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Literdrni obzor

Ticho a mléeni

Irena Vankova: Mident a Feé v komunikaci, jazyce a kulture.
ISV nakladatelstvi, Praha 1996, 280 stran, ndklad neuveden.

V centru tivah knihy Ireny Vaitkové — jak uZ jeji titul napovidd — stoji mléeni (nebo ticho, coZ je,
jak autorka upozoriiuje, ,,nékdy totéZ, a jindy néco naprosto jiného®) v ,,nejriiznéjsich vyznamech
tohoto slova, v ¢etnych kontextech a situacich, do nichZ se fenomén jim oznatovany miiZe vpojo-
vat, a s mnoZstvim funkei, které plnivd“. (s. 6) Zdrovefi viak mléeni vidy v riiznych souvislostech
vypovidd o fedi, o verbdlni aktivité, tedy o ,,skuteénosti, kterd je jeho negaci, a zdroveii komple-
mentaritou [...] MI&i-li se (a uvaZuje-li se o mléeni), miiZe to ukdzat v novém svétle funkce,
hodnoty a hranice lidské feéi. (s. 7) Je potom nasnadé, Ze dstfedni opozici knihy je pravé mlu-
veni — mléeni (ticho).

Ml&eni namisto fe¢ového projevu voli ¢lovék podle Varikové v zdsadé z dvojiho divodu:
,Nesmi-li ¢ nemfiZe, nechce-li ¢i nedovede, citi-li svou neschopnost nebo obecné lidskou
nemoznost bud’ néco vyjad¥it (tj. formulovat, artikulovat, postihnout prostfednictvim jazyko-
vych kategorif jisty tsek své, lidské reality), nebo n€komu né&co (verbdlné) sdélit.” (s. 16, zvy-
raznila autorka) Ono velmi jemné, ale zdsadni rozliSeni nevyslovitelného a nesdélitelného
zakldd4 u Vankové vymezeni dvojiho ,,typu* mléeni: ml¢eni gnoseologické, které vyplyvé ze
vztahu élovék — (realita) — znak, je zaméfeno na vyjadfované (,,my$lené®), na sémantickou di-
menzi znaku a komunikace, a mlé¢eni komunikaéni, které se tykd interakce élovék — (znak) —
¢lovék, je orientovdno na komunikaéniho partnera, na dimenzi pragmatickou. Zjednodusené tu
jde o rozdil ,,nefeknu to* (mléeni gnoseologické) a ,nefeknu ti to* (mléeni komunikaéni).
(srov. s. 17) Vzdpéti ale autorka doddvd, Ze v konkrétnich piipadech je tézké stanovit, o jaky typ
mléenf jde: ,,Jde tu skuteéné jen o aspekty — vétSinou se totiZ oboji, komunikaéni i gnoseologic-
ké, prolind, ba splyvd.” (s. 17)

0 mléeni uvazuje Vaiikovd jako o znaku, specificky modifikovaném, ale pfeci spliiujicim kritéria
znakovosti. Vyrazem, ,,0znaéujicim®, je v piipadé znakového mléeni ,ticho, tzn. (pfiznakovd)
nepfitomnost zvuki, pfipadné, obecnéji vzato, prdzdno, nepfitomnost materidlniho nositele: nu-
lovost®. (s. 32, zvyraznéno autorkou) Ptdme-li se po vyznamu mléeni, zvaZujeme, zda je urcité
mléeni znakové, tj. zda ,,znamend* (a je tedy souédsti systému ,,mluveni — mléeni*), nebo zda jde
pouze o prosté ,nemluveni*, které znakovy charakter nemd. (srov. tamté?) Logickym diisledkem
takové iivahy je otdzka po vyznamu prdvé toho ,,znamenajiciho* mléeni: , Kvalita takového ,zna-
mendni‘ u? oviem neni ddna systémové — ale situa¢né, pragmaticky. To, na co se ptdme v tomto
piipadé, je tedy smysl. Smyslu nabyvd znak teprve fungovdnim v textu (nebo: funguje-li jako
text). Smysl interpretujeme.“ (s. 33) Specifi¢nost mléeni jako znaku-komunikétu je prdvé
v tom, %e ,,mfiZe podle okolnosti znamenat cokoli — a (souasng) nic®. (s. 55) U ,,znamenajicitho®
ml&en{ pak nemfize jit o jeho konvencionalizovany vyznam, nybrz o jeho smysl, ktery lze interpre-
tovat jen v uz¥im ¢&i $ir8im komunika¢nim kontextu: ,,Ml&eni je ,vymluvné’ jen za uréitych okol-
nostf, a v rozli¢nych komunikaé¢nich situacich mfiZze mit vidy rizny smysl. Jeho ,vyznam-smysl*
(jde o ,znak-komunikdt‘) je [...] ddn vyhradné kontextem — a zpiisobem a mirou sdileni
kontextu komunikanty.“ (s. 46, zvyraznéno autorkou)

