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Abstrakt 

 

 Tématem této diplomové práce je vnímání času v audiovizuálním díle. 

Zvláštní pozornost je zde věnována zvukové složce audiovizuálního díla, z jejíž 

perspektivy je na fenomén času nahlíženo. Nejprve nás stručně seznamuje s tím, 

jak se vyvíjelo chápání času v rámci filozofického kontextu. Další část pak 

představuje film jako médium, které ze své formální podstaty přináší nové 

podněty, které dále rozvíjejí dosavadní přemýšlení o čase. Po tomto uvedení do 

problematiky se práce zaměřuje na způsob vnímání času v rámci samotného 

zvuku, potažmo hudební skladby. Vychází zde z poznatků psychoakustiky a 

především pak z teoretických úvah francouzského skladatele Gérarda Griseye, ke 

kterým se snaží nacházet paralely v kontextu zvukové dramaturgie filmového 

díla. Poslední část se věnuje časovým vztahům vzešlým ze vztahu filmového 

obrazu a zvuku. Snaží se zde problematizovat a následně zobecnit specifické 

formální vztahy v rámci audiovizuálního díla, mající vliv na subjektivní vnímání 

času. 

     

 

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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ÚVOD 

 

Otázkou co je čas a jak je vnímán, se člověk zabývá už od prvopočátku 

své existence. Je nejen běžnou součástí každodenního života, ale také 

předmětem vědeckého zájmu filozofie, fyziky, různých uměnověd a mnoha 

dalších. Čas se dá sice abstrahovat do podoby časových jednotek, ty však 

nedokáží zprostředkovat kvalitativní vlastnosti časového vjemu ve smyslu jeho 

prožívání. Všechny druhy umění otázku času nějakým způsobem zpracovávají - 

malířství zachycuje transformaci umělcovy osobnosti a paměti do dvourozměrné 

statické formy; literatura pracuje s časem dramatickým, utvářejícím se díky 

rozvíjejícímu se příběhu; hudba představuje abstraktní podobu času, vzniklou 

organizací zvukových elementů; divadlo v sobě kombinuje dramatické ubíhání 

literatury a možnost vjemu přicházejících počitků v „reálném” čase; fotografie 

zachycuje statický obraz proběhlé události, která díky této „fixaci času” získává 

novou kvalitu.  

 

Důvodem, proč jsem si pro svou práci vybral téma času právě ve vztahu 

k filmovému médiu, je schopnost filmu na rozdíl od všech ostatních umění, 

zachytit čas v jeho „nezměněné, čisté” formě, tedy zaznamenat časovou událost 

a zpětně jí reprodukovat tak jak proběhla. Tato predispozice neznamená, že by s 

časem obsaženým ve filmovém díle nebylo možné tvůrčím způsobem pracovat a 

tak ho přetvářet. Zobrazení času ve smyslu objektivním je pouze možnost, 

kterou nám film nabízí, je to základní stav, ze kterého můžeme vycházet a od 

kterého se můžeme odpoutávat a zase se k němu vracet prostřednictvím změny 

vzájemných vztahů formotvorných složek. Právě tato možnost pracovat s časem 

jako s materiálem je filmu vlastní.  

 

Dalo by se říci, že zvuk je s časem nerozlučitelně spjat. Díky své efemérní 

podstatě slouží jako model pro přemýšlení o vnímání času. Na rozdíl od 

vizuálních vjemů, které v každém okamžiku existují jako celek, je zvukový vjem 

možný pouze postupným prožitím jeho jednotlivých částí. Z této jeho podstaty, 

je zvuk v rámci filmového díla důležitým nositelem časových vztahů, určuje 

rychlost a směr ubíhání času. Proto se chci ve své práci zaměřit na funkci zvuku 

při utváření povědomí o čase, který se na nás z filmového díla přenáší.    
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První část práce se bude věnovat myšlení o čase. Nejprve nastíním čas, 

tak jak je na něj nazíráno v rámci filozofie. Následně se podívám na to, jak je čas 

