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Abstrakt

Tématem této diplomové prace je vnimani ¢asu v audiovizualnim dile.
Zvlastni pozornost je zde vénovana zvukové sloZzce audiovizudlniho dila, z jejiz
perspektivy je na fenomén c¢asu nahlizeno. Nejprve nas stru¢né seznamuje s tim,
jak se vyvijelo chapani c¢asu v ramci filozofického kontextu. Dalsi ¢ast pak
predstavuje film jako médium, které ze své formalni podstaty prinasi nové
podnéty, které dale rozvijeji dosavadni premysleni o ¢ase. Po tomto uvedeni do
problematiky se prace zaméfuje na zplsob vnimani &asu v rdmci samotného
zvuku, potazmo hudebni skladby. Vychdzi zde z poznatkl psychoakustiky a
predevsim pak z teoretickych Uvah francouzského skladatele Gérarda Griseye, ke
kterym se snazi nachazet paralely v kontextu zvukové dramaturgie filmového
dila. Posledni &3st se vénuje ¢asovym vztahim vze$lym ze vztahu filmového
obrazu a zvuku. Snazi se zde problematizovat a ndsledné zobecnit specifické
formalni vztahy v ramci audiovizualniho dila, majici vliv na subjektivni vnimani

casu.

Abstract

The theme of this diploma thesis is perception of time within the
audiovisual work. Particular attention is paid to the audio component of the
audiovisual work, from which perspective is seen the phenomenon of time. First
there is briefly introduced understanding of time evolved within the philosophical
context. The next part presents film as a medium that, from its formal nature,
brings new impetus that further develops the thinking of time. After this
introduction work focuses on the way of perceiving time within the sound itself,
respectively in music composition. It is based on the findings of psychoacoustics
and, above all, on the theoretical considerations of French composer Gérard
Grisey, to which is trying to find parallels in the context of the sound dramaturgy
of the film work. The last part deals with time relations arising from the
relationship between film image and sound. It is trying to question and then
generalize specific formal relationships within the audiovisual work, influencing

the subjective perception of time.
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UvobD

Otazkou co je Cas a jak je vniman, se Clovék zabyva uz od prvopocatku
své existence. Je nejen béznou soucddsti kazdodenniho zivota, ale také
predmétem védeckého zadjmu filozofie, fyziky, rdznych uménovéd a mnoha
dalich. Cas se d& sice abstrahovat do podoby ¢&asovych jednotek, ty vsak
nedokazi zprostredkovat kvalitativni vlastnosti ¢asového vjemu ve smyslu jeho
prozivani. Véechny druhy uméni otdzku ¢asu n&jakym zplsobem zpracovavaji -
malifstvi zachycuje transformaci umélcovy osobnosti a paméti do dvourozmérné
statické formy; literatura pracuje s ¢asem dramatickym, utvarejicim se diky
rozvijejicimu se pribéhu; hudba predstavuje abstraktni podobu casu, vzniklou
organizaci zvukovych elementt; divadlo v sob& kombinuje dramatické ubihani
literatury a moZnost vjemu pFichdzejicich po¢itkd v ,redlném” &ase; fotografie
zachycuje staticky obraz probéhlé udalosti, kterd diky této ,fixaci ¢asu” ziskava

novou kvalitu.

Ddvodem, pro¢ jsem si pro svou praci vybral téma ¢asu pravé ve vztahu
k filmovému médiu, je schopnost filmu na rozdil od vSech ostatnich umeéni,
zachytit ¢as v jeho ,nezménéné, Cisté” formé, tedy zaznamenat ¢asovou udalost
a zpétné ji reprodukovat tak jak probéhla. Tato predispozice neznamenad, ze by s
¢asem obsaZzenym ve filmovém dile nebylo moZné tviré¢im zplsobem pracovat a
tak ho pretvaret. Zobrazeni Casu ve smyslu objektivhim je pouze moznost,
kterou ndm film nabizi, je to zakladni stav, ze kterého miZeme vychazet a od
kterého se miZeme odpoutdvat a zase se k nému vracet prostfednictvim zmény
vzdjemnych vztahd formotvornych sloZek. Pravé tato moznost pracovat s ¢asem

jako s materidlem je filmu vlastni.

Dalo by se Fici, ze zvuk je s ¢asem nerozlucitelné spjat. Diky své efemérni
podstaté slouzi jako model pro prfemysleni o vnimani c¢asu. Na rozdil od
vizudlnich vjemu, které v kazdém okamZiku existuji jako celek, je zvukovy vjem
mozny pouze postupnym prozitim jeho jednotlivych Casti. Z této jeho podstaty,
je zvuk v ramci filmového dila dlleZitym nositelem ¢asovych vztahd, uréuje
rychlost a smér ubihani Casu. Proto se chci ve své praci zamérit na funkci zvuku

pri utvareni povédomi o Case, ktery se na nds z filmového dila prenasi.



Prvni Cast prace se bude vénovat mysleni o ¢ase. Nejprve nastinim cas,
tak jak je na néj nazirdno v ramci filozofie. Nasledné se podivam na to, jak je Cas
chapan ve vztahu k filmovému médiu. Budu vychazet z filmové teoretickych praci
Ceského estetika Jana Mukarovského a francouzského filozofa, zabyvajiciho se
filmem Gillese Deleuze. Ve druhé Casti prace budu zkoumat konkrétni formalni
moznosti ovliviiujici zplsob vnimani &asu, které se pFi praci s médiem zvuku
nabizeji. Budu pfi tom vychdzet z myslenek francouzského skladatele Gérarda
Griseyea, které zpracoval ve své eseji Tempus ex machina. Grisey zde zkouma
principy vnimani ¢asu v ramci hudebni skladby. Jeho zavéry se budu snazit
kriticky zhodnotit a zarovenn se k nim pokusim nalézt analogicky podobné
principy, které se objevuji ve filmu. Posledni ¢ast bude vénovana vzajemnému
vztahu obrazu a zvuku a casu, ktery diky tomuto vztahu vznika. Budu se zde
zabyvat konkrétnimi formalnimi postupy, které ovliviiuji zplsob, jakym

subjektivné vnimame cas v ramci filmového dila.

Prace by méla pomoci Iépe uchopit fenomén <casu v kontextu
audiovizualniho dila, pokusit se vice osvétlit, jakym zplsobem konkrétni
charakter zvuku ovliviiuje subjektivni vjem c¢asu a jak se zvuk k casu vztahuje.
Méla by ukazat moznosti, které ve vztahu k vnimani ¢asu v ramci audiovizualniho
dila zvuk a zvukovad dramaturgie nabizi a zddraznit jeji vyznamny vliv na
vysledny subjektivni vjem ¢&asu. Pomoci rozboru formdlnich vztahd mezi
obrazovou a zvukovou slozkou filmového dila, by méla nastinit, jakym zpisobem

charakter jejich vzajemné vazby ovliviuje vjem ubihani ¢asu, audiovizudlnim

dilem zprostredkovany.



1. CAS VE FILOZOFICKEM KONTEXTU

Cas je nedilnou soudasti a podminkou lidské existence. V ¢ase se odviji
nase byti od zrozeni ke smrti, bez ¢asu by nebylo nic. Neni tedy prekvapivé, ze
se stal uz od prvopocatku predmétem filozofickych dvah a zkoumani. Trefné
paradox vnimani Casu uved| Augustinus, kdyz na otazku, co je Cas, odpovida:
Dokud se mne nikdo nepta, vim, kdybych to vSak mél vysvétlit tazajicimu,
nevim. Cas je totiz velice téZko uchopitelny fenomén, ktery vnimame spise
zprostfedkované prostfednictvim jeho vnéjdich znakl, predevséim pohybu. Praveé
vnimani ¢asu ve vztahu k pohybu vesmirnych téles, stfidani ro¢nich obdobi, dne
a noci je pro ¢lovéka i vdechna zvifata tim nejzakladn&j$im zplsobem s jakym do
vztahu s ¢asem vstupuje. Dlouho takové déleni lidem stacilo a az teprve se
vznikem vétSich mést vyvstala potreba detailnéjSiho ¢asového clenéni v ramci
jednoho dne, aby se ulehdila organizace spolecenského fungovani ve vétsi
komunité. Bylo tedy nutné vymyslet, jak ¢as mérit. Nejdrive byl denni ¢as méren
na principu slunecnich hodin. AZ mnohem pozdéji se zhmotnila Aristotelova
myslenka méreni ¢asu na principu pocitaného opakovaného pohybu v podobé
hodin mechanickych. Mohlo by se zdat, Ze s vynalezem mechanickych hodin
lidstvo ¢as zkrotilo, jasn& jej definovalo a muiZe jej brat jako danost. Z
matematicko-fyzikalniho pohledu mozna ano. Tento koncept se vsSak neda

vztahovat na vnimani ¢asu ve smyslu jeho subjektivniho kvalitativniho prozivani.

Casové jednotky jsou sice uZiteénym nastrojem pro bézny Zivot,
reprezentuji vSak pouze kvantitativni casovy model, ktery ma pramalo
spole¢ného s tim, jak ¢lovék Cas skutecné proziva. Kazda ubéhla vtefina ma totiz
zcela jinou vnitfni kvalitu nez ta predesla nebo nasledujici, a i kdyz se jedna o
objektivné stejné cCasové Useky, kazdy z nich vstupuje odliSné do vztahu s
lidskou paméti, zkuSenosti nebo pozornosti. Toto subjektivizované rozriznéni
c¢asovych udalosti relativizuje rychlost ubihani ¢asu a zaroven nam umoznuje
vnimat probéhlou zménu, kterd se v nasem védomi odehrdla. Pravé vjem zmény
mezi pred a po, tedy dvéma ted, je podle Aristotela zakladnim predpokladem pro
vnimani &asu. Aby tedy bylo viibec moZné né&jakou zmé&nu vnimat, musi nejdfiv
dojit ke konfrontaci aktualniho prozitku s paméti. Tento proces vnitrni
zpétnovazebné komunikace mezi tim co je ted, tim co bylo a tim co bude, je

zakladem pro pochopeni Casu, tak jak na néj subjektivné nahlizime.
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Prvnim, kdo predznamenal fenomenologicky pristup k chapani casu, tzn.
zabyval se analyzou vlastnich proZitkl ve vztahu k vjemu &asu, byl Augustinus.
Chéapal vnimani ¢asu jako vijem ptitomnosti vztazeny k paméti. Ptal se, zda vibec
existuje minulé a budouci. Spise by se podle néj mélo mluvit o pritomné paméti
minulého, pritomném setkani s pfitomnym a pritomném ocekavani budouciho.
Tento princip ilustruje Augustinus na prikladu vjemu trvani ténu: ,Kdyz nékdo
chce vydat dlouhy zvuk, rozmysli si, jak dlouhy, svéFi tuto délku paméti a zacne.
Jak zpiva, prechazi budouci do minulého, az se celd uréena budoucnost vycerpa a
cely zvuk je minuly.”? Timto pfikladem prfedznamenava ideu ,bez&asé
pritomnosti”, jako celku vSeho co bylo, je a bude, ze které vychazi veskeré

v

pozdé&jsi Uvahy tykajici se ¢asu.?

Myslenky Augustina dale rozvedl Edmund Husserl. Na rozdil od Augustina
odliSuje pamét minulého od retence - podrzeni pravé probéhlé pfitomnosti.
Retenci povazuje za soucast pritomného védomi. Spolu s prezentaci - to co se
pritomnému védomi pravé predstavuje a protenci — predvidanim bezprostfedné
oCekavaného, vytvareji védomi pritomnosti tzv. ¢asovy dvorec. Husserl princip
¢asového dvorce vysvétluje podobné jako Augustinus za pomoci melodie: ,Jak
slySime melodii? Kdyz druhy tén vystridal prvni, ten prvni uz neslySim. A prece
slySim, tj. vnimam melodii, a ne jednotlivé tony. Pfi kazdém z nich navic vim, ze
jesté neni konec, a ocekavam pokracovani, které jesté neni. Tak je mé slyseni,
zhruba receno, jen z nepatrné casti pfimym vnimanim aktudlné daného - ani
pritomny tén nevnimam totiz cely, nybrz jen jeho Cast, fazi - a z vétsi casti
jakymsi  doznivanim uz nepfitomného, prfipadné ocekavanim  jesté

neptitomného.”

Predpokladem pro samotnou existenci ¢asového dvorce je stridani ideji,
které jej naplnuji svym obsahem. Pokud k tomuto stridani ideji nedochazi, treba
ve spanku, prestaneme vnimat samotné trvani, nedokdazeme rozliSit, zda jsme
spali hodinu nebo celou noc. S timto konceptem priSel jesté pred Husserlem
anglicky filozof John Locke. Diky stfidani ideji v nasi mysli jsme tedy podle néj
schopni vnimat trvani véci. K omezeni tohoto procesu stfidani myslenek vsak

v

nedochdazi pouze ve spanku, ale také tehdy, kdyz se upneme k jedné myslence.

7

V takovém pripadé je stridani ideji omezeno a dochazi k pominuti znaéné cCasti

! Augustinus cit. podle SOKOL, Jan. Cas a rytmus. 2., rozs. vyd. Praha: Oikoymenh, 2004, s. 62.
2 Tamtéz, s. 62.
3 Tamtéz, s. 150.
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trvani. Asi kazdy zna tento efekt ztraty pojmu o case ze své vlastni zkuSenosti,
kdy pri soustfedéné praci na néjakém problému cas najednou ,ubéhne jaksi

rychleji”.

obr.1 P¥itomné védomi podle Husserla. OE - fada bod{ ,ted" posloupnost trvéni, OE" - retenéni
doznivani, zapadéani, EE’ - kontinuum fazi (bod ,ted" s horizontem minulosti); E ------ > Fada

Jted” jez se mozna naplni jinymi predméty.

Dal&im z filozofl, ktery ve své praci vénuje znaénou &ast otdzce vnimani
¢asu, je Henri Bergson, ktery klade diraz predevéim na kontinuitu ¢asového
vnimani. Vjem ¢asu podle né&j nelze chapat jako sumu jeho jednotlivych stavd, co
bylo, co je, co bude. Jde spiSe o neustdly nepretrzity tok, konfrontace vlastni
paméti s aktualnim pocitkem. Tuto formu neustdlé oscilace Bergson ilustruje
schématem, které prezentuje pozornost jako neustalé napéti mezi vnimanim a
paméti (viz. obr.2). Okruh O-A zndzoriuje vnimani na té nejzakladnéjsi arovni,
zde dochazi pouze k zdakladnimu propojeni prvotniho pocitku O, s k nému
vztazenou vzpominkou A, k jakési primarni identifikaci. Vnimani se vSak
neomezuje pouze na tento zdkladni stav. Na vzpominku A jsou totiz navazany
dalsi vzpominky B, C, D, které jsou k ni v urditém vztahu. Podle Bergsona jsou
tyto vzpominky diky primarni vzpomince aktualizovany a promitnuty do vlastniho
vnimani - B, C°, D', zde jsou dale konfrontovany s prvotnim pocitkem a
pomahaji tak jeho vnimani dale upresnit. Tato oscilace mezi vnimanim a paméti,
ztraci na sile béhem spanku, kdy je pozornost oslabena. I béhem spanku télo
vnima nezretelné, neurcité pocitky, na ty se stejné jako béhem bdéni vazou
vzpominky a k nim daldi vzpominky vztazené. Diky neuritosti vnimanych pocitk{
vSak navazané vzpominky ztraceji schopnost tento poditek konkretizovat,

12



prohloubit jeho chapani. Misto toho se nekontrolovatelné Ffetézi, ¢imz vznika

neusporadana chaotickd podoba snu, tak jak jej zname.