Teoretické vymezeni mléeni jako specifického znaku-komunikétu a definovdni zikladni pojmo-
vé dvojice (mléeni gnoseologické a komunikaé¢ni) vytvdii autorce jednak spolehlivou zikladnu
pro obhliZeni fenoménu mléeni v nejriiznéjsich, a tedy nejen jazykovych kontextech (srov. kap.
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Miéeni ve svété jazyka a kultury), jednak ji nabizi interpretaéni kli¢ k vybranym dilém ti des-
kych basnik{i: Machovu M4ji, poezii Holanové a Skédcelové. Prace Vaiitkové samoziejmé nezapie
lingvistickd vychodiska (srov. pojedndni o mléen{ v [¢eském] jazyce s jeho minuciézni lexikdlné-
-syntakticko-sémantickou charakteristikou, vyklad o vztahu mléeni ke viem jazykovym funkcim,
k pauze, nedoslovenosti [aposiopesi| apod.), nezapie ale ani lotmanovskou lekci o tom, jak pfi-
rozeny jazyk plynule a samovolné preriistd v jazyky (modelujici systémy) vys3i, sekunddrni,
konstruované viak na tychZ principech. (srov. s. 91) V préci tedy nachdzime poudené vyklady
o mléeni/némoté v pohddkéch, v kulturni symbolice i v ndbozenskych textech a duchovnim Zivo-
té. A i kdyZ v téchto partiich spiSe nez hloubkou a dikladnosti dvahy zaujme autorka $iif zabéru
vykladu (od Prince Bajaji pfes Mozartovu Kouzelnou flétnu a Andrejevovo Mléeni az k upani$a-
ddm, textim zen-budhismu, taoismu...), o to vic provokuje a inspiruje k promysleni problémti
a dil¢ich témat, kterd jsou jen lehce nastinéna. Tyk4 se to i pasdZ{ vénovanych filmu. Jsou to vy-
klady svym rozsahem v knize margindlni; zminén je pouze Ingmar Bergman a John Cage (jako
autor experimentdlniho snimku ONE).

»Kazdy jazyk md sviij specificky zptisob ml¢eni,* napsal E. Canetti. Jeho pozndmka se bezpochy-
by tyka jazyka pFirozeného, ale sviij specificky zptisob ml¢eni md nesporné i kazdy jazyk (mode-
lujici systém) vy3si, druhotny. Ptame-li se, jak své mléeni modeluje film, situace se ve srovnani
s pfirozenymi jazyky a verbdlnimi texty pon&kud komplikuje. Pfedeviim musime vzit v dvahu, 7e
ve filmu, jenZ se vyznacuje vysokym stupném sémiotické heterogennosti, predstavuje verbal-
ni jazyk (af uZ ve formé& zvukové, resp. mluvené a formé psané) pouze jeden ze Etyf, resp. péti zi-
kladnich kédt vytvirejicich jednotlivé vrstvy filmového sdéleni.” A zaujim4 pFitom pozici pod-
statné, nikoli v3ak specifické, konstitutivn{ slozky filmu.? Zkoumdme-li Gi¢ast jazyka (a ml&eni)
ve filmu, rimcem naSich dvah by mélo byt plné uznani audiovizuality, vicekédovosti a sémiotic-
ké heterogennosti filmového textu: ,,Rozhodujici nenf to, Ze néktery kéd dominuje, ale to, Ze kédy
vstupuji do vzdjemnych relaci a siti interakei vytvérejicich celek filmu jako systém vy%siho Fadu.
Zakladni kédy maji ve filmu v zdsadé rovnoprdvny status. Rovnoprdvnost je ztélesnéna v jejich
nesamostatnosti a vzdjemné zdvislosti: samy o sob& by kédy poddvaly jen defektnf a mezerovitd
sdéleni.*

I kdyz se v teoretické literatuie oprdvnéné uvaZuje o tom, Ze audiuvizualita m4 platnost obecné
charakteristiky filmu v celém jeho vyvoji”, chtéli bychom zde — prévé s ohledem na sémantickou
opozici ticho/mléeni a mluveni/feé ve filmu — naopak zdtiraznit zndmou skuteénost, Ze s ndstu-
pem zvuku doSlo k naprosto zdsadnimu prelomu, ktery vedl k celkové reorganizaci struktury
filmu. Je piiznaéné, Ze ui samotné oznafeni némy film vyvoldvd u mnoha teoretikfi rozpaky:
némy film nebyl némy, ale pouze tichy, jak tvrdf Jean Mitry, nebo pouze ,,hluchy®, , neslysici“,
jak se zase domnivd Michel Chion.” Podle P. Marege by presnéjsi, ale ponékud tézkopddné bylo
oznadeni: film bez fixované auditivni slozky.” V tradiénim oznaéenf ,,némy* je jako signifikant-
ni pfitomen vyznamovy prvek neschopnosti mluvit, neschopnosti pouzivat ¢ ovlddat mluvni
istroji. Na rozdil od mldeni, jak doklddd Vatkovd, které je d&j, vychdzejici nutné od aktivni-
ho subjektu a odkazujici ke komunikaci, némota je vlastnost. Spoleéné, jako zptisob vnéjstho