chápán ve vztahu k filmovému médiu. Budu vycházet z filmově teoretických prací 

českého estetika Jana Mukařovského a francouzského filozofa, zabývajícího se 

filmem Gillese Deleuze. Ve druhé části práce budu zkoumat konkrétní formální 

možnosti ovlivňující způsob vnímání času, které se při práci s médiem zvuku 

nabízejí. Budu při tom vycházet z myšlenek francouzského skladatele Gérarda 

Griseyea, které zpracoval ve své eseji Tempus ex machina. Grisey zde zkoumá 

principy vnímání času v rámci hudební skladby. Jeho závěry se budu snažit 

kriticky zhodnotit a zároveň se k nim pokusím nalézt analogicky podobné 

principy, které se objevují ve filmu. Poslední část bude věnována vzájemnému 

vztahu obrazu a zvuku a času, který díky tomuto vztahu vzniká. Budu se zde 

zabývat konkrétními formálními postupy, které ovlivňují způsob, jakým 

subjektivně vnímáme čas v rámci filmového díla.  

 

Práce by měla pomoci lépe uchopit fenomén času v kontextu 

audiovizuálního díla, pokusit se více osvětlit, jakým způsobem konkrétní 

charakter zvuku ovlivňuje subjektivní vjem času a jak se zvuk k času vztahuje. 

Měla by ukázat možnosti, které ve vztahu k vnímání času v rámci audiovizuálního 

díla zvuk a zvuková dramaturgie nabízí a zdůraznit její významný vliv na 

výsledný subjektivní vjem času. Pomocí rozboru formálních vztahů mezi 

obrazovou a zvukovou složkou filmového díla, by měla nastínit, jakým způsobem 

charakter jejich vzájemné vazby ovlivňuje vjem ubíhání času, audiovizuálním 

dílem zprostředkovaný.      
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1. ČAS VE FILOZOFICKÉM KONTEXTU 

 

Čas je nedílnou součástí a podmínkou lidské existence. V čase se odvíjí 

naše bytí od zrození ke smrti, bez času by nebylo nic. Není tedy překvapivé, že 

se stal už od prvopočátku předmětem filozofických úvah a zkoumání. Trefně 

paradox vnímání času uvedl Augustinus, když na otázku, co je čas, odpovídá: 

Dokud se mne nikdo neptá, vím, kdybych to však měl vysvětlit tázajícímu, 

nevím. Čas je totiž velice těžko uchopitelný fenomén, který vnímáme spíše 

zprostředkovaně prostřednictvím jeho vnějších znaků, především pohybu. Právě 

vnímání času ve vztahu k pohybu vesmírných těles, střídání ročních období, dne 

a noci je pro člověka i všechna zvířata tím nejzákladnějším způsobem s jakým do 

vztahu s časem vstupuje. Dlouho takové dělení lidem stačilo a až teprve se 

vznikem větších měst vyvstala potřeba detailnějšího časového členění v rámci 

jednoho dne, aby se ulehčila organizace společenského fungování ve větší 

komunitě. Bylo tedy nutné vymyslet, jak čas měřit. Nejdříve byl denní čas měřen 

na principu slunečních hodin. Až mnohem později se zhmotnila Aristotelova 

myšlenka měření času na principu počítaného opakovaného pohybu v podobě 

hodin mechanických. Mohlo by se zdát, že s vynálezem mechanických hodin 

lidstvo čas zkrotilo, jasně jej definovalo a může jej brát jako danost. Z 

matematicko-fyzikálního pohledu možná ano. Tento koncept se však nedá 

vztahovat na vnímání času ve smyslu jeho subjektivního kvalitativního prožívání.  

 

Časové jednotky jsou sice užitečným nástrojem pro běžný život, 

reprezentují však pouze kvantitativní časový model, který má pramálo 

společného s tím, jak člověk čas skutečně prožívá. Každá uběhlá vteřina má totiž 

zcela jinou vnitřní kvalitu než ta předešlá nebo následující, a i když se jedná o 

objektivně stejné časové úseky, každý z nich vstupuje odlišně do vztahu s 

lidskou pamětí, zkušeností nebo pozorností. Toto subjektivizované rozrůznění 

časových událostí relativizuje rychlost ubíhání času a zároveň nám umožňuje 

vnímat proběhlou změnu, která se v našem vědomí odehrála. Právě vjem změny 

mezi před a po, tedy dvěma teď, je podle Aristotela základním předpokladem pro 

vnímání času. Aby tedy bylo vůbec možné nějakou změnu vnímat, musí nejdřív 

dojít ke konfrontaci aktuálního prožitku s pamětí. Tento proces vnitřní 

zpětnovazebné komunikace mezi tím co je teď, tím co bylo a tím co bude, je 

základem pro pochopení času, tak jak na něj subjektivně nahlížíme.  
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Prvním, kdo předznamenal fenomenologický přístup k chápání času, tzn. 

zabýval se analýzou vlastních prožitků ve vztahu k vjemu času, byl Augustinus. 

