se prizpusobit ten jazyk svému uzitku tak, Ze to, co je abstraktni, redukuje na konkrétum, jez je jedinym piedmétem jeho zajmu. Saha
tedy po onomatopoich a citosloveich, ni¢i logické a formalni aspekty véty, premistuje jeji Casti. Jazyky pfirodnich narodi obsahuji mnozstvi
konkrétnich termind, jejichz riznorodost a presnost druhdy udivuje. Podobné rysy pozorujeme ve vesnickych nare¢ich. Vendryes uvadi piiklad
litevskych pohadek, skladajicich se z onomatopoickych fetézcii. Na pudé téhoz jazyka porovnejme pohadky napsané spisovnym jazykem s
autentickym vesnickym vypravénim. Zda se, ze jsou podany re dvou riznych jazycich. Jakkoliv vesnické vypravéni bude bez souvislosti,
nevyrovnané a nelogické, bude se vyznacovat vysokou expresivitou.

Mizeme tedy pifemyslet o filmu jako o jevu, reprezentujicim ,,divokou” mentalitu, a¢ se rozviji v civilizovaném prostiedi. Tento
nerozvinuty jazyk, vepsany do pokrocilé civilizace, je mozna schopny dal§iho vyvoje. Z ryze teoretické perspektivy se nicméné specifické vlastnosti
filmu a rysy jazyka zdaji nesrovnatelné.

Viéi takto radikalné formulované tezi vSak Cohen-Séat nezaujima disledny postoj. Je nucen pfiznat, Ze existuje ,,uréita neredukovatelna
symbolika kamery*, zrozena z opozice svétla a stinu, Cerni a b&loby a z toho, co se z nich odvozuje. V systému filmovych obrazii existuje také
obecnost anebo univerzalnost uréitych procedur a technik. Jejich disledkem jsou opakovani, projevujici tendenci stabilizovat se. Ur¢ité praktiky,
zprvu nahodilé, si zadinaji Cinit narok na definice a klasifice. Obrazy nejsou znaky, ale jejich pfedvadéni a organizace ma symbolicky raz.
Objevujeme ustalené vztahy, které jako by ,reprezentovaly” formy jazyka nebo diskurzu. Bez nich by se nedalo pomyslit na to, co ve skute¢nosti
vyjadiuji: ,tedy*, ,.,a proto®, ,,zatimco* apod. Hra ur¢ité spojitosti sméfuje ke stanoveni uréité koherence. Obrazy, zpracované v systémech, které jsou
z&asti determinovany, rodi ur¢ité védomi. Toto védomi nam je dano nejen jako védomi samych véci, nybrz véci v souboru vztahi, do nichz je
vepsano.

Edgar Morin®® za zdroj filmového jazyka poklad4 raz jeho obrazi, které se spolu spojuji v fetéz symbolii a vytvéreji tak naraci. Smysl
zab&ru zavisi na kontextu a jejich misto v kontextu (sled) je podfizeno n&jaké logice, vyplyvajici z uréitého fadu. Takto — jak piSe Morin — film ze
sebe dava vzniknout ur¢itému jazyku — ,,systému abstrakce, diskurzivnosti, ideace. Nejpodivuhodnéjsim fenoménem tohoto jazyka je fakt, ze se rodi
na stejném podkladé jako citova ucast, mechanismy projekce-identifikace; techniky vytvarejici magii filmu uvadgji do chodu procesy abstrahovani a
racionalizace. ,,Material a nastroje filmu jsou zaroven podfizeny jak citim, tak intelektualnim operacim; tvoii soucasné predstavu i jazyk®. Morin se
domniva, ze verbalni jazyk a filmovy jazyk pochazeji ze stejného zdroje a jsou podiizeny téze dialektice vyvoje. AvSak v porovnani s verbalnim
jazykem se filmovy jazyk vyznacuje mnohem mensi vnitini rozriznénosti, coz umoziuje oznacit jej jako jazyk prvotni. Je piesné podiizen rytmickym
schématiim, operuje opakovanimi, vyznacuje se plynulosti a intenzitou.

Takto chapany filmovy jazyk zaujima misto mezi verbalnim jazykem (od néhoZz jej li§i mnoho rozdili, pfedevsim absence slovniku) a
jazykem hudby (od néhoz jej lisi pouzivani véci), aniz ma Sanci rozvinout se v systém plné zkonvencionalizovany a abstraktni. V protikladu k mnoha
verbalnim jazykim je filmovy jazyk jen jeden — je to ,specifické, pfirozené esperanto citi a rozumu®, vychazeji z vSeobecného fenoménu ucasti,
jazyk srozumitelny a dostupny kazdému, jazyk vskutku univerzalni.

V polské literatuie predmétu jedinou piirucku, jejimz vzorem byly knihy Spottiswooda, Maye, Martina a Bataille, napsal Jerzy Plazewski
(Jezyk filmu?"). Plazewski vychézi z toho, Ze o filmovém jazyce miizeme hovofit nejen v b&Zzném chapani, nybrz i v pfesn&j&im pojeti majice na mysli
takové jeho vlastnosti jako to, ze slouzi sdélovani a vyméné myslenek, ze umoziiuje dorozumivani (je srozumitelny komunikatorovi i piijemci), Ze
uziva nedvojznaénych pojmiti a Ze je s to vyjadiovat subtilngjsi a abstraktni pojmy. KdyZz vSak Plazewski porovnava — podle Martina — filmovy jazyk s
jazykem verbalnim a matematickym, nefidi se systémovym chapanim tohoto pojmu.

Jazyk filmuje podle ného soubor vyrazovych prostiedki, které zkouma nikoli vzhledem k vytvareni jejich katalogu nebo aby instruoval
tviirce, jak jich uzivat, nybrz z hlediska piijemce, ktery ocefiuje jejich estetické hodnoty. Definice, navrhovana Plazewskym, zni takto: ,Reéi
filmového uméni jsou rozmanité kombinace vizualng-auditivnich obrazi (do roku 1930 vizualnich obrazli) a prostfedkem Sifeni je systém
rozmnozovani filmovych kopii, spjaty se soustavou kin nebo televiznich stanic, jez tyto kopie vysilaji.

Dusledkem této koncepce bylo piesvédceni, Zze vztah mezi vizualnimi a vizualné-auditivnimi kombinacemi a mezi tim, co tyto kombinace
sdéluji prijemci, se da poppsat. Vychazeje z kritérii dilny vydélil Plazewski jednotky filmu, které od nemensich (obrazové okénko) po nejvétsi
(sekvence) popisoval, a zabyval se rovnéz stylistickymi obraty a vypravécimi konstrukcemi. Z toho vSeho skladal typologii ,,vyrazovych forem*
filmového umeéni.

Plazewski vSak spiSe sméfuje ke stylistice filmu (v druhém vydani knihy z roku 1982 prozrazuje, ze pivodné zamyslel svou praci oznacit
pravé takovym titulem) nez k jeho gramatice, 1 kdyz podle ného stylistika a gramatika maji k sobé ve filmu blize nez ve verbalnim jazyce. Pise, Ze
historie filmovych vyrazovych prostiedki je uzaviena (neobjevuji se nové prostiedky) a nadesel ¢as zabyvat se stylistikou. Také kdyz se zamysli nad
vyvojem filmového jazyka a nad cili, k nimz sméfuje, charakterizuje Ptazewski nikoli ,,vyvoj jazyka®, nybrz ur¢itou stylistickou tendenci, pfiznacnou
pro Sedesata léta, zejména intenzifikaci obsahového naboje, aktivizaci divaka, pfipousténi nahody pii soucasném omezeni rezisérova zasahovani do
skute¢nosti, negovani posvécenych pravidel a skryvani techniky.

V druhém vydani Plazewski neprovadi zadné zmeény. Dopliiuje knihu o novou kapitolu probiraje pracovni vysledky filmové sémiotiky s
jednoznaéné negativnim hodnocenim. Podle jeho minéni strukturalni a sémiotické vyzkumy nase znalosti exprese pfili§ neobohatily.



Z filmovych teoretikt prvni poloviny Sedesatych let kladl diraz na filmovou problematiku Jean Mitry®*. Zpracovava viak zevrubng a
novatorsky spife teorii znaku nez teorii filmového jazyka a tento nedostatek zptisobuje, ze fada jeho tezi o znaku visi ve vzduchoprazdnu.

Mitry hovoti o filmu jako o ,jiném jazyku* uznavaje, ze poklada-li se model verbalniho jazyka za zavazny pro vSechny systémy uchazejici
se o platnost jazyka, pak film jazykem neni. Existuji vSak rizné formy jazyka a rizné cesty jeho vyvoje. Mitry rozliSuje jazyk foneticky, ideograficky,
fonetické pismo, jazyk matematicky Je nicméné obtizné zaradit film do nékteré z téchto kategorii. Nejblize ma k ideografickému jazyku a mohli
bychom v ném eventualné vidét novou podobu ideografického jazyka. Stabilni a konvenéni symboly nahrazuje film proménlivymi symbolickymi
valéry, které zavisi méné na predmétech a zobrazenych udalostech a vice na kontextu. Kontextové vztahy a implikace rozhoduji o vyznamu.
Vsestranna analyza filmovych obrazi vede Mitryho k tezi, ze ve filmu nemame co Cinit se systémem znakd a symboli. Mélo by se spiSe hovofit o
vyrazovém prostiedku, vyjadiujicim city a emoce, ale nesdélujicim pojmy. Jestlize vSak budeme souhlasit, ze vyrazovy prostiedek, schopny
formulovat, organizovat a sdélovat myslenky mohouci rozvijet ideje podléhajici modifikaci, schopny formovat se a transformovat, je jazykem nebo
spise stava se jazykem, pak podle Mitryho jsme opravnéni hovotit o jazyce filmu, Mitry vSak ani tak neopisuje a neanalyzuje filmovy jazyk jako se
spokojuje s formulaci obecnych podminek jakékoli jazykovosti. Pojimaje jazyk lingvisticky, Mitry mnohokrat zdiraziuje jeho logickou a
dialektickou organizaci; dalo by se tedy predpokladat, ze jazykovost se podle ného rovna diskurzivnosti €ili rozvijeni mySlenek po zpiisobu po sobé
nasledujicich a spolu se propojujicich ¢lankti. Ponévadz tento proces musi probihat v Case, jako druha podminka jazykovosti vystupuje schopnost
vytvaret asové struktury. Mitry vSak neziistava u tohoto vysvétleni, nebot’ diskurzivnost plné neobjastiuje povahu jazyka filmu, jazyka umeéni (film je
vzdycky pretvofenym jazykem druhého stupné, neexistuje mimo dilo v podobé b&zného jazyka), lyrického jazyka fidiciho se skrze autora tzv.
,Vvizualni logikou* nebo ,,pfirozenou logikou naseho mysleni* ¢ili ve skutecnosti prelogickou podobou naseho mysleni. Aby se zachytili projevy
emoci, Mitry vyhlasuje, Ze konstitutivnim prvkem filmového jazyka je rytmus, ktery umoziuje vypoveéd’ lyricky organizovat.

Pocatek Sedesatych let prinasi rozvoj védecké filmové sémiotiky, dovolavajici se expressis verbis lingvistiky, jejich klasikt (v prvni fazi
jsou to predeviim Ferdinand de Saussure a André Martinet), jeji terminologie a nastrojii. Roland Barthes? patrng jako prvni upozoriiuje filmology na
sémiologii postulovanou de Saussurem — na teorii procest jazykové komunikace. Upozoriuje také sémiology na film jako na pfedmét badani, ktery je
pro né€ zvlast’ zajimavy svou materialovou riznorodosti.

Avsak Barthes, vSestranny badatel a kritik (pfedevsim literarni) zabyval se filmem jen okrajové. Zasahuje do sémiotické problematiky
nejriznéjsich oblasti, volil si systémy a piipady jednodussi nez film (fotografie, moda, strava).

Podle Barthesa®* zahrnuje sémiologie viechny znakové systémy bez ohledu na jejich substanci a omezeni. Ale obrazy, chovani, zvuky, i
kdyz mohou oznacovat a oznacuji, necini to autonomné. Kazdy sémiologicky systém ma lingvisticky pfimések, takze oznaCovani je dublovano
verbalnim sdélenim. Sémiologie jinych, neverbalnich systémii ma co ¢init s jazykem druhého stupné, ktery je prosty takovych jednotek jako monémy
nebo fonémy, aviak operuje vétsimi fragmenty diskurzu, vztahujiciho se k predmétim nebo epizodam, jejichz oznacovani tvori zaklad jazyka, ale
nemohou existovat nezavisle na ném. Autor vydoluje ¢tyfi hlavni kategorie strukturalni lingvistiky v bindrnim ¢lenéni a pak ovéfuje moznost a
zpusob jejich fungovani v jiné latce neZ je ta verbalni. Soustava kategorii je takovato:

1. Jazyka fe¢

2. Signifiant a signifi¢
3. Syntagma a systém
4. Denotace a konotace

V Eléments de semiologie viak Barthes po filmu nesaha a v jinych pracich z Sedesatych let si tyto kategorie ovéfuje jen namatkové a
neuplné.

