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Abstrakt

Ustfednim tématem této prace je vzajemné plisobeni obrazového a
sluchového vjemu v ramci audiovizualni percepce. Jenda se o0 teoreticky text,
zalozeny na mysSlenkach z knihy Audio-Vision: Sound on Screen francouzského
skladatele, filmafe pedagoga a teoretika Michela Chiona.

Autor si klade za cil poukazat na nékteré skryté vlastnosti audiovize a pomoci
tak ¢tenafi nalézti v nich nastroj tvorby.

Abstract

The main theme of this paper is mutual influence of visual and aural
perception within the Framework of audio-visual perception. It is theoretical text
based on ideas of Michel Chion, French composer, film-maker, pedagogue, and
theorist, as summarized in his book Audio-Vision: Sound on Screen.

The author of this paper aims to point out certain hidden characteristics of
audio-vision and help readers to discover them as creative tool.
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1. Uvod

Zamérem mé prace je teoreticky rozebrat nékteré principy vzajemného
pusobeni obrazové a zvukové slozky filmu (resp. audiovizualniho dila). Po témér
devadesati letech existence zvukového filmu muizeme fFici, ze kinematografie, Ci
audiovize obecng, jiz nalezla zpusoby funk&iho uZiti zvukové slozky. Béhem vyvoje
byly postupné ustaleny urcité kddy a stereotypy, které divak bez problému ¢te a které
se dnes zdaji samoziejmé. Stejné tak samoziejmé fikame, Zze se divame na film,
ackoliv jej zaroven poslouchame.

Ustfedni myslenkou a vychodiskem tmého textu je fakt, Ze sledovat film
neznamena koukat na obraz a k tomu poslouchat zvukovou stopu, ale Ze vysledny
dojem vznika az interakci téchto dvou domén. “We never see the same thing when
we also hear; we don't hear the same thing when we see as well.”; poznamenava
francouzsky teoretik a hudebni skladatel Michel Chion v pfedmluvé své knihy Audio-
Vision: Sound on Screen.

Ma prace je stru¢nym kompilatem mySlenek obsazenych v této knize. Sklada
se ze tfi hlavnich kapitol. Prvni se tyka samotného zvuku a jeho vnimani, druha
problematiky vybéru zvukl pro dany obraz a tfeti funkci zvukd v ramci A-V spojeni.
Text je uréeny vSem zaCinajicim tvarcim A-V dél, pfedevSim tém v oblasti literarni
pFipravy (scénaristim, reziséram), aby jim pomohl rozSifit obzory v oblasti zvukové
dramaturgie, nebot tato nikdy neodevzda filmu maximum svych moznosti, nebude-li
0 ni premysSleno jiz ve fazi prevadéni pfibéhu do filmového jazyka. Cilem je
poskytnout Ctenafi analyticky vhled do problematiky audio — vizualniho spojeni a
pomoci mu, aby v tomto fenoménu ziskal nastroj tvorby.

2. Historicky kontext

Film a zvukovy film jsme dnes zvykli vnimat jako tentyZ pojem. Naopak se pro
puvodni pojem film vzil termin némy film a film zvukovy je zkratka film. Je vSak tfeba
si uvédomit, Ze film a zvukovy film jsou de facto odliSné discipliny. Nastup zvuku do
kinematografie v podstaté zménil samotné medium filmu, jeho vyjadfovaci nastroje a
moznosti. Na jednu stranu zvuk obohatil film o dalSi vjem, zaroven tim vSak narusil
do té doby ustaveny filmovy jazyk, ktery vypravél samotnym obrazem a absence
zvuku byla de facto jeho imanentni soucasti.

*1) Michel Chion. Audio-vision : sound on screen. 1994. str. XXVI



Uvodni fascinaci samotnym spektaklem zvukového filmu, resp. z toho, Ze film
mluvi, vystfidalo rozpacité hledani funkéniho uziti zvukové sloZzky. Obdobi tzv. talkies
ukazalo, Ze pouhym mechanickym napodobovanim reality zvuk nenahradi obrazu to,
co mu vzal dialogem. Kromé technickych obtizi, které s sebou zvukové nataceni
pfineslo (pfedevSim omezeni pohybu kamery), to byla pravé moznost mluveného
sdéleni, co ovlivnilo tehdejsi filmovou fe¢ a samotnou filmovou vyrobu nejvice.
Schopnost postav mluvit postavilo mnoho ze sugestivnich triki a postupl
obrazového vyjadfovani jaksi mimo hru. V kvétnu roku 1929 piSe René Clair v ¢lanku
The Art of Sound *):

“Mluvici film neni vSechno. Existuje téz film zvukovy, ke kterému jsou upinany
posledni nadéje stoupenci filmu némého.”

Naznaceny rozdil mezi mluvicim a zvukovym filmem se mlze zdat ponékud
matouci, nebot mluvené slovo je také zvuk a “mluvit” mohou (v urcitétm smyslu) i
ruchy, &i hudba. Kli€ovy je zplsob uziti danych zvukovych elementl. Odehraje-li se
vétSina sdéleni pomoci feci jakozto kodu, je tim potlaCena vyrazovost a sugestivnost
celkového audiovizualniho spojeni. Divak je totiz ochuzen o aktivni ucast na
interpretaci vidéného / slySeného a pouze pasivné pfijima informace — neproZiva.
René Clair vidél jisté vychodisko v jinak koncipovaném zabérovani dialogovych scén
(Casto je dramaticky zajimavéjSi pozorovat posluchace, ne mluvciho) a ve vhodném
vybéru a pouziti ruchll. Pro ruchy totiz plati totéz. Jsou-li uzivany systémem “co
vidim, to slySim”, rychle se “ohraji” a stavaji se, jak sdm Clair uvadi, nudnymi. Jako
velmi uciny shledava opacny systém, ktery Ize zjednodusené nazvat “slySim to, co
uz v samych zacatcich zvukového filmu upozorniuje na dramatickou ucinnost tohoto
zpusobu uziti zvukové slozky. V &em tato uc€innost tkvi mizeme pochopit napf. z
Clanku Vsevoloda Pudovkina Asynchronism as a Principle of Sound Film
(Asynchronnost jako princip zvukového filmu, 1934)*%):

‘Role, kterou zvuk musi hrat ve filmu, je daleko vyznamnéjSi nez
naturalistické napodobovani skuteCnosti; hlavnim poslanim zvuku je posilit
potencialni vyraznost obsahu filmu.

Srovname-li zvukovy film s némym, vidime, Ze zvukovy film umoziuje
hloubé&ji odkryt divakovi obsah filmu za pomérné stejnou dobu. Je jasné, ze
takovéto hlubsi proniknuti do obsahu filmu nemlizeme divakovi poskytnout
tim, Zze kfilmu prosté dodame naturalisticky zvuk v podobé& doprovodu; je
tfeba udélat néco vice. A toto vice spociva v organizovani obrazu a zvuku do
dvou samostatnych rytmickych linii.”... “Jednoty obrazu a zvuku se dosahuje
jejich smyslovym spojenim, jehoz vysledkem je daleko presnéjsi zobrazovani
pfirody nez jejim povrchnim kopirovanim.”

*2) René Clair. The Art of Sound, 1929. Z knihy: Timothy E. Scheurer. Film Sound: Theory
and Practice. str. 92.

*3) Vsevolod I. Pudovkin - Asynchronism as a Principle of Sound Film, 1929. Z knihy:
Timothy E. Scheurer. Film Sound: Theory and Practice. str. 86.



Ackoliv si Pudovkin pravdépodobné stézi mohl predstavit, jak vérné bude
jednou zvuk schopny kopirovat pfirodu, respektive zprostfedkovat realisticky zvukovy
viem, jiz tenkrat védél, Zze i sebedokonalejSi (technologicky) realismus nebude
funkCni, pokud bude ke zvuku pfistupovano jako k pouhému doprovodu vidéného.
PfesnéjSi zobrazovani pfirody v citaci je proto tfeba chapat nikoliv doslovné, tedy
jako Cisty naturalismus, nybrz jako hlub$i sdéleni &i prozitek. Filmovy zvuk se stava
funkénim tim, Zze vtahuje divaka do déje, posiluje jeho emoce a pomaha vypravét
poutavou formou, ¢ehoz se da pouhym naturalismem dosahnout pouze v mife, ktera
zdaleka nevyCerpava Siroké moznosti audio — vizualniho spojeni. Pravé toho
smyslového spojeni, pomoci néhoz se dle Pudovkina dosahuje jednoty obrazu a
zvuku. Nikoli vS8ak mechanické (synchronni), nybrz smyslové (mentalni). Takova
situace nastava za predpokladu, Ze teprve syntézou auditivniho a vizualniho vjemu
vznikd vysledny smysl, tudiz, Ze kazda slozka nese svij dil informace.

V roce 1994, tedy po Sedesatiletém vyvoji zvukoveho filmu vychazi kniha
Audio-Vision: Sound on Screen, ve které Michel Chion rozviji problematiku interakce
zvukového a obrazového vjemu, véetné idey audiovizualniho kontrapunktu. Ustfedni
mysSlenkou této knihy je fakt, ze se oba viemy navzajem nejen dopliuji, ale i ovliviuji
a transformuji. Tato vlastnost filmového média zuUstala v pribéhu technologického
vyvoje ponékud zahalena pravé pod rouSkou stale se vyvijejicich technologickych
moznosti. Zadny z dosazenych milnikd véak nebyl pro film - medium jiZ tak fatalni,
jako samotny pfichod zvuku, tudiz nebyl teoretiky, tim méné pak tvlrci, uvazovan
jako transformace media (i kdyZ méné napadna). Vétsina lidi dnes bez problému
chape jak funguji kody filmového jazyka. Budeme-li vSak chtit film vytvofit, mély
bychom znat i pro¢ a na jakych principech ony kody funguji. Ve zminéné knize
pfedklada Michel Chion uceleny systém klasifikace jevd spojenych s kombinovanim
zvuku a obrazu. Nékteré, pro zvukovou dramaturgii dulezité myslenky, se budu nyni
snazit srozumitelné interpretovat.



