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1

V roce 1969 publikoval Jan Kudera &lanek nazvany Nac dbdt pfi
zkoumani filmového dila.” Charakterizoval ho jako ,soucast propedeutiky
obecné filmologie* a nutno pfiznat, Ze i kdyZ budeme pochybovat o tom, co
to je',,obecn4 filmologie*, Ku€erovy poznatky neztratily nic na své naléha-
vosti. Autor zastdva stanovisko strukturalistické, nasycené sémiotickou
inspiraci, takZe jeho studie bude pfinosna zejména pro takto orientovany
zijem. MiZeme pak jen litovat, Ze Kucera nedovedl své zdvéry za ele-
mentarni jednoznaénost, Ze je teoreticky dale nerozpracoval. Takto jsou jeho
myslenky oviem o poznani provokativnéjsi a Ize je koneckoncii chdpat jako
vyzvu mladym generacim filmové védy.

Jednu z onéch provokatlvnlch myslenek Kucera formuloval do struéné-
ho odstavce, jimZ upozoriiuje: ,,Film byl od pocédtku ZVUKOVY, jednota
opticko-akustickd, vizudlné-auditivni, ikonicko-fonickd.“ Ve svém prvnim
argumentu pfipomind ,,odvéky* hudebni doprovod némych filmi a v druhém
dodiva: ,,Obdobi tzv. némého filmu bylo v podstaté skolou filmu, procesem
vytvafeni filmové kultury, filmovych kédi, které lidstvo dosud neznalo. Bylo
Skolou jak pro tviirce, tak pro divdky. Byla to ovSem perioda *asymetricka’,
protoze docasné preferovala kultivaci oblasti vizudlni nad auditivni. Teprve
kdyz se vytvofily a rozvily zdklady pohybové vytvamé kultury, pfijala
filmova tvorba zvuk (lidstvu jiz zndmou kulturu) jako organickou soucdst své
struktury (vlastni vyroba zvukového filmu se ovSem opozdila vlivem
organiza¢nich a ekonomickych okolnosti). Némy film je tedy atypicka forma
filmu.*

1) JanK uéera, Nac dbdt pri zkoumdni filmového dila. ,Film a doba™ 14, 1969, ¢. 2 , 5. 97-100.
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Kucerovy axiomatické formulace kladou otdzku, zda se ,,zvukovost”
némého filmu da prokazat pouze historicky zndmou pfitomnosti hudby pfi
promitani némych filmu. Dalsi neodbytna otdzka se tyka jiné neZ hudebni
zvukovosti némych filma, jinymi slovy: jakym zptusobem a do jaké miry byl
¢i mohl byt némy film dialogicky; jak se mohly v némém filmu prezentovat
dalsi akustické kvality skute¢nosti, kterym ve zvukovém filmu fikdme ruchy.

Nez se pokusim zodpovédét tyto otazky, bude nutné obhlédnout nékteré
koncep¢ni problémy vztahu obrazu a zvuku ve filmovém médiu.

2

Filmovi teoretikové vedou ze setrvacnosti davny spor, zda film chapat jako
systém ikonicky, nebo ikonofonicky (tedy synteticky).” Sémioti¢ti funda-
mentalisté se ve svych laboratornich tivahach shoduji na pojeti filmu jako
dynamicke struktury vizualnich znakovych informaci. V této oblasti je dosud
klicovy vyznam Petera Wollena a dalSich teoretiki, ktefi nahlédli tradi¢ni
Peircovo déleni znaku na ikon, index a symbol novym zpusobem. Ve své
studii Signs and Meaning in the Cinema Wollen pise: ,Estetické bohatstvi
filmu prameni ze skute¢nosti, Ze obsahuje vSechny tfi dimenze znaku,
indexovy, ikonicky i symbolicky. Téméf vSichni autofi, ktefi psali o filmu, se
dopustili velké chyby - zaméfili se na jednu z nich, u€inili ji zakladem své
estetiky, ’ tatnou’ dimenzi filmového znaku, a ostatni zavrhli. Tim film
ochudili. Zadnou ze tfi dimenzi nelze totiZ ignorovat, existuji v pospolitosti.
Peircova analyza znaku je nedocenitelna v tom, Ze jejich rizné aspekty
vzajemné nevylucuje. Na rozdil od de Saussura nemél Peirce Zadny
pfedsudek ve prospéch toho ¢i onoho. Usiloval naopak o logiku a rétoriku,
ktera se opirala o vSechny tfi. Esteticky a¢in filmu mazeme pochopit jen

tehdy, vezmeme-li v ivahu vzdjemné pusobeni vSech tfi jeho dimenzi.“”

Vratka ndmitka viéi rovnomocnosti obrazové a zvukové informace
spoliva u starSich autori® v tom, Ze ve filmu sledujeme dvourozmémé
obrazové znaky véci, kdezto zvuk udajné pusobi pfimo.” Tato teze muze
obstat, a to jen do ur¢ité miry, pouze v pﬁpadé filmu némé éry: obrazové

2) Pojem ,,ikonicky™ tu pouZivim ve smyslu ,obrazovy*, nikoliv jako adjektivum od ,ikon™, jak
tento pojem zndme od Ch. S. Peirce.

3) Peter Wollen, Sémiologie filmu. In: Filmologicky sbornik VII. (Film jako znakovy systém).
Praha 1971, s. 123-147, cit. misto s. 140.

4) Srov. napf. Zofia L issa, Estetyka muzyki filmowej. Krakov 1964.

5) Tuto tezi vyvritil uz napf. Andrzej Ju j ka, O ontologicznej strukturze filmu dzwiekowego. ,Studia
estetyczne™ 12, 1975, s. 171-179. Srov. téz Jan K uéera, Skladba ve filmu a v televizi. Praha 1972, s. 108.
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sdéleni bylo formulovano tvircem, tedy s plnou autorskou suverenitou;
zvukovfr doprovod'naproti tomu nebyl analogicky fixovdn. Ve zvukové éfe
je obraz fixovan v pevném spojeni se zvukem, a je tedy podfizen téze
autorské vili. Nejlépe to dokdzeme ze své divacké zkusenosti: dojde-li ph
promitani za urCitych technickych okolnosti k asynchronnimu posunu mezi
obrazovym a zvukovym pdsem, neshoduje-li se zvuk s hereckou akci,
obrazovou montazi apod., vznika neobycejné rusivy efekt, ktery odvadi nasi
pozormost. Pfestavame vnimat vyznamovou strukturu sdéleni, jsme cele
zaujati onim technickym kolapsem.