Ve své teorii znaku vychizi ze zavedené definice de Saussurovy relace signifiant-signifié, kterou koriguje v dalsich pracich®, ale
formulace koncepce filmového jazyka se nedobira. Barthes mnohokrat zdiraziuje rozpor mezi charakterem jazyka a jazykové vypovéedi a filmovym
zdélenim. Podtrhuje, Ze jakakoliv jazykova operace spociva v artikulaci vyznamu ¢ili vyzaduje nespojitost oznacujicich prvki, kdezto fotograficka a
filmova sdéleni jsou ikonicka, spojita a analogicka. Vztah mezi pfedmétem a jeho zobrazenim je podle ného tautologicky, rozdily existuji, nejsou
vSak vysledkem transformace shodné s pravidly stanoveného kodu, nybrz vysledkem pieneseni do jiné latky s pomoci mechanického zaznamu. Kdyz
filmové znaky kopiruji skutecnost, jsou analogické, proto bychom méli filmovy jazyk rovnéz pokladat za jazyk analogicky. Tato koncepce vSak
netlumoci vyznamové bohatstvi filmu, nebot’ rodina analogickych jazyku je co do exprese nadmiru chuda. Chceme-li traktovat film jako jazyk (nikoli
v ryze metaforickém vyznamu tohoto slova), musime v ném hledat neanalogické prvky nebo analogie deformované anebo transformované a zjistit,
zda vytvareji uréity systém.

Filmova sémiotika Sedesatych let se vpravdé soustfedila na takovéto prizkumy pokousejic se dokazat jazykovost filmu na zakladé utlého
empirického materialu (stylistické figury v Ejzenstejnovych filmech) a dodat efemérnim jeviim platnost pravidel.

Jinym moznym feSenim by podle Barthesa bylo operovat kategoriemi makrosémantiky, jejimz pfedmétem jsou globalni vyznamy dajici se
interpretovat v rodiné kultury, kde funguje spolecenska konvence umoziiujici ¢ist ideologické obsahy.

V disledku svych dalSich praci dospél Barthes k zavéru, ze o filmu se da fici jenom tolik, Ze patii k systémiim masové komunikace, k
systémuim slozitym, o jejichz povaze nic nevime. Neumime rozhodnout, které fakty patii do oblasti jazyka a které do fec¢i, nevime ani, zda jazyk
kazdého systému masové komunikace je autonomni nebo sestaveny z jazyki pomocnych.

Zasady strukturalni jazykovédy do semiotického systému filmu doslovné pielozil Pier Paolo Pasolini (La lingua scritta dell azione,
1966)*S, obhajujici opravnénost terminu ,jazyk* ve vztahu k filmu. Na toto téma se vyslovil v fadé praci a v etnych diskusich, mimo jiné s
Umbertem Ekem (Eco) a Christianem Metzem. Je-li vydéleni diskrétnich jednotek a dvoji artikulace lingvistickou podminkou toho, aby se film mohl
uznat za jazyk, pak film — dokladal Pasolini — tuto podminku spliiuje. Distinktivnimi jednotkami filmu jsou ,kinémy* ¢ili ,,pfedméty, formy a akty
skute¢nosti”. Rovina kinémti odpovida roviné fonémui ve verbalnim jazyce. Ekvivalentem roviny monémt je ve filmu rovina zabéri — ,jednotek
reprodukujicich sémanticky obsah a vybavenych audiovizualni expresi®. Problemati¢nost tohoto porovnani si uvédomoval sam autor, kdyz si v§iml,
ze v protikladu k fonémim je pocet kinémi neomezeny. Fonémy nejsou oznacujicimi jednotkami, coz se neda fici o kinémech. Pasolini je nazyva
syrovymi kousky skutecnosti, tj. asteckami jakoby neoznacujicimi, které platnost oznaovani nabyvaji v ramei zabéru.

Kdyz Pasolini dal rozviji svou koncepci, upousti od porovnani s verbalnim jazykem a dospiva k presvédCeni, ze film je ,,jiny jazyk®,
,Systém obrazo-znaki“ a ze se v ném tedy mohou nevyskytovat kategorie, na né€z nas navykla lingvistika, napf. dvoji artikulace, nebo se budou
vyskytovat v jiném vydani. Podle Pasoliniho audiovizualni langue filmu by mél byt vybaven svébytnou, nenormativni gramatikou. Aby dokazal
opravnénost takto chapaného ,.filmového jazyka“, Pasolini vychazi z myslenky rozsifit a zménit sim pojem jazyka, vykrocit za lingvistické vzory.
Jazyk literatury se opira o verbalni jazyk existujici uz dfive; avsak ¢eho by se mél dovolavat filmovy jazyk, jakého spole¢ného dédictvi umoziujiciho
komunikaci? — taZe se Pasolini. Odpovida, e &lovék kazdodenn& komunikuje se skuteGnosti, ze tedy cely nas Zivot je jakoby kinem v prirods. | Re&
skute¢nosti je pro nas oznacujici podobné jako jsou pro ¢loveéka oznacujici jeho vnitini prozitky, sny, touhy a pamét’.

Tuto myslenku rozviji v daldim &lanku®” (Discorso sul piano — sequenia ovvero il cinema come semiologia della realta, 1967); pise, Ze
film mizeme vymezit jako ,slovo bez jazyka®. Abychom filmim mohli rozumét, vztahujeme je nikoli k filmu, nybrz ke skute¢nosti. Film a
skutecnost jsou tedy jedno a totéz a semiologie filmu neni nic jiného nez druh obecné semiologie skute¢nosti.

Kazdy divak disponuje druhem neformulovaného a neuvédomélého , kodexu, s jehoz pomoci poznava jak skutecnost, tak i film.

Zde také Pasolini podrobné&ji rozviji myslenku z La lingua scritta dell ‘azione, kde psal, ze prvnim a zakladnim lidskym jazykem je ¢innost,
pojata jako oboustranny vztah s jinymi lidmi a s fyzickou skutecnosti. Tato ¢innost se projevuje: a) v feci fyzické ptitomnosti, b) v feci chovani a ¢) v
fe¢i psaného — mluveného jazyka, a tyto tii slozky syntetizuje. Pasolini také déli fe¢ ¢innosti na dvé skupiny. Prvni je fe¢ obecného chovani ¢ili
syntéze celého zplisobu byti, pochazejiciho ze spolecenské vychovy. Druha je fe¢ specifického chovani, projevujici se ve zvlastnich situacich.

Kdyz Pasolini formuloval svou koncepci filmu jako ,,semiologie skuteCnosti®, fizené prakodem, ktery systematizuje samu skutecnost,
narazil sice na zasadni odpor jinych filmovych semiotikii, ale naockoval filmové semiotice presvédceni pro dalsi zkoumani inspirativni, ze film erpa
svou §anci sdélovat vyznamy z nééeho jiného nez je soubor pravidel platnych pro filmové vyrazové prostiedky. Pasolini zavadi pojem ,kod prozité
skute¢nosti®, tj. usporadané uz nami a nikoli jakymsi tajemnym , komunikatorem skutecnosti®, a také se pokousi sestoupit na jesté nizsi rovinu — ke
kodu smyslové percepcee, ktery je pro ného kodem primarnim.

V poslednich pracich Pasoliniho z po&itku sedmdesatych let®® (Teoria delle giunte, 1971) se objevuji nové myslenky. Autor poklada
umélecky jazyk filmu nikoli za audiovizualni jazyk, nybrz za jazyk ¢asové-prostorovy, pro n&jz audiovizualni matérie je pouze materialnim nosi¢em.



Sam jazyk by byl ryze duchovni, abstraktni. Budeme-li se disledné pokouset desifrovat film a nalézat zaklady pro hypoteticky filmovy jazyk, musime
vzit v ivahu povédomi o analogii s fyzio-psychologickym kodem skutecnosti, povédomi o audiovizualnim a Sasové-prostorovém kodu; prvni se tyka
filmového langue, druhy parole, tieti — metajazyka.

Kdyz Umberto Eco (La struttura assente, 1968) sestavuje svou klasifikaci semiotik?®, klade film do oblasti zrakové komunikace, aniz
pfedem rozhoduje, mame-li co ¢init s kody, subkody nebo repertoary. Eco nazyva semiologii teorii komunikativnich jevii, chapanych jako tvoreni
komunikatii na zakladé konvenénich kodu ¢ili znakovych systémi. Tyto systémy — zformalizované nebo dajici se zformalizovat — nazyva
semiotikami. Eco rezervuje pojem jazyka pro slovni kody (vyznacuji se dvoji artikulaci) a jiné systémy nazyva kody (mohou se artikulovat bud’ v
mnoha rovinach nebo v jedné). Ve vztahu k filmu hovoii tedy disledné o kodu nebo kodech pojednavaje stejnou problematiku, kterou jini autori
traktuji jako jazykovou.

Ve struéné odpovédi na anketu Zasopisu Bianco e Nero (1972)* Eco piiznal, Z¢ mimo literaturu se viechna uméni nalézaji ve stadiu badani
presemiotického. Uznava vsak, ze studium filmu je ponékud pokrocilej$i maje na mysli prace Barthesovy a Metzovy. PiSe, ze se film naléza v puli
cesty mezi verbalnim jazykem, ryze arbitrarnim a nezavislym na skute¢nosti, k niz se vztahuje (nebo vztah k ni figurativn€ zobrazuje) a mezi jazykem
pfedmétnym (architektura, vzorkafstvi, semiotika trhu), v némz rtizné prvky, rovnéz ty, jez maji symbolickou platnost, jsou zarover uzitkovymi
predméty, v nichZ se projevuje lidska prace potiebna na jejich provedeni. Za manifestovanou formalni artikulaci filmu, za vysilanim sdéleni stoji
proces prumyslové vyroby.

Christian Metz nikde neformuloval svou koncepci filmového jazyka jako néco uzavieného i koneéného, i kdyz pravé takto s ni jeho
komentatofi a kritici nakladaji. VSechny pojmy Metzovy semiotiky a oblasti jejich vyznamu se pietvaieji nejen v jeho postupnych pracich, ale i v
glosach a komentarich nebo pfimo v novych verzich starSich textl, coz znesnadiiuje presny popis jejich vyvoje.

Vychozim bodem pro teorii filmového jazyka Christiana Metze je rozliSeni, provedené Ferdinandem de Saussurem: langue — parole —
langage. V &lanku Le cinéma: langue ou langage? (1964)*! rozlisuje Metz langue — kod silné organizovany a langage, jenZ takovym kodem neni.
Langages v presném smyslu jsou verbalni jazyky, jiné sémie naproti tomu jsou langages v pfeneseném smyslu. Film se podle Metze od verbalniho
jazyka nesmirné 1isi, nebot’ je langage bez langue. Jazykovost filmu se odvozuje od jeho moZnosti vypravét. Jednotliva filmova fotografie nic
nevypravi, ale jejich sestaveni uz vypravénim je. Obrazovy diskurz je otevieny systém, slabé kodifikovany, prosty dvoji artikulace, jeho jednotky
(jednotlivé obrazy) nejsou diskrétni, vyznacuji se nedostateénym odstupem mezi signifiant a signifié, moznost chapat tento diskurz je pfirozena.

Pojem filmového langage — piSe Metz — je jistou metodologickou abstrakci. Langues se nedaji michat (neda se hovorit zaroven anglicky a
némecky), kdezto langages michani a prolinani snaseji. V jednotlivych filmech se tento langage vzdycky micha s jinymi systémy vyznamu kulturnich,
spolecenskych, stylistickych, percepénich a jinych. Metz sice tvrdi, ze ve filmu neni nic, co by pfipominalo dvoji artikulaci jazyka, ale domniva se
rovnéz, ze ta artikulace neni jedinym myslitelnym artikulaénim systémem vibec. Teze, ze ve filmu neexistuje zadna artikulace, by tedy nebyla
opravnéna.

Filmové sdéleni je tedy vybaveno péti rovinami kodifikace, z nichz kazda predstavuje jeden druh artikulace: 1. percepce jako takova
(systémy konstrukce prostoru, figury — pozadi atd.), operujici uz nabytymi systémy chapani, kulturné proménlivymi; 2. rozeznavani a identifikace
vizualnich a zvukovych predméti ¢ili schopnost (rovnéz kulturni a nabyta) spravné nakladat s denotovanym materidlem filmu; 3. soubor
,symbolismi*“ a konotaci riiznych fadi, spjatych s pfedméty a s jejich vztahy v kultufe; 4. soubor velkych vypravécich struktur (v Bremondové
pojeti); 5. soubor vlastnich kinematografickych systémti, organizujicich do specifického diskurzu rizné prvky dodané predchozimi systémy. Také
velka syntagmatika (srov. heslo GRAMATIKA) je ve skutecnosti navrhem artikulace, byt’ se nepodoba artikulaci verbalniho jazyka. Je to totiz
artikulace filmového sdéleni v roviné diskurzu.