3. ZVUK A SLUCH

3.1 Zakladni poznatky a jejich dusledky pro film

Zvuk je mechanické vinéni ¢astic hmotného prostredi. Rychlost jeho Sifeni je
zavisla na hustoté dané latky, teploté, vihkosti, atd. a jeji vypocet je slozity. Pro ucely
tohoto textu postaci pfiblizné hodnoty, tedy v kovech je to zhruba od 3000 do
6000m/s, v kapalinach kolem 1500m/s a kone¢né v plynech od cca 300 do 1400m/s.
zhruba tisickrat méné nez je rychlost svétla (cca 300 tis m/s). Ur€ujicimi parametry
zvuku jsou jeho intenzita (hlasitost), frekvencni spektrum a tzv. obélka (Casové
proporce). V pfirodé se nevyskytuje harmonické zvukové vinéni slozené z jediné
frekvence (tzv. Cisty tén), vétSina zvukl je tvofena celym spekterm kmito¢td. Podle
povahy tohoto spektra délime zvuky na periodické — tény a aperiodické — hluky
(nékdy téz Sumy z angl. nois). Od bodového zdroje se zvuk Sifi v homogennim
prostfedi vSesmérové. Ma-li zdroj upravenou smérovost (napf. zvukovodem u
reproduktoru) je tato smérovost frekvencné zavisla — roste s kmitoctem.

Podobné jako je viditelné svétlo jen uzké pasmo elektromagnetického zareni i
slySitelny zvuk je jen vysekem z celého frekvencniho spektra. V literatufe se okrajové
hodnoty slySitelného pasma liSi zdroj od zdroje. Jeho rozsah je totiz individualni,
meéni se s vékem, zkratka je slozité urcit exaktni hodnoty. Spokojme se s nejCastéji
uvadénym intervakem 20Hz — 20kHz. Lidsky sluchovy aparat neni linearni, jeho
citlivost je frekvencné zavisla. NejcitlivéjSi je v pasmu cca 1 — 5 kHz, smérem k
okrajovym pasmim pak citlivost klesa. Pro film je dilezitou vlastnosti zvuku jeho
maskovani*¥. Z hlediska intenzity uréujeme u ¢lovéka prah slysitelnosti (0dB) —
dochazi k trvalému poskozeni sluchu. Rozdil intenzit, které je ucho schopné vnimat
je obrovsky (v fadech 10'%), proto byla zavedena pomérova jednotka Bell, resp.
deciBell — dB a proto disponuje sluchovy aparat schopnosti adaptability, podobné
jako oko rozSifuje a zuzuje zorni¢ku, nicméné mnohem pomaleji. Adaptabilitu sluchu
si lehce ovéfime navstévou hlasitého prostredi (napf. hudebniho klubu). Vejdeme-li z
pomérné tichého prostfedi podvederni ulice v klidné méstské Ctvrti do hudebniho
Klubu, kde hraje Ziva rockova hudba, chvili bude trvat, nez si sluchovy organ na hluk
zvykne. Teprve po chvili nam prestane byt hluk nepfijemny a budeme schopni
vnimat pfijimany zvuk detailngji. Vyjdeme-Ili z klubu opét na klidnou ulici, bude zase
chvili trvat, nez pfestaneme mluvit zbyte¢né nahlas a nez ndm (nedej boze) pfestane
piskat v usich.

*4) Maskovani zvuku je psychoakusticky jev, ktery vznika pfi sou¢asném pusobeni dvou
zvukl rozdilnych hladin intenzity. Pro frekvence okolo 1kHz uvadi literatura rozdil 10dB, pfi
kterém dochazi k potlaceni slabsiho signalu silnéjSim pod slySitelnou uroven. Tato hodnota
je také zavisla na frekvenénim odstupu obou signalii. Cim mensi tento odstup je, tim se bude
maskovani uplathovat vyraznéji.
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Dnesni filmova technologie umoziiuje reprodukci pomérné velkého dynamického
rozdilu. Je proto dobré mit na paméti i to, Ze pfi dlouhodobém zatiZeni pfili§ vysokou,
nebo naopak pfiliS nizkou intenzitou akustického tlaku dochazi k unavé systému
ucho-mozek, ktera ma za nasledek ztratu citlivosti a nasledné pozornosti. Samotna
fyziologie tak determinuje urcité vlastnosti horizontalni skladby zvukové slozky. Je
nutné pfedem rozmyslet rozmisténi a délku exponovanych pasazi, aby divakovy
smysly zGstaly ve stfehu az do konce. (Pozn.: Unava sluchu se netyka pouze
intenzity vysledného signalu, dilezitym faktorem je také hustota informaci v ném
obsazenych. U malych intenzit (nap¥. Sepot) se Unava dostavuje zejména v dUsledku
snizené srozumitelnosti.)

Analogii ke stereoskopickému vidéni je binauralni slySeni. Oboji slouzi k
orientaci v prostoru a oboji funguje na principu porovnavani dvou signald.
Zamérenim se vSak ponékud liSi. Zatimco stereoskopie slouZzi predevsim k urCovani
vzdalenosti, dvé usi ma Cloveék proto, aby byl schopen urcit smér danného zvukového
zdroje. Neznamena to, Ze by sluch nebyl schopen vnimat vzdalenost. Mozek, na
zakladé frekvencnich a fazovych rozdild signalt z obou usi, vraci uceleny prostorovy
viem, jehoz soucasti je i zvukova perspektiva. Pfesnost urCeni vzdalenosti sluchem
je vSak natolik zavisla na mnoha faktorech, zZe ji Ize i v idealnich pfipadech oznacit za
pfibliznou. SpiSe nez presnou vzdalenost rozpozname sluchem jeji zménu. Diky
tomu je prace se zvukovou perspektivou vdéénym nastrojem zvukového designu,
nebot’ z hlediska smérovosti vyuzije kinematografie vlastné jen malou vysec. (Pozn.:
Zameérné zde opomijim problematiku vicekanalového zvuku, nebot ten na principu
nic zasadniho neméni.)

Kromé extrémnich pfipadl jako je vaakum, nebo bezdozvukova komora nas
zvuk obklopuje kontinualné a vSesmérové. Na prvni pohled pfirozena fakta, ktera
v8ak maji méné patrné dusledky. Aby nasSe védomi nebylo pfesyceno neusalym
pfisunem auditivnich informaci (abychom mohli napf. spat), musi mozek nejprve
pfijmuty signal rozebrat na elementy a pfifadit jim priority naSi pozornosti. Tento
proces je velmi slozity a podléha kulturnim koédim, zkuSenostem a vkusu jedince.
ZjednoduSené lIze vSak fici, ze nékteré zvuky, které slySime, se zpracovavaji na
pozadi, feknéme podvédomé. Je to kupfikladu vétSina projevi naseho okoli.
Pujdeme-li po rusné ulici, tak sice uslySime projizdéjici auta, hudbu z restauraci,
hovory kolemjdoucich a klapani jejich podpatku, pipani mobilnich zafizeni a mnoho
dalSich rozlicnych zvukl, nicméné uroven pozornosti by se dala trefné popsat
réenim: “jednim uchem tam, druhym zase ven”. Jinymi slovy nezanechaji védomou
stopu v naSi mysli a to, co budem v takové situaci “poslouchat”, budou spiSe naSe
myslenky. Jesté nizSi pozornosti se vyse uvedenym zvukim dostane, pujdeme-li s
nékym v druzném rozhovoru, nebot’ se vétSina kapacity auditivni percepce bude
starat o to, abychom rozuméli feci.

Potencial daného zvuku pfitahnout na sebe pozornost zalezi zejména na jeho
charakteru a poméru jeho intezity vici okoli. Alarmujici signaly jako budiky, sirény,
kostelni zvony, a pod. jsou pfiklady zvuku, které diky svému charakteru snadno
prekonavaji bariéru mezi slySenym a naslouchanym. Oproti tomu hovoru
kolemjdouciho si védomé vSimneme, az kdyZ bude jeho intenzita znacné prevySovat
ostatni zvukové okoli. To vSak neznamena, Zze by se veSkera auditivni percepce
odehravala v binarni logice mezi témito dvéma stavy (slySené vs. naslouchané). Jak
jsem jiz uvedl, naslouchani je slozity proces, ktery se odehrava na mnoha Urovnich
védomi i podvédomi. Pro pochopeni, jakym zplsobem bude dany zvuk vniman,
zavadi Michel Chion tfi zplsoby naslouchani: kauzalni, sémantické a Cisté.
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3.2 Kauzalni naslouchani

vrve

daného zvuku, tedy co jej zplsobilo. Pokud zdroj zvuku zaroven vidime, je schopny
nam poskytnout urc€ité doplnujici informace (kupfikladu, Zze mluvCi je nachlazeny,
nebo Ze popelnice, jejiz viko vidime zavfit je z plastu). Pokud zdroj zvuku nevidime,
pracuje kauzalni naslouchani na mnoha uUrovnich od identifikace konkrétniho zdroje
(znamy lidsky hlas, vlastni svazek kli¢) az po snahu urcit obecnou povahu zdroje na
zakladé zkuSenosti a logické dedukce (zda-li je zdroj zvuku stroj, Clovék, pfiroda,
nebo véc). Je tfeba poznamenat, ze kromné lidského hlasu je jen malo zdroju zvuku
idenfikovatelnych pouze podle zvuku samotného. Zde nastupuje zminéna zkuSenost
a dedukce. Cekam-li doma znamého, dedukuiji, Ze pfed domem klaply dvefe od jeho
vozu. Pravé diky mnohoznacnosti vétSiny zvuki muzZe kinematografie kauzalni
naslouchani neustale manipulovat. Déje se tak v ramci A-V spojeni, zejména diky
pusobeni jevu synkreze (viz nize).