/ \ P
,4‘\ I’y ’A\
¢\ =T N\
] \\ C‘ ’I Y
Lo ;
\‘ o' 'l
Obr.2 Obr.3

Vnimani pfitomnosti Bergson nahlizi z netradicni, zdalo by se obracené
perspektivy smérem od paméti k vnimanému poditku. Pamét ve vztahu
k pfitomnosti Bergson znazorfiuje v podobé obraceného kuzele (viz. obr.3), kde
plocha P je neustdle uplyvajici pfitomnost, bod S je jakymsi mistem kontaktu
vzpominek s realitou a podstava AB je pamét celého Zivota, tak jak se odehral.
Neustdle dochazi k oscilaci mezi bodem S, ve kterém myslenka dostava svého
naplnéni v podobé pohybu, nebo slova a zadkladnou AB, ,...kde se jeji jednota
roztfisti do podobné zietelné podoby tisice individudlnich obrazd.”* Rezy A'B’,
A"B”, predstavuji opakovani celé minulosti, rozdil mezi nimi je v Urovnich
kontrakce. Blize k zadkladné, kde je kontrakce mensi se vzpominky vice
diferencuji, detailné zachycuji celou dosavadni Zitou minulost - odkazuji k sobé
na zakladé casovosti; asociace dotekem. Smér k bodu S se mira kontrakce
zvétSuje, pamét je zhusténéjsi, ziskdva zobecriujici charakter - vzpominky

k sobé odkazuji na zakladé podobnosti.

4 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. PfeloZil Alan BEGUIVIN. Praha:
OIKOYMENH, 2003, s. 121.
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2. FILM JAKO MODEL PRO ZKOUMANI CASU

2.1. Cas zaznamenany na filmu

Co vlastné umoziiuje filmu zachytit ¢as? Film uZ od svych prvopodatkl
fascinoval lidi tim, Ze dokdzal na bilém platné témér realisticky zobrazit vyjevy z
realného svéta. Traduji se historky, jak divaci pfi projekci prvniho filmu bratfi
Lumiérd uskakovali pted pftijizd&jicim vlakem v obavé, Ze jim budou ptejeti. I
pres to, ze reprodukce nebyla dokonald - film byl ¢ernobily, chybél synchronni
zvuk a rychlost projekce presné neodpovidala rychlosti snimani; stacilo to k
tomu, aby lidé povazovali zobrazovany vyjev za néco skute¢né redlného. Poprvé
totiz vidéli zachyceny pohyb svéta, pohyb, ktery odhaluje ¢as. Zasadni ovsem
bylo to, ze tento Cas zachyceny na filmu bylo mozno opakované prehrat. Na
rozdil tfeba od vzpominky, kterd je pokazdé, kdyz si ji chceme vybavit, trochu
jind - ziskdva rGznd zabarveni, znejasfiuji se jeji kontury v zdvislosti na dobg,
kterd uplynula od vzpominané udalosti; muZeme film opakované& ptehrat a
pokazdé bude jeho obsah stejny ve vSech jeho konturach. Andrej Tarkovskij ¢asu
zachycenému na filmu Fikd ,zapecetény”>, &as ktery ziskdva viditelnou formu

reality.

Aby bylo mozné cas zachyceny na filmu oznacit privlastkem zapecetény,
bylo nejdfive nutné stabilizovat rychlost promitani. K tomu znac¢nou mérou
prispél prichod synchronniho zvuku, diky némuz uz nebylo mozné film promitat
nebo zaznamenavat rlznymi rychlostmi. Pfi ptehrédvani némého obrazu byla
jesté jistd nepresnost rychlosti prehravani tolerovana, s prfichodem zvuku jiz v
této praxi nebylo mozné nadale pokracovat. Dochazelo totiz ke zménam vysky
zaznamenaného zvuku a obzvlasté v pripadé lidské reci je ucho na tyto zmény
velice citlivé. Jakmile se k obrazu pfipojil synchronni zvuk, zdsadné se zménil
samotny charakter filmového média. Dokud byl film némy, dalo se na néj
nahlizet jako na pohyblivy obraz. Diky tomu, Ze tomuto obrazu chybél zvuk, bylo
jasné citelné, Ze se jedna o médium, které s jistou formou licence, tomuto médiu
vlastni, zobrazuje vyjevy z zZitého svéta. S prichodem synchronniho zvuku, doslo
ke znacnému ,zrealnéni” charakteru filmu, zacalo se na néj daleko vic nahlizet,

jako na prostredek k zachyceni reality, kterd nas obklopuje a tim padem se

° TARKOVSK1I], Andrej Arsen'jevi¢. Zapecetény cCas. Pribram: Camera obscura, 2009.
14



stuprfioval i tlak na vérnost jeji reprezentace. Zaroven sebou zvuk pfinesl i prvky,
které mu jsou vlastni jako je ¢asova vektorizace, ¢asova linearizace, obohatil film
0o mimoobrazovy prostor. VSem témto jeho vlastnostem se budu podrobnéji

vénovat v dalSich ¢astech prace.

Zvuk tedy pomohl ¢as na filmu zapecetit, tzn. ¢as zaznamenany odpovidal
¢asu promitanému. Michael Chion této fazi stabilizace rychlosti projekce Fika
Hardening of time, tedy néco v tom smyslu, ze ¢as zachyceny na filmu prestava
byt nadale elasticky, ziskava ,pevnou” formu. Samozrejmé i nadale je mozno
pouzivat napf. zpomaleni nebo zrychleni obrazu, uz se vSak jedna o
dramaturgicky zamér, ktery je jasné cCitelny, neni produktem nahodilosti, ¢teme
jej jako jasnou intenci reziséra, jako formalni hru s dasem na filmu

zaznamenanym.

Film ma tedy jedineC¢nou moznost na rozdil od jinych uméni pracovat
piimo s ¢asem zachycenym v jeho vné&jich emocionalné postiZitelnych znacich.®
Dalo by se tedy fici, ze zakladni stavebni jednotkou filmu neni ani obraz ani zvuk,

ale cas.

2.2 Jan Mukafovsky: Cas ve filmu

Jan Mukarovsky byl Cesky estetik, predstavitel strukturalismu. Jako jeden
z prvnich se zabyval fenoménem casu ve vztahu k filmovému médiu. V jeho
¢lanku Cas ve filmu” z 2. pol 30. let 20. stoleti, zkouma vnimani ¢asu v ramci
filmové struktury. I kdyz je Mukarovsky predstavitelem strukturalismu, je zde
patrny vliv fenomenologie Edmunda Husserla. Mukarovského pohled na vnimani
¢asu v ramci filmového média klade velky diraz na subjektivni pohled divéka.
Divak(v vjem ¢&asu je pro n&j vyznamnym faktorem pti vnimani plynuti asu

nejen v pripadé filmu, ale i ostatnich druht uméni.

Mukarovsky se snazi ukazat specificnost vnimani plynuti ¢asu v ramci
filmu, pravé na zakladé jeho porovnani s jemu nejvice pfibuznymi druhy uméni,

kterymi jsou podle néj drama a epika. V kazdém z téchto pfibuznych umeéni, tedy

6 TARKOVSK1I], Andrej Arsen'jevi¢. Zapecetény cas, s. 123.
" MUKAROVSKY, Jan. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. s.179-183.
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jak v epice, dramatu tak i ve filmu, mdZeme nalézt dvoji ¢asovou vrstvu. Jedna
je dana c¢asem déjovym, utvarenym odehravajicim se déjem, druha c¢asem, ktery
proziva sam divak. V dramatu jsou podle Mukarovského cas déje a cCas divaka
vzajemné spjaty, protoze cas déje odehravajiciho se na jevisti presné
koresponduje s casem divakovym, i kdyz jak uvadi dale Mukarovsky, i zde
existuji zkratky v podobé& vypusténi Ukonl pro dé&j nedlleZitych, jako je tfeba
zrychleni psani dopisu a podobné&.® V epice se naopak ¢as divakiv od ¢asu
déjového znacné lisi. Dramaticky déj odehravajici se v ramci epického vypraveéni,
je zcela odtrzen od ,redlného” Casu, béhem kterého procitdame stranky knihy. Je
to ddno moZnosti epiky resumovat d&j, kdy se diky slovnimu popisu mQzZou
dlouhé casové Useky déje odehrat v ramci nékolika vét. Film v sobé podle
Mukarovského obsahuje jak moznost aktualizace casového plynuti prozivaného
divakem, kterd je vlastni dramatu, tak schopnost resumovat déj, kterou
disponuje epika. Vzhledem k moznostem filmu vyuzit ¢asové elipsy nebo navratu
v ramci casového sledu vypravéni, neni c¢as déjovy tak Uzce spjat s Casem
divakovym jako je tomu v pripadé dramatu. Mukarfovsky tedy zavadi treti
c¢asovou vrstvu obrazovou, ktera plné koresponduje s délkou filmu. TFi casové
vrstvy, které v sobé film skryva jsou tedy: vrstva déjova, kterd uplyva v
minulosti, vrstva obrazova, predstavujici redlny Cas projekce a subjektivni vrstva
divédkova, kterd probihd soub&?né& s vrstvou obrazovou a je ji prabé&zné
aktualizovana. Divakovo subjektivni prozivani Casu je tedy stfidavé ovliviiovano
¢asovou strukturou déje a aktualné probihajici vrstvou obrazovou, ktera tento
déj neustale zpritomnuje. ,Vyuziti vlastniho divakova pocitu ¢asového plynuti
poskytuje filmu zivotnost podobnou Zivotnosti déje dramatického (zpfitomnéni),
avSak pfitom fada ¢asu ,obrazového’, vsunutd mezi déj a divdka, zabranuje
automatickému sepéti déjového plynuti s realnym casem, v kterém Zzije divak;
tim je umoznéna volna hra s dé&jovym ¢asem, podobné jako v epice.”® Pfitomnost
obrazové cCasové vrstvy, jak dale uvadi Mukafovsky, umoznuje jistou formalni
hru s ¢asem v ramci zrychlovani, zpomalovani nebo obrazu pusténého pozpatku.
V téchto pripadech se dostavd do vzajemného rozporu cas déjovy a cas

obrazovy.

Mnohem zajimavéjsi nez tyto formalni hricky, je Mukarovského poznamka

8 MUKAROVSKY, Jan. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 179.

° Tamtéz, s. 182.
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o tom, Ze je film schopen, za vyuziti obrazového detailu, podobné jako epika,
zobrazit ¢asové nepohyblivy popis, vyhaty z ¢asové naslednosti déje. Cas dé&jovy
se mize zastavit proto, ,Ze i ve chvili jeho nehybnosti plyne, soub&zné s ¢asem
divdkovym (ktery zde na rozdil od epiky, je aktualizovan), ¢as ,obrazovy'.”*° Tato
schopnost filmu ,zastavit” Casové plynuti déje, a zaroven neustale aktualizovat
divdkdv prozitek, mu umozfiuje zobrazit ¢as v jeho &istém stavu, oprostény od
déjovych navaznosti. Témto vlastnostem filmu se podrobnéji vénuje Gilles

Deleuze, jemuz je vénovana dalsi kapitola.

2.3. Gilles Deleuze: Cas ve filmu

Gilles Deleuze byl francouzsky filozof, povazovany =za predstavitele
poststrukturalismu. Snazil se své filozofické mysleni propojit s jinymi védnimi
obory a rGznymi druhy uméni. Chtél ho tak obohatit o impulsy z nich pfichazejici
a ucinit ho tak otevrené&jsSim a zaroven pristupnéjSim ve vztahu k mysleni mimo
filozofické $katulky. Jednim z pfedmétl jeho zdjmu se stal i film, kterému se
vénuje ve svych dvou knihach, které napsal v 80. letech 20. stoleti, v ¢eském
prekladu vydanych pod néazvy Film 1 Obraz-pohyb a Film 2 Obraz-¢as. O filmu
zde pfemyéli ve smyslu, jakym zplsobem film zachycuje a zobrazuje pohyb a
Cas. Definuje konkrétni filmové znaky, které nasledné pojmenovava a vytvari tak

zcela novou typologii filmovych obrazd.

Deleuze déli filmy v ramci déjin kinematografie do dvou hlavnich skupin.
Do prvni skupiny patfi filmy typu obrazu-pohybu, které reprerezentuji ,klasickou”
kinematografii v rozmezi od 20. let 20. stoleti, zhruba do konce druhé svétové
valky. Tato kinematografie se podle Deleuze vyznaduje dlrazem na kontinudlni
styl vypravéni, prevazuje v ni klasicka déjova linka, filmovy stfih zde funguje na
principu prodluzovani pohybu pfitomného v predchdzejicim zabéru. At uz se
jedna o filmy Hollywoodu, vychazejici z odkazu D.W.Grifitha nebo o filmy ruskych
montdznikd, pro vdechny tyto kinematografie je uréujici fascinace pohybem. Jak
uvadi Deleuze, pohyb v tomto pripadé zcela zastinil ¢as. Pevna senzomotoricka
spojeni nedovoluji ¢asu, aby se objevil ve své Cisté podobé, ¢as zde chapeme v

jeho chronologickém smyslu ve spojeni akce-reakce.

19 MUKAROVSKY, Jan. Studie z estetiky, s. 182.
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Mezi filmy typu obraz-pohyb a druhou skupinou filmd, kterou Deleuze
nazyva obraz-cas, existuje prechodova faze, kdy se ve filmech zacinaji objevovat
situace, ve kterych postavy ztraceji schopnost svym jednanim aktivné urcovat
smér, kterym se bude déj ubirat. Jsou pouze pasivnimi pozorovateli udalosti,
které nejsou samy schopny ovlivnit. Akce uz zakonité nevyvolava reakci. Diky
tomu se na povrch vynoruji Cisté optické a zvukové situace, které se podstatné
odlisuji od pevnych senzomotorickych spojeni zobrazovanych ve filmech
klasického stfihu. Pfiklady téchto situaci mizeme nalézt ve filmech italského
neorealismu, kde postava Casto pouze pasivné sleduje okolni déni bez moznosti
na néj jakkoliv reagovat. Podobné je tomu ve filmech Alfréda Hitchcocka, ktery
podle Deleuze poprvé zahrnul divaka do filmu, v tom smyslu, Ze se samotna
postava stava divakem. Postava uz neni urcujici hybnou silou, ktera utvari dé;j.
Hitchcock ji nechava vidét a slysSet to, co jiz nepodléhd pravu na odpovéd nebo
na né&jaké jednani.'' Vnimani &asu v Hitchcockovych filmech by se tedy dalo
pripodobnit k tomu, jak je vniman sen, ktery i kdyz je nahlizen ze subjektivniho

pohledu nejsme schopni aktivné ovlivnit a urCovat tak jeho dalSi smérovani.

