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ZNAKY A (SENZITIVNI) FAKTA

Stanislav Ulver

Osudy citatu jsou ruzné. Podivejme se napiiklad na legendarni vyrok $éfa
spole¢nosti MGM Samuela Goldwyna, adresovany ,,prili$ ambiciéznim* reZi-
sérum: ,,Chcete-li néco sdélit, jdéte na postu a poslete telegram!* Ve svétle
sémiotiky se d4 skutecné podobné tvrzeni chdpat jako vyrok z oblasti komu-
nikace; z pohledu jakéhosi ,,nového Laokoonta* (prvenstvi tu samozfejmé
patii Arnheimovi) dokonce i jako konstatovani o dvou rozdilnych druzich
znaku, totiZ o znacich slovnich a filmovych. Nebudu se samozfejmé dopoustét
mystifikaci a tvrdit, Ze kdyby v Hollywoodu misto ateliéru stdla mamuti tis-
kérna, nechal by zde Goldwyn tisknout Joyce nebo Bergsona, nicméné, meta-
foricky vzato, nelze vyloucit, Ze velci magnati méli dosti vyhranéné ndzory na
specifi¢nost filmu a na to, co to vlastné filmové znaky jsou. Je zcela evidentni,
Ze ani interpret zminéného vyroku (ten, komu byl uren) nemusel byt pravé
sémiotikem na to, aby po Americe nezacal rozesilat telegramy; piislusny vni-
matel prosté eliminoval ,,doslovnou‘ denotaci Goldwynovy vypovédi a ak-
ceptoval jeji ,,skuteCny* v§znam — a to stejné pfirozené, jako hra¢ sachu eli-
minuje ze svych dvah tah jezdcem Sikmo po Sachovnici, prestoze figura ma
stejnou hodnotu jako stielec.

Z této kratké uvahy vyplyva celd rada zndmych, Casto i méné Casto citova-
nych ponauceni. Dnes, kdy uz sémiotika nastésti ,,vysla z mody*, jak se ozyva
ze vSech stran, a kdy se postmodernismus se svou redundaci, opakovanim,
amorfnosti, anarchii a sebeshovivavosti, ale i snadnou pfistupnosti (Umberto
Eco, Walter D. Bannard) stavi do opozice proti ,,elitdfskému‘ modernismu
(coz se jisté nutn€ promitne i do teorie) bude zfejmé mozné eliminovat i v es-
tetice a sémiotice mnohé nedcelné konstrukty odvozené z logiky
a lingvistiky. To se samotfejmé netyka elementarnich zikonitosti. Bez ohledu
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na to, ze mladi (snad postmoderni) reZiséfi uZ vétSinou neciti tak intenzivné
byvalou potiebu ,,sdélovat* (nebo ji alesponi dobie taji), je sd€lovéni jako ta-
kové (sdélovani uskuteciiované prostfednictvim znaki) realizovano béhem
kazdé komunikace, j. i filmové projekce. I pro tu plati (omlouvdm se za uva-
déni uréitych znamych poucek) Ze v ,,sémiosi néco bere zfetel na néco jiného
zprostfedkované, tj. pomoci néceho tfettho. Sémiose je tedy zprostfedkované
brani zfetele. Prostiedniky jsou znakova vehikula; vzeti zfelele jsou jednotlivé
interpretanty, Cinitelé procesu interpreti; a to, nac je bran zfetel, jsou designa-
ta ::1)

V tvodnim odstavci jsem snad naznacil, Ze sémiose se odehrava, aniz by si
jednotlivi interpreti vibec museli jeji existenci uvédomovat. (Znaky samo-
zi’*ejmé existovaly dfive nez sémiotici a funguji nezédvisle na této véde.) To
oviem plati i tenkrat, budeme-li cokoliv, napriklad zmmeny Goldwynuv vy-
rok, realizovat na platné. K vymezeni roviny, v niZ se sémiose reahzu]e mimo
ramec vlastniho kinematografu nebo alespoil mimo sdm ,,celuloid®, je odsud
uZ jenom krok — a teoretici jako Umberto Eco nebo Pier Paolo Pasolini ho
vlastné uz ve svych ranych dvahéach ucinili. Nikoliv v8ak dost radikalné.

Ecovy kinemorfy ¢i Pasoliniho kinémy a nekonecny slovnik im-znaku
(o némz jesté budu hovofit), vznikly na zdkladé spekulaci lingvistické povahy
a vnesly do této uz tak dosti sloZité problematiky zbyte¢né jen néco jesté slozi-
téj$tho. Podoba pfirozeného (verbdlniho) jazyka, jakou chtéli tito sémiotici
filmu vtisknout, moZna rozsifila zorny thel naseho pohledu, zaroven v3ak (a
to i kdyby fungovala bezchybné) nepfinesla filmové védé vic nez mohl roma-
nu nebo literdrni teorii pfinést fonologicky rozbor. Skute¢nost, ze v nejele-
mentarnéj§i roviné jsou znaky realizovdny (nebo presnéji: interpretovany Ci
pfifazovany jednotlivymi interprety pfislusnym designitim) jiz v piedsni-
maci realité — a doddvam, Ze bez ohledu na to, jsou-li snimany kamerou nebo
nikoliv — ma z hlediska teorie i interpreta (filmového divdka) dvoji vyznam.
Na trovni menSich skladebnych jednotek interpret obé reality (tj. realitu
predsnimaci a realitu promitanou na platno) subjektivné zcela ztotoZiuje (viz
klasicky piipad Prijezdu viaku bratri Lumieru a publika schovévajiciho se
pod lavice); na drovni vétsich skladebnych jednotek pak vidéné interpretuje,
véetné zaujeti urcitych citovych nebo volnich postoju.