Film je zvlastnim druhem langage — jazykem uméni. Langages jsou nejenom systémy, majici formalni strukturu podobnou langue — ale 1
vSechny jiné systémy, schopné sdélit ¢lovéku poznatky o ¢loveku, tj. kvétomluva, jazyk malifstvi, ml¢eni. Film je bohaté sdéleni s chudym kodem
nebo jinak — bohaty text s chudym systémem. V protikladu k langue, ktery slouzi dvoustranné komunikaci, langages uméni jsou komunikaci jenom v
omezeném vyznamu. Proto je Iépe nazvat film prostifedkem exprese nez komunikace. Ve filmu neexistuje protiklad bézného jazyka a jazyka umeéni.
pruzné systémy — aby se zkoumal specifickymi, adekvatnimi metodami.

Metz si uvédomoval nedostatky svych ran&jsich praci diive nez vydal svou knihu Langage et cinéma. Tykalo se to predevsim ne dost
jasného a precizniho pouZivani pojmi jazyka a kodu. V rozhovoru, poskytnutém Raymondu Bellourovi* (Entretien sur la sémiologie du cinéma,
1971) Metz opakuje, Ze jazyk filmu neni podobny langue. Nalézame v ném vsak vracejici se uspofadani, vice nebo méné kodifikovana schémata,
,vzory“ patfici do riznych fadi, které evokuji fenomény dil¢i kodifikace vlastni diskurzu. Jako filmovy langage oznaduje jednotu, ktera se definuje v
kategoriich materialu exprese nebo znaku-typu. Je-li literami langage souborem texti, kde materidlem exprese je pismo (écriture ve fyzickém
smyslu), pak langage filmu je souborem texti, identickych vzhledem k materialu exprese, ktery je patery. Sklada se z pohyblivého fotografického
obrazu, z fonetického zvuku, z ruchii, z hudebniho zvuku, z titulki a napisi. Je to tedy technicko-smyslova jednota, bezprostiedné postizitelna
percepéni zkusenosti a béznymi klasifikacemi.

V uvodu ke knize Langage et cinéma (1971)* viak Metz setrvava na fad$ tezi, formulovanych v &lancich pfetiiténych v Essais sur la
signification au cinéma, zejména na disaznosti distinkce langue — langage — parole. V této knize ma viid¢i charakter pojem kodu, nebot’ existenci
filmového jazyka tu Metz disledné popira, byt ho pouziva vzhledem k jeho praktické uzitenosti. Kdyz chce hovofit o filmu jako celku, o skupiné
kodt, zejména v protikladu k verbalnimu jazyku, pouziva terminu ,filmovy jazyk™ maje na mysli idealni soubor vSech koda. Jeho kvazidefinici
nalezneme na str. 7 (LC), kde Metz pise: ,,Filmovy jazyk neni tak pfesnou organizaci jako jazyk verbalni, obsahuje velké mnozstvi kodd, znaény
okraj pruznosti, mozna je jenom svazkem volné spojenych mikrosystéma‘.

Jiné formulace defini¢niho typu jsou tyto: ,,Je to kombinace vSech specialnich a obecnych kodi (LC, str. 69) a ,,soubor filmovych kodi a
subkodii”. Dalsi charakteristika vyplyva z porovnani s verbalnim jazykem:

- jazyka filmu uzivaji specialisté, verbalniho jazyka vsichni;
- jazyk filmu zavisi na umeéni, jazyk verbalni na skute¢nosti;
- vaha subkodu filmu je nepomérné vétsi nez ve verbalnim jazyce.

Jesté jedna formulace, jez ma raz definice, vznika z porovnani filmu a televize. Metz je nazyva dvéma technologicky a spoleCensky
riznymi verzemi jednoho jazykového systému, ktery mizeme vymezit jako urcity typ kombinaci mezi fe¢i, hudbou, ruchy, titulky a napisy a
pohyblivymi obrazy, kombinaci pojatych tak, ze ony techniky mechanického zdvojeni se uzivaji k tomu, aby ,reprodukovaly” pét druhii prvki.
Zvukové prvky zachovavaji jevové a percepéni bohatstvi originall, obrazové prvky podavaji jen dil¢i a nekompletni percepéni analogii.

Pojem pisma (écriture), zavedeny v zavéru knihy, ani tak nestvrzuje Metziiv nazorovy systém v otazce jazyka, jako ho piekracuje. Pismo
je ¢imsi prechodnym mezi jazykem, spoleénym celé spolecnosti, a mezi individualnim stylem daného spisovatele, je vlastni danému obdobi, sméru
nebo $kole. Systém filmového jazyka — pravi Metz — je blizsi pojmu écriture nez pojmu jazyka. Je zaroveri jazykem i pismem; jazykem v oblasti
obecnych kodi, pismem v obvodu jednotlivych subkodt, presahujicich individualni styl. Ale déleni na jazyk, pismo a styl, jasné na pud¢ literatury,
neni ve filmu tak docela ziejmé. Jazyk a pismo se na urcitych usecich prostupuji, jazyk ma ur€ité rysy pisma a pismo rysy jazyka, ur¢ité subkody
budou spi§ spadat do individualniho stylu a uréité obecné kody by se mély lokalizovat mezi jazyk a pismo.

Avsak pismo spojuje Metz s pojmem filmu, nikoli s kinematografii. Kinematografie neni pismem, nybrz tim, co psani umoziiuje.
Neexistuje tedy ,filmovy jazyk™ ani ,kinematografické pismo®. Existuje soubor kodi a subkodi (systém filmového jazyka) a soubory textovych
systému (filmové pismo). Kdyz Metz uzaviral knihu konstatovanim, ze otazka, zda film je ¢i neni jazykovym systémem, je uz zastarala, uzaviel tak v
historii sémiotiky urc¢ité obdobi.

Gianfranco Bettetini (Cinema: lingua e scrittura, 1968)* zagina sviij sémioticky priizkum s védomim nedostatki a zatdzi v dosavadnim
mySleni v této oblasti, s védomim jakéhosi provizoria piijatych feseni. Tiebaze nedivéfuje lingvistickym inspiraénim zdrojim, porovnava pojem
verbalniho jazyka s pojetim filmu a pfijima urcité vychozi piedpoklady.

Film se sklada z mnoziny oznacujicich prvkd, plnicich roli podnéti ve vztahu k hypotetickému pfijemci. Filmové sdéleni se nesklada ze
sekvenci elementarnich znaki (srov. heslo ZNAK), nybrz odvolava se na oznacujici prvky v mnoha rovinach a koordinuje je v okruhu strukturované
formy. Film komunikuje s pomoci jazyka, ktery vzhledem k charakteru svych znakt se snadno nepoddava zobecnénim a neredukuje se na abstraktni
schémata, zptisobila ke klasifikacnim tikontim. Pouziva jazyka, ktery koinciduje se samym filmem, ponévadz film formuje jazyk v procesu formovani



sebe samého. Jakakoli analyza sémiotického typu nas tedy bude vzdy konfrontovat s celym a uplnym kinematografickym fenoménem, nepovede vak
k abstraktnimu schématu typu langue. Autor tedy hleda vySerpavajici a polyvalentni definici jazyka, ktera by zahrnovala rozsahly prostor vyznamové
skute¢nosti. Z koncepce Carly Schickové (I linguagio. Nattura, struttura, storicita del fatto linguistico, 1960) piejima pojeti subjektivniho a
objektivniho aspektu jazyka, korespondujici s délenim na langue a parole u de Saussura, a od Charlese Morrise bere pojem systému znakt, vyhodngjsi
nez jazyk. Morris ovSem piSe o systému znakd lingvistickych a z jeho charakteristiky se Bettetinimu jenom dva rysy zdaji podstatnymi pro
charakteristiku znakut filmovych: spolecenstvi a polysituacnost znak?.

Spolecenstvi filmovych znaki je vSak slabé a dvojznadné a v jeho svétle se da stézi prosté odpovédét, zda postacuje ke konstituovani
systému.

Spolecensky charakter verbalnich znakd vyplyva ze stability jejich vyznamu, podminéné jejich arbitramnim a relaénim razem c¢ili
systémovou organizaci. Filmovy tviirce vSak nedisponuje systémem znaktl se stabilnimi nebo téméf stabilnimi vztahy, které by mohl zapojit do
diskurzu podle vlastniho uvazeni.

Také polysituacnost je mozna jenom ve velmi omezeném rozsahu. Polysituacnost chape Bettetini jako stabilitu vyznamu, vyplyvajici z
nezavislosti na kontextu. Tento druh stability ziskavame ve filmu tim, Ze se omezujeme na hodnotu obrazu jako znazornéni, coZ nevede k
instituonalizaci znaku.

Test, jemuz Bettetini podrobil filmovou vypoveéd, dopadl tedy negativné. Ani pifedpoklady toho nejpruznéji traktovaného verbalniho
systému se nedaji pielozit do systému operujiciho pohyblivymi obrazy.

Bettetini se vraci k tématu filmového jazyka v posledni partii knihy, po druhé casti (K teorii filmové rezie), ktera svym obsahem a
uspofadanim pfipomina tradicni pfirucky gramatiky (postupné pojednani jednotlivych vyrazovych prostiedki). Filmové prostiedky vSak pojednava
nove, z perspektivy jejich uzivatelt.

Neustalé zdiraziiovani role autora a (méné Casto) piijemce filmu vede Bettetiniho k zavéreéné pragmatické definici filmového jazyka, o
némz pise, ze ,,do svého expresivniho rozvoje zapojuje mohutnou piedstavivost autora a publika, jejich propletenost s kulturou a celou re-kreativni
energii, kterou jsou s to koncentrovat na svét a ideje, jez ho tvofi* (TL, str. 133). Diskurz, jaky mtizeme konstruovat, vede k univerzalnim zobecnénim
zasluhou vztahti mezi obrazy, jejichz percepce budi u piijemce sensorické reakce a také urcity druh intelektualni aktivity. Ta ho nuti k tomu, aby
spontanné vyuzival svych schopnosti racionalizovat a tim dospivat k ur¢itym formam abstrakce. Autor tedy nemusi piedkladat logickou posloupnost
argumenti, ba nemusi se ani snazit, aby piesvédcoval své hypotetické publikum racionalnimi prostiedky domlouvani. Staci, aby ptisobil jako basnik
vytvareje fiktivni svét, nabizejici pfijemcim moznost virtualniho pocitu n&jakého presvédcéeni.

Kdyz Bettetini své uvahy shrnuje, pfisuzuje filmovému jazyku (ktery nyni nazyva ikonicko-kinetickym) komunikovani ve tfech hlavnich
rovinach sémantické integrace:

a) V roviné linearniho, pfimého znazoriiovani ur¢ité skuteCnosti; ta je sice deformované a interpretovana, ale jsouc reprodukovana
kinematografickymi znaky traktuje se jako potencialni generator sukcesivnich aktti komunikace. V této roviné se nevyskytuji Gvahy symbolické
povahy.

b) V rovin€ pifimé sublimace pivodni skutecnosti do symbolického univerza znakového razu, kdy obraz nabyva oznacujici autonomii a
odtrhuje se od véci. Je to proces piivodni symbolizace, ktery odpovida fazi ikonografické interpretace.

¢) V roviné symbolického pievodu do poetického univerza, kde obraz jako znak nabyva polyvalentni raz, coz je vysledkem tvircem
uzitych prostiedkil, zejména stithové skladby. Je to proces totalni symbolizace relace znaki, ktery téméf vzdy vede k nahrazeni pivodniho predmétu
vztahu nebo k jeho pieneseni z oblasti jevii do oblasti ideji, ze svéta predmétl, jakymi jsou ve skutecnosti, do svéta, v némz se spojuji v souladu s
relacnimi kategoriemi mimo materialni meze a nad nimi. Interpretace v této roviné implikuje ikonologicky postoj.

Neni obtizné v§imnout si, Ze se tato stratifikace opira o koncepci Panofského, na niz Bettetini pfedtim struéné odkazal.

Prikladem americké , neogramatické reflexe miize byt kniha Roda Whitakera®® (The Language of the Film, 1970); autor traktuje filmovy
jazyk jako specifickou expresi daného uméni a disledné se snazi vyhnout se uvaham sémiotického typu. Hned na pocatku ujistuje, Ze pojem
filmového jazyka, jehoz uziva, nema nic spoleéného s rozsifenou tradici porovnavat ho s jazykem verbalnim a nalézat jeho ekvivalenty v obrazové
matérii.