Charakteristickym znakem filmU typu obraz-&as je zobrazeni ¢asu v jeho
»Cistém stavu”. Deleuze jako priklad tohoto Cistého obrazu-¢asu uvadi zabér
zatisi. Jak uz bylo recCeno, i Mukarfovsky si vsSima, zZe nehybny detail ma
schopnost , zastavit ¢as”. I pres to, ze film zobrazuje nehybny predmét, ¢as dale
plyne diky kontinuité vytvarené zvukovou slozkou a diky vlastnimu casu divaka.
Jak dale uvadi Deleuze, opticky a zvukovy obraz se pfi pozorném rozpoznavani
neprodluzuje do pohybu, ale vstupuje do vztahu s obrazem - vzpominkou, ktery
vyvoladvd. Zde Deleuze navazuje na jiz zmin&ny Bergsonlv kuZel, kde vrchol
kuZele predstavuje pritomny okamzik, Deleuzem nazyvany hrot pfitomnosti, na
ktery jsou navazany plochy minulosti, které predstavuji vrstvy paméti obsahujici
vzpominky. Ty jsou vztahovany k neustdle se ménici pritomnosti, k jejich
aktualizaci dochazi teprve tehdy, kdyz se zhmotni do obrazu, ktery je védomé
¢ten. Aktualizace vlastni divakovy paméti, ve vztahu k vnimanému obrazu, tedy
teprve dodava jednotlivym obrazdm vyznam, ktery neni pfesné& determinovan,
méni se v zavislosti na subjektivnim vjemu divaka. Cisté optické a zvukové

situace, které nejsou vyvolany predchozim jednanim a ani v néj nedusti,

1 DELEUZE, Gilles. Film2. Prelozil Cestmir PELIKAN. Praha: N&rodni filmovy archiv, 2006, s. 9.
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predstavuji pfimou prezentaci Casu. Deleuze je nazyva opznaky a audiznaky’s,
jsou znakem casu v jeho primé podobé. Jedna se o aktualni obraz odfiznuty od

svého motorického prodlouzeni.

Tyto Cisté optické a zvukové situace jsou podle Deleuze typické pro styl
filmového vypravéni, které nazyva krystalické. Tento druh vypravéni rusi
senzomotoricka schémata. Ty jsou naopak typické pro organické vypravéni, které
je naopak zaloZzeno na rozvijeni téchto schémat. Krystalické vypravéni dovoluje
vzajemné spojovat i obrazy na sobé nezavislé, zcela autonomni. Krystal je pro
Deléze modelem casu, ktery je zalozen na neustalé oscilaci mezi aktualnim a
virtualnim stavem. Tento princip by se dal prirovnat k pohledu do zrcadla, kdy
neni nikdy jasné co je zrovna aktualni obraz, jestli odraz v zrcadle nebo jeho
predobraz. V samotném procesu vnimani zmény mezi témito dvéma stavy, vidi

Deleuze zosobnéni ¢asu - trochu ¢asu v distém stavu.®®

Pres model krystalu nahlizi Deleuze i na hloubku pole. Hloubka pole je jako
forma krystalu - ta jeji ¢ast, kterd poutd nasi pozornost je zrovna aktualni, jina
¢ast hloubky pole, kterd zrovna unika nasi pozornosti, je naopak virtudlni. Véci
skryté v hloubce pole v8ak mUZou uniknout jakousi prasklinou. Hloubka pole tedy
predstavuje rGzné &asové roviny, které mohou probihat zcela oddélen& nebo
spolu navzdjem komunikovat. Jako priklad vyuziti komunikace v ramci hloubky
pole zde Deleuze uvadi film Orsona Welse Obcan Kane (1941), kdy ve scéné
sebevrazdy v popredi vidime detail sklenice, v prostfednim planu umira Susan,
zatimco v zadnim planu nasilné vnika dovnitf Kane. Wels zde vyuziva uhlopficku
nebo prazdné misto napri¢ plany, ve kterém dochazi ke komunikaci mezi

jednotlivymi plany.

2 DELEUZE, Gilles. Film2, s. 12.
13 Tamtéz, s. 100.
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3. VNIMANI CASU V RAMCI ZVUKOVYCH STRUKTUR

V této &asti mé prace se budu vénovat konkrétnim formalnim postuptm,
diky nimz se da aktivné ovlivhovat subjektivni vnimani C¢asu. Zamérfim se na
charakter samotného zvuku a jeho roli pfi vnimani trvani. Nasledné rozeberu
teoretickou stat francouzského skladatele, predstavitele spektralismu, Gérarda
Griseye Tempus ex machina, kterda nahlizi na hudebni kompozici z pohledu

vnimani plynuti ¢asu.

3.1. Percepce c¢asu z pohledu psychoakustiky - vhimani délek

Dlouho se hledal v lidském téle organ, kterym by byl ¢lovék schopen mérit
¢as a tedy i jednotlivé délky trvani. Pdvodné se myslelo, Ze vnimani ¢asu je
odvozeno od srdec¢niho tepu. Tato teorie vSak byla brzy opusténa. DalSim z
kandidatl na zdroj ¢asovych pulzl v lidském té&le byly mozkové viny alfa, ani ty
ale uspokojivé nevysvétluji proménlivost subjektivniho vnimani ¢asu. Proti témto
modeldm se ohradila kognitivni psychologie, kterd za zakladni faktor uréujici
subjektivni trvani, povaZuje praci s informacemi. Podle kognitivhich modell
vnimani c¢asu zavisi vnimana casova délka na mnozstvi informaci, které jsou
zpracovavany nebo ulozeny v paméti.’* Vnimani &asového trvani je silné
ovlivnéno mnozstvim informaci, které musime v urcitém Useku zpracovat. Pro
ilustraci tohoto jevu se cCasto uvadi priklad rozdilného vnimani plynuti ¢asu v
rusném a klidném dni. Kdyz je den naplnén mnozstvim udalosti, pak cas
subjektivné plyne jakoby rychleji. V pripadé dne, ve kterém se ,nic nedéje”
mame zase pocit, ze c¢as plyne velice pomalu. Z toho vyplyva, Zze ¢im vétsi
mnozstvi informaci cClovék zpracovava, tim kratSi se subjektivhé jevi prozity
c¢asovy usek a naopak, ¢im je zpracovavanych informaci méné, tim se prozity
usek jevi jako delSi. Pokud se ovSem pokusime udalosti prozité béhem dne
zpétné vybavit, pak se tyto popsané vztahy reverzné meéni - delSi se ve

vzpomince jevi den rusnéjsi nezli klidnéjsi.

Plocha jednoho dne je vdak pro bliz&i pochopeni dil¢ich principt vnimani

c¢asového trvani pfilis dlouhy Usek. BEhem této doby se odehraje velké mnozstvi

1 FRANEK, Marek. Hudebni psychologie. V Praze: Karolinum, 2005, s. 96.
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komplexnich udalosti, pro jejiz analyzu je tfeba vice druh( procest zpracovavani
informace. Daleko jednoduseji Ize popsat vnimani kratSich ¢asovych Usekd, kde
délka vnimané udalosti ovliviiuje to, jakym zplsobem je ndmi zpracovavana.
Marek Franék ve své knize Hudebni psychologie, roz¢lenuje vnimani kratkych

zvukovych délek nasledovné:!?

1. Délky kratsi nez 100 ms. Tyto délky jsou vnimany jako nedélitelny

okamzik.

2. Délky 100ms - 3s. U téchto délek rozliujeme mezi zacatkem, prib&hem a
koncem trvani. Toto rozmezi definuje rozsah, ve kterém se pohybuje
okamzik psychologické pritomnosti. V tomto rozsahu vnimame déni jako

soucasnost.

3. Délky nad 3s. I zde rozliSujeme za&atek, pribé&h a konec trvani. Délka nad
3s uz ale prekracuje ramec pfitomnosti, z toho divodu je nutné pti jejim

vnimani zapojit také pamét.

Jednd se o clenéni zalozené na vjemu zvuku jako takového, v jeho
Fekn&me ¢isté, abstraktni, hudebni formé&, oprost&né od sémantickych vyznamd.
Podle uvedeného déleni se tedy délka 100 ms da brat jako nejmensi mozna
jednotka, u které jsme schopni rozlisit jeji vnitfni strukturovani v ¢ase. Zvuk jak
jej vnimame, se skldda z komplext téchto jednotek rlznych délek, vzajemné se

misicich, prekryvajicich, doplnujicich.

Subjektivni vjem délky trvani zvuku vyrazné ovliviiuje jeho charakter a
zpUsob jeho zaélenéni do zvukového toku. Objektivné stejné dlouhy zvuk bude
subjektivné posuzovan pokazdé jinak, =zalezi na jeho hlasitosti, stalosti,
rytmicnosti. Marek Franék uvadi nasledujici faktory, které maji vliv na subjektivni

viem délky trvani:*®

1. PIny a prazdny cCasovy interval
PIny interval vyplfiuje dany Cas z vétsi ¢asti urcitym zvukovym podnétem.

Prazdny interval znamend, Ze je dany casovy uUsek ohranicen dvéma

15 FRANEK, Marek. Hudebni psychologie. V Praze: Karolinum, 2005, s. 96.
16 Tamtéz, s. 100.
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kratkymi zvukovymi udalostmi, mezi kterymi je delsi pauza, v niz se
nevyskytuje zadny podnét. V pripadé plného intervalu se vnimany cas jevi

subjektivné jako delSi, nez je tomu u prazdného intervalu.

2. Intenzita podnétu.
Cim je zvukovy podnét intenzivnéjsi, tim je jeho trvani subjektivné

vnimano jako delSi, nez v pripadé stejného podnétu o nizsi intenzité.

3. Prerusovani podnétu
Pokud je podnét prerusovan, je vniman jakoby delsi nez ve skutecnosti. V
hudbé se tohoto jevu vyuzivd k zvyraznéni délek ténu napr. pomoci

tremola.

Tato subjektivni hodnoceni délek trvani, jak dale popisuje Franek vychazeji
z modeld subjektivniho vnimani ¢asu. Prvnim z nich je pozornostni model, podle

n&jz dochazi pfi vnimani délky ke st¥idani dvou pozornostnich stav(:'’

1. pozornosti, b&hem které je ¢&asovy prib&h udalosti mé&fen a kddovan
spravné

2. nepozornosti, kdy ¢asovy prib&h neni sledovan

Vyrazné prvky ve zvukovém toku, tedy podle Franka, dokazi nasi
pozornost upoutat, uvést ji do aktivniho stavu, ¢imz se vjem casu jevi jako
subjektivné delsi, nez je tomu u zvuku nevyrazného, ktery nasi pozornost natolik
nezaméstnava. Je k zamysleni, Ze je tento zavér v rozporu s jiz uvedenym
nazorem, ze vétsi mnozstvi zpracovavanych informaci vnimani ¢asu subjektivné

zkracuje.

DalSim faktorem, ktery ovliviiuje vnimanou délku, je selektivnost lidského
vnimani, kdy spolecné s vjemem délky musime zpracovavat i akustickou
informaci, kterou v sobé zvuk obsahuje. ,Kdyz je kapacita zpracovani podnétu
vénovana vice analyze necasové informace (akustické strance podnétu) na ukor
Casové, muze byt délka trvani podnétu vnimana oproti skute€nosti jako

subjektivné kratsi.”*8. Stejny princip by se dal aplikovat na pfipad vnimani zvuku

7 FRANEK, Marek. Hudebni psychologie. V Praze: Karolinum, 2005, s. 101.
'8 ZAKAY cit. podle FRANEK, Marek. Hudebni psychologie, s. 101.
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spole¢né s obrazem, kde se k akustické informaci pridava informace obrazova a v
pripadé filmu i informace dramaticka. Dochazi tedy k vétSimu zaméstnani nasi
pozornosti a zaroven k jeji diverzifikaci mezi jednotlivé slozky filmu. Subjektivni
viem délky by se tedy podle uvedeného mél jevit jako kratSi, nez kdyby byl

vniman bud samostatny zvuk nebo obraz téhoz.

3.2. Tempus ex machina - ¢cas v hudebnim kontextu

Hudba je uménim jehoz zakladem je samotny zvuk a které se zabyva
skladbou jednotlivych zvukovych prvki do vy$Sich celkl. Podstatou hudebni
kompozice je, dalo by se fici, nalézani vhodného rozlozeni délek a vysSek v case,
tak aby mélo na posluchace pokud mozno co nejvétsi ucinek. Rozmisténi téchto

délek na casové ose vytvari rytmus, ktery urcuje tok hudebniho casu.

Predmétem této kapitoly bude esej francouzského skladatele Gerarda
Griseye, kterd nese nazev Tempus ex machina.’ V této eseji Grisey reflektuje
vlastni ptistup k praci s hudebnim ¢&asem, vychdzejici prevazné z poznatkl
kognitivni psychologie. Jako protivahu tomuto pristupu uvadi jiné teoretické
pristupy ¢lenéni hudebniho ¢asu, které kognitivni hledisko zanedbavaji. Vychazeji
spide z rlznych prenesenych modell pochdzejicich z jinych obord, zaloZenych na

matematice, fyzice nebo chemii.

Grisey vytvafi model zkoumajici zpldsob vnimani hudebniho &asu volné
zalozeny na analogii se stavbou lidského téla. Hudebni vystavbu zde rozdéluje do
tfi kategorii - Kostra &asu, Maso ¢asu a KizZe &asu, ve kterych zfetelné rozliSuje
mezi konceptualnim (chronometrickym) ¢asem a subjektivné vnimanym casem
psychologickym. Sezndmit se s principy jak je vniman c¢as v ramci hudebni
struktury, bude dle mého nazoru prinosné, i presto, ze dil¢i zavéry vzeslé z této
kapitoly nelze a priory aplikovat na film jako takovy, protoze jak by rekli zastanci
gestaltismu: ,Celek je vic nez suma &asti a celky nelze vzdy vykladat z &asti.”*°
Poznatky z této kapitoly by tedy spiSe mély slouzit k uvédoméni si jistych
principt, které mohou slouzit jako vychozi pfedpoklady pro praci se zvukovou

dramaturgii. S védomim toho, ze na vysledny dramaticky ucinek ma silny vliv to,

19 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time. Contemporary
music review. 1987, Vol. 2, s. 239-275
20 Gestaltismus, wikipedie URL: https://cs.wikipedia.org/wiki/Gestaltismus

23



jakym zplUsobem vstupuje zvuk do audiovizudlniho vztahu s obrazem, se

pokusim k jednotlivym kategoriim alespon najit jim odpovidajici filmové analogie.