1) Srov. Petr M areS8, Film a verbdlni komunikace. K uplatnéni verbdlniho jazyka ve filmu. In: Alena Ma-
curovd — Petr Mare§, Text a komunikace. Jazyk v literdrnim dile a ve filmu. Praha 1993, s. 65.

2) Tamtéz, s. 66.

3) Tamtéz, s. 73.

4) Srov. tamtéz, s. 67.

5) Srov. Gilles Deleuze, Cinema 2. The Time-Image.(Trans. by Hugh Tomlinson a Robert Galeta). Uni-
versity of Minnesota Press, Minneapolis 1991, s. 225.

6) P. Mares, c. d., s. 85.
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projevu, jak mléeni, tak némoté, je pak ticho s vyznamem stavu. (srov. s. 81) Pravé v tomto
smyslu a ve vztahu k verbélni komunikaci némy film skute¢n& némy (a tichy) byl: oznacenf od-
kazuje k vlastnosti a stavu — neschopnosti promluvit (a byt sly$en) v roviné primarni komunika-
ce, 1j. v roviné produktora a recipienta celku uméleckého textu. V roviné sekunddrnf, ztviméné
komunikace je to ponékud sloZit&jsi: postavy mezi sebou bezpochyby mluvi (a slysf se), ale pro
nés jako recipienty (divdky) zfistdvaji tiché, neslysitelné, o obsahu jejich promluy jsme informo-
véni zprostfedkované v mezitituleich (které patif uZ znovu k roviné primdrni komunikace);
a v tomto smyslu némy film vskutku neni némy, ale je, jak ¥ikda Mitry nebo Chion, pouze tichy
nebo hluchy.

Americky filozof Stanley Cavell ve své knize The World Viewed. Reflections on the Ontology
of Film (1971) zase tvrdi, Ze némy film nikdy nevznikl, nebof jsme zacali nazyvat jedny filmy né-
mymi, teprve kdyZ ty druhé promluvily; znamenalo to v8ak pouze zaregistrovani nasi satisfakce
z reprodukce svéta... Podle Cavella zvuk jako prvni podvdzal vyjadfovaci moznosti dramatické-
ho ml¢eni a zapocal proces zkdzy, ktery — jak doddva — dovr3ila pozdéji barva. V kapitole priznac-
né nazvané Ucta k miceni dospivd Cavell k jednoznaénému zdvéru, Ze nastoleni zvuku definitiv-
né zniilo ve filmu bezprostfedni naléhavost vypovédi a rezignace na tuto naléhavost méla za
ndsledek vzriistajici nepochopeni svéta. ,,Vidény svét” je tivaha o filmu, aviak u zdkladu téchto
reflexi lezi metafyzicky neklid: Cavellovo pojetf ontologie filmu zkoum4 problematiku filmového
svéta (pod vlivem Heideggera) ve svétle lidské existence a zdrovei (pod vlivem Wittgensteina)
jako otdzku naSeho mléeni tvaif v tvaF tajemstvi svéta, vyjddieného jazykem, ktery nds myli svy-
mi definicemi a formalné logickou pfisnosti.

,,0 ¢em nelze mluvit, o tom se musi mléet, zni prosluld posledni véta Wittgensteinova Traktdtu.
.Za hranicemi myslitelného a vyslovitelného, tj. (u Wittgensteina) ve sférdch, kdy &lovék nevy-
stadf s pojmy a tvrzenimi logického charakteru, nelze neZ mléet,” dopliuje Varikovd, kterd v ka-
pitole vénované gnoseologickému mléeni ukazuje, jak mléeni v tomto smyslu ,transcenduje fec,
podobné jako sféra ,mystického* presahuje svét toho, co je dostupné lidskému rozumu...“. (s. 18)
Je to mleni, jez poukazuje k nevyslovitelnému a které polskd badatelka J. Rokoszowa opravné-
né oznacuje jako mléeni transcendentni.” V souvislosti s filmem jsou, domnivdme se, dilezité
predeviim Wittgensteinovy pozndmky, jeZ se tykaji pravé oné sféry nevyslovitelného: , Existuje
oviem nevyslovitelné. To se ukazuje, je to mysti¢no.“ A ddle: ,,Co lze ukdzat, nelze fici.“ Exis-
tuje tedy sféra, jak doddva Vaikovd, .k niZ lze vztdhnout jediné mléenti, ptipadné ukazovdni,
poukazovdni k mysticnu®. (s. 19)