3.3 Sémantické naslouchani

Jak uZz z nazvu vyplyva, sémantické naslouchani se zabyva obsahem
slySeného, tudiz co zvuk znamena. Uplatiuje se tedy zejména v pfipadech feci, Ci
jiného divakovi znamého koédu a soustfeduje se na vyznam feCeného, nikoli na
formu. Jde-li o jazyk matefsky, nebo dobfe znamy, funguje sémantické naslouchani
téméF automaticky — podvédomé&, avSak u méné zaZitych jazyka, C&i jinych
akustickych kédu, bude casteéné odCerpavat pozornost, zejména v pfipadech
zhorSené srozumitelnosti. V matefském jazyce jsme schopni bez obtizi domyslet
sématicky vyznam jednotlivych slov i ustalenych slovnich spojeni. Cizi jazyk bude
vyZzadovat vétSi soustfedéni a namahu, abychom interpretovali pfesné a bez ztraty
kontextu. Kone¢né u ciziho jazyka, kterému nerozumime k sémantickému
naslouchani nedochazi téméf vibec.

Je celkem zjevné, Ze jen ojedinéle budeme naslouchat pouze sémanticky. Pfi
naslouchani mluveného slova budeme zaroven poslouchat co, ale i jak je feCeno.
Kauzalni naslouchani tak k sémantickému vyznamu doplni informace o intonaci,
eventualnich feCovych vadach, a pod.

3.4 cisté naslouchani

Cisté, nebo téZ redukované naslouchani nastava tehdy, budeme-li zkoumat
pouze sonickou kvalitu zvuku jako takového. Proto je Pierre Schaeffer, autor tohoto
terminu nazval redukované, nebot jednou z podminek jeho vzniku je omezeni
kauzality a sémantiky ve prospéch Cistého poslouchani. U bézného ¢&lovéka tento
stav nastava, zejména pfi poslechu hudby, kdy se nesoustfedime na kauzalitu (ktery
nastroj co hraje), ani sémantiku (pfipadny text), pouze hodnotime vyslednou
kompozici. Nicméné i ostatni zvuky maji své, feknéme hudebni kvality, vzpomernme
napfiklad hlasy Radovana Lukavského, Vladimira Moravce, & Evy Olmerové. Cisté
naslouchani je disciplina zavisla na individualnich schopnostech, neni vSak otazkou
inteligence, nybrz citu. Diky tomu je vyznamnym nositelem emoci.
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Naznacené hranice, mezi zpusoby naslouchani slouzi pouze jako teoreticka
zakladna, nebot se samostatné uplatriuji jen sporadicky a v béznych situacich se
neustale prekryvaji, kombinuji a doplfiuji. Dulezité je uvédomit si, ze védomé aktivni
naslouchani je jen ¢asti SirSi auditivni percepce. Aktivni a pasivni percepce je slozité
téma, presahujici ramec této prace. Pro jednoduchost uvedme, Ze ackoliv je
pfirozené mozné aktivné zaméfit mysl na vSe slySené, v nasi kultufe velmi snadno
dojde k saturaci mozkové kapacity, nasledkem cehoz nékteré elementy zvukoveho
okoli uniknou nasi pozornosti.

Pro kinematografii z vySe uvedeného vyplyva, Ze zvukem lze, mnohem vice
nez obrazem, manipulovat divakovy emoce i védomi. Mizeme namitnout, Zze se
situace v kiné a v bézném Zivoté liSi, nebot predpokladame, Ze divak film sleduje
aktivné. To je samozfejmé pravda, nicméné to nemusi znamenat, Zze to co slysi,
zaroven nasloucha. V bézném Zzivoté je védoma auditivni percepce vedena vili a
zvyklostmi jedince. Je tedy do jisté miry svobodna. Vratime-li se k pfikladu na rudné
ulici ze za¢atku kapitoly, je tfeba dodat, Ze hovofici kolemjdouci nemusi vibec kfi¢et.
Bude-li kupfikladu vystfedni, ¢i zaujme-li naSi pozornost barva jeho hlasu, budeme v
tu chvili schopni jeho slySeny hovor i naslouchat a identifikujeme kupfikladu jazyk ci
dialekt, kterym hovofi.

Ukolem zvukové dramaturgie v kinematografii je defacto zprostfedkovat
divakovi dojem, Ze védomé sleduje to, pro co se svobodné rozhodl. Zde pfichazi ke
slovu tvurci proces, béhem néhoz zkuSeny tvurce kombinuje a vrstvi zvukové plany a
tim divakovo védomi doslova vede, aniz by si to dotyény uvédomoval. Zde také
vznika tfeci plocha mezi filmem jako reprodukci reality a filmem jako uménim a proto
by pravé zde mély zacinat prvni uvahy o celkové koncepci pfepisu scénare
literarniho do scénare filmového.
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4. PRIPOJENI ZVUKU K OBRAZU

Doposud jsem se zabyval pfedevSim zvukem jako takovym. Nyni se
dostavame k tézisti tohoto textu. Kazdy kdo nékdy zazil kombinovani obrazové
sekvence (nebo jen zabéru) s riznym zvukovym materialem vi, jak mocny a zasadni
vliv na celkovy dojem ma volba konfigurace jednotlivych zvukovych slozek a jak byva
nékdy slozité a zaroven dobrodruzné rozhodnout pravé o té jediné moznosti. Pro
ucely tohoto textu budu uzivat v kinematografii obecné ustalené déleni zvukd na
mluvené slovo, hudbu a ruchy. Je to nejhrubsSi déleni, jehoz hranice jsou (a mély by
byt) neustale prekracovany, nicméné je to jisty odrazovy mustek pro prvni Gvahy o
celkové skladbé zvukové stopy.*®

Je tfeba mit na paméti, Ze na jednu stranu na nas dany zvuk pusobi
fyziologicky vlastni matérii, zaroven vSak také ovliviiuje celkovou A-V percepci diky
fenoménu tzv. pfidané hodnoty. Zvuk je za urlitych podminek schopny
reinterpretovat déni v obraze, dokonce do té miry, ze vidime, co bychom bez négj
nevidéli.

4.1 PRIDANA HODNOTA

Z historického hlediska i ze samotné rozdilné podstaty auditivniho a vizualniho
vjemu vyplyva, Ze zvuk pfipojujeme k obrazu, nikoli obracené. Michel Chion zavadi v
souvislosti s timto procesem termin pfidana hodnota - informacni a vyrazova
hodnota, kterou zvuk obohacuje dany obraz a dotvafi tak vysledné vyznéni A-V
spojeni, aniz by na sebe nepfiméfené upozorfioval - rusil. Odtud plyne réeni: “Dobry
zvuk je ten, ktery neni slySet.” Jev pfidané hodnoty je tézko postfehnutelny, neni
vidét, neni ani pouze slyset. Casto to vede k mylnému dojmu, Ze v8e co sledujeme,
je obsazeno v samotném obraze a ze zvuk tudiz neni pro sdéleni dllezity.

*5) Pro hlubS$i vhled nejen do problematily déleni a kategorizace zvuk( v kinematografii
doporucuji ¢tenafi text Radima Lapcika “Mit usi k vidéni”: druhy zvuku v audiovizualnim dile
a zpusoby jejich klasifikace a percepce.
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4.1.1 Hodnota pridana textem

Mezi vySe zminénymi slozkami zvuku, je na prvnim misté patrna hodnota
pfidana textem, resp. lidskym hlasem, nebot’ kinematografie je hlaso-, resp. slovo-
stfedna. | v béZzném Zivoté, v nasi civilizaci a kultufe je to pravé lidsky hlas, ktery
pfitahne nasi pozornost mezi ostatnimi obklopujicimi zvuky. Teprve az zjistime kdo
mluvi a co fika dochazi k pfeneseni pozornosti na dalSi zvuky v okoli.

Duvod je zfejmy, lidsky hlas je mediem FeCi — nejpouzivanéjSiho
komunikaéniho kanalu nasi civilizace. Proto je to pravé dialog, ktery se snazime pfi
nataCeni nahrat co nejCistéji (bez ostatnich zvukl) a ktery je nasledné pfi
postprodukci izolovan, aby bylo mozné s nim dale pracovat samostatné. Pomér
dialogu a ostatnich zvuka je totiz nutné pfizplsobit vlastnostem celého
kinematografického fetézce (nahravani — Upravy - reprodukce — percepce), pficemz
zakladnim faktorem je jeho srozumitelnost. Proto je podle Chiona kinematografie
vlastné slovo-stfedna.

Jeden z praktickych dusledkl tohoto jevu je napfiklad slozité feSeni situaci, ve
kterych pravé nemame rozumét postavam, které vidime mluvit. NedostateCna
dramaturgicka priprava (stfih, velikosti zabérll) mize vést k tomu, Ze divak bude
nesrozumitelnost vnimat jako chybu. Na druhou stranu je tfeba dodat, ze lidsky
mozek je schopny (a také tak Cini) domyslet auditivni viemy, jesté nez dozni. V
pfipadé feCi ve znamém jazyce je to jev obecné znamy, hojné vyuzivany napfiklad v
rozhlasové produkci, kdy je mozné dokonce prekryvat slova pfes sebe (za ucCelem
Setfeni Casu, Ci zvySeni tempa), aniz by doSlo ke ztraté informace. V pfipadé A-V
viemu vstupuje do hry také schopnost odezirani ze rtl. Ackoliv je tato pfisuzovana
zejména neslySicim, i zdravi lidé ji vyuzivaji, i kdyz jen v omezené mife, napfiklad
praveé v rusném prostiedi.

V neposledni fadé je téz dllezité uvést, Ze informativni potencial fedi ¢ini z
mluveného slova vhodného kandidata pro pouziti jako zvuku mimo obraz (viz nize).