,Film — piSe Whitaker — je jazykem v Sirokém smyslu toho slova jsa celostni organizaci zku§enosti, utvafené cili autora, charakterem
publika, pfizna¢nymi rysy sdélované udalosti, organickou mechanikou a omezenimi komunika¢ni plastiky. Film je jazyk jako tanec nebo malifstvi,
nikoli jako jazyk japonsky nebo francouzsky (...) Kazdy jazyk — v tomto Sirokém pojeti — prochazi organickym vyvojem a rozvojem. Tyto zmény jsou
funkei cilti a tviiréi aktivity komunikatora, povahy komunikované udalosti a irovné vyspélosti publika“ (LF, str. VI).

Ve srovnani s verbalnim jazykem se filmovy jazyk proménuje neobycejné rychle, takze se jeho normy daji stézi popsat. Tento ukon
spociva ve vydéleni, klasifikaci a popisu forem a vzort dostupnych komunikatorovi (upozoriiuji, Ze terminu ,,communicator ve vztahu k autoru
filmového sdéleni pouziva Whitaker velmi disledng€). Dodatecna potiz vyplyva z faktu, ze filmovy jazyk je neslychané komplikovany, obsahuje
takové mnozstvi prvki, ze mnohych z nich si pfijemce nevsimne a daji se vysledovat jeding cestou analyzy. Zakladem veskerého zkoumani zistavaji
technické podminky, ponévadz filmovy jazyk se rozvinul jako funkce sdéleni soupravy mechanismu.

Zvlastni vahu priklada Whitaker vizualnimu aspektu filmu. Z genetického hlediska se film zrodil jako uméni ryze vizualni a vizualnost v
v podstaté fidi tymiz zasadami jako malif'stvi a fotografie (rovnovaha, smérovani, dirazy) a uziva stejnych prostiedki (linie, masa, intenzita).

Ve filmu musime brat na zietel soucinitel ¢asu a pohybu a vSechny kompozi¢ni moznosti, jez vyplyvaji ze stithové skladby.

Kdyz Whitaker zdiraziiuje vizualnost filmu a jeho sptiznénost s vizualnimi uménimi, pfece jen si v§ima jeho soubé&znosti s lingvistickymi
formami komunikovani. Podle jeho nazoru se da obsah filmu prezentovat riznymi zpusoby: jako vypravéni, jako presvédcovani, jako informace, jako
zaznam, jako ,,Cisté dilo. Témér vSechny tyto zpusoby (mody) maji své ekvivalenty v literatufe, proto je Whitaker oznacuje jako lingvistické. Pouze
jedna odruda — ¢isty film — je nelingvisticka v obsahu 1 formé, bliz§i malifstvi a sochafstvi nez literatufe. Tato myslenka nevyhnutelné pfipomina
postulaty avantgardy némého obdobi, hledajici cesty jak osvobodit film od literarnosti, d&je a vypravécstvi. Priklady ¢istého filmu Whitaker ostatné
Cerpa z francouzské avantgardy, z expresionismu a z amerického undergroundu. Je vSak nucen pfiznat, zZe filmovy jazyk se rozvinul predevs§im na
pudé naracniho filmu, jakkoliv nejrozsifengjsi je spojovani riznych postupti.

Podobné jako v pracich ,,gramatiki i u ,,neogramatikii” jsou teoretické ramce vykladu dost skromné a slouzi hlavné jako zaminka k
popisu ,masinérie” filmu a jeho rozmanité klasifikovanych vyrazovych prostiedkd. Whitakerova kniha se v tomto ohledu od daného standardu
neodchyluje.

Jurij Lotman®® (Semiotika kino i problémy kinoestetiki, 1973) vyuziva v koncepci filmového jazyka z jedné strany vysledkii vlastnich
vyzkumt a vyzkumti svych spolupracovnikii ze stiediska v Tartu o uméleckych jazycich, pojatych jako druhotné modelujici systémy, z druh¢ strany
vSak navazuje na tradici sovétskych a ¢eskych vyzkumii o basnickém jazyce a filmu, zejména na prace formalistii a Ejzenstejna.

Lotman za¢ina tim, pred ¢im vahali jini sémiotikové filmu: pfijima tak Sirokou definici jazyka, Ze bez potizi zahrnuje rozmanité sémiotické
systémy, v&etn& hypotetického filmového jazyka. Pouzival ji uz diive®” (srov. Struktura chudozZestvennogo teksta, 1970) a opakuje ji v Sémiotice filmu
a problémech filmové estetiky: ,Jazyk je uspofadany, komunikativni (slouzi sdélovani informaci) znakovy systém. Z definice jazyka jako
komunikativniho systému vyplyva povaha jeho socialni funkce: jazyk zajistuje vyménu, uchovavani a shromazd’ovani informaci v kolektivu, ktery ho
pouziva. Poukazani na znakovou povahu jazyka ho definuje jako znakovy systém. Aby jazyk mohl plnit svou komunikativni funkci, musi disponovat
systémem znakd. Znak je materialné vyjadiena nahrada predméti, jevii a pojmti v procesu vymeény informaci ve spolecenstvi (SF, str. 12, sloven,
preklad str. 1).

Uméni ma vlastnosti, jez je spojuji s veskerymi jazyky, a rovnéz ty, které je charakterizuji jako jazyk specialni. Lotman déli jazyky na
piirozené (etnické jazyky), umélé (napf. jazyk veédy, jazyk konvenénich signalti) a na jazyky druhotné, které Gastéji nazyva druhotnymi modelujicimi
systémy. Uméni je podle Lotmana druhotnym modelujicim systémem ¢ili komunikativni strukturou, vybudovanou nad rovinou pfirozeného jazyka. Je
to prosté a ziejmé, pokud jde o verbalni uméni, pouZzivajici jazyka jako materialu, ale tim se koncepce druhotného modelujiciho systému nevycerpava.
Aby se do ni v¢lenila vytvarnd umeéni, film, hudba, rozsifuje Lotman tento pojem tak, ze ¢lovéku pfisuzuje védomi par excellence jazykové, coz
zpusobuje, ze vSechny podoby modelu, jaké vytvaii, jsou konstruovany podle typu jazyka. Neznamena to, ze druhotné modelujici systémy
rekonstruuji v§echny vlastnosti pfirozenych jazyki, mohou rekonstruovat jenom nékteré.



Jestlize umélecké dilo slouzi komunikaci mezi komunikatorem a piijemcem (Lotman vychazi z toho, Ze tak tomu je), mizeme v ném
vydélit oznameni (to, co se sdéluje) a jazyk (abstraktni systém spoleény komunikatorovi a piijemci). Lotman varuje pied unahlenym
zjednodusovanim, které by v oznameni spatiovalo ,,obsah® a v jazyce ,.formu‘. Jazyk uméleckého textu jako urcity model svéta spolu se svou
strukturou spada do ,,obsahu®. ,Modeluje univerzum v nejvSeobecnéjSich kategoriich, které tim, ze jsou nejvSeobecnéj$im obsahem svéta, jsou
formou existence konkrétnich véci a jevii™ (SF, str. 30, sloven, pieklad str. 29).

Pojem jazyka (znaku a znakového systému) se Lotmanovi nerozluéné poji s pojmem vyznamu. V jeho pojeti reflexe o tom, co znamena
,,mit vyznam®, je podstatou sémiotické reflexe.

Jako se materialnost znaku uskuteciiuje predevsim v relaénim systému, tak i obsahy znakt jsou myslitelné jediné jako fetézy struktur,
spjaté uréitymi relacemi. Vyznam vznika tehdy, kdyZ mame dva rizné fetézy-struktury podle vSeobecné piijaté Hjelmslevovy terminologie: plan
obsahu a plan vyrazu.

,,Pii piekodovani se budou mezi uritymi pary prvki rozliéné povahy ustalovat shody, pfi¢emz jeden prvek ve svém systému se bude
piijimat jako ekvivalentni s jinym prvkem v jeho systému. Podobné piekiizeni dvou fetézct struktur v n&jakém dvojjediném bodé budeme nazyvat
znakem, priemz druhy fetézec — ten, s nimz se vytvari shoda — bude vystupovat jako obsah, a prvni — jako vyraz. To znamena, Ze problém obsahu je
vzdy problémem piekodovani® (SF, str. 55, sloven. preklad str. 48).

Ve verbalnim jazyce dominuje binarni vngjsi piekodovani, ale neni to jediny zptisob, jakym se tvofi vyznamy. V hudbé a architektuie
mame co ¢init s voitinim piekodovanim, kde se nepfipousti podsunuti vyznamii ze struktury jiné fady; vyznamy zde maji rela¢ni raz, tj. vznikaji jako
vysledek vyrazu jednoho prvku s pomoci jinych prvkd uvniti systému. Mozné je i mnohoclenné vnéjsi prekodovani, tj. sestaveni mnoha samostatnych
struktur, kdy znak neni rovnocennym ¢Elenem parové dvojice, nybrz svazkem navzajem rovnocennych prvki riznych systéma.

Koncepce druhotného modelujiciho systému, vypracovana na pudé literatury a k ni idealné pfiléhava, v oblasti filmu vyvolava rizné
potize. Dejme tomu, Ze akceptujeme ne zcela presvédCivou tezi, ze zakladem tu neni piirozeny jazyk, nybrz jazykové védomi — pak vSechny
Lotmanovy poznamky se zdaji poukazovat na to, ze ve filmu se veskeré operace provadgji piimo na skutecnosti. Nebo by se snad mélo fici na jazyku
skute¢nosti, jak to pojimal Pasolini.

Filmovy svét je blizsi nebo podobny vizualnimu obrazu svéta, v tom se Lotman shoduje s filmovymi teoretiky, ale zatimco obraz zivota
tvoii uréity celek, filmovy svét ma raz fragmentarni. Ten prvni je nediskrétni, spojity, do toho druhého se zavedla nespojitost: rozdélen na fragmenty
podléha riznorodym kombinacim, jaké se nedaji provést piimo na skute¢nosti.

Termin ,jazyk filmu®“ se objevuje v rozloze Lotmanovy knihy mnohokrat, nejcastéji v pojeti ,jazyka filmového uméni®, kompletné
propleten s estetickou problematikou, jako by byl synonymicky s ,jazykem literatury nebo s ,jazykem poezie®, tj. s jazykem, ktery neexistuje pied
textem. Pred jazyky umeéleckych textl existuje jazyk piirozeny, avSak neni zZadny filmovy jazyk, ktery by existoval pied texty a mimo texty. Po celou
dobu ovSem mame na mysli, Ze podle Lotmana tvirce filmu ,mysli jazykové™ €ili operuje technickymi prostiedky (jak se mizeme domyslet)
takovym zpiisobem, ze dosahuje efektu jazykového ptisobeni. Autor to piimo nefika, mizeme to vSak vydedukovat z knihy; kdyz hovoii o filmovém
jazyku v jeho ptivodnim, zdkladnim vyznamu, ma na mysli soubor technickych prostiedkl a z nich odvozenych operativnich moznosti, ktery je tviirci
k dispozici. V tomto smyslu existuje ,jazyk™ diive nez text. Do sémiotického uvazovani a do sémiotického chapani zakladnich kategorii se tu tedy
vepsala koncepce, vyvozujici se z jiného stylu mysleni, z jiné vyvojové faze filmové teorie.

Ve vztahu k filmu zavadi Lotman pojem metajazykovych mechanismt kultury. Metamechanismus se muze utvafet na trojim zakladé:
mytologickém, uméleckém a védeckém. Lotman pfisuzuje filmu zvlastni ulohu v kultufe 20. stoleti, ponévadz podle jeho soudu jenom on umél
sjednotit tfi zminéné aspekty plné organickym zpisobem. Zvlastni diraz klade Lotman piecejen na aspekt mytologicky.

»Na tomto svété kvality nezavisle neexistuji, proto predikatem véci je jina véc, a Cinnost se chape tak konkrétné, ze kdyz nositel
mytologického védomi nebo dité néco vypravuje, vypusti sloveso a ¢innost, jez mu odpovida, radéji predvede™ (SF, str. 41; kapitola Misto filmového
uméni v mechanismu kultury, z niz pochazi citat, je ve slovenském piekladu vypusténa — pozn. piekl.). Lotman se domniva, Ze tyto vlastnosti ziejmé
piipadaji filmu, ale Ze film v sobé& obsahuje také strukturalni moznosti védeckého nebo uméleckého metajazyka. Lotman pojima jazyk filmu jako
svébytny vzor pro metajazykové mechanismy soucasné kultury, coz spociva v tom, ze jazyk vytvaii sbérny ,,obecny kod“ na zasadé sdruzovani
jednotlivych kodi. Neodstrariuje a neneutralizuje antiteticka konkrétni sdéleni a systémy, nybrz zachovava je v jejich celé riznorodosti.