I kdyz Cavellova ,,filosofie filmu* nenf prosta rozporti, nediislednosti i nejasnosti a mlhavych for-
mulac, zd4 se, Ze pravé tuto sféru ma na mysli, kdyZ se dramaticky ptd: Co bylo ztraceno, kdyz
film upustil od svého mléeni, zejména od mléent hlasového? Pravé tady je potfeba hledat ty nej-
hlubsi déivody pro Cavellovo striktni odmitnuti Géasti jazyka ve filmu, které ovSem koresponduje
s viceméné sdilenym ndzorem, jeZ prochdzi teoretickym mySlenim o filmu takika od jeho poéat-
kéi: dominantni je pohyblivy obraz jako zdkladni nositel smyslu, jazyk je naopak pojimén jako
néco okrajového, piipustného jen v omezeném okruhu funkef, resp. jako ,,nutné zlo* a ,cizf té-
leso“.” S dominanc{ obrazu v némém filmu méla byt ztracena bezprostfedni naléhavost vypovédi.
V ¢em spoéivala? Némy film drama lidské existence zvyraziiuje pfinejmensim ve dvou smérech.
Piedeviim tim, Ze nejzdvain&jii otdzky jsou tu vyjddfeny spiSe mimikou, gestikulaci a zpiiso-
bem jedndni ne# slovy (v podobé& mezititulkil). Béla Baldzs upozoriioval na to, Ze mluvici herec

7) J. Rokoszowa,Jezyk i milczenie. In: Biuletyn polskiego towarzystwa jezykoznawcego, zosz. XL, 1983,
s. 129n.
8) P. Mare§, c. d., s. 71.
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vyjadiuje mimikou a gesty jen zbytek néceho: ,,To, co md byt Feceno, ale co se jiZ nevejde do
slov, je doplitovdno pohyby svalii v tvdfi a rukou (...) ponévadz je (mluvici herec) zamé¥en na feé,
vychdzeji jeho gesta, kterymi doprovdzi slova, ze stejného mista jako jeho slova.”“” Naproti tomu
v némém filmu hercova gesta a mimika (véetné mimiky a vyrazu mluvici tvdre) ,,vyndsi na svétlo
zeela jinou oblast duse®, vyjadiuji zcela jiny smysl: ,Ten, kdo vidi mluvenou feé, dovi se docela
jiné véci, neZ ten, kdo naslouchd sloviim. I pfi pouhém »némém mluveni« mohou ista nazna-
¢it ¢asto mnohem vice, nez mohou vyjadrit slova.”'” Zejména v meznich situacich mezilidskych
vztahti, kdy se odkryvaji hranice verbdlni komunikace a ,,bezmoc* slova, je ona bezprostfedni
(protoZe do Feéi slov nepfeloZend) naléhavost sdéleni zvl4sl zfejmd. A pak je tu jesté druhy, nemé-
né diilezity moment: némy film objevil také vyznam viditelnych véci. JestliZe ve svété mluvici-
ho &lovéka jsou némé véci nehybnéjsi a bezvyznamnéjsi nez élovék, jsou odsunuty a degradovi-
ny, ,,ve spole¢né sdilené némoté se stdvaji s lidmi témér homogenni a ziskdvaji tim na Zivotnosti
a vyznamu. PonévadZ nemluvi méné nez lidé, fikaji pravé tolik.“""