Chápal vnímání času jako vjem přítomnosti vztažený k paměti. Ptal se, zda vůbec 

existuje minulé a budoucí. Spíše by se podle něj mělo mluvit o přítomné paměti 

minulého, přítomném setkání s přítomným a přítomném očekávání budoucího. 

Tento princip ilustruje Augustinus na příkladu vjemu trvání tónu: „Když někdo 

chce vydat dlouhý zvuk, rozmyslí si, jak dlouhý, svěří tuto délku paměti a začne. 

Jak zpívá, přechází budoucí do minulého, až se celá určená budoucnost vyčerpá a 

celý zvuk je minulý.”1 Tímto příkladem předznamenává ideu „bezčasé 

přítomnosti”, jako celku všeho co bylo, je a bude, ze které vychází veškeré 

pozdější úvahy týkající se času.2   

 

Myšlenky Augustina dále rozvedl Edmund Husserl. Na rozdíl od Augustina 

odlišuje paměť minulého od retence - podržení právě proběhlé přítomnosti. 

Retenci považuje za součást přítomného vědomí. Spolu s prezentací – to co se 

přítomnému vědomí právě představuje a protencí – předvídáním bezprostředně 

očekávaného, vytvářejí vědomí přítomnosti tzv. časový dvorec. Husserl princip 

časového dvorce vysvětluje podobně jako Augustinus za pomocí melodie: „Jak 

slyšíme melodii? Když druhý tón vystřídal první, ten první už neslyším. A přece 

slyším, tj. vnímám melodii, a ne jednotlivé tóny. Při každém z nich navíc vím, že 

ještě není konec, a očekávám pokračování, které ještě není. Tak je mé slyšení, 

zhruba řečeno, jen z nepatrné části přímým vnímáním aktuálně daného – ani 

přítomný tón nevnímám totiž celý, nýbrž jen jeho část, fázi – a z větší části 

jakýmsi dozníváním už nepřítomného, případně očekáváním ještě 

nepřítomného.”3  

 

Předpokladem pro samotnou existenci časového dvorce je střídání idejí, 

které jej naplňují svým obsahem.  Pokud k tomuto střídání idejí nedochází, třeba 

ve spánku, přestaneme vnímat samotné trvání, nedokážeme rozlišit, zda jsme 

spali hodinu nebo celou noc. S tímto konceptem přišel ještě před Husserlem 

anglický filozof John Locke. Díky střídání idejí v naší mysli jsme tedy podle něj 

schopni vnímat trvání věcí. K omezení tohoto procesu střídání myšlenek však 

nedochází pouze ve spánku, ale také tehdy, když se upneme k jedné myšlence. 

V takovém případě je střídání idejí omezeno a dochází k pominutí značné části 

                                                
1 Augustinus cit. podle SOKOL, Jan. Čas a rytmus. 2., rozš. vyd. Praha: Oikoymenh, 2004, s. 62. 
2 Tamtéž, s. 62. 
3 Tamtéž, s. 150. 



 12 

trvání. Asi každý zná tento efekt ztráty pojmu o čase ze své vlastní zkušenosti, 

kdy při soustředěné práci na nějakém problému čas najednou „uběhne jaksi 

rychleji”.  

 

 

 

obr.1 Přítomné vědomí podle Husserla. OE – řada bodů „teď“ posloupnost trvání, OE´ - retenční 

doznívání,  zapadání, EE´ - kontinuum fází (bod „teď“ s horizontem minulosti); E  ------>  řada 

„teď” jež se možná naplní jinými předměty. 