3.2.1. Kostra casu

Pfedstavuje asové déleni, které skladatel pouzivd k organizaci zvukd.
Jedna se tedy o tempo a rytmus. Mérnou jednotkou je zde sekunda, pracujeme
tedy s ¢asem chronometrickym. Na misto dualistickych kategorii vyuzivanych pro
klasifikaci trvani ve smyslu kratky-dlouhy, Grisey zavadi stupnici komplexity,
kterd ma podle néj vyhodu v tom, Ze se zabyva fenoménem hudebniho ¢asu, tak
jak je skutecné vniman a zdroven umoznuje pochopit kontinuitu. Na zakladé
té&chto stupfiid komplexity rozdéluje kostru ¢asu do nasledujicich kategorii, podle

stupfid predvidatelnosti:

1. Periodicky maximalni predvidatelnost
2. Kontinualni - dynamicky primérna pfedvidatelnost
a) kontinudlni zrychlovani

b) kontinudlni zpomalovani

3. Diskontinualni-dynamicky mirna predvidatelnost

a) zrychlovani nebo zpomalovani

po stupnich nebo vynechanim
b) statistické zrychlovani nebo
zpomalovani

4. Statisticky nulova predvidatelnost
kompletni prerozdéleni
nepredvidatelnost délek
maximalni diskontinuita

5. Plynuly
rytmické ticho

K této tabulce Grisey uvadi, ze vnimani stupné komplexity neni takto
jednoduché ani linearni, jedna se tedy pouze o zjednodusSeni. Dale uvadi, ze
stupné komplexity sleduji urcité krivky, jejichz vrcholy jsou vysledkem hudebniho
kontextu a percepcnich schopnosti kazdého clovéka. ,Jednim z nejnarocnéjsich

UkolG pro skladatele je pokusit se nalézt bod, ve kterém jest& komplexnost
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struktury ovliviiuje vnimani pozitivnim smérem. Na kazdé strané tohoto bodu

jsou dvé& stranky nudy - z ddvodu nedostatku nebo presyceni informaci,...”*

Periodickou tedy nejvice predvidatelnou strukturu, povazuje Grisey za
idealni bod reference pro vnimani ¢asu, stejné jako je sinusovy tén idedlni pro
vnimani vysky. Absolutni periodicita posluchac¢e unavuje, protoze predstava
rytmu je spjata s ocekavanim, které kdyz se vytrati, pak posluchac¢ ztraci zajem.
Jako priklad uvadi kompozice vytvafené na pocitadi nebo pomoci syntezatord.??
Zavadi proto pojem nejasné (neostré) periodicity, do které je zaclenéna
nepresnost dana konstantou, ta slouzi k napodobeni pfirozenych periodicit,
kterym je vlastni drobnd odchylka v pulzu. Grisey neni stoupencem ani snahy o
uplné vypusténi rytmickych a harmonickych periodicit, kterou prosazuje
serialismus, ani postupd minimalismu, kde v disledku monoténniho opakovani
dochazi k ,vymazani” ¢asu, neexistuji vyrazné body v Case, pouze velice pomal3,
nepatrnd, kontinualni zména ve zvukovém toku, kterd znejasni nase vnimani
¢asu, ¢mz mlze v krajnim piipadé dojit aZ? k navozeni stavu podobnému

hypndze.

DalSim stupném na pomysiné stupnici komplexity je Kontinualné-
dynamicky. Zde patfi kontinualni zrychlovani a zpomalovani. V souvislosti s nim
Grisey uvadi, ze vnimani délek se v podstaté ridi stejnym pravidlem jako vnimani
ténovych vysek a intenzit. Jde o Weber-Fechnerlv zakon: S = k log E, kde S je
intenzita subjektivniho vjemu, E je intenzita podnétu plsobiciho na receptor, k je
konstanta. Subjektivni viem se tedy méni zhruba podle logaritmu podnétu. Pro
zachovani srovnatelného viemu zmény, at je délka jakakoliv, musi byt u del$ich
trvani také delsi rozdily nez u kratSich trvani. ,Psychologicky zrychlovani délek
trvani, posiluje postupné rozostfeni nebo mizeni zvukQ, které ulpivaji v nasi
pameéti....Zrychlovanim se soucasnost stava hustsi, posluchac je hnan k nécemu,
co zatim nevi. Smér vlastniho posluchacova ¢asu a c¢asu hudebniho vytvareji
kompletni ztrdtu paméti.”?®> Dalo by se tedy fici, Zze poslucha¢ vnima jen taktka

Cisté pritomny okamzik pravé probihajici udalosti, neni schopen ,nema cas”

21 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time. Contemporary
music review. 1987, Vol. 2, s. 245.
= pozn. Grisey psal tento text v poloviné 80. let, kdy byly jesté technické moznosti hudby
vytvaFené na poditadi znaéné omezené. Dnes u? se pocitatova hudba nemusi takika vibec lisit od
hudby hrané Zivymi hudebniky, diky znaénému rozsifeni moznosti hudebnich programl a
zdokonaleni tzv. humanizace, kterd zavadi do strojové vytvarené hudby prvky simulujici
nepresnosti zivé interpretace.

GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time, s. 249.
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probihajici udalosti zpétné vztahovat k paméti. Oproti tomu zpomalovani mizeni
zvukl oslabuje, ,...indukuje jisty druh oéekavani v prazdnoté soudasnosti. PIni

e

zde funkci vyvazeni zapominani, nejvyraznéjsi hustoty jsou nejstarsi. Pri
zpomalovani je posluchac tazen zdanlivé zpét, protoze smér hudebniho ¢asu byl
jakoby obracen do protisméru. Protoze ale posluchac¢ zaroven vnima, ze smeér
jeho vlastniho biologického c¢asu se nezménil, bude nekonecné oscilovat mezi
témito dvéma druhy c¢asu, jdoucich v opacnych ale zaroven soubéznych smérech,
v jakémsi stavu ¢asového pozastaveni.”?* VVjem rozporu mezi vlastnim a hudebni
dasem, tedy zda se, dokdze vice zapojit dlouhodobou pamét, vytrhnout
posluchace z hudebniho toku a zapojit vice jeho védomi. Je mu umoznéno
oscilovat mezi aktualnim vjemem a vzpominkou. Jak vSak dale uvadi Grisey,
nase mysl se touto hrou rychle unavi. Zfejmé tedy neustalé olekdvani podnétd,
které se nam pri zpomalovani jakoby vzdaluji, vede k pocitu diskonfortu,
netrpélivosti, ktery je nam nepfijemny a nejsme ho schopni snaset delsSi dobu.
Délky trvani, které jsou prilisS kratké nebo dlouhé neni poslucha¢ schopen
porovndvat a nastdvd Gnava.?® Z empirickych pozorovani ddle vyplynulo, Ze vice
tolerujeme dlouhodobé zrychlovani nasledované kratkym zpomalovanim, nezli
naopak. Grisey si zde klade otazku pro¢ je tomu tak: ,Je to snad véci formy,
kterd se k nam vztahuje fyziologicky? Anebo je to mozna pravé toto dvoji
vnimani ¢asu a prazdnota ocekavani, ve které nas ridkost udalosti nechava v
pozastaveni, které jsme schopni sndsSet pouze omezeny d¢as, zatimco zavrat

zpUsobend zrychlovdnim nas nechdvd zapomenout na chronometricky ¢as?”.%®

Zrychlovani a zpomalovani, je jednim z dllezitych ndstrojd, kterymi mdze
zvukova dramaturgie ovlivnit tok ¢asu uvnitf filmu. Daly by se zde rozliSit zmény
tempa realizované v ramci ,kostry”, tedy filmu jako celku, rozlozené v kontextu
celé jeho délky a zrychlovani/zpomalovani realizované v ramci konkrétnich dil¢ich
dramatickych celkd. Prvni je vnimano spie podvédomé jako celkovy pocit z
rytmu a tempa ubihani filmu. Na jeho vysledné podobé se podili vSechny filmové
slozky, zalezi na rychlosti dramatického ubihani, stfihovém tempu, hudbé, zvuku.
Jako priklad zajimavého vyuziti kontinudlniho zpomalovani v ramci celé plochy
filmu uvadi Grisey film Wernera Herzoga Aquirre hnév bozi (1972), ve kterém se
zda, ze je jeho Casova struktura zalozena na kontinudlnim zpomalovani, kdy se

jednotlivé udalosti vzdaluji stale vice od sebe a je jich stale méné, presto

2 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time, s. 249.
% Tamtés, s. 249.
% Tamtéz, s. 250.
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divakovo napéti roste. Druhy typ zmény tempa, realizovany v ramci jednotlivych
diléich celkd je divakem ¢&ten v daleko konkrétné&jsich obrysech. Slouzi k
vyjadreni urditého vyznamu nebo pocitu, ktery ma dana scéna sdélovat. I zde
jsou samozrejmé zapojeny vsechny filmové slozky, ziskavaji ale mnohem vétsi
vzajemnou autonomii. Zvuk se muZe naptiklad zrychlovat nezdvisle na obrazu,
pravé rozpor mezi nimi je zdrojem napéti. Predstavme si jednoduchou
modelovou scénu, kde vidime nic netusSici postavu otocenou zady ke kamere,
kterd se ma stat obéti zatim jen tudeného vraha. Obraz takové scény mize byt
zcela staticky, teprve zvuk, ktery se pomalu zrychluje, divakovi rika, Zze se néco
dé&je. Podvédomé na né&j plsobi, orientuje ho smérem k vyvrcholeni scény, jejiz
vrchol ani nemusi byt ve findle zobrazen, protoze zrychlujici se zvuk vytvori
metaforu bliziciho se definitivniho konce. Zrychleni vyvolavd onu zavrat, ve
které je divak odtrzen od chronometrického c¢asu, zda se to byt podobny efekt,

jako kdyz se ve stresové situaci pod navalem adrenalinu jevi chvile jako vécnost.

DalSi stupném komplexity, ktery je rozvinutim stupné predesiého je
stupen Diskontinudlné-Dynamicky. Zde Grisey zavadi do procesu zrychlovani a
zpomalovani prvek diskontinuity. Jedna se v podstaté o zrychlovani/zpomalovani
po skocich, které si mze poslucha¢ vylozit bud jako sérii zlomQ (diskontinuit)
nebo jako kompresi procesu zrychleni, kdy si domysli formalni spojeni mezi
jednotlivymi skoky (viz obr.4). Jesté vétsi prvek nahodilosti v sobé obsahuje
statistické zpomalovani nebo zrychlovani, kde uz jednotlivé skoky nesleduji
logaritmickou krivku, ale jednd se o vektorové orientovanou krivku se
statistickymi zakrivenimi (viz. obr.5). Mira zrychleni/zpomaleni v ramci
jednotlivych diskontinuit je tedy nahodila. Je otazkou, zda je clovék schopen
vnimat jednotlivé skoky jako soucast sekvence nebo je spise vnima jako
jednotlivé udalosti. Jak dale uvadi Grisey vyrazna diskontinuita, vyrazna
akusticka informace zaméfuje nasi pozornost na aktudlni okamzik, zabranuje

nam retrospektivné prozit jakékoliv udalosti, vypne v podstaté nasi pamét.
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Figure 7 Acceleration by elision.

Figure 8 Statislical acceleration,

obr.4 - akcelerace vynechanim obr.5 statisticka akcelerace

V souvislosti s filmovym vypravénim, by se tyto diskontinuity daly
prirovnat k mezeram v dé&ji, k filmové zkratce. Divak je schopen si domyslet i
delSi Casové Useky v ramci vypravéni, které byly ve filmu preskoceny a i pres
tyto ,chybéjici” ¢asti vnima film jako kontinualni sled udalosti. Diskontinuita vSak
muZe byt natolik vyraznd, Ze se divak v pfib&hu ,ztrati” a na scénu po tomto
¢asovém skoku nahlizi jako na zcela novou udalost nezavislou na predchozim
déji, nez si ji na zakladé naslednych informaci dokaze =zaclenit zpét do

dramatického ramce.

Posledni dva stupné komplexity - Statisticky a Plynuly, se vyznacuji
nepfitomnosti jakychkoliv zadchytnych bodl v &ase. V pFipadé statistického nam
nahodna distribuce délek trvani nedava Zzadnou moznost predjimani, stupen
neuspofddanosti je maximalni. Takovato absolutni diskontinuita mdze nasi
pozornost udrzet jen po velice kratky ¢as. Podobné je tomu i v pripadé plynulého
zcela neménného zvuku, ktery mdZe byt naptiklad generovan pomoci zvukové
syntézy. Zde se naopak jednd o absolutni kontinuitu bez pfitomnosti jakékoliv
zmeény, klasicky princip vnimani ¢asu v ramci néjakého pred a po se zde vytraci.
Pri delsim poslechu dochazi k ,vymazani Casu” stejné jako je tomu v pripadé

absolutni periodicity a ma taky podobné hypnoticky ucinek.

Vyraznym prikladem reziséra, ktery nechava své filmy ponofrit do jakési
bez¢asovosti je David Lynch. Zvukova stopa jeho filmG je tvofena dlouhymi
periodickymi nebo plynulymi plochami. Casto je dramaticka linka v jeho filmech
plnd rdznych surrealistickych odbocéek. Struktura jeho vypradvéni by se dala
prirovnat k tomu, jak vnimame sen, kdy se vytraceji kauzalni vztahy, pfi¢ina uz
nutné nemusi mit nasledek, ¢imz je potlacena nase schopnost vjemu casu.

Zvukova dramaturgie zalozend na neustdlé pfitomnosti neurcitych hypnotickych
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dronQ, dale umocfiuje toto snové vyznéni. Rozostfuje se schopnost na&i paméti
rozliSit, co bylo pred a co po, protoze zvukovy charakter pfed i po je takrka

totozny a dochazi k onomu ,vymazani ¢asu” jak jej popisuje Grisey.

3.2.2. Maso c¢asu

Maso c¢asu predstavuje pro Griseye konkrétni zvukovou hmotu, ktera obali
a tedy i zhmotni kostru ¢asu. Oproti kostfe Casu zde predstavuje vice kvalitativni
pristup, ktery zohlednuje fenomenologické a psychologické hledisko.
Zhmotné&nim se ¢asové vztahy plvodné tvofené pouze kostrou ¢asu relativizuji.
Jak uvadi Grisey: ,Stejna ¢asova kostra mizZe byt obalena a tedy i vnimana jinak
vzhledem ke zplsobu jakym je na ni rozlozen objem a vdha hudebniho masa”.?’
Uz se tedy nedivame na hudebni strukturu jako na jednu homogenni hmotu
tvofenou stejnym neurcitym zvukem, jehoz délky jsou rozloZzeny na casové ose
(Cas chronometricky). Konkrétni zvukovd hmota, kterd je na tuto kostru
navazana, sebou totiz pfindsi moznost vnimat kvalitativni rozdily mezi
jednotlivymi zvuky (jednd se tedy o cas subjektivni). Ukolem skladatele,
potazmo sound designera je pak pracovat s témito rozdily ve smyslu ovliviiovani

miry predvidatelnosti zmén mezi jednotlivymi zvukovymi udalostmi.

Tato mira predvidatelnosti ma podle Griseye vliv na subjektivni vjem c¢asu.
Mezi dvéma rozdilnymi udalostmi existuje néco jako hustota vnimané
pritomnosti. Ta je ovliviiovdna mirou predvidatelnosti zmény mezi jednotlivymi
udalostmi. V pripadé vyrazného, necekaného zvukového predélu, dochazi k
doCasnému zastinéni linedrniho ubihani c¢asu, jakoby cast cCasu preskocime.
Zvuky, které nasleduji kratce po tomto predélu, jsou zastinény predchozim
necekanym prerusenim zvukového toku, jejich vjem se znejasni, dochdazi ke
kontrakci Casu. V pripadé, Zze jsou rozdily mezi zvukovymi udalostmi nepatrné,
dochazi naopak k dilataci ¢asu, protoze se vice soustfedime na nepatrné zmény
ve zvukovém toku. Malé zmény, kterych bychom si jinak nevSimli, ziskavaji na
ddleZitosti, za stejny ¢as tedy vnimame vice informaci. Z prededlého Grisey
vyvozuje zavér, ze ostrost sluchového vnimani je proporéné inverzni k vnimani

casovému.

2 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time, s. 258.
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Vezméme si priklad hororového filmu, ktery je postaven na takzvanych
Jlekackach”. V. momenté kdy nastane onen moment nenadalého prekvapeni, ma
bojacny divak nutkani zavrit oci. Stejné tak je tomu i se sluchem, bohuzel usi
nelze zavfit, dojde tedy alespon ke kratkodobému potlaceni ostrosti vnimani
nasledujicich zvukd, chvili pak trvad nez se vnimani normalizuje. Cast udalosti se
pro nas tedy jakoby nestala, protoZe jsme je nevidéli, ani neslySeli. Cas se pro

nas zkratil.