I Gilles Deleuze, analyzuje slozky filmového obrazu, si klade otdzku, co se stalo, kdyZ film pro-
mluvil. V této souvislosti poukazuje na dileZity rozdil, ktery se objevi, srovndme-li slozky obrazu
v némém a zvukovém filmu. V némém filmu je obraz komponovan z pohyblivého obrazu, ktery je
vidén, a mezititulkd, které jsou éteny. Mezititulky pfitom obsahuji (kromé dalsich slozek) fec¢ové
akty, které se — diky tomu, Ze jsou psané — ménf{ v nepfimou feé, jez podle Deleuze ziskdv4d aspekt
jakési abstraktni univerzality, v§eobecné platnosti a vyjadiuje urdity ¥dd, zatimco vidény obraz
uchovdval pfirozeny aspekt vécf a byti.” Deleuze se odvoldvd na Louise Audiberta, ktery ve své
analyze Murnauova Tabu doklddd, Ze nejde jen o film, ktery zachovdvd mléeni v dobé zvukového
filmu, ale svym zptisobem existenci némého filmu ospravedliiuje, nebof obrazem oznaéuje nevin-
nou pfirodu, poukazuje k bezprostiednimu byti, nezprostiedkovanému Zivotu, ktery nepotiebuje
jazyk, zatimco mezititulky nebo ndpisy reprezentuji pravo, zakazy, zprostiedkovany fad, ktery pfi-
chdzi rozbit nevinnost.'"” Takovéto déleni neni podle Deleuze vdzdno pouze na exotické téma
Tabu: tajemstvi a krasa némého filmu spocivd v tom, jak se pohyblivy obraz predstavujici pfiro-
zenou samoziejmost lidského svéta i svéta véei konfrontuje s obrazem ,,psanym“ v nepfimé feéi,
diskursem, ktery musi byl ¢ten. Tematizace opozice obrazu a slova tu koresponduje se sémantic-
kou opozici ticho/mléeni a mluveni/ie&, jeZ podle Varikové zastupuje a metonymicky zobrazu-
je také opozici p¥irody a kultury: samoziejmého, neproblematického byti — a byti ustaviéné
problematizovaného: lidského, tj. reflektovaného a komunikativné proZivaného. I tim, Ze jako
lidé mluvime (a piSeme), Ze potiebujeme k Zivotu (verbdlni) komunikaci a texty, vydélili jsme se
z piirody — a oddélili od ni. (s. 12) Tuto opozici i konflikt pfirody a kultury mizeme ,.éist* napf.
v Andersenové Malé moiské vile, Kvapilové a Dvordkové Rusalce nebo Stokerové Drakulovi
(dramaticky konflikt se rozehrdva jako zdpas dvou kontrastnich svéti: temnych mocnosti pfirody,
reprezentovanych ,,némym* Nosferatem, a civilizace, jejiz nositelé vtiskuji svétu fdd, zmoctiuji se
jej prostiednictvim verbdlni komunikace a textd — pi%{ si dopisy, vedou si deniky v té&snopisu,
piip. diktuji do fonografu).

Po ndstupu zvuku doslo k hluboké proméné vztahu mezi obrazem a slovem; vrstva obrazova ztra-
cf svou dosavadni hegemonii ve filmovém textu a slovo triumfuje — na tdkor filmu jako uméni.
Po této pocdteéni fdzi, kdy film mél ,,vétsi strach z ml¢eni nez Fay Wrayovd z obludy* (Cavell
o King Kongovt), viak slovo postupné ztrdci sviij primdt a film znovu hledd (a nalézd) svou cestu

9) Béla B aldsz, Podstata filmu. In: Film je uméni. Praha 1963, s. 17.
10) Tamtéz, s. 18.
11) Tamtéz, s. 16.
12) Srov. G. Deleuze, c. d., s. 225.
13) Tamtéz.
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k tichu/mléeni. Pokud uvazujeme o tichu/mléeni v souc¢asném filmu v rdmei sémioticky oriento-
vané teorie umélecké komunikace, pak na rozdil od némého filmu toto ticho/mléeni nenf zpiiso-
beno technickymi dfivody (neschopnosti mluvit a byt slySet), ale stivd se vyznamotvornym €ini-
telem, pocifovanym na pozadi dél zvukového/mluvictho filmu, v nichZ se slovo pravidelné
vyskytuje; jeho nepiftomnost se tak stdvd lotmanovskym ,,minus-prostfedkem®. Ticho/mléeni
ve zvukovém filmu je dfisledkem nikoli neschopnosti mluvit, ale viile nemluvit, a to jak v roviné
primérni, tak sekunddrni komunikace. .,V tichu nic nezni (nebo néco nezni) — v mléeni nikdo
nemluvi (nebo nékdo nemluvi). Mléet je moZné jen v lidském svété (a jen pro ¢lovéka),” éte Vaii-
kové v pozdnich zdznamech M. M. Bachtina a komentuje je: ,,Ml¢eni vidi (Bachtin) jako ticho
specifické, lidské, produkované — a recipované — lovékem, piipadné, v obraznych vyjadfenich,
vytvdfené né¢im, co je antropomorfizovdno, vtazeno (¢lovékem) do soufadnic lidského svéta.”
(s. 83) Takové je ticho/mléent, které bolestné zakousime napiiklad s Johanem a Almou, postava-
mi Bergmanovy Hodiny vlki, ve chvili, kdy Johan b&hem noéniho bdéni vezme do rukou hodiny
a zaéne odméfovat minutu. Béla Baldzs oprdvnéné tvrdi, Ze zndzornéni ticha/mléeni patii k nej-
vlastnéj$im dramatickym d¢inkim zvukového filmu. V takovém tichu/mléeni oZivd svét véei
(jako by ,,vé&ci spoustély svoje zdvoje a oteviraly na nds o¢i*): élovék se ve vztahu k univerzu pro-
méfiuje v ,,produktora® ml&eni (mléenim se vztahuje k tomu, co moznosti jeho pochopent a vyslo-
veni piekracuje), ale soucasné je té7 ,recipientem® jakéhosi mléeni, ticha, které k nému pfiché-
zi: vystavi se tomu, co Martin Heidegger nazyvd némym hlasem byti, a tim, jak doddvé Vaiikovd,
wtoto ml&eni-naslouchdni vytvdif v &lovéku prostor pro pochopeni smyslu byti, hlasu, ktery se
z ticha vynofuje®. (s. 23) V takovém tichu/mléeni se v3ak intenzivnéj3i stdvé také osamocenost
lidi. V zdvéreéné sekvenci Antonioniho Zatméni, kdy misto odekdvané schiizky milencti kame-
ra bloudi po mistech jejich d¥ivé&jsich setkdni, tichy svét véci jako by se zmocnil svéta lidi.
..Prazdné* obrazy pustych mist demonstruji rezignaci na lidskou touhu polidstit svét, odevzdédni
se jeho ne-lidské, a tedy fe¢i se vymykajici a ¢lovéka pFesahujici vécnosti, ,,rozpusténi® lasky
mezi lidmi jako ,,nejvy$si* podoby komunikace mezi nimi v osudové lhostejném, némém svété
véei. Ale takové ticho/mléent, jeZ je disledkem vyhasnuti veskeré komunikace a vyrazem rezig-
nace na hleddni smyslu tohoto svéta, pochopitelné zneklidiiuje. Pro promitace v jednom newyor-
ském kiné byl pry zdvér Zatméni natolik deprimujiei a rusivy ve své ,,ne-lidské* prazdnoté, Ze jej
prosté ustiihl...