 

  

 

Dalším z filozofů, který ve své práci věnuje značnou část otázce vnímání 

času, je Henri Bergson, který klade důraz především na kontinuitu časového 

vnímání. Vjem času podle něj nelze chápat jako sumu jeho jednotlivých stavů, co 

bylo, co je, co bude. Jde spíše o neustálý nepřetržitý tok, konfrontace vlastní 

paměti s aktuálním počitkem. Tuto formu neustálé oscilace Bergson ilustruje 

schématem, které prezentuje pozornost jako neustálé napětí mezi vnímáním a 

pamětí (viz. obr.2). Okruh O-A znázorňuje vnímání na té nejzákladnější úrovni, 

zde dochází pouze k základnímu propojení prvotního počitku O, s k němu 

vztaženou vzpomínkou A, k jakési primární identifikaci. Vnímání se však 

neomezuje pouze na tento základní stav. Na vzpomínku A jsou totiž navázány 

další vzpomínky B, C, D, které jsou k ní v určitém vztahu. Podle Bergsona jsou 

tyto vzpomínky díky primární vzpomínce aktualizovány a promítnuty do vlastního 

vnímání – B´, C´, D´, zde jsou dále konfrontovány s prvotním počitkem a 

pomáhají tak jeho vnímání dále upřesnit. Tato oscilace mezi vnímáním a pamětí, 

ztrácí na síle během spánku, kdy je pozornost oslabena. I během spánku tělo 

vnímá nezřetelné, neurčité počitky, na ty se stejně jako během bdění vážou 

vzpomínky a k nim další vzpomínky vztažené. Díky neurčitosti vnímaných počitků 

však navázané vzpomínky ztrácejí schopnost tento počitek konkretizovat, 
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prohloubit jeho chápání. Místo toho se nekontrolovatelně řetězí, čímž vzniká 

neuspořádaná chaotická podoba snu, tak jak jej známe. 

 

                               

Obr.2                                                Obr.3 

 

 

 Vnímání přítomnosti Bergson nahlíží z netradiční, zdálo by se obrácené 

perspektivy směrem od paměti k vnímanému počitku. Paměť ve vztahu 

k přítomnosti Bergson znázorňuje v podobě obráceného kužele (viz. obr.3), kde 

plocha P je neustále uplývající přítomnost, bod S je jakýmsi místem kontaktu 

vzpomínek s realitou a podstava AB je paměť celého života, tak jak se odehrál. 

Neustále dochází k oscilaci mezi bodem S, ve kterém myšlenka dostává svého 

naplnění v podobě pohybu, nebo slova a základnou AB, „...kde se její jednota 

roztříští do podobně zřetelné podoby tisíce individuálních obrazů.”4 Řezy A´B´, 

A”B”, představují opakování celé minulosti, rozdíl mezi nimi je v úrovních 

kontrakce. Blíže k základně, kde je kontrakce menší se vzpomínky více 

diferencují, detailně zachycují celou dosavadní žitou minulost – odkazují k sobě 

na základě časovosti; asociace dotekem. Směr k bodu S se míra kontrakce 

zvětšuje, paměť je zhuštěnější, získává zobecňující charakter – vzpomínky 

k sobě odkazují na základě podobnosti. 

 

 

 

 

  

                                                
4 BERGSON, Henri. Hmota a paměť: esej o vztahu těla k duchu. Přeložil Alan BEGUIVIN. Praha: 
OIKOYMENH, 2003, s. 121. 
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2. FILM JAKO MODEL PRO ZKOUMÁNÍ ČASU 

 

 

2.1. Čas zaznamenaný na filmu 

 

 Co vlastně umožňuje filmu zachytit čas? Film už od svých prvopočátků 

fascinoval lidi tím, že dokázal na bílém plátně téměř realisticky zobrazit výjevy z 

reálného světa. Tradují se historky, jak diváci při projekci prvního filmu bratří 

Lumiérů uskakovali před přijíždějícím vlakem v obavě, že jím budou přejeti. I 

přes to, že reprodukce nebyla dokonalá - film byl černobílý, chyběl synchronní 

zvuk a rychlost projekce přesně neodpovídala rychlosti snímání; stačilo to k 

tomu, aby lidé považovali zobrazovaný výjev za něco skutečně reálného. Poprvé 

totiž viděli zachycený pohyb světa, pohyb, který odhaluje čas. Zásadní ovšem 

bylo to, že tento čas zachycený na filmu bylo možno opakovaně přehrát. Na 

rozdíl třeba od vzpomínky, která je pokaždé, když si ji chceme vybavit, trochu 

jiná - získává různá zabarvení, znejasňují se její kontury v závislosti na době, 

která uplynula od vzpomínané události; můžeme film opakovaně přehrát a 

pokaždé bude jeho obsah stejný ve všech jeho konturách. Andrej Tarkovskij času 

zachycenému na filmu říká „zapečetěný”5, čas který získává viditelnou formu 

reality.  