Pokusim se ted’ analyzovat ,.filmovou verzi““ Gvodniho vyroku Samuela
Goldwyna, uZitého v rozhovoru s ,,pfili§ ambiciéznim* rezisérem. Goldwyn
je ziejmé seznamen s jeho scéndfem a jako odpovéd na neidspéSny pokus
o explikaci pronési zminénou vétu o rozesildni telegrami. Za pomoci termi-
nologie Charlese Morrise lze konstatovat, Ze diky pfitomnosti znaku (Z — re-

1) Charles Morris, Zdklady teorie znaku. In: Lingvistické éitanky I. Sémiotika, sv. 2.Praha
1970, s. 12.
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ziséruv dotaz) bere interpret (v daném pfipadé Samuel Goldwyn) zprostfed-
kované zietel (interpretans — I, Goldwynova replika o posté a telegramu)
na designdtum (D — reZiséruv scéndf &i ndmét). Plati tedy, ze Z je zna-
kem D pro piislu$ny I. Interpretem je oviem i druhd zicastnéné osoba, tj.
rezisér, a pro tu je znakem Goldwynuv vyrok. Jak se rezisér dale zachova
(I), zatim nevime — a védét ani nemusime. Nesporné viak je, Ze tento inter-
pret bude dany znak chédpat bez ohledu na jeho prvopldnovou designaci, nej-
spiS jako zamitnuti MGM dany projekt financovat, a tedy stejné jako filmovy
divak.

Takovi4 situace je nejen pravdépodobnd, ale i velmi Castd. Vnimatelova in-
terpretace se oviem muzZe s interpretaci toho kterého hrdiny i radikélné roz-
chézet, napfiklad tehdy, je-li sezndmen se zdsadné¢ vétSim nebo menSim
mnoZstvim fakt jako v fadé thrillera a detektivek. To ale nepatii k otdzkam,
na néZ zde chci upozornit. I v pfipadé totoznych designat (tj. designat inter-
pretovanych v ramci pfibéhu stejné protagonisty filmu i divdky) nelze opome-
nout zdsadni rozdilnost obou interpretantii. Herec totiZ zaujimé ur€ity (rezii
pfedepsany) ,,redlny* postoj, zatimco vnimatelova ,,neziCastnéna“ reakce je
(pokud se snad s filmovou postavou neztotoziuje i na vefejnosti) vyhradné
emotivni povahy. I pokud by (coZ je dosti nepravdépodobné) zminény ne-
poddajny reZisér ocenil na plitné Goldwynovu repliku smichem, pujde tu
o zdsadné jiny postoj nez predpoklddany smich publika v sdle.

Jedna se tedy o dosti sloZity komplex problému. (Navic tu mohlo dojit
k obriceni vztahu mezi Z a D, zejména pokud by byl dany scénar skuteCné
obrazem zduraznén, napiiklad detailem — viz zndmy spor o tom, je-li deStnik
znakem desté nebo dést znakem deStniku.) UrCujicim faktorem tu sice neni
realita jako takovd, nybrz jeji iluze, kterd je viak pro divdka v zdsadé€ totozna
s vnéjsi realitou. Nezajimd ho Ctvrtd schazejici sténa dekorace, chybégjici
strop, ani osvétlovaci na rampach naslouchajici intimnimu rozhovoru na scé-
n&. Tato ,,skrytd* realita vystupuje napovrch pouze v reportazich z natéceni
a vystavby filmového znaku se fakticky nezicastiiuje. Ten tedy vznika v pred-
snimaci realité, a to realité ozvl4$tnéné ,,ramovinim*. Nemdm samoziejmé
na mysli jen kantny kamery, ale vSechny prostfedky tcastnici se vystavby za-
béru, véetné osvétleni, architektury, kostymu, liceni i hereckého projevu. Ne-
zastupitelné se na tvorbé filmového znaku podileji pozd&jsi zdsahy, zejména
stfih, ale i dosud nepfitomnd hudba. Opomenout nelze ani znalost ur€itych
schémat (v krajnim pfipadé dokonce tzv. stilemat, fungujicich jako kodifiko-
vané znaky), kterd jsou pro nékteré Zinry typickd. V zasadeé vSak jde o znak
prevzaty z neinscenované reality. Uvahy o izomorfii ,,obrazu* rukopisu, lez-
ciho na stole pfed Samuelem Goldwynem, s timtéZ redlnym rukopisem, real-
nym stolem a redlnym Goldwynem lze stéZi aplikovat mimo ramec meta-
struktur. Pfipomenime si nezapomenutelny obraz fddového rytife Armina
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z Vlaéilova Udoli véel, kleiciho s pokorou pied svym meéem (kdo z nés si
asi diiv tak intenzivn€ uvédomil tu podobnost s kfizem): pro skuteCnou inter-
pretaci dila tu ztraci zkoumdni izomorfii mezi me¢em jako produktem z kovu
a jeho stinovym obrazem na platné veSkerd sva opodstatnéni, stejné jako ja-
kékoliv jind segmentace. Doddvam, Ze v daném piipad¢€ pujde o sloZit&jsi jev,
kterym se budeme zabyvat jeSté pozdéji.