Specificky ptipad piedstavujf filmy, v nichZ mléeni, resp.takika 1iplnd absence verbdlni komuni-
kace, plni (primarné) funkei stylisticky ozvldStiujiciho prostfedku. Petr Mares jako piiklady této
tendence uvadi filmy Tanéirna, lluzionista, Pribéhy z chodniku a sou¢asné vymezuje jejich spo-
le¢né znaky: zjednodudeni, linearizace, nebo naopak oslabeni a zneur¢iténi fabule, schematizace
postav a aktivizace mimojazykovych kédi, které oviem mohou vyjadiovat jen omezeny okruh ele-
mentdrnich vyznami; uplatiiuje se zejména kéd mimicky, gesticky, proxemicky, kéd fyzické akce
a v neposlednf fadé kéd kulturnf tradice (napf. éetné odkazy k némému filmu)." Snahy obejit se
bez verbalniho jazyka, resp. co nejvice jej omezit, tvoii v d&jindch filmu zcela legitimni tradici,
k ni# lze piifadit jak snimky, které lze snad posuzovat jako vyluéné experimenty, tézici ze své
ptiznakovosti, tak dila, v nichZ omezenf fe¢i je pouze jednim z aspekti umélecké koncepce.
Ve filmu Kaneta Sindo Ostrov, zachycujicim kazdodenni mléenlivy zdpas o holou existenci ro-
diny Zijici na malém ostrfivku, se lidsky hlas ozve pouze jednou ve vykiiku matky v zoufalstvi
nad synovou smrti. Také ve filmech Miklose Jancséa je verbdln{ jazyk zredukovédn na co nejnizsi
miru, nebof Janesé sviij svét pedstavuje pfedevSim prostiednictvim obrazu, svou zkuSenost vnéj-
§tho svéta vklddd takika vyluéné do obrazovych struktur, coZ znamend tento svét zredukovat,

14) Srov. P. Mareg, c. d., s. 77 — 79.
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zjednodugit, ale udinit ho zdroveii nejednoznadnym, dét vyraz pocitu zdhadnosti. V této modelové
konstrukei se nic nevysvétluje mimoobrazovymi prostiedky, nedostane se ndm dodateénych
(slovnich) informaci nebo orientaénich signali, a otevird se tudiZ prostor pro ,,svédectvi* zraku,
které ndm poskytuje obraz uddlosti, nikoli jeji interpretaci. I zde se aktivizuji mimojazykové
kédy, kdy kazdé gesto je pfedem urdeno jako souddst baletni kompozice s pfesné vymezenou
dobou trvéni i pfemisténim v prostoru a postavy nejsou uréeny tim, co o sobé fikajf (svymi vzpo-
minkami, sny), ale pouze konkrétnimi fyzickymi ¢iny. A i feé, jejiz sémantickd funkce byla vyraz-
né oslabena, je v Jancséové pojeti pouze ,,zvukovym gestem®."