  

Aby bylo možné čas zachycený na filmu označit přívlastkem zapečetěný, 

bylo nejdříve nutné stabilizovat rychlost promítání. K tomu značnou měrou 

přispěl příchod synchronního zvuku, díky němuž už nebylo možné film promítat 

nebo zaznamenávat různými rychlostmi. Při přehrávání němého obrazu byla 

ještě jistá nepřesnost rychlosti přehrávání tolerována, s příchodem zvuku již v 

této praxi nebylo možné nadále pokračovat. Docházelo totiž ke změnám výšky 

zaznamenaného zvuku a obzvláště v případě lidské řeči je ucho na tyto změny 

velice citlivé. Jakmile se k obrazu připojil synchronní zvuk, zásadně se změnil 

samotný charakter filmového média. Dokud byl film němý, dalo se na něj 

nahlížet jako na pohyblivý obraz. Díky tomu, že tomuto obrazu chyběl zvuk, bylo 

jasně čitelné, že se jedná o médium, které s jistou formou licence, tomuto médiu 

vlastní, zobrazuje výjevy z žitého světa. S příchodem synchronního zvuku, došlo 

ke značnému „zreálnění” charakteru filmu, začalo se na něj daleko víc nahlížet, 

jako na prostředek k zachycení reality, která nás obklopuje a tím pádem se 

                                                
5 TARKOVSKIJ, Andrej Arsen'jevič. Zapečetěný čas. Příbram: Camera obscura, 2009.  
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stupňoval i tlak na věrnost její reprezentace. Zároveň sebou zvuk přinesl i prvky, 

které mu jsou vlastní jako je časová vektorizace, časová linearizace, obohatil film 

o mimoobrazový prostor. Všem těmto jeho vlastnostem se budu podrobněji 

věnovat v dalších částech práce. 

 

Zvuk tedy pomohl čas na filmu zapečetit, tzn. čas zaznamenaný odpovídal 

času promítanému. Michael Chion této fázi stabilizace rychlosti projekce říká 

Hardening of time, tedy něco v tom smyslu, že čas zachycený na filmu přestává 

být nadále elastický, získává „pevnou” formu. Samozřejmě i nadále je možno 

používat např. zpomalení nebo zrychlení obrazu, už se však jedná o 

dramaturgický záměr, který je jasně čitelný, není produktem nahodilosti, čteme 

jej jako jasnou intenci režiséra, jako formální hru s časem na filmu 

zaznamenaným.  

 

Film má tedy jedinečnou možnost na rozdíl od jiných umění pracovat 

přímo s časem zachyceným v jeho vnějších emocionálně postižitelných znacích.6  

Dalo by se tedy říci, že základní stavební jednotkou filmu není ani obraz ani zvuk, 

ale čas.  

 

 

2.2 Jan Mukařovský: Čas ve filmu 

 

 Jan Mukařovský byl český estetik, představitel strukturalismu. Jako jeden 

z prvních se zabýval fenoménem času ve vztahu k filmovému médiu. V jeho 

článku Čas ve filmu7 z 2. pol 30. let 20. století, zkoumá vnímání času v rámci 

filmové struktury. I když je Mukařovský představitelem strukturalismu, je zde 

patrný vliv fenomenologie Edmunda Husserla. Mukařovského pohled na vnímání 

času v rámci filmového média klade velký důraz na subjektivní pohled diváka. 

Divákův vjem času je pro něj významným faktorem při vnímání plynutí času 

nejen v případě filmu, ale i ostatních druhů umění.  