Vymezeni ,,nesegmentovaného’ a navic arbitrarniho znaku (designace je
dédna dohodou mezi Cleny kolektiva, ktefi znaku uZzivaji), nevyplyva tedy z je-
ho ikonické podoby prezentované piimo v dile, tj. z pohledu sémiotiky v pro-
mluvé, ale z vyznamu, designace, kterd je mu pfifazena v aktudlni vjpovédi.
Takova klasifikace znaku nardZzi nutné na otdzku existence znakového systé-
mu. Znak nemuZe totiz byt jako znak nékym interpretovan (Morrisova pod-
minka), neni-li zdroveti i soucdsti urCitého kodifikovaného systému. Odmit-
nuti kédu jako entity, dané existenci vSech dosud nebo i v budoucnosti
zobrazenych objektu (Pasolini), je mozné opfit o Russellovo pojeti sémiose.
Bertrand Russell fikd, Ze ,,znaky zavisi zpravidla na ndvycich ziskanych zku-
Senosti. (. . .) MuZeme Fici, Ze A je ,znakem’ B, jestlize A vyvoldva takové
chovéni, které by vyvolalo B, ale které neni pfiméfené saménu A.“? Doplni-
me-li tuto definici, kterd rozhodné neni v rozporu ani s Morrisem, o pojem
tiidy, 1ze v duchu Russellovy koncepce nahradit systém kodifikovanych zna-
ka pojmem ,,zkusenost*, ktery latentné obsahuje i zkuSenost s kodifikaci. A i
B tu chipu jako jednotky téze tfidy a tfidou znaku rozumim ten vysek zkuSe-
nosti, s nimz se sémiose odehraje v korelaci jako jednoznacny akt.

Pfestoze Goldwyn (pfipomenime si jesté jednou nas pfiklad) nemluvi o pfi-
padném komerénim dopadu filmu na americké publikum (nepouZije slov ja-
ko tfeba: ,,Byl by to propadék.*), je jeho odpovéd zcela jasnd. Obsahy preda-
vané scéndfem samoziejmé nepatii k obsahim rozesilanym poStou — a
z absurdity pfirovnani lze bez problému odvodit povahu postoje MGM k na-
vrhovanému projektu. Hodnota objektu tfidy A (scénére) je z hlediska Samu-
ela Goldwyna (interpreta) nepfijatelnd, nedesignuje vSak objekt tfidy B nebo
C (telegram), ale negativni objekt typu A (nepfijatelny scénar), a to zpro-
sttedkované — a v roviné podobné kodifikovanych zapornych odpovédi. Vy-
rok tedy designuje cosi presahujiciho jeho vlastni podobu nebo doslovné zné-
ni, uzity znak ma arbitrarni povahu. Zprostfedkovanost pak lze chapat jako
designaci jiného objektu téze tfidy, totoZné s tfidou znaku. Je evidentni, Ze za
téchto podminek neni nutnd ani dalii klasifikace: rozliSovéani ikoni, indexu
a symbolu (Peirce), které pak prosté bud’ funguji nebo nefunguji jako shora
vymezeny znak, tj. znak reprezentovany vztahem tfi urCujicich prvku: znaku
samotného, interpretanta a designata.

2) Bertrand Russell, Zkoumdni o smyslu a pravdivosti. Praha 1975, s. 35.




ZkuSenost tu chipu S$ifeji neZ Russell. Lze sem podle mého nizoru za-
hrnout i instinktivni reakce. ZkuSenost pak neni pouze pasivnim obsahem vé-
domi, ale je ddna i vzdjemnym (bipoldrnim) pusobenim subjektu a vnéjsiho
svéta. Dulezité je, Ze sem lze zahrnout i uméni, bez ohledu na to, jde-li o akt
recepce nebo tvorby, af uz je vyrazem zkuSenosti kolektivni nebo individuél-
ni. Piiklad s pojetim ,,stromu‘ na Mondrianovych obrazech Cerveny strom
(1909—10), Sedy strom (1911) a Rozkvetl4 jablonl (1912) je dostate¢né pri-
kazny.

Hranice zkuSenosti nejsou pochopitelné neomezené. Muzeme-li v jejim
rdmci nebo na jejim zdkladé snadno interpretovat i celou fadu metonymii
a metafor, setkdvime se (a nejen v uméni) i s neotekdvanymi emotivnimi prv-
ky, pusobicimi vétSinou agresivné na zdkladé Soku. Nékteré EjzenStejnovy
atrakciony (,,itotné prvky, které vystavuji divdka psychologické a smyslové
akci experimentélné ovéfené a matematicky vypocitané‘?) jsou jesté v ramci
bézné zkusenosti vysvétlitelné; je ale stejn€ jednoznacny i znamy obraz ruky
pokryté mravenci z Daliho a Bufiuelova Andaluského psa, interpretovany tak
napadité Monakem? Cituji: ,,Obraz je zdmérné Sokujici sim o sob€; predsta-
vuje miru zamoteni duse toho, komu ruka néleZi; je nepochybné i symbolem
vieobecnéjsiho zneklidnéni. Je metonymicky, protoZze mravenci predstavuji
’pruvodni detail’, je i synekdochicky, protoZze ruka je ¢4sti, ktera zastupuje ce-
lek. A koneéné — zd4 se, Ze zdrojem obrazu je tropus: slovni hficka vyuZzivaji-
ci francouzského idiomatu ’avoir des fourmis dans les mains* ('mit mravence
na ruce"), ekvivalent k anglickému my hand is asleep® [a Ceskému 'mam zdfe-
vénélou ruku‘ — us]. Tim, Ze doslovné ilustrovali tuto frézi, rozsifili Dali
s Bufiuelem mozny vyznam tropu — béZné zkuSenost je traktovadna jako Soku-
jici znak rozkladu.*“4