4.1.2 Hodnota pfidana hudbou

sve v

némeého filmu byli divaci zvykli poslouchat hudebni doprovod, ktery pfebiral postupy
od starSich syntetickych uméni, zejména operet a oper. Tvuréi rozpaky,
doprovazejici nastup zvukoveho filmu, se tak hudby tykaly spiSe z technického
hlediska, nebot’ (i s ohledem na kulturni a spoleCenské kody) hudba byla a je
universalnim jazykem. Jazykem, ktery nese predevsim emoce. Podle Chiona pusobi
emoc¢né hudba ve vztahu k obrazu v pricipu dvéma zpusoby, které Chion nazyva
empateticky a anempateticky.

Empateticky efekt nastava v pfipadé, kdy hudba koresponduje naladou,
rytmem a proporcemi s dénim v obraze. O tomto uziti hudby panuje patrné
nejrozSifenégjsi povédomi jakozto o (beze sporu) funkénim “zesilovaci” emoci.

Anempatetickou nazyva Chion hudbu, ktera zaujima k déni v obraze
indifferentni vztah - negraduje se scénou, neskoné&i v okamziku zlomu (srazka,
vystfel, a pod.) a s naladou postav se nevaze pfimo. Uginek takto uzité hudby
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spociva praveé v jeji nete€nosti vici emocim postav, které se tak dostavaji vice na
povrch a divak se s nimi intenzivnéji ztotozni.

Podle Chiona existuje v kinematografii jesté treti pfipad hudby, ktery neni ani
empateticky ani anempateticky a ma spiSe abstraktni vyznam, nebo funkci prosté
pFitomnosti. Jeji hodnota je v tomto pfipadé informativni, bez vyrazného pusobeni na
emoce.

Zda se mi zajimavé konfrontovat Chionovo déleni hudby s délenim podle Prof.
Iva Blahy, uvedeném v knize Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila. Zatimco
Chion klade duraz zejména na emotivni ucinek daného A-V spojeni, prof. Bldha cili
na funkénost a smysl vazby obrazu a hudby. Pfes rozdilné uhly pohledl Ize v
myslenkach obou panu nalézt prunik, ktery obé& hlediska spojuje. Podle prof. Blahy
vznika vazba mezi obrazem a hudbou na zakladné souvislosti obsahovych — vazba
volna (vnitini), nebo formalnich — vazba tésna (vnéjsi), pficemz muze byt pfima, Ci
neptima.*® Pfima vazba je obdobou Chionova empatetického efektu, kdy hudba
koresponduje se zobrazovanou scénou. Anempatetickou situaci rozebira prof. Blaha
v SirSim méfitku ve smyslu horizontalni vystavby celého dila. SpiSe nez o
indifferentnosti hudby hovofi o jeji volnosti. Bere pfi tom v uvahu viceznacnost hudby,
diky niz je nositelem vice obsahovych okruh(, které navazuji spojeni mezi riznymi
prvky vizualniho vjemu. Nepfimou vazbou je pak podle prof. Blahy zamérny
nesoulad, ¢i rozpor mezi obrazovou a zvukovou slozkou, ve zminéné knize ponékud
nepresné oznacovany jako kontrapunki.

4.1.3 Harmonie, kontrapunkt, disonance

Neni nahodou a vlastné ani tak od véci, Ze filmovi teoretici tihnou k analogiim
s hudebni terminologii. Bohuzel ne vzdy bylo postupovano precizné a tak vznikala
fada nedorozuméni a chybnych interpretaci. Pfipomenme, Ze kontrapunktem v
hudbé rozumime systém kompozice, kdy souasné poslouchame 2 a vice linek, Ci
hlast, z nichz kazdy nese svou autonomni melodii — je horizontalné koherentni.
Souzvuk jednotlivych ténu téchto linek, tedy jejich vertikalni vztahy, reprezentuje
harmonie, ktera posuzuje jde-li o konsonantni, i disonantni vztah. Z analogie
vyplyva, Ze kontrapunkt v kinematografii znamena vnimat “linku” zvukoveé stopy v
horizontalnim tandemu s obrazovym pasem. To je ovSem odliSna situace od hudby,
nebot porovnavame toky rozdilnych entit. Obrazové a zvukové elementy spolu
interaguji vramci A-V synkreze a jejich vertikalni vztahy jsou daleko komplexnégjsi
systém, nez je tomu v hudebni harmonii.

*6) Vice viz Ivo Bldha. Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila. 2., dopin. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze, 2004. str. 57 - 63
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Harmonii ve filmu defacto rozumime harmonicky vztah — soulad (podobné jako
v hudbé konsonanci) téchto elementu. Kontrapunkt chapany jako zamérny rozpor, je
vlastné pfipad A-V protikladu, ktery ovSem vyzaduje pfedpokladany soulad, aby byl
pro divaka pochopitelny. Jinymi slovy scéna musi obsahovat jasné dany harmonicky
vztah, aby byl jasny smysl protikladu. Jako pfiklad uvadi Chion scénu z Godardova
filmu First Name Carmen, kde vidime pafizské metro a slySime hejno racku. Toto
feSeni redukuje zvukovy vjem na znak: rackové - morské pobfezi, Cimz upozaduje
jeho vnitfni sonické kvality a divak je nucen pfijmout jedinou konkrétni interpretaci. A-
V spojeni, respektive jeho abstraktni jazyk, onen nekonecné slozity a pestry fenomen
vlastni filmovému mediu, zUstava uvéznén v binarni logice zalozené na otazce: “Mél
bych slySet X, ale slySim Y!?”.

Je mnoho zpUsobd, jak pfipojit zvuk k obrazu. Néktera feSeni jsou konvencni -
popisna, jina nevykazuji zjevny rozpor, pouze ur€itou miru nezavislosti. Tato pak
posunuji vnimani obrazu na jinou uroven, nebot’ splfuji ideu kontrapunktu, po kterém
volal napf. Pudovkin, tedy samostatné vedeni obrazové a zvukové linie. Kone¢né
kontrapunkt-rozpor, nebo jinak A-V disonance, je de fakito pouha negace feSeni
konvencniho.

Zamérny rozpor mulze existovat i uvnitf zvukové slozky. Zde se opét
dostavame k problematice kategorizace zvukl( ve filmu a k hudebnim analogiim.
Pojmy jako tempo, rytmus, ¢i dynamika s vyhodou pouzivame ve filmovém prostfedi.
Zaroven neexistuje prfesna hranice mezi hudbou a ruchem a ve své podstaté
neexistuje nehudebni zvuk, tudiz vSechny zvuky mohou byt souc€asti hudby, stejné
tak jako ruchem. Zalezi az na vertikalnim a horizontalnim uspofadani, jaka funkce
bude danému zvuku pfifazena. Ani ta vSak nemusi byt koneCna, ba naopak,
prekraCovani hranic mezi hudbou a ruchem je velmi efektnim nastrojem. Pro hodnotu
pfidanou ruchy de facto plati podobné principy, jako pro hudbu, i kdyZ ruchova
dramaturgie jako takova, je samoziejmé samostatnou problematikou.

Vratme se nyni k zakladnimu déleni zvukd na mluvené slovo, ruchy a hudbu a
aplikujme ideu kontrapunktu na tyto slozky. Dejme kupfikladu hudbu a ruchy do
rozporu tak, Ze ve vztahu k obrazu bude hudba zaujimat souhlasnou tendenci a
pouze ruchy budou v opozici. Tfeci rovina se tak posouva ze samotného stfedu A-V
spojeni, méni tvar a tim ovliviuje celkové vyznéni takového rozporu. VSe zavisi na
tvar€im zaméru, zda ma rozpor pusobit humorné, ¢i dramaticky, zda ma byt jasné
patrny a jednoznacny, €i zastfenéjsi a vice stimulujici divakovu fantazii.

4.1.4 Reciprocita pridané hodnoty

Ackoliv jsem vySe zminil, Ze je to zvuk, ktery pfipojujeme k obrazu, nema toto
tvrzeni nic spoleéného s ponékud malichernou otazkou: kdo z téch dvou je ve
vysledku dulezitéjSi. Pfidana hodnota je kvalita, kterou obvykle pfinasi zvuk obrazu,
nebot’ obraz zlstava principialni zakladnou filmového viemu. Na jedné strané podava
konkrétnéjsi informace, které v nékterych pfipadech i v bézném Zivoté zkratka staci,
nebot zrak Uzce spolupracuje s dalSim dudlezitym smyslem — hmatem. Na druhé
strané je vnimani obrazu ovlivhéno zvukem. Princip pfidané hodnoty ovSem funguje i
zpétné — je reciproCni. Jinymi slovy, i vidéné ovliviiuje zpétné vnimani slySeného.

V dobach, kdy se film musel vyhybat zobrazeni urlitych véci museli tvarci
hledat feSeni jak obejit cenzuru a zaroven odvypravét situaci sugestivné.

Chion uvadi jako pfiklad sekvenci ze za¢atku filmu Roberta Aldricha Kiss Me
Deadly, kde je znasilnéna Zena. Divak vSak vidi jen cukajici se nohy nesStastnice a
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slySi jeji zoufaly kfik, ktery nese silnou emoci. To co Cini tento zvuk tak stisnujici a
nepfijemny nejsou jeho vlastni akustické parametry, nybrz kontext vypravéné situace
a to, co je nam umoznéno z ni vidét. Vymluvnym pfikladem jsou téz vSechny zvuky
doprovazejici devastaci rliznych &asti lidskych tél. Zvuk rozmacknutého melounu
bude pusobit zcela odliSné, bude-li doprovazet zabér cakance krve na podlaze, nebo
legracni pad kreslené postavy.