V pfipadé némého filmu hudba pfedevsim doprovizela obrazovy d¢;j.
I kdyz byla pro ur¢ity film vytvofena zvlastni hudebni kompozice, sotva
mohl orchestr v biografu tak pfesné sledovat rytmus, montaz filmu, jako
zaznam téze kompozice technicky fixovany s obrazem. Zde tedy muZeme-
pfiznat opravnénost oné namitce, paklize ji budeme chépat tak, Ze vztah mezi
danosti obrazového filmového znaku a pfimym hudebnim ,,podkresem® je
strukturné disharmonicky z hlediska autorské a technické fixace.

Pojeti filmového kédu jako kédu ikonofonického vychazi ze tfi hlavnich
pfedpokladl. Prvnim z nich je filmova ,realisti¢nost® - tedy schopnost
kinematografu podavat fotograficky vérny obraz pfedmétného svéta (pfedka- .
merové reality). OvSsem ve filmu némé éry byl tento obraz omezen pouze na
vizudlni aspekt svéta; teprve s nastupem technické synchronizace zvuku
nabyl tento obraz také akustickych kvalit.

Druhy pfedpoklad ikonofonické teorie vychazi z psychofyziologie vni-
mani. Sledovani pouze obrazového filmového sdéleni je vysilujici, je
V rozporu s poti‘ebou rovnovaihy smyslového vnimani: zaméstnava pouze
jeden receptivni plan.®

Tfetim, jakoby stfeSnim pfedpokladem ikonofonické koncepce je analy-
ticka potfeba definovat zakladni stavebni jednotku filmu, totiZ zabér. Jan Kucera
v citované stati piSe: ,Zadny, ani ten nejmensi prvek filmového dila nelze
posuzovat bez zvuku. Zvukova struktura ma vsak jiné rozméry nez struktura
obrazova, ikonickd. Lze fici, Ze k viditelnému elementu v ikonické fadé se
pfifazuje bud (¢asové) mnohem delsi prvek ve fonické fadé, nebo jen zvukové
torzo, které nema zadny vyznam. Domnivam se, Ze zdkladni stavebni jednotkou
filmového dila je ikonofonicky zdbér. Ovsem zabér skladebny, tedy vyznamové
relativné ukondeny, samostatny. Je to cihla’ ve stavbé dila.“”

Tyto tfi pfedpoklady v dusledku vylucuji tvrzeni, Ze fonicky plan je

6) Srov. Henri W allon, L’acte perceptif et le cinéma. “Revue Internationale de la Filmologie™
1960, &. 35.

7)JanKuéera, cit. dilo, s. 98.
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pouze doplitkem pldnu ikonického. Ve zvukovém filmu, kde jsou obé sféry
pevné fixovany, komponovany autorskym subjektem, je jejich spojeni
existencidlni. Ikonicky i fonicky plan se spolupodileji na konstituovani
imagindrniho svéta, jenz je filmem prezentovan.

PfesvédCivy dukaz poskytuje napfiklad Viscontiho film Smrt v Be-
natkdch (Morte a Venezia, 1971): fragmenty 3. symfonie Gustava Mahlera
zde do jisté miry ztraceji svou autorskou totoZnost a stdvaji se fiktivni
filmovou hudbou, protoze Visconti neprezentuje tuto hudbu samu o sob¢, ale
damyslné ji spojuje s ptibéhem svého hrdiny, s celym svym filmem. Pro
toho, kdo na platné sleduje Dirka Bogarda, zni z reproduktora Mahlerova
hudba. Kdo vsak sleduje osud filmového hrdiny, vnima sou¢asné podmanivé
tony. pfitomné filmové hudby. Visconti samozfejmé nepouzil pravé Mahle-
rovu symfonii jen pro jeji hudebni ¢i emotivni kvality. Ale to, jakym
zpusobem se hudebni plan podlll na dramaturgické koncepc1 (zwotoplsne
prvky), to se uz tyka vyznamové struktury dila jako celku.® -

3

V tuvahich o némém filmu se nékdy vytraci mimotfadné dulezity
historicky aspekt recepce. Je znamo, Ze tzv. némé filmy se promitaly se
zvukovym doprovodem, ktery mél riznou podobu, zdvislou vétsinou na
finanénich, potazmo technickych moznostech provozovatele kina. Pfi filmo-
vém predstaveni znél bud lidsky hlas (komentdf nebo pokus o nahrazeni
absentujicich dialogt) ¢i hudba (zvlast komponovand, nebo poskladana
z ruznych uryvk; Zivé hrand, nebo reprodukovand).” Tato skuteénost byva
vychodiskem pro uvahy teoretiki, ktefi uvazuji o ,,nenémosti“ némych
filmi.'® Metodicky vSak jejich tvrzeni vychdzeji z pohledu na d&jiny

prizmatem konkrétni divacké zkusenosti, pfipadné komunika¢niho modelu. -
Nabizi se ale jesté jeden pohled, ktery vychazi naopak z imanentniho vyvoje

filmového vyjadfovani: kdyz zkoumame samotny fixovany kod filmového
sdéleni, setkime se pouze s obrazovymi znaky, ,,pohyblivymi fotografiemi*,
které jsou uspofddiny do uréité vyprdvéci struktury. (Prozatim nechme
stranou dalsi relativné samostatny prvek - textové mezititulky.) Znamena to
tedy, Ze z imanentistického hlediska nelze u némého filmu mluvit o ikonofo-
nickém kodu? PrestoZe vime, a) Ze (filmové) dilo ozZiva pouze v okamziku,
kdy je pfedvadéno divakim a b) Ze némé filmy byly promitany se zvukovym

8) Srov. Andrzej Jujka,cit. dilo, s. 173-174.

9) Vyvojem technické synchronizace zvuku se podrobné zabyva napf. Miloslav Hirka , KdyzZ se
Fekne zvukovy film, Praha 1991.