Na zdkladé podrobnéjsi analyzy tohoto jevu lze dospét ke konstatovini, Ze
existuji urcita ,,fakta“, které lze charakterizovat prostfednictvim:

a) prekroceni vymezeného rdmce zkuSenosti;

b) pfitomnosti znacného emotivniho napéti;

c) polysémanti¢nosti a tendencemi, které podporuji vznik asociaci.

Domnivam se, Ze vSechny tyto vlastnosti 1ze chdpat jako dusledek zadmér-
ného ozvla$tnéni. Podle Viktora Sklovského, ktery uZiti tohoto terminu po-
prvé rozpracoval, se vysledek v uméleckém dile jevi jako ozvlastnény, nebot
predmét se ndm zjevuje z neobvyklého a prekvapujiciho zorného thlu vzhle-
dem k pohledu, na ktery jsme zvykli a jehoZ pusobivost jiz zchudla vlivy

3) Cit. podle: Guido Aristarco, Déjiny filmovych teorii. Praha 1968, s. 127.
4) James Monaco, Jazyk filmu: znaky a syntax. In: Shornik filmové teorie I. Ed. Vlastimil
Zuska, (v tisku).




automatismu.>) Pfedchozi ivahy mne vedou k ndvrhu rozliSovat dva druhy
ozvlaStnéni: primarni a sekundérni.

Primédrni ozvli$tnéni je pak mozné charakterizovat jako ,,poukézani, vy-
trzeni z kontextu“, vcetné nejruznéjSich deformaci vné&jsi formy objektu. Pri-
méarné ozvlastnény fakt zaméfuje diky své emotivnosti pozornost pfedevsim
sdm na sebe a na komplex asociaci, které se k nému vazi. Pusobi vétSinou ja-
ko podnét sémiose zaméfené k evokaci estetické hodnoty. Interpret se zajima
o pusobivost (krdsu) ozvlastnéného objektu. Sémiose (v naSem piipadé sd€lo-
vani zprostfedkované takto ozvlastnénym obrazem na platn€) se tedy odehra-
v4 v hranicich tfidy ozvla$tnéného faktu, stejné jako v pfipadé znaku. Primar-
né ozvlaitnény fakt je mozné i pies jeho emotivnost interpretovat v ramci
zkusenosti (tj. zkuSenosti, kterou mdme s emocemi) jako znak. To je i pfipad
Samuela Goldwyna, kterym jsem se zabyval. I tady jde nejspiS o primarné o-
zvl4stnény znak. V uréitych piipadech se oviem primdrné ozvlastnény fakt
s procesem sémiose pojit nemusi. Ani podle Morrise nemusi byt viechno zna-
kem.

Za typicky primarné ozvlastnény fakt, ktery lze chépat jako znak, povazuji
napfiiklad zdpad slunce v nezvyklém prostiedi, designujici nejen konec dne Ci
zemépisnou polohu ale i svou vlastni (vétSinou kycovitou) krésu, spojenou
s fadou asociaci, které se ke slunci vaz.

Za primarné ozvlastnény fakt, ktery se procesu sémiose neucastni, Jsem
pfed necelymi dvaceti lety, kdy se u nds podobné produkce ojevily poprvé,
povazoval predvédéni laseru, jehoZ paprsek vytvérel pusobivé abstraktni ob-
razce bez jakéhokoliv dosud zndmého vztahu k realité. Tim tehdy tyto obrazy
samy o sobé ptekrocily ramec zkuSenosti, aniz by pro vétSinu interpretu coko-
liv konktétniho designovaly. Pokud byl v radmci téchto pfedstaveni paprsek la-
seru spojovan s klasickou projekci a textem, poukazovali tim autofi na nékte-
ré jednoduché souvislosti (napiiklad s kosmem), které lze do abstraktniho
obrazu vzdy snadno implantovat. Pfipoustim, Ze nizory na laserovou projekci
se od té doby mohly zménit. Sama demonstrace zafizeni viak obsahovala
i mnohem silnéj§i moment, ktery tehdy zistal umélecky nevyuZit — jeden
z techniku zdvihl ruku a pferusil tok paprsku nastavenou dlani. To byl mo-
ment vyvoldvajici fadu asociaci zcela rozdilné povahy. Pokusme se metaforu
vyjadfit metaforou a jeden z jejich moznych civilizatnich vyznamu citatem
z texti amerického avantgardniho filmafe Bruce Baillieho. ,,V Montané se
stavi most,* fik4 Baillie, ,,je veden pfimo horami, a kdyZ jsem ho uvidél, byl
napul dokonceny. ProraZi si cestu pfesné uprostied a pro mne je tim nejlep-
§fm vystizenim toho, co je to zédpadni ¢lovek.«®)

5) Viktor Sklovskij, Theorie prdzy. Praha 1948, s. 9—26.
6) Svétovd filmovd avantgarda. Ed. Stanislav Ulver a Jaroslav Jina, PFK (cykl.), Praha
1984, str. 86.