Metaforicky vyznam samotného zvuku neni ¢asto pfedem specifikovatelny. Az
dramaticky a vizualni kontext mu pfifadi konkrétni vyznam a funkci. Neni to tedy
akusticky realismus, spiSe synchronnost a ovSem urCitd mira pravdépodobnosti
(ktera vSak vychazi spiSe z konvenci, nez z reality), co dovoluje divakovi uvéfit, ze
opravdu slysi to co vidi.
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4.2 SYNKREZE

Efekt pfidané hodnoty je ucinny zejména v pfipadé tzv. A-V synchronizmu,
skrze princip tzv. synkreze (synchresis) - fenoménu, ktery lezi v samotném srdci A-V
spojeni. Tento termin vznikl spojenim slov synchronism a synthesis a oznacuje
spontalni, nevyhnutelnou syntézu vztahu mezi vidénym a slySenym. Synkreze je jev,
ktery kinematografii umoznuje dabing Ci postsynchrony, ktery umozriuje tocit vybuchy
na modelech a diky kterému slySime poradnou facku (kterou herci pouze markyruji) a
ne ranu pésti do kusu hovéziho. Synkreze je reflexivni, ale ne zcela automaticka. Je
to stale produkt naseho mysleni organizovany zejména podle pravidel gestaltismu*”
a z ného vyplyvajicich dusledku. Experimentalni tvorba ukazuje, Ze Ize kombinovat i
zvuk a obraz, aniz by mély (v realném svété) jasnou souvislost. Budeme-li k zabéru
pridavat nahodné zvukové zaznamy, uvidime, Ze nékteré se spolu poji, jiné méné a
nékteré vabec. Je mnoho faktort (obsah, rytmus, atd.), které ovliviiuji efekt synkreze.
Mnoho z nich je zjevnych, jsou to ty, které jsou obecné znamé a slouzi predevsim
posileni realistiCnosti A-V iluze. V dnesni dobé jsme v kinematografii zvykli kromé
vySe popsanych postproduké&nich trikd kupfikladu vidét i slySet pohyb (napf. kung-fu
filmy), mame ustalené hudebni kody a dalSi zvyky, které z fenoménu synkreze Cini
pfirozenou vlastnost audiovize. Diky technologickému vyvoji, ale i kulturnim
tendencim tihne vsak jeji vyuzivani ke stereotyplm, které stavi vice na spektaklu,
nez na tvarci invenci. Michel Chion predklada nékteré postfehy o vlastnostech
spojovani zvuku s obrazem, které zustavaji ponékud ukryty pod vrstvou zminénych
stereotypu.

4.2.1 Vnimani pohybu a rychlosti

Rozdily mezi auditivnim a vizualnim vjemem nejsou vzdy zcela zjevné. Je to
proto, Ze se vramci A-V spojeni navzajem ovliviiuji, aniz bychom si to uvédomovali.
Pfedné, kazdy z nich zaujima jiny vztah k pohybu. Obraz, nebo jeho ¢asti mohou byt
statické, naproti tomu pro zvuk je pohyb (byt sebemensi) zakladnim pfedpokladem,
nebot teprve pohyb iniciuje vznik akustického vinéni.

Chion vychézi z myslenky, Ze zpracovani auditivniho viemu je rychlejsi nez
zpracovani viemu vizualniho. M&jme zabér nabojnice, ktera po vystfelu vyskakuje z
komory revolveru. Diky rychlosti kterou je vymrsténa ji zrakem zaregistrujeme az v
urcité vzdalenosti od zbrané, kde jeji poCatecni rychlost rapidné klesa. (Neni nahoda,
Ze kinematografie v técho pfipadech €asto vyuziva slow-motion zabéry.)

*7) Gestaltismus — tvarova psychologie, vychazi ze zasady tzv. celostnosti. VSe zivé ma
tendenci tvofit tvary, formy, celky a touto tendenci se Fidi i vnimani, mysSleni, chovani i
usilovani vdle.
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Doprovodme “ztracenou” Cast trajektorie nabojnice zvukem stejné délky a shledame,
Ze tento zvuk bez problému zaregistrujeme, ba co vice, najednou se nam bude zdat,
Ze nabojnici sledujeme celou dobu. Neni to otazkou soustfedénosti. Budeme-li stejny
zabér sledovat nékolikrat za sebou, stejné vzdy uvidime naboj teprve az zpomali.
Podobna situace nastane i v méné extrémnich pfipadech jako jsou napfiklad rychla
gesta. Naproti tomu opakovany poslech rapidmontaze kratkych zvukd nam bude
odkryvat stale vice detaill. Jeden z divodu toho je, Ze zvuk je zejména mediem fedi.
Mluvené slovo je v porovnani s ¢tenym textem znatelné rychlejSi, kromé vyjimek u
specialné trénovanych lidi, nebo u neslySicich. DalSim divodem je neporovnatelné
mnozstvi informaci a C&innosti, které musi oko zpracovat. Zrak musi najednou
mapovat prostor a zaroven sledovat pohyb v ¢ase. Naproti tomu sluch je schopen se
zaméfit na jeden konkrétni pocitek a ten pak v ase sledovat. Lze tedy vyvodit zavér,
Ze pfi spojovani zvuku a obrazu ma prvni jmenovany spiSe Casovy a druhy spiSe
prostorovy charakter.

Pfi sledovani zvukového filmu si zminéné rozdily v rychlosti auditivni a vizualni
percepce neuvédomujeme, protoZze zasahuje pfidana hodnota. Dnesni
kinematografie toho hojné vyuziva kupfikladu v pfipadé akCnich sekvenci, kdy
prekotné tempo vizualnich pocitkd (at uz diky rychlému stfihu, nebo
komplikovanému, digitdlné modelovanému, pohybu kamery) znemozriuje divakovi
zaznamenat veSkeré detaily scény. Michel Chion uvadi v této souvislosti bojové
scény v kung fu filmech. V obou pfipadech ma zvuk funkci pomysiného spotu, ktery
je diky synchronnosti schopen zaméfit okamzitou divakovu pozornost na dany
konkrétni pohyb. Ackoli rapidmontaz byla znama jiz za éry némého filmu, obraz
musel byt maximalné zjednodusen, aby nepulsobil zmatecné (Viz slavna sekvence
odstredivky z EjzenStejnovy Generalni linie, 1929). Zvuk je skute¢né schopny zaméfit
divdkovu pozornost na trajektorii konkrétniho pohybu az do té miry, Ze ji vidime, aniz
by byla obsazena v obraze. VSechny druhy svistu, Svihy rukou, ¢i mecem, udery,
narazy kov na kov a dal8i, vesmés kratké, zvuky formuji a strukturuji vizualni tok, tak
abychom vidéli to co mame.

4.2.2 Casovy prah sluchu

Ackoliv jsem uvedl, Ze zvuk vnimame kontinualné, i auditivni percepce
vyzaduje urCity Cas, ktery uplyne mezi vlastnim pocitkem a jeho zpracovanim, resp.
identifikaci v mozku. Michel Chion uvadi dvou az tfivtefinovy interval, béhem kterého
soustava ucho-mozek pfeda mysli kompletni informaci o daném vjemu. Domnivam
se, ze tento interval je zasadné zavisly na zvuku samotném, zejména na jeho
Casovych proporcich a na zkuSenosti percipienta. Dvé az tfi vtefiny je Cas, za ktery
bude schopno kauzalni, sémantické a Cisté naslouchani podat maximum informaci o
zvuku ndm neznamého plvodu. V ramci tohoto ¢lanku neni mozné rozebirat auditivni
percepci z hlediska psychoakustiky, nicméné je mozné fici, Ze u zvukd, jejichz puvod
zname, dojde k identifikaci v fadové kratSim Case. Pfipomenme, Ze rozliSovaci
schopnost ucha mezi difuznim a opakovanym dozvukem (hall vs. delay) jsou desitky
milisekund. Znovu pfipominam, Ze zasadni vliv ma c{asova struktura zvuku
samotného.

Pro kinematografii je tento interval dulezity zejména ve vztahu ke stfihu, nebot
nenechame-li dostatek ¢asu k uspokojivé identifikaci daného zvukového materialu,
nebude mit pozadovany ucCinek. Zalezi samozfejmé na charakteru daného zvuku. V
ramci audiovizualniho spojeni vstupuje do hry také faktor pravdépodobnosti a
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predvidatelnosti. Zvuky s tésnym synchronnim vztahem k obrazu (pokladacky,
narazy, atd.) budou identifikovany téméf okamzité. Kauzalni a sémantické
naslouchani bude uspokojeno bez nesnazi (samozfejmé v navaznosti na kontext) a
prostoru se dostane naslouchani Cistému, které ndm umozni sonicky zazitek ze
zvukového makrodetailu kupfikladu doutnajici cigarety. Naopak atmosféra kosmické
lodi, elektronicky generované hudebni plochy, nezfetelny zvuk pfipominajici lidsky
hlas, apod. budou vyZadovat delSi Cas, nez je budeme schopni do kontextu zaradit.

4.2.3 Vnimami ¢asu

Ovlivnéni vnimani €asu v obraze zvukem je jeden z nejvyznamngjSich
disledk pusobeni pfidané hodnoty. VSeobecné znamy je kupfikladu “zrychlujici”
ucinek hudby, nicméné zvuk ovlivhuje filmovy ¢as komplexnéji. Michel Chion zavadi
tfi aspekty, kterymi zvuk strukturuje vnimani ¢asu v obraze.

Za prvé zvuk interpretuje €as v obraze. Na mnoha ruznych urovnich zvuk
definuje Casovy charakter obrazu jako pfesny, ¢i nahodily, pravidelny, €i kolisajici,
otevieny, Ci ohraniCeny. Za druhé zvuk ukotvuje zabéry v Casové naslednosti.
Sekvence némych zabérll nemusi vzdy jednoznacné implikovat naslednost, tedy ze
akce v zabéru B nasleduje po akci v zabéru A. Za tfeti zvuk sméruje €as v zabéru,
orientuje jej smérem k budoucnosti, k cili, k okamziku o¢ekavani.

Tyto tfi efekty mohou nastat za urCitych podminek. Zalezi na vlastnostech
zvuku i obrazu. Prvnim pfipadem je situace, kdy obraz neobsahuje vykresleni v ¢ase.
Statické zabéry, nebo chvéni vodni hladiny, které zjevné nikam nesméfuji jsou
ukotveny v Case diky zvuku a zcela v jeho reZii. Ve druhém pfipadé obraz jiz ¢as
obsahuje (pohyby postav a objektd, rozplyvajici se kouf, ale i zmé&ny ramovani). Zde
zvuk kombinuje vlastni ¢as s €asem v obraze. Muze jit o souhlasny vztah, ¢i o mirny
rozpor, zalezi na tvlr€ich pozadavcich.