Jako ptFiklad pro subjektivni prodlouzeni ¢asového vjemu mizeme pouzit
dlouhou atmosférickou scénu, ve které sledujeme zapad slunce doprovazeny
jemnou atmosférou okolni prirody. Obrazovy vjem je velice jednoduchy, dopredu
predvidatelny, takze od nas nevyZaduje vétsSi miru pozornosti. Nas zajem se tedy
prenese na zvukovou atmosféru prirody, kde diky nepfitomnosti vyraznych
nepfedvidatelnych prvkd, postupné& pronikdme hloub&ji do detaild zvukové
struktury, jsme k jejim jednotlivostem pozornéjsi. Cas se pro nas jakoby

prodlouzil.

3.2.3. Klize ¢asu

Posledni ¢ast uzavirajici ramec hierarchie hudebni vystavby pojmenoval
Grisey Kize ¢asu. Pfedstavuje misto komunikace mezi hudebnim ¢asem a ¢asem
posluchade. Zabyva se zde zplsobem, jakym poslucha¢ organizuje a strukturuje
komplexnost zvuku. Ocitdame se tedy na poli psychoakustiky a sociologie.
Skladatel zde ma uZ jen omezené moZnosti do t&chto procesl zasahovat. Grisey
zde vychazi z jiz zmin&ného systému vnimani pfitomnosti, ve vztahu ke zptsobu
jakym druhem paméti ji ¢lovék zpracovava. Uvadi stupné soucasnosti vnimani
zvuku, které prechazi od absolutni pritomnosti, predstavujici minimalni dobu
vnimani pres roz$ifenou pritomnost, kdy stdle pracuje okamzitd pamét, do

bezprostfedni minulosti, kdy zac¢ind operovat dlouhodoba kognitivni pamét.

Lidskd pamét neni dokonald, podléhd zapominani nebo, jak fika Grisey,
erozi. Navrhuje zde nékolik funké&nich postupl, které mohou tuto erozi zmirnit,
ulehdit zapamatovani slySené udalosti. Prvnim z nich je repetice, tedy opakovani,
které si nékdy az vynuti danou udalost zapamatovat. Druhym je stupen

vyznadnosti zvuku nebo sekvence, kde silny vyrazny zvuk muiZe zanechat trvalou
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stopu v paméti. Treti pfipad kompozic, kde je rozdil mezi jednou a druhou
udalosti takrka nulovy, je spiSe ukazkou extrémniho efektu nemoznosti si cokoliv
zapamatovat, nez skladatelovym nastrojem jak zmirnit erozi paméti. Posledni
¢tvrty priklad se tyka bodu setkani mezi béznym a hudebnim ¢asem. Zacatek a

konec skladby jsou pro Griseye vyraznymi body v nasi paméti.

V pripadé filmu je vyhodou, Ze se tato setkani mezi béznym a filmovym
¢asem nemusi omezovat pouze na jeho zadatek a konec. MUZou vznikat i
kdekoliv v jeho prib&hu prostfednictvim zmény audiovizualniho vztahu nebo
prostrednictvim iracionalniho filmového stfihu, kdy ¢as vazany k jednomu zabéru
je prerusen mezerou a nasledné nahrazen cZasem obsazenym v zabéru
nasledujicim. Film v sobé na rozdil od hudby, jak uz bylo receno, neobsahuje
pouze jeden druh &asu. K t&mto boddm setkani mezi jednotlivymi druhy &asu v
ném obsazenymi zde tedy muZe dochazet i kdykoliv v jeho pribé&hu, ne jen na

jeho zacatku a konci.

Co se tyka repetice ve smyslu bezprostiedniho opakovani, ta je ve
zvukové dramaturgii vyuzivana spise zfidka, kdyz uz, tak se spiSe pouzije
repetitivni zvuk, ktery svym charakterem zastoupi doslovné zopakovani. Pro

zapamatovani konkrétni udalosti se vyuziva spiSe navratu ve smyslu leitmotivu.
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4. VLIV ZVUKU NA VNIMANI CASU V RAMCI FILMOVEHO DiLA

4.1. Sluch vs Zrak

Sluch a zrak jsou dva zakladni smysly, pomoci nichz ¢lovék vnima vétsinu
informaci, které k nému prichazeji z okolniho svéta. Pro Ucely této prace zde
opomenu ostatni lidské smysly, které se k predmétu filmu nevztahuji. Sluch a

7 . v v e ’ o v v v v v Y4
zrak se vzajemné doplnuji takovym zpusobem, ze clovéku umoznuji fungovat v
kazdodennim zivoté, socialné interagovat se svym okolim. Z jejich perspektivy
vnima clovék vétsinu informaci prichazejicich z okolniho svéta. Az na zvlastni
ptipady hendikepl jako je slepota &i hluchota, jsou obraz i zvuk vnimany takrka

vzdy soucasné, vzajemné se doplnuji.

Zrejmé vzhledem k tomu, ze pomoci zraku vnimame vétSi mnozstvi
informaci (rizné zdroje uvadéji rozdilné hodnoty mezi 80-90%, pfesné &islo viak
pro nade Ucely neni ddlezité), neZ kolik jich ziskdme ze zvuku. Dalo by se Fici, Ze
zrak nad sluchem do jisté miry dominuje. Dokazuje to uz samotné
pojmenovavani jednotlivych zvukl podle predmétl, které jsou onoho daného
konkrétniho zvuku zdrojem.?® Naptiklad fekneme, Ze sly§ime zvuk ohné&, zvuk
auta, zvuk dopadajiciho kladiva na kovadlinu. Samotny ndzev pro konkrétni zvuk
véak chybi. Déle jej mizeme jesté o néco detailn&ji konkretizovat za pomoci
ptiviastk(, jako zvonivy, hluboky, tichy, ale i po tomto doplnéni je pfedstava o
daném zvuku stale velice abstraktni. Oproti tomu vizualni vjemy si ¢lovék dokaze
vybavit v konkrétnich konturach, v jednotlivych detailech. Pfi vysloveni slova

,auto” ihned vime, Ze se jedna o predmét urditych tvard a funkci.

Vyznamny rozdil mezi zrakem a sluchem je ten, ze zrak je daleko vice
selektivni nez sluch. Zrakem tékame po okoli a vybirame si z néj konkrétni
detaily, zatimco vizudlni vjemy mimo obrazové pole zlstavaji skryté. Sluch je
sice také do jisté miry schopen selekce - znamy je priklad koktejlové party, ktery
studoval britsky vé&dec zabyvajici se kognitivni procesy Colin Cherry?°. V ru$ném
prostiedi, kde paralelné nezdavisle na sob& probihd vét&i mnozstvi rozhovord,
jsme schopni diky zamérené pozornosti slySet konkrétniho Clovéka, i kdyz mluvi

stejné nahlas jako jeho okoli, které nas v tu chvili nezajima. Nikdy ovsem

BRANIGAN, Edward. Zvuk a epistemologie ve filmu. Iluminace. 1994, ro&. 6, &. 2., s. 5-22, s. 5.

29 COLLIN, Catherine. Kniha psychologie. Praha: Knizni klub, 2014, s. 183.
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nemdzeme toto okoli zcela akusticky eliminovat, vzdy budeme sly$et v&echny
zvuky, které jsou v danou chvili kdekoliv okolo nas. Pravé tato nemoznost
,vypnout” zvuk, je jednim ze zdsadnich faktor(, které ovlivnily podobu filmového

jazyka po nastupu zvuku ve filmu.

DalSim takovym vyznamnym faktorem, ktery ovlivnil do té doby zazité
postupy, je fakt, ze zvukové udalosti probihaji v realném case. Nedaji se zvratit,
nedaji se délkové komprimovat, vznikaji a v ten samy okamzik i zanikaji. Jejich
prib&h se nedd zastavit, aby bylo moZno detailn&ji zkoumat jejich strukturu,
jakmile jsou totiZz zastaveny, prestdvaji existovat. Samotny prib&h zmén v ¢ase
je podstatou jejich existence, proto je ¢asto vjem zvuku nebo melodie pouzivan
jako modelovy pfriklad pro pochopeni vjemu dcasu. Pavel Pitrdak uvadi v této
souvislosti, ke zplsobu vnimani zvuku nasledujici: ,...celek nemidZe byt vniman
jinak, nez postupnym proZitim svych jednotlivych &asti.”?° U zrakového vijemu je
tomu ovSem jinak. Vizudlni predstavu o celku ziskdme takrka okamzité a
postupem casu si dalSim pozorovanim dopliujeme jeho detaily. Tento princip
funguje i v pripadé pokud se pozorovany vyjev pohybuje, jako je tomu v pfipadé
filmu. Pouze Cas, ktery je nam dan pro blizsi zkoumani, je omezen délkou zabéru

nebo dobou pritomnosti pozorovaného objektu v ném.

Diky tomu, Ze je vjem zvuku zaloZzen na vnimani naslednosti a neustalych
zmén, probihd analyza auditivnich po¢itki mnohem rychleji neZz je tomu u
pocitkd vizualnich. Tento rozdil je zfejmy naptiklad v ptipad& vnimani rychlého
pohybu, at uz vizudlniho nebo auditivniho. Vezméme si pfiklad rychlého mavnuti
rukou, ani po nékolikatém pozorovani nebudeme schopni rozlisit jednotlivé
detaily, kdezto v pripadé rychlého sledu zvukovych udalosti budeme pfri
opakovaném poslechu schopni tento vjem dale upresfiovat. Jak uvadi Michael
Chion: ,0Oko vnima pomaleji, protoze toho ma najednou vic na praci: musi se
orientovat v prostoru a zarovef nasledovat ¢asovy pribé&h. Ucho izoluje detail ze

1 7Znalost tohoto

svého sluchového pole a nasleduje tento bod nebo linii v ¢ase.
rozdilu, je dlleZitd pfi dramaturgické vystavbé rychlych akénich scén, kdy teprve

zvuk odhaluje obrazovou informaci, kterd by jinak divakovi zistala skryta.

3 PITRAK, Pavel. Vliv zvuku na vnimani obrazové sloZky audiovizudiniho dila. Magisterska prace.
Katedra zvukové tvorby FAMU, 1988, s. 7.
31 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 11.
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4.2. Formalni styl filmu - ddlezity faktor determinujici vzajemnou miru

temporalizace mezi zvukem a obrazem

To jakym zplsobem budeme v audiovizudlnim dile vnimat &as, do jisté
miry determinuje jeho forma. Urcité budeme vnimat Cas jinak, bude-li film plny
akénich scén nebo puljde o poeticky meditativni film zaloZzeny na dlouhych
statickych zabérech. Jak uz jsme uvedli, Gilles Deleuze déli filmy na dva zakladni
druhy podle toho jakym zplsobem se v nich zjevuje &as.?? Prvnim druhem jsou
filmy typu obraz-pohyb, ve kterych je Cas podrizen pohybu, druhym jsou filmy
typu obraz-Cas, kde se Cas z podru¢i pohybu vymani. V prvnim pripadé
sledujeme zretézeni senzomotorickych udalosti, které na sebe vzajemné navazuji
napfri¢ jednotlivymi zabéry. Dalo by se Fici, Ze tento sled tvofi konzistentni celek
vznikly Fadou pFi¢in a nasledkd, které se tdhnou ptes celou délku audiovizudlniho
dila. V druhém pripadé ziskavaji jednotlivé zabéry vétsi miru autonomie, kazdy z
nich zobrazuje svdj vlastni &as v ném zaznamenany, nezavisle na dase
obsazeném v zabéru predchozim nebo nasledujicim. Casto se zde pouziva
iracionalni strih, ktery nendlezi ani jednomu ani druhému obrazu, ale ziskava

hodnotu sédm o sobé&.33

Z hlediska zvukové dramaturgie je dileZité si uv&domit, jakym zptsobem
dany konkrétni film s ¢asem pracuje. Je tfeba nejprve pochopit jeho formalni
styl. Nemusi se jednat o vyhranéné pripady bud jednoho, nebo druhého typu
filmu. V praxi spiSe najdeme uréité priniky mezi nimi. Kazdopadné& pochopeni
¢asu, ktery je danému filmu vlastni a struktury pomoci niz se snazi vypravét, je

zadsadni pro adekvatni volbu zvukové dramaturgickych prostiedkd.

4.2.1. Filmy typu obraz-pohyb

Jako modelového zdastupce pro pochopeni zplsobu prace s &asem ve
filmech typu obraz-pohyb si pro tuto kapitolu zvolime filmy akcni. I kdyz i tyto
filmy v sob& mohou obsahovat prvky spadajici do druhé kategorie filmU typu
obraz-&as, ve velké vétsiné pfipadl je jejich hlavni hybnou silou akce a reakce.

Pohyb obsazeny v zabéru prechazi do zabéru nasledujiciho.

%2 yiz. kapitola Gilles Deleuze: Cas ve filmu

% DELEUZE, Gilles. Film2, s. 237.
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Dalo by se Fici, ze ak¢ni filmy jsou jakousi oslavou pohybu. Zvuk zde
napomaha k orientaci v rdmci tohoto pohybu, umoziiuje ndm pohyb Iépe vnimat
a zpracovat. Je zde duleZité si uvédomit, Ze diky dominanci pohybu v obraze, je
tézké vnimat zvuk nezavisle na ném. Nevnimame jej tolik v ¢asové doméné v
souvislosti s jeho trvanim, s jeho specifickou akusmatickou kvalitou, ale jako
soucast prostoru, soucast vizudlniho vjemu, ktery se pohybuje na filmovém
platné. Tak je k nému treba i pristupovat. Pohyb zde vyjadfuje rytmus, dalo by
se Fici ¢as ve smyslu hudebnim, kdy po néjakou dobu vilastné sledujeme jakousi
audiovizualni skladbu, kterd je preruSovana useky, které déjové posouvaji
vypravéni, jako je tomu napriklad v opefe. Pohyb v obraze diriguje zvukovou
slozku, kterd se jim inspiruje a vytvari rytmickou kompozici, ktera ma cdasto az
hudebni parametry. Do krajnosti dovedenym prikladem takovéto audiovizualni
skladby muze byt film Sileny Max: Zbésild cesta (2015) reZiséra George Millera.
Déj je zde velice elementarni, vétsinu ¢asu sledujeme stroje jedouci pousti. To co
divaka drzi v napéti, je hekticky audiovizualni rytmus, kompozice tvorenad
pohybem obsazenym v jednotlivych zabérech, stfihovym rytmem a zvukovou
skladbou. Subjektivni vnimani ¢asu se zde dostava do abstraktni roviny, jako je

tomu pri poslechu hudby.

4.2.2. Dialog - mira zastoupeni a zplsob c¢lenéni

Velice dllezitym faktorem, ktery ovliviiuje zplsob jakym vnimame &as ve
filmu, je také to, do jaké miry je v daném filmu zastoupen dialog a jakou roli v
ném hraje. Pokud je ve filmu husté pfitomné mluvené slovo, vaze na sebe takrka
veskerou pozornost. Jakozto ndstroj komunikace, jej vnimame jako nadrazeny
véem ostatnim prvkim. Proces dedifrovdni jim neseného sdé&leni, ndm
znemoznuje plnohodnotné a na ném nezavisle vnimat ostatni strukturalni prvky.
Pokud si jich nahodou védomé vSimneme, vnimame je spiSe jako rusivy element,
jako néco co nam znemoznuje pochopit sémanticky vyznam slov. Tyto vyznamy
sebou nesou vlastni dominantni c¢asovou rovinu, kterd je utvarena vétnou
logikou. Snazime se pochopit informaci, kterd je v dialogu obsaZzena. Cas, ktery
je s touto informaci spjat. Diky tomu nelze zaroven vnimat cas nalezici
diegetickému prostoru, ve kterém se hovofici postava nachazi, tedy ¢as neseny
také zvukem okolnich ruchl, atmosfér, objektivni &as mista. Jedind snad

abstraktni ¢as neseny hudbou pfi vnimani dialogu do jisté miry nevadi, dodava
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mu emoce. I zde ale zéleZi, na tom jak moc je hudba ¢lenitd. Cim je jeji

v Vv

dialogem.