Film je na rozdil od verbdlniho textu schopen bezprostfedné — v ramei sekunddmi komunikace —
modelovat mléeni. Spoluutvidfena ml¢enim je piedeviim komunikaénf situace, kdy postavy spolu
mluvit nechtéji, nebof si jiZ nemaji co sdé&lit. MoZnost dorozuméni a vzdjemného porozuméni jiZ
neexistuje... Pfipomefime napf. vy&itavé spolu-mlé¢eni milencd na zaddtku Zatméni, tésné pred-
tfm, neZ Zena muZe definitivné opusti. MoZnost dorozuméni prostfednictvim Fedi je nemoznd také
v situaci, kdy postavy neznaji nebo nesdili kéd. Werner Herzog ve svém filmu KaZdy pro sebe
a bith proti viem aneb Zdhada Ka3para Hausera — osobité rekonstrukei skute¢ného, le¢ dosud
zdhadami obestfeného pfibéhu mladika, ktery az do svych Sestndcti let, kdy se ndhle objevil na
jednom norimberském namésti, Zil pfipoutdn v temné mistnosti, bez styku s lidmi, bez nejmensi
piedstavy o svété — zachycuje dramaticky proces Kasparovy vychovy a pfizpiisobovdni normam
a konvencim spoleénosti, osvojovani si modeld chovini i kédu-fedi. Ale jako ndsilny pokus o inte-
graci destruuje psychickou integritu lidského jedince, tak také KaSparem osvojend lidskd fe¢ ve
chvilich nejhlubsiho zoufalstvi pfechdzi v neartikulované, nesrozumitelné skieky. Obdobné
téma zpracoval také Francois Truffaut v Divokém ditéti: s dokumentaristickou vérnosti rekon-
struuje jednotlivé etapy vychovy, béhem niZ si nalezeny chlapec, vyddvajici jen zviteci skieky,
osvojuje zdklady lidské Fedi.

Ve filmu nalézéme dostatek piikladi pro nedostateénou ,,nosnost* verbdlni komunikace v situa-

cich citové exponovanych, neotekdvanych konfliktech, tézkych psychickych stavech, kdy lidé -

obydejné ,ztrati fe¢“, ,nenalézaji slova® ap. Kachyntiv Koddr do Vidné nebo Vlaciliv film
Adelheid tematizuji jiz zminéné nesdileni kodu, vytvarejici mezi postavami jazykovou bariéru,
kterd v obou piipadech je§té umociiuje nediivéru a nendvist, vyriistajici z p¥islugnosti k nepidtel-
skym ndrodim. Po neiisp&$nych pokusech o porozuméni prostfednictvim feéi se ze spolu-mléent,
samoty a bolesti rodi ndhlé a kiehké srozuméni.

Postavy si mohou také fe¢ zapovidat, ziikat se ji jako Tarkovského Andrej Rublev, ktery si mlce-
ni uklddd jako trest za zabiti, nebo here¢ka v Bergmanové Personé, jez zreknutim se fe¢i manifes-
tuje své odmitnuti spolutidasti na déni okolniho svéta. Vzddvd se Fedi jako souddsti masky a role,
jez jsou ndm ve svété pridéleny. Elisabethino mlé¢eni jako vyraz odmitnuti komunikace s nelidsky
krutym svétem se pozdéji paradoxné proméiuje v ml¢eni agresivni, v , komunikaéni* prostfedek
ndsili a ndstroj krutosti ve vztahu k partnerce, kterd je nucena mluvit, a tim se odhalovat, obna-
Zovat svou dusi. A tak se stavat slabsi. Nescetnékradl film tematizoval mléeni, k némuz se filmové
postavy uchyluji ve chvili, kdy si uvédomuji nedostate¢nost jazyka, ktery md slouZit k pfeddvd-
ni informace o subjektivnich pocitech a stavech, kdy viechny pokusy o verbdlni komunikovani
citd selhdvaji, slovni sdéleni druhému se ukazuji nespolehlivymi, matoucimi... Vzddni se feci
je tu diisledkem védomdi, Ze to nejpodstatnéjéi je nesdélitelné priavé pomoci slov a fe¢i pojmii.
Absence verbdlni komunikace ve vztahu mezi hlavnimi postavami Viscontiho Smrti v Bendtkdch
poukazuje k nadfazené pozici vasné a erotické touhy, jiZ fe¢ slov nemtiZe vyjddfit a nijak ovlivnit.
Na vyznamu tim pfirozené znovu nabyvaji prostfedky neverbdlni komunikace: mimika, gesta,

15) Srov. Alicja Helman, Jezyk filmowy Miklésa Jancso. ,Kino* 8, 1973, &. 3, s. 52 — 55.
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vyraz tvdfe, pozice téla... A také ,,fe¢* hudby: vnitini pochody ,,onémlé* postavy Aschenbachovy
jsou vnimatelné v hudebnim diskursu. Podobné Werner Herzog, kdyZz mluvi o filmu jako o umé-
ni neliterdrnim, ma na mysli prioritu vizudlniho kédu, ,,rodiciho® se z hudby, kterou ve stopach
romantikfi pojimd jako nejvy3&{ prostfedek porozuménf; pfitahuje ho predevsim jeji nediskurziv-
nost, schopnost sdélovat to, co nelze vyjddfit slovy.