10) S uréitou nadsdzkou bychom tudiz mohli mluvit o némém filmu a nenémém biografu.
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doprovodem? S ohledem na dileZitost, jakou pfiklidim momentu autorské
a technické fixace filmového dila, soudim, Ze labilita vztahu obrazového
a zvukového pldnu nam nedovoli hovofit u némého filmu o ikonofonickém
kédu. Kéd je dand struktura, vzorec, ktery ma byt naplnén pfedmétem
sdéleni. Autorské gesto v tomto pfipadé obsahuje pouze obrazovou informa-
ci, k niZ je informace zvukova dodana jednak ex post a jednak - a to hlavné
- v nestabilni vazbé.'" Do komunikace s divdakem tedy nevstupuje némy film
jako fixovany ikonofonicky kdd, nybrz jako kod ikonicky, ktery je vice &i
méné precizné provazen fonickym prvkem. Jejich zdroje jsou viak odlisné.

To, Ze vime o zvukovém doprovodu némych filmu, vyvolava jen dalsi
zdjem o pramenné zkoumani. Tak jako historik pracné evokuje ,,déjiny
vSedniho dne®, chce filmovy historik zpfitomnit ,,déjiny vSednodenniho
filmového pfedstaveni“. Historické rekonstrukce takového piedstaveni se
vétSinou zaméfuji na oZiveni pouze jeho hudebniho doprovodu - a to jesté
spiSe v pfipad¢, Ze se jednalo o pivodni kompozici. Bylo by snad mozné
zrekonstruovat i béZné pfedstaveni v fadovém biografu, jehoZ majitel vybiral
tfeba ze skromné kolekce kfehkych desek hudebni ¢isla dle vlastniho usudku,
aniZ by dejme tomu dbal na soupis vhodnych skladeb, které doporuéoval
tvarce ¢i distributor filmu. Sotva uz ale beze zbytku ,,zrekonstruujeme*
psychologii divdka té doby, jeho zkuSenost nejen filmovou, ale viibec
vizudlni, ¢i jeho vztah k biografu jako spolecenskému fenoménu atd.

Teoreticky spor o film jako ikonicky, nebo ikonofonicky znakovy
systém se tedy zda byt falesny. Pfipadnéjsi se jevi historicky ndhled, z jehoz
thlu vidime némy film jako soustavu ikonickou, kterd je v recepénim
procesu provazena inkoherentni soustavou fonickou. Zvukovy film pak
muZeme oznacit uz jako plnoprdvnou soustavu ikonofonickou, v niZ je
obrazovy i zvukovy plan fixovan technicky i autorsky, a kterd otevira tviiréi
moznost vzajemného pusobeni obou plana.

4

Nazev této studie napovidd, Ze se pokusim porozumét ikonickému kédu
némého filmu hloubéji, totiz nalézt zdroje jeho latentni zvukovosti. Zd4 se,
ze ve filmovych obrazech, které jsou ,.fotografii* pfedmétného svéta, je zvuk
latentné pfitomen automaticky. Z nasi zkuSenosti se k jednotlivym znakiim
reality pfifazuji jejich zvukové charakteristiky. Tato fonickd pfiznakovost
ném¢ho filmového zabéru vyplyva v prvni fadé z pohybu filmového obrazu

11) V okamzicich komickych neshod mezi déjem na pldtné a hudebnim doprovodem vznikala jakasi
nezimémd interakce; tedy zcizujici prvek, nikoliv regulémi kompozi&ni postup.
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- tim se lisi od béZného statického obrazu fotografického. To je pro naSe
uvahy podstatnéjsi neZ analytické ¢Elenéni synestetického vniméni (me-
zismyslovad metaforizace), kterému ,,akusticka evokace® nepostacuje. Teo-
rie synestézie pracuje s neurofyziologickymi procesy (impulsy vyvolané
v jedné oblasti podrazdi v mozku i centra jiného smyslu), ddle s genetickym
rozmérem vnimdni (postupnd strukturace organismu k diferencovanym
a hierarchizovanym formam) a koneéné s jeho rozmérem psychologickym
(identifikace starSich forem vniméni, kdy jesté nebyly jednotlivé smysly
zcela diferencovany.'? K hleddni latentni zvukovosti némych filmovych
obrazti viak bude pojem evokace se svym rozvinutym vyznamovym polem
vyhovovat.

- V dynamice ikonofonického filmového kodu (zvukovy film) je obsazen
ekvivalent ¢asoprostorovych dimenzi reality. V obraze pfitom nachdzime
znakové hodnoty, které evokuji prostorovy pldn, kdeZto rozmér Casu se
zpfitomfiuje zvukovymi projevy. Tim se sice problematizuje tzv. realisticka
vémost némého filmu, ale zdroveii se ozfejmuje klicova role zvukové
evokace, ona fonicka pfiznakovost. Proto muizeme k ikonické charakteristice
némého filmu pfifadit ,uzdvorkovanou* zvukovost."”

Kromé zkuSenostni evokace je vSak skrytd zvukovost pfitomna také
v syntaktické feci filmovych obrazii. Nemluvim tu zatim o dialogi¢nosti
filmového montdZniho kddu, ale pouze o jeho mluvé. Vyznam dil¢i obrazové
promluvy (,zdbér A“) je definovatelny pouze relativné, konkretizuje se
teprve ve spojeni se zabérem B. ,A“ je tedy plné srozumitelné az jakoby
zpétné, ve vazbé s ,B“. Rusky teoretik Boris Ejchenbaum ve dvacétych
letech v této souvislosti uvazoval o ,, vnitini fe¢i divdka®, ktera ,navzdajem
spojuje jednotlivé zabéry. (...) Film vyZaduje od divdka zvlaStni techniku
desifrovani, kterd bude spolu s vyvojem filmu stdle slozitéjsi. Uz ted reziséi.
&asto pouzivaji symboly a metafory, jejichZ vyznam se pfimo opird o bézné
literami metafory. Vnimani filmu provazi souvisly proces vnitini fe¢i. Uz
jsme si zvykli na celou fadu typickych schémat filmového jazyka; novinky
v této oblasti nds nepfekvapi o nic méné, nez kdyz se objevi nové slovo
v jazyce. “1 ‘

12) Srov. Juraj Lexm ann, Tedria filmovej hudby. Bratislava 1981, s. 26-29.

13) Zda se, Ze je tu jistd analogie mezi latentni zvukovosti némého filmu a latentni barevnosti
&ernobilého filmu. Zisadni rozdil viak spoéivd v tom, Ze barvu chdpeme pouze jako konkretizaci reality,
kdezto zvuk chdpeme jako rozmér analogicky rozméru ¢asu.