Ve vztahu k vnimani &asu je také velice dlleZity zplsob ¢&lenéni dialogu a
jeho vliv na rytmus filmu. Velice vyraznymi momenty, kdy se subjektivni viem
¢asu jakoby prodluzuje, jsou pauzy mezi jednotlivymi vétami. Aby bylo tohoto
efektu prodlouzeni ¢asu dosazeno, musi byt pauza o néco delSi nez bychom
prirozené cekali, musi dojit ke zpochybnéni naseho ocekavani. Toto zjevné
protazeni pauzy vytvari dramaticky efekt, kdy je divak ponechan v nejistoté, co
bude dale nasledovat. Vznikla prazdnota vytvari prostor, ve kterém se do popredi
dostava aktudlni pritomnost. Nemoznost predvidat nas nuti intenzivnéji Cist
kazdy jednotlivy okamzik, az do doby nez postava opét promluvi. Zacneme si
najednou v&imat detaill okolni zvukové atmosféry, ktera pro nds byla do té doby
nepodstatnou, sémanticka rovina dialogu ji prekryla. Uvédomime si nezavislost
ubihani Casu, ktery plyne bez ohledu na zobrazovanou situaci. To co jeho plynuti
zdUrazfiuje, je pravé zvuk atmosféry, ktery je jak by fekl Michel Chion v tuto
chvili k obrazu v neempatickém vztahu.** Zvuk na napéti vzniklé pauzou nijak
nereaguje, odpoutdva se od sméru dramatického ubihani uréovaného dé&jem. Cas
se na kratky okamzik vyjevi v jeho Cisté podobé. V tuto chvili se nase vnimani

filmového obrazu neustdle aktualizuje, vnimame disty obraz-cas.

4.2.3. Filmy typu obraz-cas

Tehdy, kdy se zpretrhaji senzomotorickd spojeni, kdy se déj jakoby
zastavi, naplno vnimame schopnost filmu zobrazit pfimou reprezentaci ¢asu. Z
hlediska dramatického se mu nékdy rika mrtvy cas, Cas kde nedochazi k dalsimu
rozvijeni déje, je jakoby zdanlivé nadbytecny. Tyto ,nadbytecné” pasaze
zastaveni, kde neni pritomen dialog ani hudba, vSak poskytuji prostor pro to, aby
byl zvuk opravdu poslouchéan. Mdme ¢&as sledovat jeho vyvoj v &ase, miZeme se
hloubé&ji zaposlouchat a zkoumat jeho strukturu, charakter a jednotlivé drobné

nuance.

iz, CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 221.
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Chion tomuto typu filmd, kde do popredi vystupuje role zvukovych
atmosfér a ruchd tika Ritualized film: ,...je to takovy film, ve kterém Fidky a
stfidmy dialog, spole¢né s minimalnim prostorem vénovanym hudbé, osvobozuje
ucho a umozfuje ndm slydet, jak zvuk a pohyb v obraze organizuji ¢as.”*> Ruchy
a atmosféry zde nevystupuji ve formé atrakce, s cilem ,ohromit silou”, jako je
tomu naptiklad u akénich filmQ, ale v daleko subtiln&j&im tvaru, kdy jsou spise
neZ tyto atrakce dlleZité drobné detaily, které jsou znakem neustdlé zmény,

kterd symbolizuje plynuti ¢asu.

Strihova skladba, kterd preferuje delSi zdbéry, umoznuje priblizit vijem
atmosfér vice realité. Cas navic, ktery je ndm dan, umozfiuje pfesmérovat nasi
pozornost od vizualniho vjemu smérem ke zvuku. Zaroven diky stalosti zabéru
muZeme daleko odvaZné&ji pracovat se surroundovym kandlem. UZ tolik nevadi,
ze vyrazny zvuk slySeny zezadu, odpoutd nasi pozornost od platna, protoze nam
»Nic neutece”. Délka zabéru spole¢né s nepritomnosti déje umozniiuje volné
presouvat nasi pozornost v ramci obrazové kompozice a stejné tak i v ramci
zvukové baze. Vyrazny zvuk slySeny mimo prostor platna se stava jakousi mikro
udalosti, které na kratky okamzik vénujeme pozornost a ktera v jistém smyslu
nahrazuje déj. Poslouchame sled udalosti, odehravajicich se v ramci zvukové
atmosféry. PFikladem takovéto prace se zvukovou atmosférou muZe byt Gvodni
scéna filmu Post Tenebras Lux (2012) reziséra Carlose Reygadase, ve které
sledujeme malou divku uprostifed divoké prirody. Scéna se nijak dramaticky
nerozviji, hlavni je sila audiovizualniho vjemu, moment, ktery zobrazuje.
Zvukova atmosféra nds obklopuje. Vnimame prvky, které ji utvareji, prendsi se
na nas sila pritomného okamziku. Dalo by se fici, ze sledujeme pribéh vypravény

prirodou.

Jesté vétsiho vyznamu tyto zvukové mikro udalosti ziskavaji, pokud se
navic zastavi pohyb v obraze, jako je tomu v pfipadé zatisi, kdy jediné co obraz
odliSuje od fotografie je pohyb filmového zrna. Zvuk v tuto chvili prebira funkci
jakéhosi chronometru, také diky nému stale vnimame tok c¢asu v zabéru. Kazda
zména ve zvukovém toku je velice patrna, zvuk sebou nese vjem linearniho

7 v

ubihani ¢asu.

35 CHION, Michel. Film, a sound art, s. 111.
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4.3. Zakladni vlastnosti zvuku ovliviiujici vnimani temporality AV dila

4.3.1 Casova animace

Casovost nesend zvukem a ta obsazend v obraze se vzajemné ovliviiuji.
Pokud si napfiklad pustime pasaz nam znamého filmu bez zvuku, bude se nam
zdat, Ze je delSi nez jak jsme si ji pamatovali, kdyz tam zvuk byl. Podobné tomu
bude, kdyZ si pustime samotny zvuk bez obrazu. Cas obsaZeny v obraze, rytmus,
ktery ho vyjevuje, najednou nebude komunikovat s rytmem zvukové slozky. Ta
nam diky tomu bude prfipadat neluplna, nudna. Subjektivni vjem jejiho trvani se
prodlouzi. Tomuto vzdajemnému ovlivihovani vnimani casu fika Michel Chion
¢asova animace. Tvrdi, Ze zvuk obraz casové animuje, ovliviuje jej svym
charakterem. Vjem ¢&asu v daném obraze mizZe bud’ zkonkrétnit, zpFesnit nebo
jej udinit rozvldénym, mlhavym, neurditym. Stejné tak i vizualni mikrorytmy?®
obsazené v obraze maji obdobny vliv na zvukovou slozku. Tyto pohyby vytvareji
rozmanitou casovost v obraze samotném, ktera se pak prendsi na zvuk, ¢imz

ovliviiuje to jak se ndm zvuk ve vysledku jevi.

Michel Chion uvadi tyto vychozi podminky, pri kterych zvuk obraz casové

ovliviiuje, temporalizuje:*’

1. V prvnim pripadé obraz v sobé neobsahuje Zadnou casovou animaci nebo
vektorizaci.
Jedna se o staticky zabér nebo o takovy, ktery sestava jen z nahodného
nepravidelného pohybu, bez jakéhokoliv ndznaku urcitého smérovani
(napt. vlnici se voda). Vtomto ptipad® mdlZe zvuk uvést obraz do

¢asovych vztah, které jsou utvareny ¢ist& zvukem samotnym.

2. Vdruhém pripadé uz v sobé obraz jistou casovou animaci obsahuje
(pohyby postav nebo predmétl, pohyb svétla nebo koufe, pohyblivy
zabér).

Zde se Casovost (temporalita) zvuku kombinuje s temporalitou jiz

pritomnou v samotném obraze. Tyto dvé temporality mohou mezi sebou

3% pozn. rychly pohyb povrchu obrazu, jako napfiklad viny, kouf, dést, atd. nebo i samotny pohyb
filmového zrna.
37 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 14.
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bud’ vzajemné souznit nebo byt naopak v mirném rozporu, stejné tak jako

kdyz spolu hraji dva nastroje.

Temporalizace zalezi také na charakteru zvuku. V zavislosti na hustoté
zvukovych udalosti, vnitfni struktufe, barvé, a zplsobu jakym se zvuk v &ase
rer O v v v . . v v, V7 v
vyviji, muze zvuk obraz casove animovat (ovlivhovat) ve vétsi nebo mensi

mire.38

1. Zalezi na tom, jak je zvuk staly.
Zvuk rovnomérny a nepretrzity bude obraz ,Casové animovat” méné nez
nerovnomeérny nebo chvéjici se. Pokud doprovodime obraz nejdrive tahly
rovhym tonem housli a potom tim stejnym tonem akorat hranym
tremolem, dojde v druhém pripadé k vyvolani vétSiho napéti

a k okamzitému zaméreni pozornosti na obraz.

2. Jak je zvuk predvidatelny ve svém vyvoji.
Zvuk s pravidelnym pulzem, jako napriklad tikot hodin je Vvice
predvidatelny a ma tendenci vytvaret mensi ,asovou animaci” nez zvuk
nepravidelny a tedy nepredvidatelny. Ten nuti ucho a tedy i mozek
k neustale pozornosti. Dobrym pfikladem vyuziti nepravidelného zvuku, je
odkapavani vody v Personé (1966) nebo Tarkovského filmech.
Nepravidelnost odkapavani otfdsa nasi pozornosti diky nepredvidatelnosti
svého rytmu. Nicméné také velice pravidelny rytmus muZe vytvofit efekt
napéti, protoze divak ¢eka na moznost jakékoliv zmény v této mechanické

pravidelnosti.

3. Tempo
To jak zvukova stopa casové animuje obraz, neni jednodusSe otazkou
tempa. Rychld hudba automaticky nezrychli vnimani obrazu.
Temporalizace spiSe zavisi na pravidelnosti nebo nepravidelnosti
zvukového toku, nez na tempu v hudebnim slova smyslu. Kdyz bude
naptiklad prib&h né&jaké hudebni skladby hrané ve stfednim tempu
nestaly, tak bude mira casové animace vétsSi, nez kdyby Slo o skladbu

hranou v rychlém tempu, ale s pravidelnym prib&hem.

38 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 14.
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4. Zvukova kvalita (reprodukce a zaznamu)
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Zvuk bohaty na vyssi frekvence vice podnécuje vnimani.

Temporalizace zalezi také na modelu spojeni zvuku a obrazu. Zde zalezi na
rozsahu v jakém zvuk aktivuje obraz v zavislosti na tom, jak predstavuje body
synchronizace (points of synchronisation)®*- ptfedvidateln& nebo ne, monoténné
nebo rdznymi zplsoby. Kontrola nad o&ekavanimi hraje v rdmci temporalizace

vyznamnou roli.

4.3.2. Casova linearizace

Sekvence némych zab&r( nemusi nezbytné zobrazovat ¢asovou naslednost
akci, které zobrazuje. Jednotlivé zabé&ry mQzZeme interpretovat jako simultadnné
probihajici nebo za sebou nasledné. Teprve ve chvili, kdy jsou doplnény
diegetickym zvukem, ziskavaji dojem redlného casu, linearniho a nasledného.
Jako nazorny priklad se daji uvést davové scény v némych filmech. Bez zvuku se
daji jednotlivé zabéry interpretovat bud jako ndasledné nebo simultanné
probihajici, jakmile bychom, ale tyto scény ozvudcili, stanou se razem jasné
naslednymi, linearné orientovanymi v case.

Zvuk mluveného slova, alespon v pripadé kdy se jedna o diegeticky
synchronni dialog, ma schopnost ukotvit obraz v redlném linearizovaném case,
ktery uz nadale neni elasticky. Proto byli mnozi tvlrci némych filmd zdé&seni,

kdyz s prichodem zvuku poprvé pocitili efekt ,kazdodenniho ¢asu”.

4.3.3. Vektorizace realného casu

Na rozdil od obrazu je zvuk silné Casové vektorizovan. Tuto vektorizaci si
muUZeme nazorné ukazat napfiklad na zabé&ru hrajiciho klaviristy. Pokud si jej
pustime bez zvuku, miZeme jej piehrat popredu i pozpatku a nebudeme schopni
tyto dva sméry od sebe rozliSit. Jakmile k obrazu pfidame zvuk, bude zabér

jasné ukotven ve sméru ubihani realného probihajiciho ¢asu, tedy od minulosti

% pozn. ,Bod synchronizace, je vyznamny moment audiovizudlni sekvence, béhem kterého se
zvukova a obrazova udalost potkavaji ve vzajemné synchronii.” CHION, Michel, Claudia. GORBMAN
a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 58.
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do budoucnosti. Kazdy jednotlivy tdn ma totiz svdj jasné& definovany &asové
vektorizovany pribé&h, popsany obecné& zndmou ADSR*® obdlkou, tedy ma né&jaky
nabéh, utlum, podrzeni, doznivani. V pripadé, ze bychom zvuk chtéli prehrat
v obrdceném sméru, dojde k jeho zfetelné transformaci, kterd je od plvodniho
zdroje svym charakterem znacné odlisSnd. Da se tedy fici, ze kazdy jednotlivy
zvuk ma v sobé obsazenu esenci realného nezvratného casu. Jen pro doplnéni,
samoziejmé ze existuji i Cisté vizualni zabéry, které jsou casové vektorizovany,
vétSinou vychazeji z pfirodnich sil, jako je gravitace (pad, vyliti vody), dale pak
naptiklad exploze a jiné. Ve vétsiné ptipadl jsou vdak vizualni obrazy, co se tyce
sméru ubihani ¢asu daleko vice reversibilni, nez je tomu v pripadé zvukovych

udalosti.

7 Va4

4.4. Konkrétni formalni vztahy a jejich vliv na vnimani c¢asu AV dila

4.4.1. Zvukovy stfih - Casové jednotky

Jak uz bylo feceno, zvuk dokaze podporit kontinuitu vnimani
audiovizualniho obrazu, kterd je pteru$ovana stfidanim jednotlivych zab&rd. Film
je vyskladan z naslednosti jednotlivych zabérd, které jsou obecné povaZovany za
nejmensi obrazovou jednotku. Vzdy, kdyz je zabér prestfizen, vznikne jasné
rozpoznatelnd vizualni diskontinuita. Pravé diky tomuto zretelnému preruseni

jsme schopni zabér jako jednotku jasné identifikovat.

Je velice obtizné dosdhnout spojeni dvou zab&rd bez toho, aby nebylo
preruseni mezi nimi patrné. Existuji pouze zvlastni pripady, které se pouzivaji k
dosaZeni iluze kontinuity, kdy se ze dvou zdbé&r( stane subjektivné jeden.
Pfikladem muizZe byt spojeni prostfednictvim rychlého $venku nebo pfechodem
pres cernou, kdy se na kratkou dobu cely obraz zatemni. V Gvahu pripada i
opacna ,bild varianta”, kdyz namifime kameru napriklad do nebe. Ve vsSech
téchto pripadech je obrazova informace minimalizovdna na co nejzakladnéjsi
Urovell (informace svétlo, tma, neostry pohyb). MzZe tak dojit k takové mite
ptipodobnéni konce a zalatku dvou zabé&rl, Ze si prechodu mezi nimi

nevSimneme a povazujeme je za jeden.