Sledujice dal Lotmanovo mysleni dodejme jesté, ze filmovy jazyk podle né€ho asociuje opozici — pocit bezprostiedni skute¢nosti filmového
ze sémiotického hlediska paradoxni povahu: jeho postavy, predméty a akce viici objektové roviné skutecného svéta vystupuji v podobé systému
znak, ale v konfrontaci s rozvinut&j§imi sémiotickymi systémy — vyjevuji neznameé vlastnosti skuteénych objektti. Diky tomu miize Lotman fici, Ze
svét vytvareny filmem je ,,zaroven jak sam objekt, tak 1 model tohoto objektu* (SF, str. 57; sloven. pieklad str. 20).

Podstatna pro dalsi Lotmanovy vyvody je teze, podle niz film integruje dvé naracni tendence — obrazovou (pohyblivé malifstvi) a slovni. V
zakladech filmu tedy lezi nikoli jeden, nybrz dva typy systémové organizace. Z prolinani téchto zasadné odlisnych znakovych systému vyplyva
pfiznacny disledek: slova se zacinaji ,,chovat® jako obrazy, obrazy jako slova.

Podobné jako predtim Metz — piimo ztotozfiujici film s vypravénim — také Lotman pfisuzuje zakladni vyznam filmovému vypravéni,
naraci, fabuli. Kdyz Lotman piisuzuje ikonickym znaktim piirozenou tendenci zobrazovat, nikoli vypraveét, je zajimavé, zZe se domniva, ze vypravéni
budované z ikonickych znakt projevuje hlubsi zakonitosti, pfiznaéné pro veskeré naracni texty. (Poznamenejme ovSem, Ze to vyplyva z faktu, ze
filmové vypravéni operuje nadvétnymi strukturami, které jsou strukturami vyssiho fadu.) Podminkou vypravéni je sice segmentace, proto ve vztahu k
vypravéni je jazykovy material operativngjsi nez ikonicky, ale situace filmuje v tomto ohledu specificka. Film spojuje ikonické predvadéni s
L.piirozenou diskrétnosti materialu® ¢ili s ¢lenénim na zabéry. Zda se, Ze Lotman na tomto misté nepamatoval na diive vznesené vyhrady, podle nichz
ta ,,diskrétnost™ sui generis pfislusi jenom necetnym filmovym textiim.) Kromé toho pfipojuje jesté hudebni ,,vypravéni®. Tti druhy vypravéni —
obrazové, slovni a hudebni — tvofi tfi soubézné roviny a vztahy mezi nimi se mohou vyznacovat vysokou mirou slozitosti. Tyto relace mohou také
vytvofit vypravéci struktury vyssiho fadu, kde se prvky tii riznych rovin objevuji nikoli v soub&zném uspofadani, nybrz v posloupnosti. Do takto
popsanych modeli se vpisuji mimotextové vsuvky rizného druhu (mj. jako citat) razu spolecenského, historického, politického atd., které zpusobuyji,
Ze v nejvys§im patie miizeme chapat vypravéni jako montaz riznorodych modelii nebo i kulturnich blokd.

Lotman analyzuje prvky filmového vypravéni ve ¢tyfech rovinach, které poklada za charakteristické pro veskeré vypravéci postupy.

V soucasné americké teorii se otazky filmového jazyka probiraji zpravidla v ramci $ir§i problematiky — audiovizualni komunikace — a
rozebiraji se v komunikativnim modelu. Americké mysleni se rozhodné distancuje od evropské tradice zkoumat otazky filmu v estetické optice a v
optice metaforického pojeti jazykové problematiky.

Sol Worth®® (Cognitive Aspects of Sequence in Visual Communication, 1968) se vyhyba tomu, aby rozhodoval, nakolik audiovizualni
komunikace podléha lingvistickym pravidlim nebo kodovani viibec, predklada vsak diisaznou hypotézu, podle niz se film da analyzovat, jako by byl
jazykem.

Tato Worthova tzv. vidistika se zabyva: za prvé — formulaci a kodifikaci prvka vizualniho ,,jazyka®, uzivanych v sekvenci tviircem filmu;
za druhé — formulaci téch jazykovych pravidel, s jejichz pomoci divak vyvozuje vyznam z prezentace a vzajemného plisobeni prvka.

Filmovy ,jazyk™ (autor nejrad&ji klade ten vyraz do uvozovek) v souladu s Worthovou definici je souborem pravidel, popisujicich
vzajemné pusobeni prvki, operaci na téchto prvcich a jejich poznavacich prezentaci v sekvenci. Takto pojaty jazyk je potiebny k tomu, aby piimél
divaka ke spojovani prvki, operaci a piedméti takovym zplisobem, aby se z filmu dal vyabstrahovat vyznam.

Pro popis strukturnich prvki filmového jazyka je vychozim bodem pét parametri. Jsou to: obraz v pohybu, rozlozeny v ¢ase, umistény v
prostoru a v sekvenci spolu s matrici, jez ho pokryva a sklada se ze zvuku, barvy, pachu, chuti a jinych, dosud neznamych technologickych nebo
smyslovych podnéti. Zakladni jednotku filmové komunikace oznaduje Worth jako tzv. videm (vyskytuje se ve dvou variantach: jako kadém nebo
edém), ktery piedtim teoretici nazyvali obrazem nebo zabérem Problematika spjata s parametry jazyka spada do zkoumani jeho sémantiky, kdezto
sekventace edémi muzeme pokladat za syntaktické operace, jaké se s nimi provadé&ji. Neni tu vSak zadny navrh kodu, souboru pravidel nebo
gramatiky.

V dalsich pracich® (Studying Visual Communication, 1981) se Worth pokousi pietestovat prosp&inost lingvistickych kategorii pro
zkoumani hypotetického jazyka filmu. Dospiva k zavéru, ze lingvistika sice poskytuje filmové sémiotice zaklady, ale nenabizi hotovou teorii, ktera by
se dala uplatnit. Ziustavaje pod vlivem Chomského a priklangje se k jeho zjisténim je Worth nucen pfiznat, ze film neni jazykem, nezna pojem



uzivatele matefského jazyka ani nepouziva jednotek, vii¢i nimz by se dala uplatnit taz taxonomie spole¢nych vyznamovych uréeni jako viici
verbalnimu jazyku. Worth nehodla rozsifovat pojem jazyka tak, aby zahrnul zjistitelna pravidla filmu, nybrz zamysli vypracovat takovou metodologii
a teorii, ktera by umoznila zkoumat, jak se to d&je a na zaklad¢ jakych pravidel obdarujeme filmové znaky vyznamem s nadéji, Ze se praveé tak budou
Cist.

Koneény zavér v tomto ohledu vyslovuje Worth v praci z roku 1975* (Pictures can't say ain't), roziituje jej na viechny typy obrazii od
kreseb po filmy. Domniva se, ze obrazy funguji jak v ramci jazykového povédomi (v nas), tak mimo ramec jazyka, samy v sob&. Veskera obrazova
prezentace neni regulovana systémem podle jazykového vzoru, ktery by pouzival lexika, gramatiky, schopnosti konstruovat parafraze nebo ktery by
tvoril preklady v obvodu jeho vlastnich formalnich prostredkii. Ale to my, piijemci obrazi, disponujeme generalni faculté de langage, vztahujici se ke
kazdé symbolické latce a viici implikaci a inferenci ihned uplatiiujeme lingvisticka pravidla.

Calvin Pryluck® (Sources of Meaning in Motion Pictures and Television, 1976) rozebira film jako znakovy systém odlisny od verbalniho
jazyka. Soudi, Ze analyzujeme-li takové jevy jako film a televize, musime stanovit, zda hovofime o kanalech pfenosu ¢i o znakovych systémech.
Televizni anténa a filmovy projektor jsou nepochybné odlisné prostiedky pienosu, ale film a televize jen riznymi zpisoby uzivaji téhoz znakového
systému. Tento systém nema jeden vSeobecné piijaty a jednotné pouzivany nazev. K dosavadnim nazviim piipojuje Pryluck sviij vlastni — obrazova
komunikace (image communication) piedkladaje tuto piedbéznou definici: obrazova komunikace je v ¢ase kontrolovana a mechanickymi prostiedky
uskutecilovana prezentace obrazii v sekvenci, jez jsou v ur€itych vztazich k feci, hudb¢ a jinym zvuktm.

Tato definice zahrnuje film, televizi a techniky operujici nehybnymi obrazy. Vyplyva z ni zakladni rozdil tohoto znakového systému ve
vztahu k jazyku. Autor sleduje tradici zkoumani tzv. filmového jazyka (tento termin, jakoz i jiné od n€ho odvozené, poklada Pryluck za zneuziti) a
dospiva k zavéru, ze tato tradice doklada, ze film ma vlastnosti znakového systému, vychazejiciho z konvenci, jez jsou podobné konvencim
jazykovym nebo ikonografickym. Lingvisticky model by tedy mohl pfijit vhod pii srovnavacim studiu obou systému, traktovanych jako rovnopravné,
s tou vyhradou, Ze se musime vystiihat, abychom neuvizli v povrchnich analogiich. V obrazové komunikaci jsou prezentace projekcemi,
vychazejicimi z fyzikalnich zakont, které prezentaci umoziuji. Ale zatimco projekce je dana fyzikalnimi pozadavky systému, konvence reprodukce
systémem dana neni.

Obrazova komunikace neni reprodukénim mechanismem, nebot’ pozadavek minimalniho koédovani je od ni neodlu¢ny; minimum zahrnuje:
1) volbu postaveni a uhlu pohledu, 2) fyzikalni energii, kterou mize mechanismus zaznamenavat, 3) prostiedek soustfed’ujici energii ¢ili ¢ocku se
specifickymi vlastnostmi.

Toto minimum inkorporuje znaény pocet nezavislych proménnych kodovani, podstatnych pro vyznam; z téchto proménnych vyplyvaji
ruzné mozné derivaty.

Obrazova komunikace postrada takové charakteristické rysy verbalniho jazyka jako ustaleny slovosled, referenéni kategorie (¢as, zpusob,
¢islo), strukturni slova (v anglicting napf. the, a, of, that, which), suprasegmentalni fonémy (vyznacujici sémantickou vazbu mezi sekvencemi nebo v
obvodu sekvenci). V obrazové komunikaci nejsou zadna omezeni, pokud jde o lokalizaci né&jaké tiidy obrazii v sekvenci. Neexistuji ani konvenéni
zpusoby signalizace charakteru vazeb mezi obrazy, neexistuji ekvivalenty strukturnich slov. Vazba mezi po sobé nasledujicimi obrazy je prosta a
ziejma jako vysledek samého faktu naslednosti. Kazda posloupnost evokuje vyznam, ktery nemusi vézet v jednotlivych obrazech.

Intuitivné vSak citime, Ze uréita omezeni existuji, jsou to Cinitele znesnadiujici interpretaci sekvence. Abstraktni slovo ve véte je
specifikovano skladbou, kdezto specificky obraz je zobecnén fazenim. V tomto smyslu se obrazova komunikace jevi jako strukturalné induktivni,
kdezto jazyk jako strukturalné deduktivni.

Vychodiskem pro koncepci V. Ivanova*? (Oderki po istorii semiotiki v SSSR, 1976) je Ejzenstejniiv pokus (teoreticky i prakticky) spojit
.Jazyk logiky” s ,jazykem obrazi, kteryzto pokus v nové sémiotické terminologii bude formulovan jako synkreticka kombinace konvenénich a
ikonickych znaki.

Vehikulem filmového jazyka je podle Ivanova fotografovana bézna skute¢nost, ktera okamzité po zachyceni na pasu podléha figurativni
transformaci.

V Ejzenstejnovych filmech se metaforické vyznamy objevuji jako vysledek vypravéni v nominativu — jako vypraveni skrze véci. Znaky
véci tvofi paradigma (pojaté Ivanovem podle de Saussura jako skupina prvki spjatych asociaci). V procesu abstrahovani hledame spole¢né
sémantické rysy mnozin.

V Ejzenstejnove tviiréim procesu podtrhuje Ivanov ulohu gesta. Gesto je totiz spjato jak s konven¢nim systémem (verbalnim jazykem), tak
i se systémem ryze ikonickym (exprese emoce). Od gesta piechazi Ejzenstejn ke grafickym rysim herce jako znaku, k malifskym hodnotam
organizace planu a k utvareni abstraktnéjSich proménnych (prostor, svétlo, hudba, barva).

Ty maji urcity pfimy ikonicky vyznam jako vizualni (nebo auditivni) modely emoci a zaroveii jsou materialem pro formovani konvenénich
znakll tim, Ze utvafeji paradigmata a indukuji proces abstrakce porovnavanim kontexti — napf. ve Stdvce (Stacka, rézia S. M. Ejzenstejn, 1925)
sestaveni li§¢i tlamy a agenta znamena srovnani ¢lovek — liska.