 

Mukařovský se snaží ukázat specifičnost vnímání plynutí času v rámci 

filmu, právě na základě jeho porovnání s jemu nejvíce příbuznými druhy umění, 

kterými jsou podle něj drama a epika. V každém z těchto příbuzných umění, tedy 

                                                
6 TARKOVSKIJ, Andrej Arsen'jevič. Zapečetěný čas, s. 123. 
7 MUKAŘOVSKÝ, Jan. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. s.179-183. 
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jak v epice, dramatu tak i ve filmu, můžeme nalézt dvojí časovou vrstvu. Jedna 

je dána časem dějovým, utvářeným odehrávajícím se dějem, druhá časem, který 

prožívá sám divák. V dramatu jsou podle Mukařovského čas děje a čas diváka 

vzájemně spjaty, protože čas děje odehrávajícího se na jevišti přesně 

koresponduje s časem divákovým, i když jak uvádí dále Mukařovský, i zde 

existují zkratky v podobě vypuštění úkonů pro děj nedůležitých, jako je třeba 

zrychlení psaní dopisu a podobně.8 V epice se naopak čas divákův od času 

dějového značně liší. Dramatický děj odehrávající se v rámci epického vyprávění, 

je zcela odtržen od „reálného” času, během kterého pročítáme stránky knihy. Je 

to dáno možností epiky resumovat děj, kdy se díky slovnímu popisu můžou 

dlouhé časové úseky děje odehrát v rámci několika vět. Film v sobě podle 

Mukařovského obsahuje jak možnost aktualizace časového plynutí prožívaného 

divákem, která je vlastní dramatu, tak schopnost resumovat děj, kterou 

disponuje epika. Vzhledem k možnostem filmu využít časové elipsy nebo návratu 

v rámci časového sledu vyprávění, není čas dějový tak úzce spjat s časem 

divákovým jako je tomu v případě dramatu. Mukařovský tedy zavádí třetí 

časovou vrstvu obrazovou, která plně koresponduje s délkou filmu. Tři časové 

vrstvy, které v sobě film skrývá jsou tedy: vrstva dějová, která uplývá v 

minulosti, vrstva obrazová, představující reálný čas projekce a subjektivní vrstva 

divákova, která probíhá souběžně s vrstvou obrazovou a je jí průběžně 

aktualizována. Divákovo subjektivní prožívání času je tedy střídavě ovlivňováno 

časovou strukturou děje a aktuálně probíhající vrstvou obrazovou, která tento 

děj neustále zpřítomňuje. „Využití vlastního divákova pocitu časového plynutí 

poskytuje filmu životnost podobnou životnosti děje dramatického (zpřítomnění), 

avšak přitom řada času ‚obrazového‘, vsunutá mezi děj a diváka, zabraňuje 

automatickému sepětí dějového plynutí s reálným časem, v kterém žije divák; 

tím je umožněna volná hra s dějovým časem, podobně jako v epice.”9 Přítomnost 

obrazové časové vrstvy, jak dále uvádí Mukařovský, umožňuje jistou formální 

hru s časem v rámci zrychlování, zpomalování nebo obrazu puštěného pozpátku. 

V těchto případech se dostává do vzájemného rozporu čas dějový a čas 

obrazový. 

 

Mnohem zajímavější než tyto formální hříčky, je Mukařovského poznámka 

                                                
8 MUKAŘOVSKÝ, Jan. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 179. 
 
9 Tamtéž, s. 182. 
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o tom, že je film schopen, za využití obrazového detailu, podobně jako epika, 

zobrazit časově nepohyblivý popis, vyňatý z časové následnosti děje. Čas dějový 

se může zastavit proto, „že i ve chvíli jeho nehybnosti plyne, souběžně s časem 

divákovým (který zde na rozdíl od epiky, je aktualizován), čas ,obrazový'.”10 Tato 

schopnost filmu „zastavit” časové plynutí děje, a zároveň neustále aktualizovat 

divákův prožitek, mu umožňuje zobrazit čas v jeho čistém stavu, oproštěný od 

dějových návazností. Těmto vlastnostem filmu se podrobněji věnuje Gilles 

Deleuze, jemuž je věnována další kapitola. 

 

 

2.3. Gilles Deleuze: Čas ve filmu 

 

 Gilles Deleuze byl francouzský filozof, považovaný za představitele 

poststrukturalismu. Snažil se své filozofické myšlení propojit s jinými vědními 

obory a různými druhy umění. Chtěl ho tak obohatit o impulsy z nich přicházející 

a učinit ho tak otevřenějším a zároveň přístupnějším ve vztahu k myšlení mimo 

filozofické škatulky. Jedním z předmětů jeho zájmu se stal i film, kterému se 

věnuje ve svých dvou knihách, které napsal v 80. letech 20. století, v českém 

překladu vydaných pod názvy Film 1 Obraz-pohyb a Film 2 Obraz-čas. O filmu 

zde přemýšlí ve smyslu, jakým způsobem film zachycuje a zobrazuje pohyb a 

čas. Definuje konkrétní filmové znaky, které následně pojmenovává a vytváří tak 

zcela novou typologii filmových obrazů. 