Ovlivnéni ¢asu v obraze zvukem je pfirozené zavislé i na zvuku samotném.
Faktory, které lze danému zvukovému materialu pfifadit, at uz je to hudba, Ci
atmosféra, ojedinély ruch, ¢i jejich kompozice, nebo pouze lidsky dech, jsou
nasledujici:

1) Jaky je charakter zvukového toku, zda-li jde o homogenni, souvislou plochu
Ci ton, nebo zvuk s vnitfnim chvénim, ¢€i rytmickou texturou. Porovnejme ucinek
dlouhého “rovného” tonu hraného na housle a téhoz tonu hraného vibrato. Vibrato
bude jisté vice sméfovat k oCekavani (podobné jako tu$ na snare), zatim co rovny
tén bude evokovat vétSi napéti, nebo, lidové feceno, strach z leknuti.

2) Jak predvidatelny je vyvoj zvuku. Pravidelny rytmus je pfedvidatelné;jsi, nez
nepravidelny, ktery drzi divdkovu pozornost v ocekavani néfeho nepredvidatelného.
Naproti tomu cyklické pravidelné zvuky (kostelni zvon, tikani hodin, apod.) jsou
schopné budovat napéti tim, ze divak bude oCekavat zménu, &i konec. Na to uzce
navazuje dalSi vlastnost.

3) Tempo zvukové stopy neni linearné spjato s rychlosti asu v obraze. Rychla
hudba nemusi nutné zrychlovat ¢as déje, a naopak. Mnohem vétsi efekt na rozvrzeni
napéti v Case maji zmény tempa. Zrychlujici pasaz hudby bude emocionalné silngjsi,
nez kdyby bylo tempo rovnou vysoké. Zmény tempa nemusi byt pravidelné, mohou
mit jakykoliv pribéh, mohou byt skokové.
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4) Poslednim faktorem je samotné frekvencni spektrum. Opét zalezi na
konkrétnim zvukovém materialu, nicméné zjednodusené je mozné Fici, Zze vysoké
kmitoCty zasahuiji sluch naléhavéiji.

Ovlivnéni Casu také zavisi na zpusobu svazani zvuku s obrazem a na
rozmisténi tzv. synchronnich bodi (viz. nize), zda bude pFedvidatelné, ¢i nikoli,
pravidelné, nebo nahodilé. Kontrola nad oekavanim divaka znamena mit schopnost
jej prekvapit a mit pod kontrolou celkovou dramaturgickou koncepci.
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5. SPOJENI ZVUKU S OBRAZEM

5.1.Unifikace

Jednou z nejpatrnéjSich vlastnosti filmového zvuku je jeho schopnost
sjednocovat a propojovat. Z Casového hlediska propojuje zvuk obrazové zabéry tim,
Zze prekryva jeho stfihy. Prostorovou jednotu pfinasi zvuk obrazu skrze zvukové
atmosféry. Kone¢né zvuk pfinasi téz jednotu diky nediegetické hudbé, ktera je na
filmové realité Casove i prostorové nezavisla. Sjednocujici funkce zvuku je zasadné
zavisla na zpusobu jeho stfihu (viz nize).

5.2 Interpunkce

Analogicky ke gramatice, slouzi interpunkce ve filmu zejména k ¢lenéni na
logické celky, zaroven vSak participuje na jejich vyznamu. Chion poznamenava, ze
princip interpunkce pouzivaji dramatickd uméni odjakZiva, némy film nevyjimaje
(gesta, vizudlni a rytmické prvky, mezititulky). Synchronni zvuk tedy nepfinasi
kinematografii princip interpunkce, nicméné ji umoziuje realizovat méné nasilné, Ci
simplicitné. Vzdalené zastékani psa, zazvonéni hodin, €i kostelniho zvonu, atd. jsou
zvuky, které maji schopnost nenasilné zduraznit slovo, rozélenit dialog, €i uzavrit
scénu.

Interpuncéni uziti zvukd zavisi na jejich vybéru a rozmisténi v ramci scény.
Scéna samotna determinuje vybér zvuku, jeji rytmus a celkova nalada pak
predurCuje rozmisténi. V souvislosti s problematikou interpunkce zavadi Chion
kategorii zvukl, kterou zve ,elementy zvukového prostiedi®, dale e.z.p. Jsou to
zvuky, které pomahaji tvofit a definovat filmovy prostor prostfednictvim specifickych
detaild, na rozdil od kontinualnich zvukovych ploch (zpév ptaka, mofsky pfiboj), které
jsou samy o sobé zvukem urcitého prostoru. Kromé narrativni role, kterou e.z.p. plni
mohou téz fungovat ve sluzbach interpunkce. Diky moznosti stfihu mohou byt
rozmistény tak, aby pomahaly budovat celkovou skladbu a temporytmus scény. Tato
multifunk&nost rozsifuje jejich dramaturgické moznosti.

Samostatnou kapitolou je inerpunkéni funkce hudby. Hudba samotna je
systém, ktery jiz ma sva interpunkéni pravidla, z nichz film fadu adoptoval. Jeji
vyrazové moznosti poskytuji Sirokou paletu zplGsobl, kterymi muze hudba
sktrukturovat déj, pfipomerime alespon princip leitmotivu. Podrobny rozbor hudeni
dramaturgie pfesahuje ramec tohoto textu, poznamenejme alespon, Ze pro
problematiku interpunkce je zasadni Casova struktura hudby, tedy kdy a jak zaCne a
skon¢i, a jaky ma prubéh.
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5.3 Obraz a zvuk ve vztahu ke stfihu

Stejné tak jako obraz, i zvuk v kinematografii (a nejen v ni) stfihame. Nicméné
pod pojem stfih dnes spada fada operaci, které pfi kompozici zvukové slozky
provadime. Rozdilny vztah obrazu a zvuku ke stfihu tkvi v jiném postaveni vidi
horizontalné—vertikalni struktufe. Stfih obrazu je Cisté horizontalni povahy, zatimco
stfih zvuku ma diky moznosti vrstveni i své vertikalni proporce. DalSim rozdilem je,
Ze se stfih obrazu a zvuku odehrava v jinych jednotkach.

Pro obraz je to pravé stfihova skladba, ktera definuje zakladni jednotku filmu —
zabér. Ackoliv jej nepovazujeme za jednotku narrativni struktury, zlstava principialni,
objektivné definovatelnou jednotkou pro tvurce i divaky. Zpasob kompozice zvukové
stopy podléha jinym pravidlim. Zatimco stfih v obraze, ackoliv je to skokova zména,
nevnimame jako naruSeni kontinuity, skokové zmény ve zvukovém proudu pusobi
nepfirozené, nebot na né nejsme zvykli ani z bézného Zivota. SoucCasny trend ve
filmové estetice je zaloZzeny na moznosti “neslySného” stfihu jednotlivych zvukovych
elementl. Jejich prekryvanim a prolinanim vznika kompozice, ktera znemoznuje
definovani jednoznacné ohrani€enych zvukovych jednotek. Neznamena to, Ze by ve
zvuku neexistoval ostry stfih, nicméné ani v krajnich pfipadech (napfiklad u Godarda)
netvofi ostfe ustfizeny segment zvukového proudu universalni, dale nedélitelnou
jednotku.

Stejné jako v bézném Zivoté, urCuje i ve filmu jednotku zvukové stopy materie
jednoho daného zvukového elementu. Podle jeho povahy jej analyzujeme a
strukturujeme. Dialog délime na slova, véty, Ci repliky, hudbu na fraze a témata, a
koneéné ruchy podle jejich zdroje, &i udalosti, ktera je iniciovala.*® Na rozdil od
obrazového zabéru, ktery je ostfe ohraniCeny, ma kazdy zvukovy element svoiji
obalku (graficky znazornitelny pribéh intenzity v Case), jejiz zakladnimi parametry
jsou nabéh (attack), doba trvani (sustain) a dozvuk (release). Tvar obalky je diky
editacnim mozZnostem manipulovatelny, avSak do jisté miry, kterou urCuje jednak
povaha zvuku samotného a také jeho zasazeni do diegeze filmu. Méjme kupfikladu
zabér koncici zabouchnutim dvefi. V obraze trva tato udalost jeden frame (41,7 ms),
tudiz i maximalné zkraceny odpovidajici zvuk musi nutné doznit az v dalSim zabéru,
coz je z hlediska diegeze nonsens. Toto feSeni se nicméné vzilo jako funkéni a
efektni zpusob zvukového pfechodu, nebot zvukem prekryjeme stfih (unifikace) a
prostorova disproporce je v tomto pfipadé tak kratka, Ze ji nestihneme postiehnout,
vSak nastane, pokud ony dvefe budou v mistnosti s dlouhym dozvukem, ktery jsme
pred tim slySeli kupfikladu u dialogu. Pouzijeme-li zvuk dvefi bez tohoto dozvuku,
narusime tim zvukovou perspektivu. Zachovame-li vSak zvukovou perspektivu,
dozvuk, ktery pfezni do dalSiho zabéru uz bez povSimnuti nezustane.

*8)...Velmi zjednodusené feceno. Zde se nabizi Siroka debata o tom, jak vlastné vnimame
auralni svét. Ctenafi bych doporudil ¢lanek Christiana Metze Aural Objects.
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Zkuseny stfihad by tedy nemél myslet pouze v obrazovych zabérech. Casto se
stfih odviji od hudby a €asto je tfeba pfiztsobit dobu zrani zabéru “dobé zrani zvuku”.
Problematika zvukovych pfechodu, tedy zpusob, jakym jsou svazany obrazové stfihy
s jednotlivymi zvukovymi elementy je dllezitou soucasti formalniho stylu A-V dila.