Jerry Lee Salvaggio® (4 Theory of Film Language, 1980) rozviji koncepci filmového jazyka vychdzeje z jeho Gasoprostorovych aspekti.
Podle jeho soudu komunikace ve filmu je mozna a u¢inna, ponévadz Gas a prostor ve filmovém vypravéni tvori druhotny modelujici systém (kteryzto
termin piejima od Lotmana). KdyZ autor analyzuje Gasoprostorovou podminénost filmu (srov. heslo CAS, PROSTOR), dospivé k zévéru, Ze zpiisob,
jakym rezisér voli a prezentuje Cas a prostor, je analogicky s jinymi systémy strukturovani symbolii a od pfijemce se tedy ocekava, ze desifruje
filmové vypravéni jako sdéleni jazykové.

Salvaggio se nejprve zabyva vyvojovym aspektem Casoprostorového jazyka; ukazuje, jak Casoprostorové kombinace zabéri vstupuji do
jazyka jako idiolekty nez se zkodifikuji (srov. heslo KOD) a pak proponuje svou teorii skladby (srov. GRAMATIKA), odlidnou od skladby
lingvistické. V posledni ¢asti své prace autor ponechava stranou ryze konceptualni teze a vénuje se zkoumani jevi spadajicich do obvodu parole. Za
prvky parole poklada ty prostiedky, s jejichz pomoci tviirce dorucuje informace, pojici se s Casem a prostorem vypravéni, jako roztmivani, zatmivani,
prolinani, historické kostymy, osvétleni atd. Jejich pocet je prakticky nekoneény, tviirce tudiz provadi vybér ze svébytného lexikonu moznosti,
dostupnych v daném obdobi, a tak stanovuje estetické normy. Odchylky od nich jsou zdrojem dezorientace, dvojznacnosti a paradoxi. Mnohost
norem, ideolektli a kodl nic neméni na faktu, Ze mame co Cinit s jednim Casoprostorovym jazykem. Pfijemce musi umét ten jazyk dekodovat, aby
filmovému vypravéni porozumél. Své uvahy Salvaggio shrnuje takto:

»Rezisér voli diskrétni Casoprostorové jednotky a spojuje je tak, Ze se z toho rozviji linearni znakovy systém, ktery musi piijemce
interpretovat jako jazyk. Ponévadz kazdy zabér prezentuje zvlastni misto a ¢as v obvodu fiktivniho svéta, plisobi kazdy zabér jako symbolicky znak,
vyzyvajici piijemce, aby konstruoval fiktivni model v souladu s rezisérovou sugesci (TF, str. 164). Jako v kazdém jazyku muiize byt informace
srozumitelna jenom tehdy, kdyZz je kodovana, propozice ideolekti z nejranéjsiho obdobi filmové historie opakovanim postupné nabyly status koda,
takze se pfijemci novému jazyku museli uéit.

Salvaggio se domniva, ze také tviirci maji povédomi, ze pracuji s jazykem (ackoliv jeho normy nejsou vzdy vyjadieny explicitng, nicméné
jsou mlcky akceptovany) a Ze své zaméry mohou nejlépe vyjadrit tim, jak budou manipulovat asem a prostorem.

Transformativné-generativni piistup Johna M. Carolla* (Toward a Structural Psychology of Cinema, 1980) vede k tomu, Ze se jeho
pozornost soustieduje na pojem filmové gramatiky. V otazce jazyka se Caroll citi zavazan objasnit, Ze jeho hledisko umoznuje traktovat vazné
metaforickou tezi filmovych teoretiki, ze film je jazyk. Jako predpoklad Caroll nicméné pfijima Worthovu diivéjsi formulaci, Ze se film ma studovat,
jako by byl jazykem. Caroll rozviji nazory Chomského maje za to, ze zakony vladnouci filmu jsou vzhledem k pravidlim verbalniho jazyka
izomorfni. Tvrdi také, ze tento izomorfismus doklada existenci univerzalu jesté obecnéjSich, vztahujicich se k poznavacim moznostem lidského
rozumu.

Poukazuje-li Caroll znovu v roce 1980 na zpochybiiované pojeti filmového jazyka, citi se povinen uvést argumenty na jeho obhajobu. Bere
vSak v uvahu jen jeden aspekt problému. Vypoiadava se s vytkou, ze jazyk je kodem z gruntu digitdlnim, kdezto film je zasadné analogicky,
vzhledem k tomu by jejich porovnavani nebylo opravnéné. AvSak o digitalnim nebo analogickém razu — dovozuje autor — nerozhoduje vlastnost
daného jevu, nybrz rovina analyzy. Abychom pochopili analogicky systém, musime ho pielozit na digitalni, ponévadz to nase psychika zpusobuje, ze
analogické mtize a musi byt redukovano na digitalni. Jinym argumentem proti digitalnosti filmového jazyka je fakt, Ze se v ném nevyskytuje zapor,
jsou vSak znamy digitalni systémy neobsahujici zapor. Ve fyzické roviné je verbalni jazyk rovnéz analogicky, tvrdi Caroll. Digitalizuje ho lidsky
rozum. Stejné opravnéna by tedy byla teze, ze rozum digitalizuje také energii vizualnich vzori.



Podle Hanny Ksiazek-Konické*® (Semiotyka i film, 1980) vyrazné zptisoby delimitace obrazovych a audiovizulnich vypovédi dokladaji,
Ze mame co Cinit pravé s vypovedi (zavislost na subjektovém védomi komunikatora) a s textem (objektovy raz sdéleni). Tyto kategorie implikuji
existenci jazyka, kdezto absence rejstiiku ikonickych znakd a sepsanych pravidel jejich existence vede nékteré teoretiky k tezi, ze ikonicky jazyk
neexistuje, prestoze ikonickd komunikace v praxi funguje. Podle Konické novéjsi koncepce jazyka jako mnoziny subsystémi dovoluje smérovat k
odkryvani ikonického a audiovizualniho jazyka, pojatého jako mnozina subsystémui umoziiujici artikulovat myslenku bez pomoci verbalnich znaka.

Zakladem ikonickych subsystému jsou nikoli samy pocity, vytvafejici smyslové zkusenosti, nybrz myslenkové struktury, s jejichz pomoci
nas rozum tyto zkusenosti pofada a organizuje. Sémantické a gramatické kategorie verbalniho jazyka nejsou jedinym moznym zpiisobem jejich
poradani. Zkoumani mimoverbalnich oznacujicich systémti zavisi na rozvoji védéni o oznacovanych strukturach (o zakonech mysleni a chapani),
které se nedaji redukovat na jazyk. Modelujici systémy, které sovétsti badatelé rozdélili na prvotni a druhotné, rozliSuje Konicka jinak. Prvotnim
modelujicim systémem by byly struktury mysleni, jez jsou zdrojem ,,pfirozené” logiky, a druhotnymi systémy jak verbalni jazyk, tak jiné znakové
systémy.

Jestlize zkoumani objektovych a neobjektovych prvkii a pravidel jejich spojovani, jez podmiiuji vznik obrazového syntagmatu, bylo by
zkoumanim ikonické mnoziny oznacujicich systému ¢ili ikonického jazyka a jeho jednotek, pak analyza obrazu-sdéleni jako celostni struktury,
uskuteciiyjici urcité schéma (tzv. kompoziéni usporadano, podle n€hoz se obraz ¢leni na ¢asti ve vzajemném vztahu uspofadané, organizované tak, ze
to, co se prezentuje, ma kompoziéni ,,vahu* a kompozice je vyznamové funkcionalizovana — takovou analyzu bychom méli pokladat za sémioticko-
morfologické zkoumani ikonické vypovédi. Castice, které by se analyzou podafilo vydélit, mohly by se, ale nemusely kryt se systémovymi
jednotkami ikonického jazyka. Pro mnohoobrazovou vypovéd’ je nezbytné zavést kritérium sémantické koherence, pro niz jsou podstatné tfi Cinitele:
jednota komunikatora, jednota pfijemce a jednota textu. Konicka analyzuje jejich pfitomnost ve filmovych textech.

Autorka uzavira, Ze specifiénost neverbalnich oznacujicich systémi se projevuje v tom, Ze texty v nich formulované se zdaji vii¢i znaktim
prvotné Cili Ze spravna taktika jejich zkoumani postavi teorii textii pred teorii systéma.

V dalsi praci®® (Jezyk filmu jako jezyk artystyczny, 1980) poklada Konicka kulturu za konfiguraci znakovych systémil, kdezto uméni za
fenomén jiného fadu, ktery se vytvaii nad témito systémy a vyuziva jich. AvSak neni tomu tak, Zze se nad kazdym znakovym systémem vytvari
pfislusné umeéni (coz je pfipad verbalniho jazyka a literatury). Znakové systémy, mnoziny a repertoary tvofi spoleénou banku, z niz umeéni libovolné
Cerpaji kombinujice a integrujice nejriznorodéjsi znakovy material, a filmové dilo vzhledem k oné znakové rtiznorodosti je pfipadem extrémnim.
Pfizna¢né rysy uméleckosti jazyka piejima autorka od ruskych formalistii berouc v tvahu: 1) ,,vzpouru* jazyka vii¢i systémovym normam; 2) premiru
organizace, vy$§i miru organizace nez v bézném jazyce; 3) oslabeni referenéni funkce znaku. ,,Umélecky jazyk* tedy neni rozdilny znakovy systém,
nybrz ur¢ity zpisob uZziti a utvareni znakového materialu. Jeho zvlastnost se da vystihnout konfrontaci s béZnym uzitim, expresivné nezabarvenym, tj.
vychozim vyzna¢enim nulové tirovné uméleckosti, coz je ukol neobycejné obtizny.

Ve filmuje tieba brat v uvahu fakt, ze se buduje nad n€kolika znakovymi systémy, které pied filmem a mimo n&j maji vlastni pfiblizné
urcitelnou nulovou urover uméleckosti.

Ksiazek-Konicka se pokousi sepsat rysy, které samu matérii filmu ¢ini poetickou. Pokud pak jde o postupy jejiho utvareni, konstatuje, ze
,,svou nutnou fragmentarnosti a kaleidoskopicnosti je tok zvucicich obrazli sam o sobé& zvlastnim prostiedkem, samou svou povahou tropickym, nebot’
v kazdé skladebné vazbé tvoii metonymickou nebo synekdochickou strukturu: zakladni zasadou spojovani zabérti, svym referenénim obsahem od
sebe oddélenych, je Casova, prostorova nebo piifinna relace mezi tim, co oznacuji. Kromé toho kontextualnost vyznami je ve filmovych znacich
spojena s faktem (...), Ze jsouce tvofeny pro uzitek daného sdéleni vztahuji se k prezentovanému svétu, jenz je v ném konstruovan® (PS, 1980, str. 62-
63).

Konicka zpochybriuje teze italskych a francouzskych sémiotiku, ktefi, byt’ pfiznavaji filmovym prvkiim znakovy charakter, maji za to, Ze
jejich uziti se nefidi pravidly distribuce a vazebnosti a systémové zavislosti se objevuji v roving jednotlivého dila. Konicka se domniva: ponévadz ve
vSeobecném piijmu funguje pocit piekroceni komunikaéni normy, sv&éd¢i to o tom, ze hledat predpoklady systémovosti filmového jazyka je mozné.
Pro sémiotické zkoumani jsou proto zvlast’ dilezita ta mista filmu, ktera pii pfijmu piinaseji efekt prekvapeni, tj. situace, kdy dochazi k naruSeni
vyznamové koherence uvniti syntagmatu, a mista vnucujici se znatelnosti znaku. Jan M. Peters — pies to, co sugeruje titul jeho knihy (Pictoral Signs
and the Language of Film, 1981)" — pouziva ast&ji pojmu obrazové komunikace neZ pojmu filmového jazyka. Repertoar nejmensich formalnich
jednotek, které se mezi sebou lisi vytvarejice systém, prirovnava ke kodu, k langue v de Saussurové pojeti. Peters podrobné zpracovava problematiku
kodt organizujicich rizné filmové znaky v systémy, ponechavaje pojem filmového jazyka pro mnozinu kodi. V diskusi s Metzem, jemuz vytyka, ze
ve své koncepci jazyka a kodi nepojima rovinu chovani kamery jako rovinu mozného odlisného langue, formuluje Peters koncepci rovin artikulace
filmového jazyka. Vychodiskem pro jakoukoliv klasifikaci a pfifazovani filmovych znaki je mu totiz déleni na formy reprodukce predmétu (rovina
chovani kamery) a na rovinu reprodukovanych predmétii (substance obrazu).