14) Boris Ejchenbaum, Problemy kino-stilistiky. In: Poetika kino. Moskva-Leningrad 1927,
s. 11-52, cit. misto s. 24-25. (Ejchenbaumova studie byla otisténa ve sbomiku Sovietskd filmovad tedria
dvadsiatych rokov, Bratislava 1986, kterou sestavil Peter Mihilik. Slovensky pfeklad vSak neni zcela

presny.)
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chhenbaum tedy uvazuje o tiché fe¢i porozuméni, ale montdzni jazyk
filmu muZe tuto vnitini fe¢ vyznamné konkretizovat pravé svou latentni
foni¢nosti. Pfiklady bychom zajisté nasli zejména v rozvinutych montéZnich
kompozicich némych filmt ,prvni ligy*, ale abychom dokazali, nakolik je
fonickd potence obecna, citujeme v této studii pifedevsim némé filmy z Ceské
produkce, a to bez ohledu na jejich kvalitu. Nabizi se napfiklad opus Viclava
Kubdska Pani Katynka z Vajecného trhu (1927), jehoz uméleckd hodnota
jinak nedosahuje vys nez k dobovému tuzemskému praméru.'® Pro ni-
zornost zde uvedu pomémé dlouhou ukézku z tohoto filmu.'®

Titulek: Na periferii Nového Brna... [1,5] '

(C) Divka stoupd ulici, nese lahev, zastavi se, opfe se o zdbradli. [8]
Titulek: ...byla sirotek a jmenovala se Floryska. Od svého ot¢ima dostdva-
la vic ran nez chleba, vic ustrku neZ lasky. [8]

3.(PD) Floryska u zabradli s lahvi v ruce, se zajmem shlizi do udoli. [1]
3. (PC) Oft¢im vychazi ze dvetfi domu, vyplivne cigaro, kfikne na Florysku.
[6]
4.(PD) Floryska se s obavou obriti k otéimovi. [3]
5.(PD) Ot¢imova zlobna tvaf. [2]
6. (D) Otéim odepina opasek. [2,5]
7. (D) Lahev vypadne Florysce z ruky. [0,5]
8. (D) Ldhev dopada na zem k Flory$¢inym nohdam, roztfisti se. [1,5]
9.(PD) Rozezlena tvar otéima. [2]
10. (D) Sttepy z lahve, rozlita tekutina. [2]
11.(PD) Tvaft Florysky. [3]
12.(PD) Tvaf ot&ima. [2,5]
13.(PD) Nohy Florysky zdrdhavé se blizici k otéimovi. [4]
14.(VD) Tvaf otéima, ktery roz¢ilené kfici na Florysku. [1]
15.(VD) Tvaf nestastné Florysky. [2]
16.(VD) Tvar kfic¢iciho ot¢ima. [0.5] (Pokradovani zabéru 14.)
17.(PD) Nohy Florysky zdrahavé se blizici k otéimovi. [4] (Pokracovani
zabéru 13.)
18. (C) Floryska dostoupi k ot¢imovi, snazi se proklouznout do domu. [6]

15) Film li¢i pribéh energické trhovkyné, ktera se nechce smifit s tim, Ze si jeji syn vybral jinou
Zivotni partnerku, neZ mu sama ur¢ila. Syn proto odchdzi i se svou vyvolenou do Bma, ale rodina se brzy
opét sejde. - Zde citovand sekvence je epizodni, uvddi viak do déje sirotka FlorySku, jiZ se ujme mladd
- rodina, vracejici se poté do Prahy.

16) Za poradovym &islem uvadim velikost zabéru, v hranatych zdvorkich je udina délka jeho trvéni
v sekunddch.
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19. (PC) Otéim zachyti Florysku, povali ji na zed. [1]

20.(PD) Otéim clouma s Floryskou. [2]

21.(PD) Nohy kopajici Florysky. [2]

22. (PC) Mlad4 Zena vyhlizi zpoza zaclony z okna bytu. [4]

23. (PC) Na bilé zdi domku stin bijiciho ot¢ima. [4]

24.(PD) VydéSeny vyraz bité Florysky. [1]

25. (PC) Na bilé zdi domku stin otéima bijiciho Florysku. [4] (Pokracovani
zabéru 23.)

26. (D) Floryska kousne otéima do pfedlokti. [1]

27.(PC) Floryska se ot¢imovi vysmekne a utece, otéim bézi za ni. [3,5]

28. (PC) Mlada Zena v zamysSleni v interiéru. - Z jejich rti odezirame:
,»Chuddk.* [4]

29, Floryska vtrhne k mladé Zené do dvefi, prosi se sepjatyma rukama.
[4]

Titulek: ,, Pani kontrolorovd... prosim vds, nechte mne u vds, strycek je

opét opily. “ [5,5]

30. (PC) Mlada zena jde od okna k Florysce. [1]

31. (PC) Mlada Zena dostoupi k prosici Florysce. [3,5]

Na této ukdzce jsme si pfedevsim vSimli, jak se jadro celé sekvence obeslo
bez mezititulki, pfestoZe charakter situace by dialogické mezititulky pfipoustél.
Vypravéci mezititulek, ktery sekvenci uvozuije, je zcela nadbyteény. To, Ze jsme
pravé v mésté Bmé, je v této mife konkrétnosti naprosto irelevantni informace.
A Ze se nachazime na periférii, to divak pozna v prvnim okamziku. Informace
v druhém mezititulku uZ jsou obsaznéj$i. Obrazové lieni ztraty rodic¢u by
predstavovalo neunosnou vypravécskou digresi, nebof divka je zde jen vedlejsi
postavou. A kdybychom se nedozvédéli, Ze je sirotek, plsobil by jeji napjaty
vztah s muzem docela jinak. Jeji jméno, kdybychom je neznali z mezititulku, -
bychom pfece jen postradali: jako epizodni postava, kterd aspofi Castecné
zasahuje do déje, si zaslouzi své jméno. Informace o jejim ot¢imovi je na tomto
mist& pfed&asna, Cisté vypravéci, protoze jsme jej dosud nevidéli. Metaforické
vyjédfeni jeho krutosti viaéi Florysce je zcela literarni. Mezititulek, ktery ¢teme
v zavéru citované sekvence, je nadbytecny, protoZe prosba, s niZ se Floryéka
obraci na pani kontrolorovou, je srozumitelnd ze situace, z gest a ze]mena
z obrazové montdZniho feSeni.