Domnivam se, Ze v pfipadé takové neocekdvané konfrontace vyjadiené
v gestu Clovéka, jenz do oteviené dlané zachyti rubinovy paprsek laseru nebo
(jako zdzrakem) situuje obrovity produkt civilizace do nejneocekavanéjsiho
kontextu (ostatné pfipomefime si Herzogova Fitzcaralda, ktery uprostfed
dZzungle objevi lokomotivu), 1ze mluvit o sekundarnim ozvlaStnéni.

Sekunddrni ozviastnéni je vyssi formou ozvlastnéni primédrniho. Je mozné
charakterizovat ho tim, Ze v sémiosi, k niZ nezbytné dochézi, bere interpret
zprostfedkované zfetel (jde opét o dosti kostrbaty, nicméné piesny preklad
anglického ,,mediated taking account of*‘) na funkeci ozvlaStnéného faktu
vzhledem k situaci, v niZ je tento fakt prezentovéan. Interpretace sméfuje od
objektu ke sdélovanému vyznamu. Sémiose je jedineénd, autentickd a lze ji
chépat jako designaci objektu, ktery je ¢lenem jiné tfidy neZ sim sekundérné
ozvla§tnény fakt. K6d (zkusenost) nebo néco, co by ho zastupovalo, neexistu-
je jako individudlni zaZitek.

Sekundérni ozvl4stnéni modifikuje v§znam k hodnotam, které dany objekt

" jindy (tj. mimo vztah dany vzdjemnym pomérem této entity, pfisluSného in-

terpreta a k nim se vztahujiciho designatu) nesdéluje. K témto hodnotam se
vaze i komplex asociaci, podporovany mimofddnou emotivnosti tohoto dru-
hu sémiose. Setkdvame se tak s fenoménem, ktery pojmenuji senzitivni fakt,
fenoménem, presahujicim jak Sklovského ,,0zvl4$tnéni‘’ a Ejzenstejnovu spe-
cifikaci atrakcionu, tak i vymezeni znaku, které zde bylo zatim uZito. Pro tpl-
nost doddvam, Ze adjektivum ,,senzitivni* se v estetice poji s Baumgartenovy-
mi ,,senzitivnimi pfedstavami®, které nejsou jenom pfedstavami smyslovymi,
nybrz jsou spojeny s city, va$némi a touhami clovéka. Protikladem k senzitiv-
nim predstavdm jsou pak ,,zfetelné piedstavy, pojmy neziCastnéné, zbave-
né citového ,,téonu* a osobniho hodnoceni.”

Pokusim se jesté o nezbytné upfesnéni. Senzitivni fakt A designuje pro da-
né interpretans designitum tiidy non-A (tedy B,C,D. . . .Z). Nelze vyloucit
ani pfimou antinomii. Pfekro¢enim hranice tiidy A pfesahuje senzitivni fakt
zdrovei i ramec konvencionality, dany interpretovou zkuSenosti s objektem
A. Forma ozvla$tnéni je obvykle odvoditelnd pfimo z predstavované skutec-
nosti jako jeji organick4 souddst, a tc s platnosti omezenou na urcCité konkrét-
ni podminky. To, co je senzitivnim faktem v jedné situaci, jim nemusi byt v si-
tuaci jiné, napfiklad po urtité dobé. Netvrdim tu oviem, Ze senzitivni fakt
jako takovy lze uzit pouze jedenkrat. Zmifioval jsem se uZ o silném dcinku,
ktery mé vytrzeni objektu z pfirozeného prostfedi. V knize Understanding
Media Marshall McLuhan piSe, Ze ,,k tomu, aby vyvolal dostate¢ny rozruch,
nemusel Salvador Dali podniknout nic vic, neZ nechat existovat pradelnik ¢i

7) Jaroslav Volek, Kapitoly z déjin estetiky I. Praha 1971, s. 73. Jde o Volkovu interpretaci
Bauisgarrena. Jinak viz Alexander Baumgarten, Aesthetica, 1762, zvlasté pak kapitoly XXX.
Ficticnes a XXXI. Fictiones poeticas, s. 325—338.




klavir na pozadi Alp nebo Sahary*, a definuje tak zaroven — ,,diky otfesim
a odporu, které takovy ¢in vyvoldvd“ — samu podstatu moderniho uméni
a poezie.®) ,,Nelogické‘ pfemisténi klaviru do exteriéru a existence mostu ne-
bo lokomotivy uprostfed relativné netknuté prirody jsou v zasadé stejné po-
vahy. Daliho nadreéln4 vize oviem inspirovala celou fadu podobnych néapada
a udinila z klaviru v pfirodé kli8é. Navic jde o néstroj, ktery se stal pfedmétem
mnoha ttoku. Tuto fadu svym zpusobem zavrSuje jeden z projektu skupiny
Fluxus, kterd nabizi (a to za dosti vysokou cenu) i svrzeni piana na zem z heli-
koptéry. Existence tohoto projektu, pfesunujiciho akci s klavirem opét spise
do mentélni sféry fikce neZ reality kazdodenniho pfedvadéni podobného ak-
tu, opét situuje pojem tohoto néstroje, obdafeného fadou kodifikovanych ci-
vilizaénich vyznamu, do oblasti senzitivnich fakt. Zminéné vyznamy, které
v sémiosi vystupuji tim & onim zpusobem napovrch, se stavaji vyluCnou zile-
zitosti toho €i onoho interpreta.