5.4 Interni a externi logika

Zvukovou slozku filmu lze charakterizovat podle plynulosti a provazanosti
jednotlivych elementd. Jsou-li navzajem prolnuté a prekryté v plynulém toku, nebo
zda vykazuiji jistou miru diskontinuity, &i fragmentalnosti. Tato vlastnost Uzce souvisi
s predchozimi odstavci, ale pfirozené také vyplyva z narace samotné. Chion
poukazuje na fakt, ze v ramci filmového media existuje néco jako interni a externi
logika zplUsobu kompozice filmu. Zvuk nasledujici interni logiku vychazi pfimo z
pfibéhu a pocitl, které ma vyvolat. Tento rezim svazani zvuku s obrazem, tihne
spiSe k plynulejSimu razu zvukové slozky, kde jsou nahlé zmény zadouci pouze
vyZaduje-li to pfibéh. Externi logika naopak vyuZziva efektu diskontinuity, nahlych
zmén a trhlin jakozto vnéjsi zasah do obsahu pfib&hu. Zplsob stfihu, ktery narusuje
kontinuitu obrazu, nebo zvuku je jednim z vyrazovych prostfedkl specifickych pro
filmové medium. Jako pfiklad uvadi Chion film Rydleyho Scotta Alien, kde je napéti
(mimo jiné) umocnovano také pomoci exponované externi logiky.

Uzivani interni a externi logiky se pfirozené odviji od Zanru a zvoleného
formalniho stylu. Externi logika de facto demaskuje industrialni charakter filmu a
proto ji budou jisté snadnéji adoptovat Sci-fi a akeni filmy, nez dobova dramata.

5.5 Prace s napétim: konvergence, divergence

Jak bylo jiz uvedeno, z horizontalni perspektivy nejsou zvuky a obrazové
zabéry jednotné elementy. Maji svlj vyvoj, naznaduji tendence, Fidi se vzorci zmén a
opakovani, které v divakovi vyvolavaji o¢ekavani. V ramci A-V sekvence divak méné
Ci vice védomeé rozeznava zacatky urcitych udalosti (patternti) a sleduje jejich vyvoj a
interakci. Nejlépe je tento jev patrny ve spojeni s hudbou, jejiz poslech se Fidi
podobnymi principy. Nicméné i pohyb kamery, rytmus €i obalka zvuku, nebo zména v
chovani postavy mohou byt impulzy, které uvadéji divaka do stavu oekavani, nebo
lépe predpokladani, predvidani. Casto byva zajimavéjsi divaka prekvapit, jindy zase
nechat veskeré A-V déni vyvijet souhlasné s pfedpokladem a ofekavanou emoci tak
posilit.

RuUzné obrazové a zvukové elementy mohou konvergovat, ¢i divergovat vice,
¢i méné simplicitné. Chion uvadi scénu z filmu Randa Hainese Children of a Lesser
God, ve které William Hurt opousti tan€irnu a Marlee Matlin jej nasleduje. Hudba,
ktera je slySet z tanCirny je v ramci mixaze tlumena tak, Zze zcela zanikne ve zvukové
atmosféfe v okamziku emoc&niho propojeni obou postav. Jejich setkani divak oekava
védomé, méné védomé uz sleduje fade out hudby. Tato konvergence usmifeni
postav a zaniku hudby posiluje emotivhost scény, navzdory urcité diegetické
nesrovnalosti.

Prace s napétim, respektive Casovy harmonogram konvergentnich a
divergentnich pasazi uzce souvisi s problematikou synchronnich bodu. Synchronni
body €asto tvofi okrajové, Ci inflexni body pomyslé “kfivky napéti”.
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5.6. Synchronni body a synkreze

Chionuv termin synchronni bod ma obdobu napfiklad u prof. Blahy, ktery tyto
body nazyva uzlovymi. Jde o vyznacné okamziky A-V sekvence, ve kterych se
zvukoveé a vizualni udalosti setkavaji v synchronnim vztahu - kde vznikaji vice, Ci
méné tésné vertikalni vazby mezi elementy rozdilnych entit. Efekt synkreze zde
nabyva vyjime&né ucinosti, nebot také z jejich principud synchronni body vznikaji,
pfipomefime gestaltismus. Synchronni body mohou téz vznikat vramci filmového
média, jako produkt vnéjSich vyrazovych prostfedkd. Chion uvadi tyto pfipady:

- NeoCekavany “dvojstfih” - synchronni skokova zména obrazu i zvuku — externi
logika.

- Forma interpunkce, napfiklad na konci sekvence, kdy zdanlivé separované kanaly
zaroven skonci — konvergence.

- Cisté z fyzikalni pfiginy, naptiklad obrazovy, nebo zvukovy detail.

- Ale téz emotivni a vyznamove pfiCiny, kupfikladu kliCové slovo, nebo véta dialogu,
patficné reCené.

Synchronni body se pfirozené projevuji ve vztahu k obsahu scény a celkové
dynamice filmu. Jako takové mu poskytu;ji urCitou kostru horizontalni vystavby.

Zvlastnim pfipadem je tzv. klamny synchronni bod, ktery pracuje s
oCekavanim divaka podobné jako klamny zavér v hudbé. A-V situace konverguje k
jasnému bodu, avSak v momenté jeho dosazeni je vazba naruSena. Jako pfiklad
uvadi Chion scénu z filmu Johna Hustona The Asphalt Jungle, ve které dochazi k
sebevrazdé zkorumpovaného ufednika. Vidime, jak se zamyka ve své kancelafi, jak
otevira zasuvku a vyndava z ni zbran, ovéem vystfel uz jen slySime, nebot obraz
stfiha jinam. Tyto pfipady mohou byt efektnéjsi, nez bézné synchronni body, nebot
zapojuji divakovu fantazii do procesu svého vzniku.

Jako pfiznaCny pfipad synchronniho bodu uvadi Chion uder (rozuméj
Clovéka). Narozdil od bézného Zivota, kde uder, jakkoliv bolestivy, nemusi vydavat
vyrazny zvuk, je dnes v kinematografii téméfr povinnosti doprovodit takovy uder v
obraze patficnym zvukovym efektem. Tyto nahlé, kratké okamziky, v nichz se
setkava zvuk s obrazem, se staly kliCovymi body, kolem kterych je budovan
narrativni ¢as scény, ke kterym v8e konverguje a od nichz vSe vyzarfuje. Velmi kratky
okamzik uderu samotného, pozorovany pouze zrakem, muze lehce zustat bez
povsimnuti, €i byt rychle zapomenut. Zvuk, byt jen kratky, ma tu vyhodu, Ze se pfimo
otiskne do védomi. Kromé vySe zminéné funkce pomysiného spotu tak zaroven
strukuruje scénu v €ase, dodava ji tempo, rytmus a dynamiku.
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5.7 Akuzmatika

Akuzmaticka situace vznika naruSenim vazby mezi vidénym a slySenym. V
minulosti bylo s akuzmatikou experimentovano zejména v souvislosi s poslechem
hudby, kdy méla absence vizualniho vijemu stimulovat zejména Cisté naslouchani za
ucelem hlubsiho prozitku. Akuzmaticky zvuk je tedy ten, jehoZ zdroj, respektive
priCinu nevidime. Jako opak zavadi Chion termin vizualizovany zvuk, tedy zvuk jehoz
zdroj zaroven i vidime.

V kinematografii se mize akuzmaticka situace pohybovat v zasadé mezi
dvéma scénafi. V prvnim z nich nejprve vidime pfiCinu zvuku, ktery je nasledné
akuzmatizovan. Ve druhém pak slySime akuzmaticky zvuk, ktery je az nasledné
vizualizovan. Prvni pfipad pfifadi dany zvuk jasné definovanému objektu scény,
jehoz podoba je pak s vétsi, Ci menSi pfesnosti vyvolatelna v divakové mysili, i kdyz
uz zvuk slySi pouze akuzmaticky. Kauzalni naslouchani je v takovém pfipadé
uspokojeno a zvuk je zbaven veskerych otazek a tajemstvi. Zvuk, jehoz zdroj zUstava
divakovi skryt vyvolava pocit nejistoty a tajemna. Podle jeho druhu a povahy (lidsky
hlas, zvuk néjakého objektu) bude udrzovat divaka v napéti, nebot kauzalni
naslouchani nebude schopné zodpovédét otazky: Kdo to mluvi? Jak vypada? Co
zpusobilo ten zvuk? Co se stalo? atp. Oddalovani vizualizace, respektive de-
akusmatizace zvuku je samo o sobé dramatickou technikou vyuzivanou uz v divadle,
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kterou v8ak film muze vyuzit v mnohem rozmanitéjSich variacich.

5.8. Prostor Mimo Obraz, zvuk Mimo Obraz

Zvuk MO je extrémni pfipad A-V spojeni, které v sobé skryva urcity paradox.
Aby mohl byt dany zvuk v rdmci A-V sekvence oznacen jako MO, musi interagovat s
“zadnym” objektem v obraze, respektive s objektem v prostoru mimo obraz. Prostor
mimo obraz je Siroky pojem. MUze to byt €ast scény, kterou zname a kterou
momentalné nevidime v zabéru. Mize to ale také byt vedlejsi kancelafr, kam béhem
filmu nikdy neuvidime, nebo vzdalené mésto, jehoz hluk doleha do prostoru zabéru.
RozS8ifovani hranic platna zvukem je mocny nastroj, pomoci kterého Ize bez dalSich
vysvétlujicich zabéra umistit scénu do libovolného mista, nebo dannou lokalitu blize
specifikovat. Miru tohoto rozSifeni mizeme béhem filmu manipulovat za ucelem
posileni dramatického ucinku. Nechame-li dialog dvou protagonistu, kupfikladu na
nadrazi, “topit se” v hmoté nadrazni vfavy, vyzni scéna uplné jinak, nez kdybychom
okolni svét “zabydleli” jen nejnutn&jSimi ruchy (blizko prochazejici postavy, apod.). V
extrémnim pfipadé se mlzeme postavam priblizit tak, ze uslySime i jejich dech.
Zvukem lze tedy nejen “rozSifovat” filmovy prostor za hranice platna, ale i zuzovat,
priblizovat, subjektivizovat.