Vybrand sekvence ukdzala, nakolik jsou uréité mezititulky nezbytné
k pochopeni d&jového a psychologického rozméru situace. Napfiklad to, Ze
otéim je k Florysce hruby soustavné a ze Floryska je sirotek, nelze v bézné
strukturovaném pfibéhu podat vyhradné obrazové. Tvirci filmu bezpochyby
slouzi ke cti, Ze charakter situace, konflikt a vypjatou dramaticnost chvile
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vytvofil obrazové skladebnym postupem. Pfitom neni nijak vyrazné na
zdvadu pfekroCeni ,,0sy™ mezi zdbéry 19 a 20, stejné jako je odpustitelnd
nepravdépodobnost dramatického stinu obou postav na svétlé zdi domku
- (zdbér 23 a 25)."” -

Objevuje se tu dalsi a podstatny rys latentni zvukovosti némych obrazi,
totiz velikost zdbéru v montdzni struktufe. Kdybychom sledovali obavy
Florysky, jiz vypadne z ruky ldhev a rozbije se, dejme tomu v jednom - byf ne
pfilis dlouhém - celku nebo polocelku, byla by zvukova evokace daleko slabsi
a jaksi zahlcena vjemem $irStho thlu zdbéru. Zde je obrazovy detail svdzan
s latentnim detailem zvukovym (rozbiti lahve). Podobné je tomu v zidbérech
ot¢ima bijiciho Florysku, jejichz latentni zvukovost je ndpadné intenzivnéjsi nez
kompozi¢né neutrdlni, staticky polocelek Zeny v interiéru (zdbér 12),

Obrazovy detail zname v pon¢kud jiné souvislosti jako celkem bézny
prostfedek zvukové evokace. Mdm na mysli vétSinou statické, vyznamové
jednoznaéné detaily zvoniciho zvonku, bijicich hodin, klaksonu automobilu
atp. Zvukovost téchto obrazovych detaili je viak zcela zimémad, prvopldno-
va. Jejich konota¢ni pole je pomémé uzké.

Napfiklad v dal$im inferiornim dile ¢eské kinematografie - Hanic¢ko, co
s tebou bude (Nikolaj Larin, 1927-28) vidime zdbér dméiciho domovniho
zvonku v pokoji spravcové, ktery ve svém kontextu neznamena nic jiného,
nez Ze kdosi zvoni u domovnich dvefi. Setkdvdme se tu s dramatinosti
dramaturgickou (opakovani detailu zvoniciho zvonku v uréitych okamzi-
cich), nikoliv montazni (vzdy jde pfiblizné o stejné velky staticky zdbér).
Zabéry tak nesou pouze elementdamni informaci a vyvoldvaji jednoznaény
»sluchovy* vjem, ¢imz rezignuji na slozitéjsi vyznamovou potenci.

Najdeme ale i odliSny pfipad, kdy vytvarmné komponovany zabér evokuje
slozit€jSi quasifonické asociace, které prohlubuji psychologii postavy. Je to
v krdtké sekvenci v zavéru filmu Batalion (Pfemysl Prazsky, 1927). Jeho hrdina
- doktor Uher - po dalsi propité noci zabloudi do parku, kde klesne na lavicku.
Nasleduji zabéry dechovych nastroju, housli, bubnu, ¢inelti a kolovratku. Ve
v detailu, pfipadné velkém detailu a ve zmnoZené expozici. V detailu vidime
i divoka gesta a tvaf dirigenta nasviceného zespodu; montdZni rytmus se
zrychluje. Zvlast pak s detailnim zdbérem, v némz namisto smyéce pfejizdi po
strunach housli obrovsky ostry nuiz, je quasifonicka dimenze obrazu dusevniho
stavu hrdiny vykreslena velmi pfesvédéive.'®

17) Nutno dodat, Ze citovana sekvence je svym diirazem na montdZni dynamiku ikonického sdéleni
v celém filmu ojedinéla.

18) Srov. Michal Bregant, Vyjadfovaci moZnosti némého a zvukového filmu na pfikladu dvou
adaptaci Batalionu. Diplomova préice, FFUK 1987.
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Zvlastni kapitolu tvofi néma zfilmovani oper. V ¢eské kinematografii je
to mimo jiné pokus' o Prodanou nevéstu (Oldfich Kminek, 1922), ale
i podobné nevydafeny experiment s Jeji pastorkyni (Rudolf Méstak, 1929).
Prvni pfipad pasobi jako komické nedorozuméni mezi tviirci filmu a filmem
jakozto (némym) médiem. V druhém pfipadé je situace obdobnd, ovsem
s tim rozdilem, Ze autol adaptace mohli docela dobfe pouzit ptedlohu
Gabriely Preissové a v naturalistickém kli¢i zfilmovat dramaticky pfibéh
o0 ,zlo¢inu a trestu* dvou Zen. K tomu ostatné, jak je z filmu patrné,
inklinovali. Pro roli Kostelni¢ky vSak angazovali opemni pévkyni Gabrielu
Horvithovou, aby tak podtrhli operni aureolu dila.'® Pévkyné je navic
v tivodu filmu pfedstavena na civilnim zdbéru, k némuz je pfipojena jesté
fotografie LeoSe Jandcka, autora opemni hudby. Objevi se tu jesté dalsi
zcizujici prvek - to kdyz se misto textovych mezititulkii n¢kolikrat objevi
stylizovany notovy zdznam... To vSsak muZeme chdpat jako ,latentné
zvukovy prostfedek” jen s humomou nadsdzkou. Grafické pojednani téchto
obrazkl svéd¢i spis o snaze tvurci vyzadat si pro film stejnou uctu, jaké se
tési opera sama.

Podobné grafické prvky najdeme v adé filmi: naptiklad kresbu kytary
s vlajicmi stuhami u zdbéra veselych kumpant, notové znacky pfimalované
k textu zpivané pisni¢ky apod. Tyto grafické dopliiky ale nejsou o nic vic
»zvukové“ nez podobné ilustrace k textu Sestdkového Etiva.