Privé tak je individudlné kazdym interpretem posuzovéna i hranice mezi
autenticitou a konvencionalizovanosti. Projevuje se na pozadi obecného po-
védomi. Senzitivni fakta tedy nemuZeme studovat bez vztahu ke skutenosti
a bez zavislosti na mimoestetickych hodnotach, které reprezentuji. Interpret
tu pocifuje aktudlni potfebu hledat feSeni. V pfipadé vnimani uméleckého di-
la ji Ize hodnotit jako podnét ke zpétné icasti na tvorbé. |

Jednotlivé senzitivni fakty vstupuji do vzdjemnych vztaht se znaky, jinymi
senzitivnimi fakty a objekty, které se sémiose neicastni. (Nejsou tedy znaky
v rdmci promluvy, tj. dila.) Tyto vztahy jsou zaloZeny na respektovani faktoru
ozvla§tnéni. Jsou determinovany zachovanim rizné miry opozice — od zi-
mérné (demonstrované) antinomie pfes nahodilé protiklady az k jemnym
modifikacim zv§znamnéni. Realizace senzitivnich fakt pak probihd podobné
jako v parafrdzi morality zpracované v animovaném filmu Vladimirem Jiran-
kem. Dgj filmu byl pro tcely této prace zjednodusen:

Clovék péstuje strom, ale ukéZe se, Ze hruska, kterd na ném vyroste, je cer-
vivé. Péstitel tedy pouZije postiik, aby $kidce zahubil. Chce se pak do hrusky
zakousnout, ale tentokrat je pro zménu sdm zasaZen ,,postfikem‘ z hrusky-
-spraye, kterou si vypéstoval. Vztahy mezi jednotlivymi G¢astniky sémiose
muzeme vyjadfit takto (x = ¢lovek, y = hruska, z = Cerv):

Xy
il ]
(y+z)—=x
Diky negativnim vlastnostem Cervivé hrusky (y + z) bere Clovek (x) zpro-
sttedkované zietel na vliv, ktery ma Cerv (z) na hrusku (y). Pfisté tedy pouzije
spray (s).

8) Marshall McLuhan, Understanding Media. In: Sbornik filmové teorie 1.
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(x+s)>z
(x+s)—y
ys ~> X

Dochézi tu tedy ke kvalitativni zméné&, nikoliv (y + s), ale ys. Diky pfitom-
nosti hrusky-spraye (ys) bere clovék (x) zprostfedkované zretel na negativni
vliv ¢lovéka na pfirodu. Sdéleni bylo predano specifickjm, neobycejné vtip-
nym zpusobem. Senzitivni fakt ys je do struktury dila pevné zakomponovan.
Vzhledem ke svym vztahtim s ostatnimi objekty neinklinuje rovina sdélovéani
k Zivelné oscilaci vyznami; ty sice mohou ,,vést nékolika riznymi sméry (fa-
da uméleckych dél je pfistupnd Siroké interpretaci), ale vzdy to budou sméry,
které se spie rozvijeji, nez vzdjemné vylucuji.

V piipadé filmu dochézi oviem k celé fadé ,,manipulaci*‘ a modifikaci vy-
znamu, které jsou mnohem jednodus$Si povahy. Rudolf Arnheim uvaZuje
o tzv. diferenciaénich prvcich ¢i prostfedcich — jako je projekce na dvojroz-
mérné platno, barevna redukce na $kilu cerno-Sedo-bilé a podobné. Projevy
diferenciace 1ze posuzovat v zavislosti na takovych prostiedcich, jako je plos-
né nebo plastické osvétleni, hloubka ostrosti nebo velikost zdbéru. Diky pa-
| tfiénému zduraznéni deformace objektu pomoci téchto prostfedki, projevuji-
| ci se jako schopnost ,,poukazovat na néco“ je mozné nékdy chapat

diferenciace i jako faktory ozvlastnéni, vétSinou primarniho.

Extrémni vyrazové diferenciace se ve filmu spojuji i se sekunddrnim oz-
vl43tnénim, nejsou ale jeho podminkou. Sirokothlé pohledy do hlavni tanku,
chréanicich Beatles pied ttoky krveziznivé indické sekty ve filmu Help!, jsou
zcela jiného charakteru nez nendasilny pohled na lokomotivu uprostied dzung-
le ve Fitzcaraldovi. Ani nejnapaditéjsi vyrazové diferenciace nelze chapat ja-

| ko faktory sekunddrniho ozvlastnéni (a tedy ani spojovat se senzitivnimi fak-
ty), nepoukazuji-li mimo ozvlaStnény objekt.

Realizaci diferenciacnich faktoru je moZné demonstrovat jiz na drovni jed-
noho zdbéru. Vezméme si sdéleni typu: ,,Nad kostelem rychle plynou mra-
ky.“ Pfislusné optické sdéleni fakticky nepfesahuje hranice prostého popisu
vnéjsi formy Ci projevil zaznamenaiiych objekti. Je konkrétni.

Jestlize se ovSem filmaf pokusi podobné vyjadfit i sdéleni typu: ,,PySny ja-
ko pav!“ napiiklad tak, Ze zibérem necha projit za sebou herce a pava, pusobi
takové spojenti literarné. Abstrakta, kterd v jazyce vyjadfujeme zcela snadno,
znazornuje film vétSinou az jako dalsi faktor diferenciace — kombinaci dvou
nebo vice zabéru, montazi.