40 ADSR (attack, decay, sustain, release) obélka, popisuje ¢asovy pribéh zvuku.
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Zvukovy stfih oproti tomu disponuje daleko vétsimi moznostmi jednotlivé
zvuky neznatelné propojovat. Mizeme naptiklad vystfihnout pismeno v ramci
slova a vyménit jej za jiné, bez toho aby si toho nékdo vSiml. Dlouhy zvuk
muZeme zkratit vystfizenim jeho &asti, nebo jej naopak diky stfihu prodlouZit.
Jednotlivé zvuky mdZeme na sebe vrstvit a vytvofit tak zcela novy zvuk, ktery
nebude vniméan jako mnozina plvodnich zvukd, ale jako svébytny novy zvukovy
prvek. Samozfejmé&, e moZnosti neznatelného propojeni dvou zvukd maji své
hranice. ZaleZi na charakteru jednotlivych zvuk( a na dobé&, kterou mame na
realizaci jejich propojeni. V pfipadé ostrého stfihu je prechod znatelnéjsi, nez
kdybychom vyuzili zvukové prolinacky. Pokud délka, na které se dva zvuky
prolinaji, pfesdhne uréitou miru, nevnimédme uz toto spojeni dvou zvuk( jako
zménu dvou stavl. Tento proces piechodu vnimame jako akustickou kvalitu
jednoho kontinudlniho zvuku. Z téchto ddvodl také zfejmé& nikdy nevznikla
zadna zvukova jednotka, jako je tomu v pripadé obrazu, protoze je velice tézké ji

jakymkoliv zplisobem definovat.

Diskontinuity ve zvukovém toku jsou primarné spojeny s ¢asovymi skoky v
rdmci d&je. Zde je patrny rozdil zvukového ztvarnéni té&chto &asovych prechodi
mezi filmy typu obraz-pohyb a obraz-¢as jak je definoval Deleuze. U filmd typu
obraz-pohyb jsou tyto prechody casto ztvarnény spise nendpadné. Preruseni
zvukového toku byva cdasto zakryto, napriklad néjakym prechodovym zvukem,
ktery ob& scény vzajemné propoji. Z{stava sice stale jasné, e dodlo k ¢asovému
skoku, ale zaroven nedochazi k tak vyraznému preruseni, které by prerusilo
kontinuitu vnimani nasledného zabéru, jako formu prodlouzeni zabéru
ptedchoziho. U filmd typu obraz-¢as je naopak zadouci tuto kontinuitu vyrazné
prerusit, aby nasledujici zabér mohl byt vniman zcela nezavisle na zabéru
predchozim. Cas v ném zachyceny se tak miZe projevit jako svébytny znak
zosobriujici pfimou reprezentaci &asu.*’ Divak je pak daleko pozornéjsi k
obrazové i zvukové slozce, které uz nevnima jako formu pohybu utvarejici déj,
ale jako svébytné znazornéni plynuti Cistého Casu, ktery se zde zjevuje v jeho

vnéjsich znacich.

“! opznak, audiznak viz. DELEUZE, Gilles. Film2, s. 12.
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4.4.2. Filmové ticho - pozastaveni casu

Efekt pozastaveni plynuti ¢asu, spojeny s uprazdnénim zvukové slozky, je
vyhradni doménou zvukového filmu. Zvuk vétsinu ¢asu vaze s obrazem pevny
vztah, jakmile dojde k rozvolnéni téchto vazeb, dochdzi ke kvalitativni zméné
vnimani jak obrazu, tak i zvuku. Za¢neme si vSimat véci, které nam pred tim
zUstavaly skryty, zaéneme podrobné&ji vnimat strukturu obou slozek, zméni se
vyznam, ktery z nich &eme. K uprazdnéni zvukové slozky mize dojit bud’ nahle
nebo zcela nendpadné. Vétdinou nejde o Gplné vymizeni vdech zvukQ, i kdyZ i
tento pripad je mozny, spiSe se vytrati jen nékteré slozky zvukové stopy. Nahla
zména*? milze predstavovat napiiklad pfeneseni se do subjektivniho pohledu
postavy nebo vyjadfuje symbolicky kontrapunkt mezi zvukem a obrazem, kdy v
situaci, kterd je obecné vnimana jako velice hlasitd, najedou zvuk ,chybi”, ¢imz
vznika zcela novy vyznam. Prikladem, ktery v sobé zahrnuje oba tyto pfipady,
muZe byt scéna z filmu Martina Scorceseho Zufici byk (1980), kde filmové ticho
doprovazi moment, ve kterém se Jake rozhodne uz dal nepokracovat v boji.
Ticho zde zvyraznuje jeho kontemplaci, okamzik jeho vnitfniho rozhodnuti.
Soustredime se na postavu, okolni déni se jevi jakoby nahlizené z odstupu.
Vnimame pozastaveni dasu, podobné tomu, kdyz si prohlizime moment

zachyceny na forografii.

Jak uz bylo receno, zvuk je ve filmu nositelem casové kontinuity, kdezto
obraz nas spise orientuje v ramci prostoru. Pokud se najednou tato kontinuita,
kterd jasné udava smér plynuti casu vytrati, dochdzi jakoby k pocitu zpomaleni
jeho ubihdni, i kdyZ rychlost odvijeni obrazovych okének zlstdva stale stejna.
Michael Chion tento pocit pozastaveni pfirovnavd ke zplsobu, jakym sledujeme
némy film, kdy si daleko vice vé§imame struktury obrazu, drobnych mikropohybd
v ném obsaZzenych a vztahu jednotlivych prvk( ke kompozici. Vznikld prézdnota
nas nuti se v ni zorientovat, pochopit jeji skryty smysl. Jeji efekt by se dal
prirovnat k soustifedéni se na urcity problém, kdy v ramci procesu premysleni,
potlacime okolni vjemy, diky ¢emuz prestdvame vnimat chronometricky cas.
Prikladem z praxe, ktery jasné doklada tento rozdilny vjem rychlosti plynuti ¢asu,
mezi obrazem kde zvuk je a kde neni, miZe byt animovany film. U toho ve

vétdiné pFipadd, vznikad nejdiive samotny obraz, neexistuje kontaktni zvuk, zvuk

2 Nenf myslena jako ostry stfih, ale spiSe jako rychly vybudovany prechod.
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musi teprve cely vzniknout od samotného zakladu. Mezi animatory je obecné
znamo, ze musi pocitat s tim, ze jakmile bude film ozvucen, dojde k
subjektivnimu zkraceni jeho délky, subjektivni vnimani ubihani c¢asu se diky

zvuku zrychli.

Uprazdnéni v ramci zvukové slozky také dava vyniknout vizualnimu rytmu,
ktery je zachycen v obraze. Rytmus obsazeny ve zvuku normalné svou
pritomnosti tento vizudlni rytmus zastinuje, vysledny rytmus je jejich kombinaci.
Diky rytmu dokazeme vnimat ¢as, zakonité tedy jeho zménou dojde i ke zméné
vnimani trvani. Vizualni mikrorytmy mdZou vést také k synestetickému efektu,
diky kterému v nas dokazi vyvolat imaginarni zvukovy vjem. Michael Chion tento
jev oznaduje pojmem fantomovy zvuk®. Jako priklad uvadi scénu z filmu Sny
Akiry Kurosawy (1990). Kde vycerpany poutnik ve vanici upadne do snéhu, v ten
okamzik zvuk boure zmizi, ale v obraze vidime roj hemzicich se snéhovych
vlocek, ktery v nas vyvolava dojem, jakoby jsme zvuk, ktery tam ve skutecnosti
neni, skutecné slyseli. Tento fantomovy zvuk je vyvoldn ve spojitosti s vizualni

rytmem vytvarenym pohybem snéhovych vlocek.

Dramaticky duleZity je také bod navratu, kdy se zvuk s obrazem opét
spoji. Cas, ktery byl do té doby jakoby rozitépeny do dvou na sobé& nezavislych

proudl, se sjednoti. Prdzdnota je opét napln&na ¢asem, ktery sebou zvuk pfinasi.

4.4.3. Mira predvidatelnosti - distribuce bod& zajmu, synch points

Udiv, at uz v dobrém nebo $patném slova smyslu, v ¢lovéku vyvold vzdy
silnou reakci. To jestli se nam zda byt film dobry nebo Spatny do jisté miry zalezi
na tom, jestli nds dokadZe zaujmout (pfekvapit) jeho rytmus vytvafeny zplsobem
rozlozeni vyraznych bod( zajmu, které pribé&zné aktualizuji nase vnimani v rdmci
ubihani déje. Tyto body zdjmu nemusi byt tvofeny pouze zvraty v dramatické
lince, ale mohou vznikat také diky vyraznym auditivnim a vizualni podnétim
nebo vyraznou zménou v ramci jejich vzajemného audiovizualniho vztahu.
Vykresluji jakousi pozornostni mapu, kde jednotlivé body predstavuji vrcholy
maximalni pozornosti, mezi nimiz dochazi k jejimu postupnému zredovani.

Ptichod nasledujiciho bodu zajmu pak znamend opé&tovny prudky narist smérem

4 CHION, Michel. Film, a sound art.
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k vySsSi mife pozornosti.

Mira pozornosti, jak uz jsme se zminili v predchozich kapitolach, ovliviiuje
subjektivni vjem ubihani ¢asu. Body zajmu predstavuji prudké zlomy v ¢asovém
kontinuu, cas se jakoby na chvili zastavi. Néjakou dobu ndm trva, nez jsme
schopni tento necekany vjem zpracovat, na kratky cas jsme odstfizeni od
predchoziho dramatického kontextu. Casovy rdmec, tak jak jej popisuje Edmund

Husserl**

, se na kratky okamzik smrskne do bodu, kdy vhimame pouze absolutni
pritomnost, kde zapomeneme, co bylo a nejsme ani schopni predjimat, co bude.
Teprve postupné si tento vyrazny bod zarazujeme do kontextu, ¢imz si Casovy
rémec znovu ,zrekonstruujeme”, opét se zapoji pamét a jsme také schopni
predvidat nasledujici udalosti. Tento proces vytrzeni z ¢asového ramce a jeho
opétovné nabyti, méni subjektivni viem rychlosti ubihani ¢asu a cini tak vijem

casu ,pruznym”.

Z hlediska zvukové dramaturgie, muZe byt takovym bodem zajmu,
napriklad prichod vyrazného zvuku, ktery nelekané, bez toho abychom jeho
nastup dokdazali predjimat ze zobrazovaného déje, vystoupi ze zvukové stopy.
Tohoto vyclenéni konkrétniho zvuku nemusi byt dosazeno pouze odliSnou
hlasitosti, ale také rozdilnym témbrem, jeho kontrastnim charakterem vzhledem
k ostatnim zvuklm nebo jeho zdanlivou nesouvztaZnosti se zobrazovanym dé&jem
(jeho funkce se odhali az ex post). Z obracené logiky lze stejného efektu
dosahnout i ndhlym vymizenim do té doby pfitomného nosného zvuku, kterym se
docili stejného UcCinku prekvapeni a zdanlivé nepatfi¢nosti, jiz je nutné teprve

rozkli¢ovat.*

V ramci vzajemného vztahu obrazu a zvuku predstavuji body zajmu
vyrazna mista, kde se zvuk ve smyslu synchronniho akcentu setkdava nebo
naopak odpoutdvd od obrazu. Takovym mistem muZe byt napfiklad neéekané
dvojité preruseni audiovizualniho toku, kterym je napriklad synchronni stfih
obrazu a zvuku. MdZe mit také formu jakési audiovizudlni te¢ky, kdy se zvuk s
obrazem vzajemné setkaji aZ na konci uréité sekvence. Daldim pFikladem mdze
byt audiovizudlni detail, ve kterém se synchronnost zdGrazni. Synchronni akcent

mohou predstavovat také slova nesouci silny vyznam, pronesena urcitym

4 yiz. Kapitola 1. Cas ve filozofickém kontextu

4 yiz. kapitola 4.4.2. Filmové ticho - pozastaveni ¢asu
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zpUsobem.*® Michael Chion t&mto mistim setkani Fika body synchronizace (synch
points). Tato mista podle néj vytvareji jakési frazovani v ramci audiovizualniho
toku. ,Bod synchronizace je vlastné misto, kde se audiovizudlni ,oblouk' setkava
se zemi, nez opét zane znovu stoupat.”® Zemé by se v tomto smyslu dala
chapat jako metafora momentu setkani divakova Casu s ¢asem zachycenym na
filmu, kdy sila aktudlniho vjemu prevazi nad paméti. V tomto bodé setkani na
nads pulsobi sila okamziku vyvoland zvyrazné&nou pevnou Uzkou vazbou mezi

obrazem a zvukem.

S mirou predvidatelnosti souvisi také ocekavani, kdy smérujeme k
néjakému bodu, o kterém predpokladame, Ze v brzké budoucnosti nastane.
Ocekavani mohou vychazet jak z predchozi zivotni zkusSenosti, tak z konkrétni
stylistické vystavby daného filmu. Snahou filmaiQ je pokud moZno o&ekavani ve
smyslu predvidatelnosti pfriliS nenaplhovat, protoze pak se film stava
nezazivnym, nékdy i nezdmérné komickym, vytvarejicim klisé. S ocekavanim lze
ovSem i zamérné pracovat ve smyslu odkladani jeho naplnéni nebo také uUplného

popFeni vyznéni o¢ekavané udalosti, tak jak jsme ji pdvodné pFedjimali.

Clovék je schopen do jisté miry predvidat vyvoj uréitych emblematickych
zvukovych sekvenci. Takovou sekvenci mize byt napfiklad scéna doprovazena
postupné se zrychlujici zvukovou kompozici. Jak bylo uvedeno v kapitole Kostra
Casu, toto kontinudlni zrychlovani vétSinou sleduje vyvoj logaritmické krivky,
podle ni prirozené zrychluje i hudebnik. Tento smysl pro kontinudlni zménu
tempa je ndm tedy néjakym zplsobem dan. Diky tomu dokdZzeme predjimat i
vyvrcholeni, ke kterému toto zrychlovani sméfuje. Tento klimax zvukové
sekvence je vétsinou spojen také s urlitym vrcholem v ramci rozvijeni déje. I
kdyz ze samotného déje nedokdzeme vycist, co bude nasledovat, podvédomé
ptedjimdme smér jeho vyvoje uréovany predpoklddanym prib&hem zvukové
sekvence. Pokud jsme si v&domi G¢&inku této sekvence na zplsob ¢&teni déje,
muZeme pracovat se zdmé&rnym odklonem jejiho vyvoje od pfirozeného pribé&hu
ur¢ovaného logaritmickou krivkou, ve smyslu oddaleni jejiho predpokladaného
vrcholu. Tim zpochybnime divakovo ocekavani - to co predtim pokladal za dané,
nahle ztratilo platnost, je nucen znova rekonstituovat jeho predstavu o budoucich

udalostech. V tento okamzik popreni olekdavaného se divdakovo vnimani casu

46 CHION, Michel. Film, a sound art, s. 268.
47 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 59.
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aktualizuje, vnima film vice z pohledu pravé probihajici pfitomnosti. Toto
oddalovani vrcholu nemulZe trvat pFili§ dlouhou dobu, protoze divak brzy tento

princip rozpozna a tim se postupné vytrati jeho Gcinek.