Tato funkce filmového zvuku souvisi s problematikou rozdilné povahy pohledu
kamery a bodu poslechu (Poin Of View, Point Of Audition). Chion rozdéluje jejich
funkci na prostorovy a subjektivni charakter podle toho zda reprezentuji pohled
pozorovatele - divaka, nebo subjektivni pohled postavy.

Pohled kamery, respektive jeji pozice je specifické misto v prostoru scény,
které Casto neodpovida koncepci kamera — oko realného pozorovatele a podléha
jinym uméleckym zameérdm. Zvuk se Sifi vSesmérové a v realném zivoté ze vSech
smeér( prichazi. Ackoliv kazdy prostor zni na ruznych mistech s drobnymi
odchylkami, nebudeme podle nich schopni urCit pfesny bod, ze kterého dany prostor
poslouchame. Pro filmovy zvuk tak v podstaté neexistuje néco jako pohled a
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protipohled. Misto bodu poslechu je tak vhodnéjSi uvazovat z6nu, oblast, prostor
poslechu. Sitka takové oblasti bude odli§na pro rdzné druhy zvukd. Jinak budeme
pracovat se zvukovou perspektivou v pfipadé atmosféry a jinak v pfipadé dialogu.
“Bod” poslechu ve filmu je ryze iluzivni konstrukce, odvisla od koncepce pohled
kamery — bod poslechu, ale také od prostorovych vztahd mezi jednotlivymi
zvukovymi elementy.

Pohled kamery, ktery reprezentuje subjektivni pohled né&jaké postavy vyplyva
zejména ze stfihové skladby. Postava se podiva z okna — stfih — vidime co vidi.
Ackoliv se ocitame v jiném prostoru, bez problému sekvenci Cteme. Subjektivni
charakter zvuku, tedy zvuk, ktery ma reprezentovat to co slySi postava, je podle
Chiona zasadné zavisly na obraze. Teprve vizualni pfiblizeni a stfihova skladba
pomohou divakovi identifikovat zvuk jako subjektivni viem postavy. V tomto pfipadé
pak mUzeme opravdu mluvit o bodu poslechu (POA), ktery je vSak definovam spise
obrazem, nez upravou zvukové perspektivy. Zde je tfeba dodat, Ze Chion stale
vychazi z mono formatu pfed nastupem systémi Dolby. Dnesni filmovy zvuk ma
SirSi paletu vyrazovych prostfedk(. Dynamicky rozsah, sonicka kvalita a prostorovost
jsou vhodné néstroje pro navozeni sugestivnich vieml a obraz jiz nemusi tolik
pfispivat. Nicméné, koncepce vztahll mezi POV a POA by méla i nadale kooperovat,
nejen v pfipadech subjektivizace, nebot je nedilnou soucasti filmoveho jazyka.

Z hlediska akusmatiky mohou zvuky ve filmu zaujimat va¢&i obrazu v zasadé ffi
zakladni pozice: zvuk v obraze — vizualizovany, zvuk MO — akusmaticky a kone¢né
nediegetické zvuky - vnéjSi obrazu a celému filmovému prostoru. Pfi dukladng&jSim
pohledu na problém vSak narazime na fadu zvukl, které nelze tak snadno zaradit.
Pfikladem jsou zvukové atmosféry, jejichZ elementy (zpév ptékud, vzdalené sirény ve
mésté, atp.) nemusi mit zdroj viditelny v obraze, nicméné je chapeme jako jeho
soucast. Chion v této souvislosti zavadi déleni MO zvuku na aktivni a pasivni.

Aktivni zvuky MO posouvaji déj a chovaji se akuzmaticky - evokuji otazky, na
které lezi odpovéd mimo zabér, vzbuzuji v divakovi zvédavost, pohani déj kupfedu a
ur€itym zpusobem determinuji stfihovou skladbu. Zplsob stfihu dialogovych scén,
kdy mluv€iho pouze slySime a obraz sleduje reakce ostatnich zu€astnénich je dnes
naprosto bézné vyuziti zvuku MO. Bohuzel tak bézné, Ze se z néj pod heslem: “To
udélame ve zvuku”, Casto stava berlicka nahrazujici zabéry, nenatoCené ze vSech
moznych, jen ne tvlr¢ich ddvodu. Malokdo si uvédomuje, Ze jde vlastné o
kontrapunktické vedeni obrazové a zvukové slozky, jak po ném volali tvarci a teoretici
ranného zvukoveého filmu a Ze jeho dramaturgicky potencial tkvi zejména v koncepci
jeho uziti v ramci celého dila.

Pasivni MO zvuky naopak rozS$ifuji, obklopuji a stabilizuji obraz, aniz by
evokovaly touhu vidét jejich zdroj. Tyto zvuky maji pro stfih opacny efekt, nebot’ mu
umozAuji volnéjsi pohyb po prostoru.

Ackoliv ma dnes vétSinové uzivany vicekanalovy zvuk schopnost “umistit”
zdroj zvuku mimo platno, neméni to nic na faktu, Ze pricipialné je stasus MO Cisté
mentalnim produktem, ktery vznika interakci zvuku vychazejiciho ze sméru platna a
predpokladaného obrazového objektu v prostoru mimo platno. Teprve mira
akuzmatizace vSak urCi dramaturgickou funkci zvuku MO. Doznivajici kroky postavy,
ktera vySla z obrazu, nezavisle na prostorovém ztvarnéni vramci mixu, budou pusobit
jinym zpusobem, nez promluvivsi postava, kterou jsme jesté nevidéli, nebo vidéli, ale
jen siluetu, i pouze detail hovoficich ust. Proces de-akuzmatizace zvuku mize byt
nahly, nebo naopak pozvolny, €i fragmentovany, kazdopadné ma potencial napinat a
prekvapovat.
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6. Zavér

Od roku 1994, kdy vysla kniha, ze které jsem Cerpal, se kinematografie opét
posunula smérem k dokonalejsi iluzi “reality”. Digitalni obraz zcela osvobodil kameru
jak z hlediska pohybu, tak z hlediska mizanscény. Digitalni zpracovani zvuku nam jiz
dlouho umozhuje pracovat se zvukovou materii jako s plastelinou. Nyni ma i obraz
podobné moznosti, takze se da fici, ze je dnes v kinematografii mozné cokoliv si
tvarci vymysli. Tézisté tvarciho procesu se ponékud posouva “z placu” do
postprodukce, coz otevira nepfeberné mnozstvi moznosti, ovSem vybrat je tfeba jen
jednu. Digitalizace kinematografie tedy pomaha zejména vyrobé, nikoli tvorbé jako
takové. Na tvlrce, na opak, klade narok na daleko presnéjsi pfedstavu o vysledku.
Jisté, pro film — uméni je nahoda legitimnim nastrojem tvorby, nicméné pfihlédneme-
li k paradoxu volby, hovofi zvySovani po¢tu moznosti jasné v jeji neprospéch.

Technologicky vyvoj doposud slouzil zejména spektakularité flmového média
a diky digitalizaci je dnes v kinematografii opravdu mozné cokoli. Nabizi se otazka,
zda z technologického hlediska medium filmu nedosahlo stadia, kdy uz muze jen
cizelovat dosazené tvirci prostfedky (4K ...XK, Dolby ATMOS, Dolby Galaxi?, ...),
nebo se transformovat (3D cinema, virtualni realita)? At tak, ¢i onak, fenomén
synkreze je spontalni a nevyhnutelny mentalni proces, ktery je funkéni napfic
audiovizualni tvorbou.

Tak, jako sochaf musi znat svlj material, aby byl schopny zhmotnit své vize
co nejpresvédcivéji, mél by i filmovy tvirce znat své medium, aby byl schopny napino
vyuzit jeho potencial. Vlastosti audiovize, které jsem se snazil ve své praci osvétlit,
by mély byt (mimo jiné) zohledhovany jiz ve fazi literarni pfipravy, nebot to
napomuUze veétSi provazanosti tvurCich slozek. Filmy, které vznikaji systémem:
“scénafr = dialog plus akce, rezisér si pohlida herce, kameraman zasviti scénu,
stfihaC¢ vymysli finalni scénosled a pak se k tomu néjak dodéla zvuk”, budou mit
tendenci stat se spi$ vyrobkem, nez uméleckym dilem, ackoli na za¢atku mohla byt
vize sebelepsi.

Narozdil od sochy, film je kolektivni dilo, tudiZz je nutné vize komunikovat. O
zvuku se mluvi tézko, nebot’ neexistuje obecné znamy pojmovy aparat. Vétsina lidi,
se kterymi jsem spolupracoval sdélovala rovnou jak ma dany zvuk pusobit, nebo jako
co ma znit. 'V dnesni dobé je bézné, Ze vam pro ilustraci rezisér pusti uryvek z
jiného filmu, coz byva zdrojem Cetnych nedorozuméni, nebot je téZké mu vysvétlit, Zze
s jeho obrazem bude dany zvuk interagovat jinak (bohuzel €asto proti zaméru).
Zvukovou dramaturgii nelze feSit scénu po scéné, stejné jako styl ramovani, nebo
styl stfihové skladby. Pravé provazanost v8ech tvir€ich sloZzek dodava filmu
bavit divaky nejen spektéklem, ale i chytrosti a rafinovanosti kouzla zvaného
kinematografie.

Na zavér bych rad podékoval panu profesoru Ivo Blahovi, ktery mi poskytl
zaklady v nazirani na problematiku audiovizualniho spojeni, panu doktorovi Georgyi
Bagdasarovi za uvedeni do svéta Michela Chiona a v neposledni fadé panu magistru
Vladimiru Skallovi, ktery se laskavé ujal vedeni této prace. Dékuiji!
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