Napiiklad Ejzenstejn pusobivé vytvofil timto zpusobem v KriZniku Pofom-
kin personifikaci: ,,I kameny zatvaly!** PiSe o tom:

,,PHi zahfméni dél z Pofomkina se vztyéi mramorovy lev na protest proti kr-
ver ouil na odésském schodisti.
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Je poutzito ti zabéru ti nehybnych lvi pfed paldcem v Alupce na Krymu:
spici lev, probouzejici se lev a vzty&ujici se lev. U&inku se dosahuje spravnym
propoditanim délky druhého zdbéru. Jeho navdzini na prvni zabér vytvaii
prvni akci. To poskytuje ¢as k tomu, aby se druhé pozice vtiskla do mysli. Na-
vazani druhé pozice na tfeti pozici vytvaii druhou akci: lev posléze vstdva.«?)

Jednotlivé se tyto zdbéry nelisi od zdbéru typu ,,nad kostelem plynou mra-
ky“, zabéru Samuela Goldwyna nad scéndfem ambiciézniho reZiséra Ci celé
fady dalSich jednoduchych zdbéri. K modifikaci v§yznamu vyjadiené titul-
kem: ,,I kameny zafvaly* zde dochazi az diky montéZi (stfihové skladbé). Lze
ji povazovat nejen za dalsi prostfedek diferenciace, ale v tomto pripadé i za
novou, kvalitativné odliSnou formu ozvlastnéni.

Nebereme-li v vahu dlouhé jizdy doplnéné panordamovéanim (tzv. sekven-
ce-zabéry), realizuji se vztahy mezi senzitivnim faktem, jeho designdtem a in-
terpretantem uvniti jednoho zabéru jen vyjimecné. Takovym pfipadem mo-
hou byt zdmérnd vyuZziti kamery jako ,,zpovédnika“ (napiiklad ve Spojce
Shirley Clarkové), ,,nezicastnéného pozorovatele* respektujiciho jednotu Ca-
su a prostoru 1% nebo aplikace blizké postupum klasického vytvarného umé-
ni. Ani tak dokonale pusobivé aranzma, jako je jiz citovany zabér z VlaCilova
Udoli véel (fadovy rytif Armin kleéici pfed svym mecem), nelze vsak zcela
vylouéit ze SirSich souvislosti, danych pfedchozimi a nésledujicimi obrazy.
I gramofon na plaZi v Godardové Bldznivém Petfickovi (jeho kolisavy zvuk je
zpusoben nardZenim moiskych vin) na sebe vdZe zejména vyznamy evokova-
né kontextem, ackoliv sdm o sobé nehraje v déji Zddnou vyznamnéjsi Glohu.
Ozvlastnime-li tedy zabér mraku plynoucich nad kostelem tak, jako to udélal
Dziga Vertov v Donbasu, totiz tak, aby ho bylo mozné vnimat i mimo kontext
filmu, neznamena to jesté, ze k takové vytrZzené interpretaci pfi vnimani dila
skute¢né dojde.

Vertov tocil kostel ze Sikmého podhledu a snimal ho navic zfejmé po jed-
notlivich okénkach, takze neobvykle rychle letici mraky siln€ zvySuji pusob-
nost zabéru, fungujicitho v ramci celku jako urcity leitmotiv. Jeho zvlaStni kra-
sa v sobé implikuje reminiscence spojené s cirkvi jako nositelem kulturnich
hodnot. Takovou designaci oviem patrné nemél Vertov na mysli a nen jisté,
zda si ji viibec uvédomil.

Vychazel ziejmé z toho, Ze Sikmé zdbéry se ve filmu vétSinou pouzivaji jako
vyraz psychické lability. Tato znalost, patfici do oblasti filmové stylistiky, ale
nem4 na designaci tohoto senzitivniho faktu uréujici vliv. Uhlopii¢nd kompo-

9) Sergej EjzensStejn, Dialekticky pristup k filmové formé. In: Film je uméni. Ed. Jaroslav
Broz a Ljubomir Oliva, Praha 1963, s. 53.

10) Viz dvahy autora této stati v &ldnku Tango fatale Zbigniewa Rybczyriského, ,,Film a do-
ba* 30, 1984, ¢. 7, s. 413—415.
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zice, posilend zde je$té snimdnim po jednotlivych okénkéch, je tak pusobiva,
ze predmétnd néplii zdbéru modifikuje vyznam ke svym kladnym, a nikoliv
zdpornym hodnotdm.

V ramci celého dila Ize ovSem tento zabér interpretovat i jako odkaz na ne-
udrZitelné postaveni cirkve. Takova designace je ddna vztahem k nékterym
dalsim zabérum téhoz filmu, v nichz je staré (cirkev) nahrazovano novym. Ta-
to feSeni je nejen mozné, ale dokonce (jak Vertov ziejmé predpokladal) pro
divika, jemuz byl film urcen, i jednoznacné.

Oba dva vyznamy se tak bez ohledu na imysl autora dopliuji. Vazanost na
kontext Ize vzhledem k dispozicim jednotlivych interpreti povazovat za zava-
znéj8i. To, co nefungovalo, je hypotéza o existenci konvencionalizovanych
vyznami, zde zdbéru s naklonénou obrazovou rovinou. UZiti vyrazovych pro-
stfedku jako faktoru ozvla$tnéni je totiZ tfeba chapat jedinetné, a to vzdy ve
spojitosti se zobrazovanym objektem.