4.4.4. Hudba - mimo c¢as

Z predeslé kapitoly vyplyva, ze spad a smér vypravéni je sice ovliviiovan
zvukem i obrazem, mezi nimi ale existuje jista nezavislost, takze v urcitou chvili
se jejich sméry mohou rozchazet, aby se zase v jiny okamzik spolu stretly.
Michael Chion v tomto smyslu mluvi o vzajemné konvergenci a divergenci linii
nesenych obrazem a zvukem.®® I kdyZ lze tuto nezdvislou dramatickou linii
vytvofit i pomoci ruchové skladby, je to ¢asto obtizné, z toho dlvodu, Ze ruchy
(chapano jako prirozené zvuky prostredi) vaze s obrazem pevny vztah, obraz je
k sobé pripoutava, i mimoobrazové ruchy jsou stale pevné vazany s diegetickym

prostorem, jsou Cteny jako zvukovy otisk prostoru mimo obrazové pole.

Daleko vétsi svobodu vytvaret obrazem nesvdzané vyznamové linie ma
hudba, kterou s ostatnimi elementy filmu vaze pouze volny abstraktni vztah,
nese svUj vlastni emoéni obsah. Na rozdil od atmosfér a ruchl, se hudba vymyka
sevieni linedrniho chronologického c¢asu, existuje jakoby mimo cas, ¢as zde ma
abstraktni filozoficky charakter.* Diky tomuto ,vyjmuti” hudby z linedrniho toku
¢asu, miZze bez omezeni komunikovat se vdemi prvky filmu napfi¢ diegetickymi
Skatulkami. Jak uvadi Michael Chion®°, nediegetickd hudba se muZe klidné
vztahovat k charakteru, ktery se nachazi v diegetickém prostoru, nebo mdze
volné prechazet mezi jeji diegetickou a nediegetickou formou, bez toho aby byl
divak touto zménou jakkoliv zaskoCen nebo aby byla jakkoliv narusena integrita
diegeze, coz by nastalo napriklad pokud by podobné presel z diegetického do

nediegetického stavu dialog.

Hudba mad, podobné jako filmové ticho, schopnost ¢as pozastavit. Jak uz
jsme nastinili v predchozim odstavci, je nositelem emoci, které se prendaseji na

zobrazovany déj. Gilles Deleuze oznacuje emoce nebo city jako plochy

48 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 55.
9 TARKOVSK1J, Andrej Arsen'jevi¢. Zapecetény &as, s. 123.
%0 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 81.
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minulosti®* a my$leni jako soubor nelokalizovanych vztahl mezi t&mito plochami,
jako nechronologicky &as, ktery t&mto vztahim odpovidd.>? Diky tomu, Ze hudba
dokdze emoce vyvolat, dokaze tedy také narusit nas smysl pro vnimani
chronometrického ¢asu, vjem &asu se presouva do abstraktni roviny pocitd. Cas
zde ztraci jeho pevny fad a stava se pruznym, ohebnym v zavislosti na sméru,

ktery urcuje chaoticka struktura emoci.

DdleZitymi body v ramci struktury filmového vypravéni jsou mista, kde
hudba zacina a kde konci. V téchto bodech se strfetdva ona abstraktni povaha
hudebniho ¢asu s linearnim objektivhim ¢asem diegetického prostoru. Ve vétsiné
film0 hudba nehraje od zadatku do konce, ale objevuje se pouze v uréitych
specifickych mistech, ve kterych chceme docilit pocitu odpoutani od ,redlného”
ubihani ¢asu, at uz ve smyslu abstraktné filozofickém jako vyjadfeni néjaké
myslenky, citu nebo ve smyslu podporeni napéti a spadu zobrazované akce.
Nastup a konec hudby mdZe mit v rédmci filmové struktury funkci jakési
interpunkce, oddéluje od sebe dvé charakterové jiné sekvence, které se odlisuji
pravé i vztahem k vnimani ¢asu, jak uZz bylo uvedeno dfive. Casto je zacatek
hudby®® vyraznym mistem, ve kterém nastdvd néjaky zlom ve vypravéni,

koncentruje se zde dramaticky c¢as, dochazi ke kontrakci nebo k dilataci Casu.

Tato vlastnost hudby umoznujici zhustit ¢asovy tok, je ve filmu formalné
vyuzivana také k resumovani déje, kdy jsou od sebe chronologicky vzdalené
udalosti hudbou vzajemné& propojeny. Michael Chion®* tika v tomto smyslu o
hudbé, Ze je strojem casu, da se s tim souhlasit, protoze jeji sila umoziuje
preklenout dlouhé casové Useky, tim Ze se na né divdme jakoby z nadhledu,
ktery ndm poskytuje. Divak diky ni nevnima zobrazovany déj jako aktuadlni, ale
spiSe jako soubor vzpominek, které jsou linedrné orientované v ¢ase smérem k
budoucnosti. Proto nevadi, ze mezi jednotlivymi uddlostmi jsou vyrazné
diskontinuity, diky hudbé chapeme, Zze mezi nimi ubéhl néjaky cas. Je nam také
jasné, Ze jednotlivé udalosti, pomoci nichz dochazi k resumovani déje, jsou
soucasti jednoho toku c¢asu urcovaného hudbou, Ze nevystupuji sami za sebe,
hudba je logicky propoji. Kdyby prevladl vliv ¢asu obsazeného v jednotlivych

udalostech, doslo by k naruseni Ucinku této Casové zkratky a mohlo by to byt

1 viz. kapitola Cas ve filozofickém kontextu, Henri Bergson

%2 DELEUZE, Gilles. Film2, s.150.
53 pozn. Nepocitdm zde zacatky hudeb prostredi, které jsou pouzity pouze jako soucdst atmosféry.
o4 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 81.
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mylné povazovano za predcasny navrat do objektivni reality.

Schopnost hudby vzajemné spojovat vzdalené udalosti nemusi fungovat
jen v ramci Casu, ale i v roviné prostoru, jako zvukova analogie paralelni
montdZe. Dva soubé&zné, paralelni d&je odehravajici se na rdznych mistech,
muZou byt diky ni vzdjemné& mys$lenkové propojeny. Jako klasicky priklad
muZeme uvést scénu dvou milencl, z nichZ kazdy je na jiném konci svéta. Hudba
tyto dvé odlisnd mista emo&né propoji, uz neni dileZity prostor, kde se tyto dvé
postavy ve skutecnosti nachazeji, ale beztvary prostor vytvoreny hudbou, ktery
mu je nadrazeny. Diky hudbé tedy dojde k pocitu, Ze jsou tyto dva prostory
propojeny a tedy i postavy, které se v nich nachdazeji. Jako extrémni priklad
tohoto prostorového provazani, uvadi Chion hudebni klip, kde se diky hudbé
propojuji prostory bez jakychkoliv vzajemnych souvislosti. I kdyz v tomto

pripadé Ize namitnou, Ze divak v hudebnim klipu tyto souvislosti ani neocekava.

Poslednim hudebné dramaturgickym prvkem, ktery ma schopnost
propojovat Cas a prostor je leitmotiv. Ten funguje jako spoustéc¢ pro vyvolani
vzpominky na urdité predchozi udalosti filmu. Tato vzpominka se mize vztahovat
bud’ k uréité postavé, situaci, prostfedi nebo ideji.>> Jde vzdy o to, ze je
vzajemné provazan konkrétni hudebni motiv s motivem obrazovym. Jakmile se
mezi nimi vytvori pevny vztah, vznikly zopakovanim tohoto spojeni, je hudba
schopna uz sama o sobé, vyvolat predstavu vjemu s ni spojenym. Nutno
podotknout, Ze leitmotiv nemusi byt jen hudebni, ale Ize jej také ztvarnit pomoci

navazani uréitych ruchl na konkrétni vizualni viem.

Pokud hudba zcela prevladne nad ruchy, atmosférami, dojde stejné jako v
pripadé filmového ticha ke zméné zpldsobu vnimani diegetického prostoru. Michel
Chion tento efekt pFirovnava k navratu ke zplsobu &teni némého filmu. Nahlizeni
na obraz se pfiblizuje zplsobu, kterym pozorujeme fotografii, kdy si daleko vice
véimdme jednotlivych prvkd kompozice a daleko voln&ji se v rdmci ni
pohybujeme. Neptitomnost zvukl vychazejicich z diegeze, které nds v obraze

normalné orientuji, ndm umoznuje sledovat obraz ze zcela jiné perspektivy.

%S BLAHA, |. Zvukové dramaturgie audiovizuélniho dila, s. 40
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ZAVER

Cilem prace bylo |Iépe uchopit fenomén c¢asu v kontextu audiovizudlniho
dila, pokusit se osvétlit, jakym zplUsobem uréitd struktura zvuku ovliviiuje
subjektivni vjem casu a jak se zvuk k c¢asu vztahuje. Dale predstavit moznosti,
které ve vztahu k vnimani ¢asu v ramci audiovizudlniho dila zvuk a zvukova

dramaturgie nabizi a zdlraznit jeji vliv na subjektivni vnimani filmového &asu.

Film zdd se v sob& obsahuje rtzné formy ¢asu. Jde o &as dramaticky
utvafeny odvijenim dé&je, subjektivni &as divakdv a pfimy obraz &asu zachyceny
na filmovém médiu, vytvareny pohybem zvuku a obrazu. To, ze film dokaze
zachytit Cas a zobrazit ¢as v jeho vnéjsSich znacich, jej odliSuje od ostatnich

druhl uméni.

Cas je v Uzkém vztahu s pohybem, pohyb je jeho vné&j$im znakem.
Vzhledem k vnimani ¢asu je zasadni, jakym zplsobem pohyb prostupuje filmem.
Jestli na sebe pohyby obsazené v jednotlivych zabérech navazuji nebo jsou
naopak na sobé nezavislé. Tyto dva odliSné principy ovliviuji to, jakym
zplsobem vnimame ¢&as, ktery film zobrazuje. V prvnim pFipadé je ¢as vniman
jako sled udalosti majicich pfi¢inu a nasledek, ¢as se podfizuje pohybu potazmo
déji. V druhém pripadé se pohyb neprodluzuje z jednoho zabéru do druhého, ale
jednotlivé zabéry jsou na sobé do jisté miry nezavislé, kazdy z nich zobrazuje

vlastni ¢as v ném obsazeny, jsou pfimym znakem casu.

Pfevaha pohybu, predstavovana filmy typu obraz-pohyb nebo naopak
dominance casu tak jak je prezentovana filmy typu obraz-as ma vliv na to
jakym zpldsobem vnimame filmovy zvuk. Pokud je pohyb dominantni, vaZe na
sebe zvuk a ten se stava jeho soucasti. Zvuky chapeme spise v jejich kauzalnich
souvislostech, je pro nds dllezity jejich sémanticky vyznam, jejich rytmiza&ni
funkce. Nevnimame tolik jejich konkrétni strukturu, vice je pro nds podstatna
informace, kterou sebou nesou. Tato informace je k obrazovému vjemu vazana a
zaroven jej dopliuje. Dominance pohybu neustdle zaméstnava nase vnimani,
proto jsme zvuk schopni zaznamenat pouze jako zjednoduseny znak. Pokud
naopak prevladne cas, tedy se vytrati pohyb ve smyslu akce - reakce, dochazi k
jisté mire odpoutani. Jednak ve smyslu preruseni déjovych navaznosti, ale také

ve smyslu uvolnéni Uzkych vazeb mezi obrazem a zvukem. Nejsme natolik
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schopni predvidat, jsme vice nuceni analyzovat pfitomny okamzik. Diky tomu
ziskdvaji na dllezitosti i drobné zmény ve zvukové struktufe, které by jinak

zlstaly nepov&imnuty. Zvuky vnimame v jejich unikatni jedine¢nosti.

Dulezitymi faktory ovliviiujicimi subjektivni vnimani filmového &asu jsou
rytmus zachyceny v obraze, rytmus utvareny stfihovou skladbou a rytmus
obsazeny ve zvukové slozce filmu. Jak z prace vyplynulo, tyto rytmy se vzajemné
ovliviiuji, neustdle mezi sebou osciluji. Zvuk mdlZe obraz svym charakterem
dasové animovat, tedy zhustovat a zredovat subjektivni vijem ubihdni ¢asu v
obraze obsazeném. Zaroven svou casové nezvratnou povahou, ukotvuje
naslednost jednotlivych zabé&rl, linearizuje ¢as a vektorizuje smé&r ubihani ¢asu v

zabéru.

Zda se, ze velkou roli v radmci této rytmizace hraje mira predvidatelnosti
jednotlivych udalosti. To do jaké miry jsme schopni predvidat, ovliviiuje nasi
pozornost. Nepredvidatelné udalosti aktualizuji nase vnimani, zaméruji ho vice
na pravé probihajici pfitomnost a tim nas vytrhavaji z ustanoveného c¢asového
ramce. Divakovo vnimani prechazi od védomi celku do jakéhosi kratkodobého
zapomnéni, kdy pro néj existuje pouze pritomnost, kterou musi nejdfive
pochopit, neZ ji mlze zadlenit zpét do celkového kontextu. Oscilace mezi t&mito
dvéma stavy hraje klicovou roli ve vedeni divakovi pozornosti. Stejné jako
dochdazi k pocitu zpfitomnéni prichodem necekané udalosti, nastava obdobny
efekt v pfipadé nenaplnéni ocekavané udalosti. I zde je divak nucen konfrontaci s
aktudlni pritomnosti rekonstituovat jeho plvodni ptedstavu budoucnosti, &mz se
aktivuje jeho pozornost. Zvukovd dramaturgie muZe pestrou &kalou svych
prostfedk( iniciovat tyto nedekané momenty, které si vyzaduji divakovu

pozornost a tim v&domé ovliviiovat zplsob vnimani filmového &asu.

Jak prace ukazala, existuje jedna zvukova slozka, ktera se jaksi vymyka
ze zajeti ¢asu a tou je hudba. MdZe volné prostupovat napfi¢ mezi diegetickym a
nediegetickym prostorem, propojovat ¢asoprostor, zhustovat nebo zfedovat ¢as
¢i vytvaret pocit zastaveni ¢asu. Hudba v sobé nese tézko uchopitelny abstraktni,
nelinearni ¢as citl a emoci, ktery je povznesen nad objektivni Zity ¢as. Existuje
jakoby nad casem. Diky tomu jsou mista, kde se hudba objevuje vzdy velice
vyraznym predélem v ramci déjové struktury. Pokud tedy hudba nehraje od

zacatku do konce, jak se tomu u né&kterych filmQ dé&je.
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Z uvedenych poznatkl je patrné, Ze vysledny vjem filmového ¢asu, je
sumou nepreberného mnozstvi procesd, vzdjemné se misicich, doplfiujicich ¢&i
negujicich. Tato prace se pokusila, alespon dotknout okraje této velice komplexni
problematiky, kterd, zda se, nemUQze byt nikdy uchopena v jeji Uplné celistvosti.
Dle mého nazoru je vSak dobré disponovat, alespon timto zakladni povédomim o
C¢ase ve filmu. Tyto poznatky lze v budoucnu vyuzit pfi praci na konkrétnich
filmech, s nimi je konfrontovat a dale si je tak praxi upfesfovat. A tim si

postupné utvaret vlastni nazor na to, jak by mél ¢as podle nas ,vypadat”.
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