5

Ponékud jind je latentni zvukovost némého filmu z hlediska dialo-
gicnosti. Pl"lpomma se tu teze o ,fotografické realisti¢nosti* filmu: dlalog,
rozhovor je béznou formou lidské komunikace, ktera je - v obecné roviné -

soucasti filmového zptedmétnéni reality. Ve filmovych pfibézich, af uZ .

namétové puvodnich, nebo pfevzatych, se obvykle vztah mezi jednajicimi
postavami odviji ve slovni vrstvé. Pravé slovni vrstva mize mnohem
preciznéji charakterizovat psychologicky rozmér vztahu nebo situace. Obraz
je svym pfiznanym vyznamovym rozptylem obecnéjsi, pfesnéji feceno:
teprve spojcni obrazové a verbdlni vrstvy umoziiuje postihnout onen psycho-
logicky rozmér v plném rozsahu.

Dialogicky vztah tedy najdeme pfedevSim v elementdmim poméru
zabér - protizdbér, ktery je _]eho obrazovym vyjadfenim. Tento postup se
vyvijel od jednodussich forem az ke slozité strukturovanym ,.dialogickym*

19) Gabriela Horvithova (1877-1967) byla prvni pfedstavitelkou Jani¢kovy Kostelnicky v Na-
rodnim divadle v roce 1916.
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kompozicim, jak je zname kuptikladu z Dreyerova Utrpeni Panny orlednské
(La Passion de Jeanne d’Arc, 1927-28) a ze Stroheimovy Chamtivosti
(Greed, 1923). 5

Naopak velmi primitivni pfiklad najdeme opét v ¢eském filmu Stin ve
svétle (Josef Kokeisl, 1928). Film zaéina zabéry hor a pasoucich se ovci, poté
vidime vesnického mlddence Jana hrajiciho na pistalu. (Podotykam, Ze
»zvukovost* tohoto zabéru je minimalni: zabér je Siroky, hra na pisfalu neni
nijak obrazové ani montdZné exponovand.) Seznamime se s Janovou milou
Marisou - protagonisté sedi spolu na mezi a ,,hovofi“ (celek). Nasleduji tfi
detailni zdbéry, v nichz sledujeme stfidavé Jana a MariSu - jejich rty némé
artikuluji. Do téchto protipohledi neni vloZen zadny dialogicky mezititulek,
ten naopak zabéram pfedchazi (,, Pozajtra pojdem posledny raz na repu —
a potom... ). Po tfech ,dialogickych®” detailech nasleduji dalsi dva stejné
snimané detaily: Jano a Maria se na sebe sméji. Kratka sekvence kon¢i
celkovym zabérem: Jano s Marisou sedi vedle sebe, ,hovofi“, a velkym
celkem: protagonisté odchazeji. Dialogické detaily protipohleda se stfidaji
velmi staticky. Namisto iluze rozhovoru dvou lidi vhimdme jen némé Sevelici
rty, ¢imZ je dojem zvukovosti (u takto dialogické scény tolik dulezity)
paradoxné téméf vyloucen. Zmrtvéla ,fotografickda™ montdz, jak ji zndme
z n¢kterych zvukovych filma, kde zilezelo na kazdém slovu repliky a bylo
vzrusujici vidét pravé toho herce, ktery hovofi, anulovala v pfipadé citované
ukazky jeji potencidlni zvukovost. Zdanlivé dialogicky realisticka, le¢ vinou
montaZe zcela pasivni scéna je tudizZ opravdu néma.’

Piiklad z opa¢ného pdlu: ,,rozhovor* zabéri u Dreyera nebo Stroheima
je védomé budovany akusticky prostor, ktery rezignuje na pfisnou vécnost
némych promluv. Misto toho vyjadfuje dialogickou atmosféru scény. Diky
této obecnosti, ktera je posilena dynamikou montdze, nemusi herci jen némé
artikulovat; mnohdy sta¢i jen jejich cilené pohledy. V divackém vnimani tak
vznikd ekvivalent montdze, v némz si nemusime domyslet konkrétni obsah
replik (anebo zcizené odezirat, co asi herci pfi natdceni skutecné fikali).
JestliZe je ddno téma a je dimysIné naznac¢ena motivace postav, muZeme se
do némého dialogu zabéra - feceno s jistou nadsdazkou - zaposlouchat.

Takto tedy probihd identifikace ikonického kédu a jeho latentni fo-
ni¢nosti. To je ona ,vnitini fec”, ktera je podle Ejchenbauma podstatou
filmové gramotnosti v némé éfe. Boris Ejchenbaum, podobné jako dalsi
teoretikové ruského formalismu, je velmi tolerantni ovSem i vii¢i némému
slovu herce, tedy vuc¢i oném bezhlasym pohybum hercovych rta, které podle
n¢j dokazuji principidlni odlisnost filmu od pantomimy. Ejchenbaum o tom
piSe: ,..nazyvat film ’‘némym’ uménim je nespravné: problém netkvi
v 'némoté’, ale v nepfitomnosti slysitelného slova, v novém vztahu slova
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a pfedméfu. Divadelni vztah, v némZ mimika a gesto doprovazeji slovo, je
zruSen, ale slovo jako artikulaéni mimika si svou pusobnost uchovava.
Filmovy herec béhem natic¢eni mluvi a tento fakt nachazi sviij obraz na
platné. Divék se stava jakoby hluchonémym (...), ale to nerusi dlohu slova,
jen ho pfendsi do jiné roviny. “?? Dialogickym mezititulkiim, které pro nas
dnes nejsou ni¢im jinym neZ nahrazkou technické nedokonalosti filmu,
Ejchenbaum pfiznava plnou legitimitu: ,, Kratké mezititulky objevujici se
v okamzZicich, kdy se na platné odehrdva dialog, a doprovazejici konkrétni
a charakteristicka gesta hercu, se vnimaji jako zcela pfirozeny element filmu.
Nenahrazuji to, co by mohlo byt provedeno jinak a nenarusuji myslenky
filmu, jestliZe jsou realizovany v souladu se zakonitostmi filmu (velkou roli
pfi tom hraje samotna grafika mezititulki1). M4-li divdak pochopit dialog, je
pomoc mezititulkii nevyhnutelnd. Dialogicky mezititulek nevypliiuje syZeto-
vou prazdnotu ani neuvadi do filmu vypréavéjiciho ’autora’, pouze doplfiuje
a akcentuje to, co divdk vidi na platné. “*