Modifikace v§znamu se v procesu montdZe muZe projevit i jako fada vza-
jemnych piesahii. V takovém piipadé se vyznam fakticky uvoliuje od pfi-
slu$nych objektu, je abstrahovan z jejich vnéjsi formy. Ejzenstejn demonstruje
tento pfipad na fadé barevnych posloupnosti: tfi pomerance na zelené trave
jsou vystiiddny zdbérem tfi barevnych bdji na zelenomodrém mofi, po némz
nasleduje detail tfi rudych vi¢ich maka na pozadi modré oblohy. Posledni za-
bér pak ma piimy vztah k daliimu dé&ji.'? Jako forma ozvlaStnéni se ve filmu
konecné projevi i pohyby kamery, at uZ se jednd o pohyb reélny (jizdy a pa-
nordamovani) nebo zdanlivy (uZiti transfokatoru a pfeostfovéini objektivu
s dlouhou ohniskovou zdalenosti).

* * *

Kromé vlivu diferenciaci je ozvla§tnéni ve filmu realizovino zdmérnymi
tipravami a umisfovanim objekti pfed kameru. Vyznam vznikd v oblasti
predsnimaci reality (jinak nelze chapat ani diferenciace). Hrany film je moZné
charakterizovat jako zdmérnou organizaci pfedsnimaci reality probihajici
v souladu s pozadavky snimaci techniky a smérfujici k ur€itému cili. Dochéazi
pfi ni ke vzdjemnému vztahu mezi znaky, mezi objekty, které nejsou znaky,
a mezi senzitivnimi fakty.

Lze tedy shrnout, Ze ozvla$téni je ve filmu realizovéno:

a) jako dusledek diferenciaci,

b) zdimérnou tpravou a uspordddnim objektu;

c) kombinaci obou téchto zpusobu.

K uskuteénéni vztahi jednotlivych senzitivnich fakt, jejich interpretant, de-

11) Sergej Ejzenstejn, Barvity film. In: S.E., Kamerou, tuzkou i perem. Praha 1961, s. 157.
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signat a interpretii dochézi ve filmu ve v8ech rovindch — v pfitomnosti, minu-
losti i budoucnosti, a to v obrazové i zvukové slozce filmu.

Zkouméni funkce senzitivnich fakt ve filmu by se tedy mélo odehrévat
v ramci filmové sémiotiky a zaméfit na frekvenci a formy vyskytu téchto entit
vzhledem ke schopnostem jednotlivych interpretu i celkové struktufe dila,
s moznosti studia jejich vlivu na feSeni otdzek obecného charakteru.

SUMMARY

Signs and (Sensitive) Facts

Stanislav Ulver

A sign is here defined as an item complying the conditions of semiosis: It is a vehi-
cle denoting something else, D, i.e. denotate, with respect to I, interpretans by means
of which the relation of Z and D is mediated (Morris). This is of course quite elemen-
tary statement. Considering that the sign is not defined at the "’language* (la langue)
level but only at the speech* (la parole) level (utterances of the art work) there is
neccessary to determine on which base it is codified. Such base is presented by experi-
ence. The experience is given by mutual action of the subject and an external world, it
is not only a passive content of consciousness. Here belongs also an experience of any
single interpreter with the art. Consequnetly a drop of blood on slice of bread in
Charbol’s Le Boucher will not designate the blood but a murder.

There is also newly introduced a term of the sign class. Semiosis could be thus de-
termined only within the framework of a class. A sign A (a vehicle) designates an ob-
ject A’ of the class of A but no longer the object B’ of the class of B. This is taking
place within the framework of the interpreter’s common experience and it is possible
to define it as the sign which is ”primarily motivated”. (In works of the art the results
are presented as primarily motivated ones because their object are shown from an un-
usual surprising angle with regard to a view point we are normally accustomed and
whose appeal has already impoverished by influence of automatism — Victor
Shklovskij). But there is also a secondary motivation, a higher form of primary moti-
vation. It could be characterized thus that the secondary motivated fact is considered
by an interpeter as a mediated interpetation of this fact with respect to its specific situ-
ation in which the fact is presented. The interpretation is directed from the object to
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the meaning which is communicated. For such situation there is then valid that the
secondary motivated sign A does not designate the object A’ (a member of the class
A) but objects B’, or C’, or . .. Z’ of the classess of B or C or Z that are originally de-
signated by the non—A signs. The use of the term “’sign“ is not correct for the desig-
nation of the secondarily motivated facts, that is why I am using the term ’sensitive
fact*. The sensitive fact do not fulfill the sign conventionality because they are consid-
ered as sensitive due to the interpreter’s experience with their objects.

The sensitive fact for any interpreter is the thing thanks to which he takes mediato-
rially attention to the relevant designation. The process of semiosis carries authentic
features which are manifested by a presence of specific emotional reaction. This reac-
tion which is a consequence of the secondary particularization is a catalyzer of semio-
sis; it is its constituent at the same time and manifests itself in an increased polyse-
mantics of the sensitive fact. So it is possible to interpret as the sensitive fact an
appearance of a locomotive in the middle of a jungle in Herzog’s Fitzcaraldo or an
oblique view at a church with clouds which are flying with an extreme speed above it
in Vertov’s Donbas. The second part of the discourse is devoted to specific questions
of secondary particularization and a function of the sensitive facts in the film.
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