Jednotlivé roviny se daji dale analyzovat v déleni na syntagmata a — podle Ecova navrhu — na §émy, znaky a figury. Mimo obrazové roviny
vstupuji do hry jesté rovina mimoobrazova a rovina nosice obrazu, ktery sam o sobé mtize mit expresivni hodnoty. Rozdéleni na dvé obrazové roviny
se v§ak nesmi porovnavat s dvoji jazykovou artikulaci. Nejmens$i mozna jednotka — zab&r je vétsi nez morfém, je syntagmatem. A neexistuje nic, co
by se dalo ptirovnat k fonému.

Peters nicméné rozliuje troji artikulaci vyznamu ve filmech, dava ji vSak jiny smysl nez ve verbalnim jazyce. Prvni artikulace je zpisob,
jakym kamera vybira predméty majici vstoupit do obvodu zabéru, oddéluje zorné pole od ostatku do objektivu nepojatého a tak to, co uvidime, stavi
proti tomu, co bylo pominuto. Druha artikulace vyznamu se poji s chovanim kamery, ktera zrcadli zptsob, jakym tviirce vidi to, co se pred ni vytvari.
Kombinace zabért ve vétsi jednotky je teti artikulaci vyznamu.

Problematikou skladby a gramatiky se Peters nezabyva; problémy vazby zabéri sleduje jediné v kontextu stiithové skladby po zplisobu
predsémiotickych teorii.

Stephen Heath* (Questions of Cinema, 1981) se pouiti do problematiky jazyka ve chvili krize. Je si védom omezeni a netspéchit
sémiotickych teorii inspirovanych lingvistikou, ale zaroveri si uvédomuje i to, Ze moznost té€zit z vymozenosti psychoanalyzy a teorie mluvnich akta
oteviela pred filmem jinou problematiku neZ je vazba mezi filmem a jazykem.

Piesto soudi, ze film potiebuje novou teorii jazyka, ktera by brala v potaz problematiku podmétu rozsifujic a ménic dosavadni oblast
zkoumani jazyka. Jako jednu z moznych variant této reflexe nového typu formuluje Heath ,ideu navratu k té€lu* piedpokladaje, ze se jazyk ma
studovat v kontextu odporu téla viici excesim jazykovosti. Abychom se vyhnuli chybam klasické sémiologie, nesmime spojovat film s kodem (ani
tehdy ne, souhlasime-li s tim, Ze film ze sebe kody vylucuje), nybrz se zivotem, coz s sebou nese novy rejstiik problémui: politické rozméry filmu a
jazyka, analyza obrazu a zvuku, jazyk viéi problémim prezentace a sexualniho rozdilu.

Heath pfipomina, ze se o filmu ¢asto hovoii jako o jiném fenoménu neZ jazyk nebo — podle stejné zasady — jako o univerzalnim jazyce ve
dvou variantach: pozitivni a diskriminaéni (esperanto slouziva zabavé a informaci); a také jako o zasadné vizualnim jevu, ktery obsahuje minimum
jazykovosti.

Relace obraz — zvuk zajima Heathe pravé v jazykovém aspektu. Z jedné strany, ve vztahu k masinérii obrazi 19. stoleti je zvuk vzhledem
k svému technickému vybaveni ¢imsi modernim, ale z druhé strany je sluchova sféra ¢imsi archaickym a marginalnim, odlisnym od obrazové sféry —
opozd'uje se za fadem, zachycovanym okem, které vidi skute¢nost jako mnozinu izolovanych véci.

Prichod zvuku ve filmu znamena piichod jazyka s médiem hlasu. Hlas — v feci prochazejici jazykem — je zvlastnim depozitaiem téla,
kterouzto vlastnost se pokousely tlumit standardy hollywoodského filmu. Soucasny film avantgardni (Straub-Huillet) a feministicky se proto pokousi
vyuzit hlasu proti obrazu a poukazuje na mytologickou vazbu hudebnosti a vokalnosti s archai¢nosti a zenskosti. Heath také ptejima hledisko Freuda
(jiné nez Lacanovo piesvédceni o tom, Ze slySeni ma nejblize k nevédomi), ktery relaci obraz-zvuk objevujici se ve snu vidi v jazykovém aspektu.
Sny jsou vizualni a jazyk, ktery se v nich objevuje, neni propracovany (jako obraz), nybrz pouze reprodukovany z pozistatki dne. Nevédomi
fungujici ve snu neni lingvistické, nezna skladbu, ¢asy, shody atd. Tim, co zachycujeme ve snu, jsou prezentovany véci, ale nase interpretace se
nezastavuje u véci, pokousi se dosdhnout toho, co ,.fikaji*. A tak to, co je vizualni, vzdycky produkuje vyznamy a prochazi jazykem.

Cilovym bodem je Heathovi teorie mluvnich akti. Tuto koncepci vSak nerozviji, ale nabizi jeji zbézny nacrt.

O filmu mizeme hovofit jako o hotovém faktu, je vzdycky dokoncen, uz vysloven, dan, kazdou projekci se opakuje. Ale pies tuto stalost,
uréenost™ filmu dal dochazi k tomu, Ze se o filmu vypovida a toto vypovidani uskute¢tiuje divak. Vypovidani je skryto ve vidéni, slySeni, ¢teni,
sledovani, interpretaci, pamatovani atd.



Divak ,,chyta® film, zastavuje ho v jeho b&hu, ale zaroven ho formuje, artikuluje, tvori. Celym vyznamem filmu je divdkovo ,ja“, jeho
identita, to, co v ném je pro a proti filmu a instituci jeho sledovani, regulaci vymény. To, Ze verbalni jazyk je z vypovidani eliminovan (fe¢ se nepodili
na performaci pied filmem, béhem ného a po ném), poukazuje na diive signalizované institucionalni metody tlumeni hlasu. Alternativni modely filmu
se v tomto rozsahu pokouseji jazykovost filmu pieformulovat.

Teresa de Lauretisova® (dlice doesn't, 1984) zpochybiiuje ze stanoviska feminismu koncepci jazyka jako systému pravidel, ktery
nemuizeme nerespektovat, jestlize se vypovidame, komunikujeme nebo se ucastnime symbolické spoleGenské rozmluvy. Zamita hypotézu klasické
sémiotiky, ze film jako verbalni jazyk je formalni organizace kodu, specifickych i nespecifickych, fungujicich v souladu s vnitini logikou systému.
Jestlize o filmu mizeme fici, Ze je jazyk — dovozuje autorka — je tomu tak pravé proto, Ze zadny ,jazyk™ neni. Neexistuje zadny unifikovany piijem
jazyka mimo konkrétni diskurzy. Jazyky existuji jako jazykové praktiky a diskurzivni aparaty, které produkuji vyznamy; existuji rizné zplisoby
sémiotické produkce, zpiisoby investovani prace do produkce znaki a vyznami. Druhy investované prace, zpuisoby zde angazované produkce jsou
pfimo, materialné relevantni konstituovani subjekti v ideologii, ve specifickych situacich praxe. Muzeme-li uvazovat o jazyce jako o aparatu
podobném filmu, ktery produkuje vyznamy fyzickymi prostiedky, pak filmové vypovédi jsou v tomto smyslu ,,nakladng&jsi* nez fe¢. Avsak problém
nespociva v tom, ze film ptisobi mnoha vyrazovymi prostiedky, ze je nakladné&jsi a méné dostupnou ,,masinérii” nez ptirozeny jazyk, nybrz v tom, ze
vyznamy nevznikaji v daném filmu, ale koluji mezi spoleenskou formaci, divakem a filmem. Produkce vyznami ve filmu neangazuje jeden
specificky aparat, nybrz nékolik.

Piechod od zkoumani jazyka ke studiu diskurzu je podle autorky tim nejspravnéj$im fe§enim. Neobcujeme ani s ,jazykem™ ani s ,.filmem®,
nybrz s jazykovymi a filmovymi praktikami. Systémové chapani filmového jazyka zatemiuje zakladni fakt, ze filmové vyznamy jsou vysledkem
diskurznich procesi, nikoli rezultaitem systémovosti, ze tu piisobi nejen ¢etné kody, nybrz rizné komunikaéni situace, podminky vypovidani a pfijmu
a postaveni adresatii vypovédi. Teresa de Lauretisova upozorriuje také na vystiznost mnoha intuitivnich formulaci Pasoliniho stran filmového jazyka.
Jejich preformulovani na zakladé soucasnych vyzkumu o filmu by bylo poznatkové uzitecné. Autorka pfipomina Pasoliniho myslenku, ze film a
poezie nejsou jazyky (gramatiky, artikulaéni mechanismy), nybrz diskurzy a jazykové praktiky, zpisoby prezentace.

Na ptdé feminismu se problematika jazyka roztfasa obvykle v aspektu nadmiru specifickém. Podle feministek nejen kultura je produktem
a majetkem muze, ale i jazyk. Muz je producentem a disponentem jazyka a tim i vlastnikem veskerych diskurzii. Na tomto misté se hned nabizi
otazka, jak je feministicky diskurz viibec mozny, kdyz zeny nedisponuji vlastnim jazykem. Toto dilema si feministky uvédomuji a stavéji otazky bez
odpoveédi: Muze se Zena jako zena vypovedét? Je mozny diskurz o zené mimo dichotomii Zena — muz, jez je zakladem diskurzu? Jak muze Zena tvofit
kulturu, kdyZ je z ni vyloucena nebo je ji uvéznéna?

Napad, ze jazyk je majetkem a produktem muZze, nema ovSem lingvistickou interpretaci, nybrz jediné psychoanalytickou. Freudova
koncepce vzniku a formovani subjektu a jeji soucasna verze v podob& Lacanovych tii rejstiiki subjektovosti je koncepci vztahujici se k muzskému
subjektu. Tii rejstiiky subjektovosti — zobrazené, symbolické, realné —, ukazujici prechod od piirody do kultury, spojuji vstup do svéta kultury a zisk
jazyka s prekro¢enim prahu matefského svéta a se vstupem do sféry fizené ve jménu a po zakonu otce. Psychoanalyticky model akulturace vylucuje
zenu ze symbolického — domény jazyka a zakona.

Tuto problematiku rozviji E. Ann Kaplanova® (Woman and Film, 1983) viimajic si momentd, jeZ pfedtim signalizovaly jiné autorky.
Pise, Ze Zena stoji tvafi v tvaf rozporu, jaky s sebou nese kontakt s jazykem. Cituje Xaviére Gauthierovou™ (Is there such a thing as women's
writing?, 1980), ze dokud Zena zlstane néma, stavi se mimo historicky proces, ale kdyz za¢ne mluvit a psat, jak to ¢ini muzi, vstupuje do historie
podiizena a odcizena. Je nucena zaujmout misto v lingvistickém systému, ktery — linearni a gramaticky — vladne symbolickym, superego a zakonem.
Dovolava se Claudine Herrmannové™ (Women in Space and Time, 1980) a Julie Kristevové™ (Oscillation between ,, power “ and ,,denial ', 1980),
z nichZ prvni ma za to, Ze ma Zena nalézt pusté uzemi a promluvit z ného, z jakéhosi women's landu ,,nezkolonizovaného muzi“, a druha tvrdi, ze
Zeny vyobcované z jazyka se stavaji vizionaikami a tane¢nicemi, které trpi, kdyz musi hovofit.

Jurij Civjan*, lotyssky badatel, se zabyva problémem geneze a evoluce filmového jazyka (K probleme rannej evoljucii kinojazyka, 1986).
Pies dostate¢nou pramennou bazi a vydané prace (chronologicka tabulka prvki filmového jazyka, a to jak téch, které vstoupily do rozvinutého
filmového jazyka, tak téch, které se jako jeho odbocky dale nerozvijely) je nesnadné umistit tento material na ose chronologie a podrobit ho evolu¢ni
interpretaci. Z jedné strany se filmovy jazyk utvarel postupné, z druhé strany analyza materiali vede k zavéru, ze cely mozny komplet jeho prvki byl
naprogramovan od samého pocatku. Ono postupné formovani neni totiz synonymické s ,,pokrokem®, jak se to interpretovalo diive, nybrz je
vysledkem plisobeni mnoha skrytych, mnohasmérmych sil. V soucasnych vyzkumech se hleda geneze jednotlivych postupti v piedfilmové latee, tj. v
divadelnim melodramatu, v komiksech, v popularni literatufe, v optickych pfedstavenich atd., nicméné nasi pozornosti se dal vymyka geneze
filmového jazyka jako systému relacnich zasad, regulujiciho praci t&chto prvku. Z tohoto hlediska je podstatné, ze se dopliiuje formujici se filmovy
jazyk (na zaklad€ hotovych forem existujicich v kultuie) a formy vypravéni rané filmové epochy. Mnohastupinova vzajemna adaptace kinematografu
do tradi¢nich forem kultury ma tu prvofady vyznam.