Bergmanovo Mlceni uZ svym titulem piedznamendvd stejné téma. Ackoli sim Bergman hovoril
spiSe o bozim mléent, je3té zdvaZné)di se ukazuje byt ztrata komunikace mezi lidmi. V pomyslném
mésté Timoka se mluvi jazykem, jenZ je pro trojici protagonisti, kteff do mésta piijiZdéji, nesro-
zumitelny. Ester — povoldnim prekladatelka — se marné snaZi o dorozuméni v nékolika jazycich.
Ve chvili, kdy poslouchd v rddiu koncert z dila J. S. Bacha, vstupuje do pokoje stary ¢isnik.
Povzbuzena jeho zdjmem o hudbu se jesté jednou pokusi o dorozuméni: ,,Ester (tiSe): Jak se to
tekne? HUDBA? — Ci¥nik (s dismévem): Musika! Musike. — Ester: Sebastian Bach. — Ciénik (spo-
kojené): Sebastian Bach. (Horlivé piikyvuje.) Johann Sebastian Bach.“ Zde nejde jen o to, Ze vy-
razy ,,musika* a ,,Bach plnf v tomto kontextu roli slov univerzalnich, véeobecné srozumitelnych.
Bergmanovo poselstvi je hlubi. Je to znovu poselstvi o sile hudby jako ,,feéi* univerzdlné&jsi, nez
je Fe¢ verbdlni.

JestliZe literatura je nucena ticho/mléeni stylizovat ponékud téZkopddné prostfednictvim grafic-
kych prostiedki (tfi tecky, pomléka, nékolik pomléek ap.), filmové ticho/mléeni se nds dotyka
nezprostfedkovang, a proto intenzivnéji. JestliZe byti literatury je podminéno existenci jazyka,
film naopak v této pauze, kdy se ml&i, znovunalézd svou vlastni ,,fe¢" obrazii a hudby, ,,fe¢" za-
klddajici onen Barthesfiv tfeti smysl, tu ,,neanalyzovatelnou zvldStnost®, to specificky filmové,
které vnimdme vné apriornich, viceméné stabilizovanych kédi, které se vymyka slovnimu popi-
su a jim¥ se vyznamové pole otevird dosiroka, ba do nekonecna. |

,,Tdzavé psani“, jimz se Irena Vaiikovd ve své knize vztahuje k fenoménu mléen{ v nejriiznéjsich
kontextech a situacich, zaujme nejen ifi svého zabéru a bohatosti sneseného materidlu, ale pie-
deviim presnosti diléich analyz i jemnosti a dislednosti interpretaci vybranych literdarnich (pfe-
vazné bdsnickych) texti. Oslovi i zpiisobem kladenf otdzek, jimZ vybizi k poctivé kritické reflexi
tématu, jeho# aktudlnost intenzivné pocifujeme pravé dnes, kdy mnozi uvaZuji o konci velkého
obdobf verbdlni, kritické a logicko-interpretaéni kultury. Pokud jsem se na misto tradié¢ni recenze
knihy Mléen{ a Fe¢, jiz pokldddm za zdvaZny piispévek k sémiotice a estetice mléeni (navazujici
na ojedinélé podnéty Sontagové a predeviim polskych badatelek Rokoszowé a Dabské), pokusil
0 ,,tdzavé psanf* na téma ml&enf ve filmu, pak pfedevéim proto, abych prakticky pfedvedl, nako-
lik je Vankové teoreticky koncept ticha/mléent otevieny a dostate¢né univerzalni (a inspirativni).
Vedl mé k promy&leni funkce ticha/mléeni ve filmu, které (snad) miZe v novém svétle ukdzat
funkce feéi ve filmu, a tak se i dotknout pro film kli¢ového problému: vztahu slova a obrazu.

Petr Mdlek

Nejen o némecké filmové literature

O aktudlni situaci filmové tvorby a spoletenském statutu filmové kultury se v Némecku diskutuje
v dfivérné zndmé atmosféie ,,némeckého Serosvitu®, pfidemz diraz je kladen na méné svétlé aspek-
ty. Nenf t&zké je nalézt; finanéni podpora ze strany stétu se rok od roku krdti a uméleckd bilance
némeckého filmu zlistdva citelné pozadu za slibnym vyvojem v komeréni sféfe. Nic nenasvédcuje
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