Zjistujeme tedy, Ze na latentni zvukovosti némého filmu se podile;ji
v rizné mife vSechny filmové prostiedky: nejvyraznéji - kromé reZie -
montaZ a kamera, v jiné roviné pak herectvi. Standardni divadelni herectvi,
aniz by to musel byt zrovna onen obdvany deklamacni styl, iluzi zvukovosti
spi$ snizuje. Divadelni daraz na slovo a specificky pomér mezi verbalnim
a gestickym projevem se v némém filmu neuplatfioval s uspéchem. Stfidmé,
psychologicky citéné gesto, které se blizi civilnimu pohybu, je tim, co je
v némém filmu nejpfesvédcCivéjsi. Takovy projev, stejné jako pfiméfend
mimika bez emociondlni extrapolace, se ukdzaly v némém filmu jako
adekvatni fotografické realistiCnosti filmového obrazu. Nicméné ani sebedu-
myslnéjsi herecka prace pfed némou kamerou nedisponuje takovymi psycho-
logickymi moznostmi jako plnohodnotny herecky projev ve zvukovém
filmu. Kvalita herectvi v némych filmech je proto, 1 kdyz tfcba neuvédoméle,
hodnocena podle ptesvédéivosti, s niz je vytvafen typ. K vytvofeni celistvé-
ho charakteru tu schdzeji akustické herecké prostfedky. Psychologicka sila
slova a jeho schopnost dynamizovat konota¢ni Sifi herecké postavy jsou
proto nahrazovany jednak vnitiné - hereckym vyrazem - a jednak vnéjsné -
psychologizujimi textovymi mezititulky.

6

Na zavér se vrafme k otazce ikonizace a verbalizace, ktera se jevi jako

- 20)Boris Ejchenbaum, cit. dilo, s. 23.
21) Tamtéz, s. 25-26.
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podstatnd z toho divodu, Ze v klasickém némém filmu se misi &isté obrazo-
v€, ikonické vyjadfovani s verbalnim prvkem, jimz jsou textové mezititulky.
Imanentni fad obrazu je tu kontaminovdn fddem psaného slova. Textové
mezititulky tedy nelze chdpat jako prvek verbalizace, protozZe tu jde pouze
o pasivni fotograficky pfenos textového elementu.??

Tendence k ikonizaci, resp. verbalizaci je podle mého soudu ddna mirou
autorské duavéry vuci vyrazové a vyznamové potenci (némého) filmového
obrazu, pfipadné mirou autorského srozuméni se specifickymi naroky, které
klade film jakoZto (némé) médium. Opét s pomoci Borise Ejchenbauma
muZeme identifikovat ikoniza¢ni, nebo verbalizaéni tendenci podle zpusobu
budovdni metafory. V druhé puli dvacatych let Ejchenbaum pise: , Ze
sémantického hlediska je vstup metafory do filmu pozoruhodny tim, Ze
znovu potvrzuje realny vyznam vnitfni feci, ne vSak jako ndhodného
psychologického prvku vnimaéni, ale jako konstrukéniho prvku samého
filmu. Filmovad metafora se musi opirat o slovni metaforu. Divdk ji muze
pochopit pouze v tom pfipadé, Ze md ve své slovni zdsobé odpovidajici
metaforicky vyraz. “** Ejchenbaum dile pfipousti, Ze ,, v dal$im vyvoji filmu
jsou moznd vlastni vyznamova schémata, kterd poslouzi jako zdklad pro
konstrukci samostatnych filmovych metafor®, coz se zajisté potvrdilo.
Nicméné otdzka zni, zda je Ejchenbaumuv diiraz na vyvojovy aspekt filmové
metaforiky opravnény. Jinymi slovy, zda je, ¢&i neni moZné najit ,sa-
mostatnou filmovou metaforu® uz ve filmech Ejchenbaumovych ¢ast.
Ejchenbaumovo stanovisko se navic jevi jako pfili§ lingvocentrické;
konkrétni ptiklady - i ty, které sam uvddi - jej zrazuji.

Ejchenbaum tvrdi, Ze zabér bilidrové koule zapadajici do otvoru v rohu
kule¢nikového stolu, ktery je stfihem spojen se zdbérem namofnika vstupu-
jiciho do krémy, znamend ,,zde za¢ind hrdintiv pad“. Tato v podstaté autorska
poznamka ¢i komentaf k osudu postavy, podany obrazové, nevyzaduje
oviem pouze toto jediné ,,¢teni”. Podobné jako v jiné krémé v Batalionu
Pfemysla PraZského, ktery jsme citovali ve ¢tvrté kapitole: kamera, kterd
snimd doktora Uhra poticejiciho se mezi stoly, se pootodi podle své
horizontdlni osy doprava a doleva. Takovy zdbér bychom méli podle
Ejchenbauma ,ist" tak, Ze se doktor Uher ,dostal na sikmou plochu®,
pfipadné Ze ,,se s nim svét houpe* nebo Ze ,,se to s nim houpe“. To by ale bylo
hrubé zjednoduseni - pravé tak muiZe byt zvoleny postup chdpan jako

22) Elementami tezi o cizorodosti textovych mezititulkil bude tfeba déle rozpracovat a mezititulky
pak rozliSovat podle miry jejich cizorodosti v dramaturgickém piidorysu némého filmu, to jest podle jejich
funkce.

23) Boris Ejchenbaum, cit. dilo, s. 51.
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imanentni filmova. metafora, kterd nemad tésnou vazbu na metaforu jazyko-
vou, kterd se tedy vzpira jazykovému ,uzemnéni“ svého vyznamu. Vzhle-
dem k tomu, Ze zabéry doktora Uhra, s nimz ,,se houpe svét®, jsou vzapéti
poddny v dvojexpozici, m4 toto zdvojeni znamenat - z hlediska jazykové
metafory - hrdinovu rozpolcenost? Je to mozné, ale pouze v pfipadé, Ze
budeme uvedené pfiklady analyzovat takto vytrZzené, bez souvislosti s celko-
vym ikonickym kontextem dila, a spokojime-li se s pasivnim popisem filmu,
namisto abychom jej interpretovali.

Na zdkladé analogie mezi jazykovou a obrazovou metaforou bychom
museli vnimat napfiklad znamou scénu z obskurni gynekologické ordinace
v Duvivierové filmu Jeji prvni ples (Un carnet de bal, 1937) pouze pfes tento
raciondlni jazykovy filtr, ¢imzZ by konotaéni Sife divackého vjemu a interpre-
ta¢ni moznosti zna¢né utrpély.