Civjan vytyka a objastiuje tuto regulérnost: kdyz si kinematograf ,,vyptjcuje hotové formy naraéni kultury, je nucen obracet se k nékolika
kulturnim topostim zarovef. Zadny ze znamych druht tradiéniho uméni neni s to na vlastni pést vybavit filmovy jazyk viemi prvky, nezbytnymi pro
vedeni souvislého vypravéni. Filmovy jazyk z pocatku stoleti byl napétim mezi vrstvami kultury od sebe vzdalenymi, z nichz musel erpat. Vznikalo
protismérné pusobeni sil — pokouseje se upevnit své pravo na vytvoreni nového kulturniho toposu tihl kinematograf k hybridizaci genealogicky
ruznorodych prvki, zatimco kazdy z nich opét projevoval pfiznacny odpor zachovavaje v o¢ich filmového divaka oné&ch let spojeni se svym zdrojem*
(PW, str. 4).

Konflikt riznorodych podjazyki kultury se podle Civjana soustied’oval v mistech montaznich styku a nepfipravenost tehdejsiho publika
piijimat montaz vyplyvala nikoli z jeho rozumové primitivnosti, nybrz byla disledkem silné interference struktur riznorodych ve své genezi, kterou
zpocatku jednota filmového textu nebyla s to piekonat. Dodateénym problémem byl fakt, Ze pro divaka prvniho desetileti 20. stoleti ,,celkem nebyl
jednotlivy kraticky film, nybrz celé filmové predstaveni; sousedici filmy navzajem interferovaly vyvolavajice bezdééné asociace. Hlavni potizi tedy
bylo ani ne tak pochopeni autonomie rozvoje nového jazyka jako jeho kulturni adaptace.

LA tak — uzavira Civjan — filmovy jazyk v raném vyvojovém stadiu mizeme piedstavit jako sitku relaci tihnouci k tomu vstoupit s
kulturou do vztahu izomorfismu. Ukazuje se vSak, ze adaptace je pfitom oboustranna. Filmovy jazyk postupné zvlada nejen sémiotiku mezitextovych
hranic, ale 1 sam uéi kulturu sémiotice jak je porusit. Nad predchazejici stratifikaci kultury vznika jazyk, jehoz odivodnénim je jeho mobilita™ (PW,
str. 12).

Lukasz Plesnar® (Semiotyka filmu, 1990) sahi po aparatu logické sémiotiky se zamérem ziskat odpovéd’ na otazku, zda film mtzeme
traktovat jako jazykovy objekt v logickém pojeti tohoto terminu. Rozdéliv napied filmové dilo na vrstvy (znazorfiujici, zaznamenanou, znazornénou a
komunikovanou) provadi rozbor — jako vétsina piedchidci — jeding vizualniho aspektu znazormujici vrstvy.

Plesnar predpoklada, ze ne vSechny komunikativni systémy jsou jazyky. Jazykem je takovy komunikativni systém, ktery disponuje
nekoneénym mnozstvim znakd a nekoneénym mnozstvim adekvatnich zpisobu jejich interpretace. Komunikativni systémy, jez tyto podminky
nespliuji, jsou kody. Model takto pojatého jazyka mizeme vyjadrit takto: L = < A, M, G >, kde A reprezentuje abecedu (nebo slovnik) jazyka L, M
nekone¢nou mnozinu vét, jez jsou konecnymi fetézei prvki A nebo S, G - mnozina skladebnych struktur pfisouzenych vétam.

Slovnik podle Plesnara zahrnuje: 1) jednotkové terminy ¢ili elementarni prvky znazoriujici vrstvy (fragmenty v daném intervalu v uréitém
ohledu stejnorodé, 2) jednoargumentové nebo viceargumentové predikaty ¢ili vlastnosti nebo relace, 3) logické spojky ¢ili logické relace mezi stavy
véci, nastavajicich v ramei znazornujici vrstvy.

Mnozina vét obsahuje atomové véty (s pomoci logickych spojek se daji spojit do véty molekularni) a odpovida mnoziné stavi véci,
nastavajicich ve znazornujici vrstve.

Slovnik a mnozina vét jsou konecné, sledujeme-li je v roviné jednoho filmu, ale jsou nekoneéné, vezmeme-li v ivahu vSechny existujici a
mozné filmy.

Znazornujici vrstva — mnozina filmovych vét — je sémanticky interpretovanou strukturou, tj. takovou strukturou, ktera musi mit sémanticky
model (usporadani predméti piifazenych k jejim vyraziim a pravidla, jimiz se toto pfifazovani fidi).

Pojem sémantického modelu se dovolava pojmu pravdivosti a v piipadé filmovych vét se kryje s pojmem napliiovani. Kazda filmova véta
se napliiuje ve dvou na sob& nezavislych oblastech, nebot’ ke kazdé vété jsou vzdy prifazeny dva odlisné stavy véci, spadajici do dvou riznych
moznych svétii: zaznamenany stav véci a znazornény stav véci. Ty tvofi rozdilné oblasti (vrstvy). V disledku toho ma znazorfujici vrstva alespori dva



sémantické modely: zaznamenanou skute¢nost (vrstvu) a znazornénou skutec¢nost (vrstvu). Pravidla, jimiz se fidi pfifazovani v obou té€chto oblastech,
nazyva autor pravidly zaznamového a pravidly prezentacniho vztahu. Jedna i druha se rozpadaji na dvé tfidy: na pravidla extenzionalniho a
intenzionalniho vztahu a na pravidla denotace a konotace.

V systému filmové komunikace pak autor naléza mnozinu relaci pfimé vyvozovatelnosti a relaci disledku, ktera podle jeho soudu vyplyva
ze samé struktury filmového jazyka, piesnéji z jeho deduktivnosti. (Z autorl, zabyvajicich se timto rysem charakteristiky jazyka, jediné Plesnar
vymezuje jazyk jako deduktivni, nikoli induktivni). Méné pozornosti vénuje autor skladebnym strukturam, spokojuje se nepfimym dikazem existence
takové operace. Jesté struéngji kvituje fakt fyzické realizace filmovych znakd, pfi¢emz stanovuje, Ze relace byt fyzickou realizaci spojuje konkrétni
filmové plany a zvuky (znaky-exemplaie) s jejich idealizujicimi schematizacemi (znaky-typy).

Pojem filmového jazyka je od pocatku mysleni o kinematografii metaforou, vytycujici smér zkoumani; tato situace se neméni ani v
Sedesatych letech, kdy se badatelé pokouseji u¢init z ného termin védecky, ktery je pro tehdy se rozvijejici sémiotiku klicovy, nebot’ kolem sebe
soustied’uje skupinu prilehlych termint jako znak, kod, systém, vyznam a mnoho jinych.

Pojem jazyka, sledovany po nékolik desetileti, podléha historickym zménam, velmi podstatnym a hlubokym, a to v takové mife, jaka se
tyka nemnoha jinych termind. Proménlivy je 1 sam rozsah tohoto pojmu. Od uzce pojatého systému, chapaného podle vzoru langue ve verbalnim
jazyku, ktery se pokousi maximalné zpfesnit — bud’ sahaje po vzorech transformativné — generativni gramatiky (Caroll, Colin) nebo matematické
logiky (Plesnar) —k pojeti co nejsir§imu, ztotoziiujicimu jazyk se samou kinematografii (gramatikové, Bettetini).

Evoluce tohoto terminu jde dvéma nesoubéznymi drahami. Z jedné strany se teoretici pokouseji vymanit pojem jazyka z konotaci, spjatych
s jeho béznym uzivanim, z nezavaznych porovnani a metafor vznikajicich cestou ryze intuitivniho uvazovani, coz vede k sémiotice a k rozmanitym
koncepcim zrozenym na jeji pidé. Z druhé strany se ¢asem ukazuje, Ze lingvistické a sémiotické chapani jazyka omezuje a neodpovida, protoze
metajazyk téchto disciplin neni nejlépe piizpisoben popisu uméleckych jevil, zatimco pfedmétem pozornosti badatelt je pfedevsim filmové umeéni,
nikoli kinematografie jako celek. V této situaci filmovi teoretici bud’ abstrahuji od procedur hodnoceni a od pokust popisovat estetické svébytnosti
filmu s pomoci takového terminu jako jazyk a jemu podobné, nebo védomé pienaseji sva zkoumani na pudu poetiky a estetiky vracejice se k
traktovani jazyka v kategoriich vyrazovych prostiedki.

Ten prvni postoj vede k piijeti komunikativni optiky, ke zkoumani filmu jako nastroje informace a komunikace, jako ne-uméni (americka
sémiotika), ten druhy zptisobuje obrodu zkoumani gramatického typu, ktera dnes jednoznacnéji zaujimaji misto ve sféfe stylistiky a poetiky, a
inspiruje praci v oblasti filmové historie (Civjan).

Pojem jazyka v pojeti langue jaksi ,,piekrocila® evoluce filmové teorie jako takové, ktera pretvaii a pohlcuje sémiotiku, €inic z ni soucast
svych novgjsich diskurzi, predevsim psychoanalytického a feministického. V této fazi se pojem jazyka, at’ uz jako langue nebo langage, ukazuje jako
nedostatecny, potiebny je takovy, ktery by umozioval formulovat teorii podmétu, nevédomi, vstupu do jazyka, do jeho produkce piedchazejici
komunikaci. Jedni teoretici, nasledujici Lacana, orientuji se na jeho koncepci ,,la langue™ (Heath), jini, inspirovani marxistickymi koncepcemi, voli
pojmy signifikativnich praktik (nebo diskurzit), jez nyni ve filmovém mysleni dominuji (levicové radikalni teorie, feminismus).

Historie pojmu ,jazyka“ je tedy dlouha, mnohoetapova a komplikovana. Tyto koncepce, které se klonily k jeho interpretaci v kategoriich
urcitého abstraktniho systému, skrytého za sdélenimi, nebyly vSeobecné akceptovany, béhem cCasu se jich vzdali sami autoii (Metz). Jinym
praxe.

Pojem ,jazyka™ (Siroky, volny, nelingvisticky) byl vzdycky pfipadny na poli popisu manifestovanych fenomént filmu, pojil se vzdycky s
dilnou filmového tviirce a se systémem zakont a zakazi, jez se na jeho pidé daji formulovat. Mysleni v kategoriich filmové dilny se nejednou
uplatnilo na pude sémiotické reflexe a vice versa sémiotiku prostupovaly, ba i utvaiely koncepce klasické teorie filmu (Metz, Bettetini, Lotman,
Salvaggio), druhdy, ackoliv ne vzdycky, s prospéchem pro obé oblasti.

Pojem filmového jazyka, byt je dal zivotny a teoretiky popisovany, vSak uz piezil své obdobi Sturm und Drang, nepatii dnes do souboru
termint, dominujicich filmovévédnym diskurziim.

Z polského originalu prelozil Zdenék Smejkal

ALICJA HELMANOVA (1935) vstoupila na ptidu teorie filmu uprostied padesatych let se skupinou mladych polskych kritikii, zaloziviich tydenik
Ekran. Zahy se vypracovala na jednu z nejproduktivnéjSich osobnosti var§avského tymu filmologt, sdruzenych kolem Aleksandra Jackiewicze (viz
sbornik Wstep do badania dzieta filmowego, 1966, Gesky zkracens jako skriptum FAMU Uvod do vyzkumu filmového dila, 1968). Helmanova pak
rozvinula rozsahlou a védecky plodnou ¢innost, nejdiive na univerzité v Katovicich a pak v Krakov¢. Jeji cesta je znacena nejen fadou samostatnych
publikaci, ale i sbornikl na nejriizngjsi témata, na kterych se vedle ni podileli 1 jeji zaci. Za osu jejiho dosavadniho dila snad mizeme pokladat knihy
O dziele filmowym (1970) a Przedmiot i metody filmoznawstwa (1985). Vyznacuji se snahou o postizeni povahy filmu a o jeho hloubkovou analyzu
na zakladé¢ metodologického pluralismu — interdisciplinarni soucinnosti filmologie se soumeznymi obory (logikou, sémiotikou, lingvistikou,
antropologii, psychologii aj.). Tymz pfistupem se vyznauje 1 Stownik poje¢¢ filmowych (Slovnik filmovych pojmi), vychazejici od roku 1991.
Rozvrzen do deseti svazkii ma obsahnout klicové pojmy teorie filmu, z nichz vétsina je velmi frekventovana, avSak uziva se s velkou libovili.
Nerezignujic ani zde na samostatnou praci a zachovavajic si vedouci postaveni Helmanova s tymem spolupracovniki bedlivé sleduji historii kazdého
pojmu a tak se dopracovavaji jeho precizace. Dosud vyslo sedm svazki Slovniku. Jeho vyznam pro prohloubeni filmové-védné prace je evidentni.
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