Ejchenbaumova autoritativni koncepce se tedy ukazuje jako neplatna.
Nalezi do filmového mysleni ,,pfed Wollenem*®, nebof interpretuje filmovy
znak de facto jako pfimou ikonizaci jazyka. Pfedstava o té€sn€ a vyznamové
apriorné uréené vazbé mezi slovem a (filmovym) obrazem ndsilné omezuje
vertikdlni dimenzi filmového sdéleni.

Imanentni filmovd metaforika ma vuci jazyku své limity. ZkuSenost
pravi, Ze samo obrazové vyjadfovéni filmu neni s to pfevést do svého kédu
pojem. Pfi¢ina spociva v rozporu mezi relativni nekonecnosti vyznamového
pole obrazu a jeho fotografickou vémosti. Filmovy obraz osciluje mezi
analogonem skute¢nosti a jeji mataforou. S timto rozkmitem je konotaéni
dynamika pojmu jako takového neslucitelnd. Pojem je abstraktni veli¢ina,
kdezto filmovy obraz konkrétné zachycuje (pfedkamerovou) realitu. Vlastni
vyznam pojmu je viceméné zfejmy, ,hmatatelny” v okamzZiku, kdy nam
vstoupi do védomi. Ve filmu se vSak jednotlivé vyznamy v rdmci syZetové
‘ konstrukce vyjevuji s onou zpétnou energii, tedy postupné, horizontdlng,
pfi¢emz se v urlitém rytmu ozfejmuje jejich smysl.

~ Z tohoto thlu pohledu jako by nebylo mezi némym a zvukovym filmem
rozdilu... Pfipomenme si tedy v uvodu citovanou myslenku Jana KucCery:
,Obdobi tzv. némého filmu bylo v podstaté Skolou filmu, procesem
vytvéfeni filmové kultury, filmovych kodu, které lidstvo dosud neznalo.
Proto chapu obrazovost némého filmu jako lmpllc:ltm metaforu zvuku,
jakkoli je to ,metafora z donuceni®. Zvukovy rozmér reality je pfenesen
jednak pfimo do obrazii a jednak do montdznich struktur. V- divickém
védomi se tak vytvafi iluze zvukového rozméru, jiz muze orchestr nebo
pianista v biografu pouze sekundovat.
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SUMMARY

Picture As Sound Metaphor

Michal Bregant

The paper deals with different aspects of sound character of the silent film. In the silent era, the
communication model of the film was a two-way one; it means that the pictorial author’s stream, defined
also technically, was accompanied by the parallel sonic succession, that was not defined in this way. The
sonic accompaniment had several forms - it was, besides music, also a verbal utterance (commentary or
more or less simultaneous dialogues which completed the dumb-show of actors on the screen).

The iconical succession was not completely homogeneous as well. There were intertitles in its
structure, as a heterogeneous element. Unlike ,the moving photographic picture”, the intertitles represent

. only a static fragment of text, which impacts the editing tissue of the film. As for subject demands of the
silent film, it is necessary to respect the inner differentiation of the intertitles - in accordance with the
extent of an informative power. Seemingly the most unavoidable type of intertitles - the dialogue intertitles
- proves as really necessary only there, where they help to complete the psychological dimension of
a character or concretize the plot.

The essential aspect of sound character of the silent films lies in the way of film narration. On the
one hand, in the fragmentary ,utterances™ of each picture and in the dynamic dialogical character of editing
structure on the other hand. The iconical film code discovers its latent sound character among others in

" terms of practical experience of a spectator. Regarding the dynamism of the film code, its sonic
symptomatology is by far more pronounced than that of the static photographic picture. The importance
of sonic evocation is obvious in comparison with the expressive media of the sound-picture, in whose
icono-phonical code we find the equivalent of time-space dimensions of reality. The picture comprehends
semantic values, which present the space plan and the time dimension is given by the sound elements
above all. A single utterance - ,take A" - is not definable as itself; its meaning discovers only in
connection with the ,take B". Boris Ejchenbaum speculated on ,inner speech of a spectator* in this
connection in the twenties. It is, nevertheless, concretized by the editing language of the film, by the inner
dialogical character of its syntax (The general relevance of this piece of knowledge is proven by the
examples from the Czech films of the twenties.) The importance of the pictorial detail (correspondingly
to the sound detail) in the editing structure results also from this. 3

The latent sound character of the silent film is created by film means of expression (each of them
to the different extent), the most markedly by editing and camera (besides direction), and actorship in the
other level. Neither the classical theatrical expression nor the most sophisticated every-day playing before
the silent camera have not such psychological possibilities as the full-valuable playing in the
sound-picture, where the picture and sound plan are defined in terms of authorship and technology. The
quality of dramatic art in the silent film is therefore estimated in compliance with the extent of
persuasiveness with which a type is created. The presence of verbal utterance is necessary to create
a character in the psychological sense, because without it the fine nuances of its inner life are not attainable
for mere gesture playing. :

Some authors consider the textual intertitles in the films of the silent era an element of iconisation.
From the point of the semantic composition of the film, it is necessary to understand the concept of
iconisation as a translation into the immanent film structures, which is evident from the way of creating
a metaphor. Boris Ejchenbaum states, at the climax of the silent era, that ,the film metaphor must
comprehend the verbal one. A spectator can understand it only if his dictionary comprehends an adequate
metaphor expression”. Ejchenbaum’s linguistic basis has proven as too delimitating, including the means
of expression of the silent film. The searching for the connection between the film metaphor and literary
metaphor narrows not only the stylistic but also semantic value of the film expression.

There are certain limits of the immanent film metaphor towards the natural language. The iconical
or icono-phonical film code is not able to express a notion. The cause lies in the relative infinitiveness of
the semantic field of picture and, at the same time, in its photographic fidelity. The film picture oscilates
between the analogy of reality and its metaphor. The connotative dynamism of a notion as such is not
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compatible with this amplitude. The notion is an abstract entity, whereas the film picture renders the
in-front-of-camera reality in a concrete way. The specific meaning of a notion becomes apparent by the
time, when it reaches our mind. In the framework of the subject construction of the film, the single
meanings discovers themselves gradually, horizontally, their vertical purport oscilating at certain
frequency. This results in dynamic broadening of its semantic field by the time dimension of aperception
of the film conveyance.

In the silent film, the sound dimension of reality is transferred directly into the pictures on the one
hand and into the editing structures on the other. Therefore, the picture character of the silent film is
understood as a metaphor of sound, notwithstanding it being the metaphor of constraint.
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