  

Deleuze dělí filmy v rámci dějin kinematografie do dvou hlavních skupin. 

Do první skupiny patří filmy typu obrazu-pohybu, které reprerezentují „klasickou” 

kinematografii v rozmezí od 20. let 20. století, zhruba do konce druhé světové 

války. Tato kinematografie se podle Deleuze vyznačuje důrazem na kontinuální 

styl vyprávění, převažuje v ní klasická dějová linka, filmový střih zde funguje na 

principu prodlužování pohybu přítomného v předcházejícím záběru. Ať už se 

jedná o filmy Hollywoodu, vycházející z odkazu D.W.Grifitha nebo o filmy ruských 

montážníků, pro všechny tyto kinematografie je určující fascinace pohybem. Jak 

uvádí Deleuze, pohyb v tomto případě zcela zastínil čas. Pevná senzomotorická 

spojení nedovolují času, aby se objevil ve své čisté podobě, čas zde chápeme v 

jeho chronologickém smyslu ve spojení akce-reakce.   

  

                                                
10 MUKAŘOVSKÝ, Jan. Studie z estetiky, s. 182. 
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Mezi filmy typu obraz-pohyb a druhou skupinou filmů, kterou Deleuze 

nazývá obraz-čas, existuje přechodová fáze, kdy se ve filmech začínají objevovat 

situace, ve kterých postavy ztrácejí schopnost svým jednáním aktivně určovat 

směr, kterým se bude děj ubírat. Jsou pouze pasivními pozorovateli událostí, 

které nejsou samy schopny ovlivnit. Akce už zákonitě nevyvolává reakci. Díky 

tomu se na povrch vynořují čistě optické a zvukové situace, které se podstatně 

odlišují od pevných senzomotorických spojení zobrazovaných ve filmech 

klasického střihu. Příklady těchto situací můžeme nalézt ve filmech italského 

neorealismu, kde postava často pouze pasivně sleduje okolní dění bez možnosti 

na něj jakkoliv reagovat.  Podobně je tomu ve filmech Alfréda Hitchcocka, který 

podle Deleuze poprvé zahrnul diváka do filmu, v tom smyslu, že se samotná 

postava stává divákem. Postava už není určující hybnou silou, která utváří děj. 

Hitchcock jí nechává vidět a slyšet to, co již nepodléhá právu na odpověď nebo 

na nějaké jednání.11 Vnímání času v Hitchcockových filmech by se tedy dalo 

připodobnit k tomu, jak je vnímán sen, který i když je nahlížen ze subjektivního 

pohledu nejsme schopni aktivně ovlivnit a určovat tak jeho další směřování. 

  

Charakteristickým znakem filmů typu obraz-čas je zobrazení času v jeho 

„čistém stavu”. Deleuze jako příklad tohoto čistého obrazu-času uvádí záběr 

zátiší. Jak už bylo řečeno, i Mukařovský si všímá, že nehybný detail má 

schopnost „zastavit čas”. I přes to, že film zobrazuje nehybný předmět, čas dále 

plyne díky kontinuitě vytvářené zvukovou složkou a díky vlastnímu času diváka. 

Jak dále uvádí Deleuze, optický a zvukový obraz se při pozorném rozpoznávání 

neprodlužuje do pohybu, ale vstupuje do vztahu s obrazem - vzpomínkou, který 

vyvolává. Zde Deleuze navazuje na již zmíněný Bergsonův kužel, kde vrchol 

kužele představuje přítomný okamžik, Deleuzem nazývaný hrot přítomnosti, na 

který jsou navázány plochy minulosti, které představují vrstvy paměti obsahující 

vzpomínky. Ty jsou vztahovány k neustále se měnící přítomnosti, k jejich 

aktualizaci dochází teprve tehdy, když se zhmotní do obrazu, který je vědomě 

čten. Aktualizace vlastní divákovy paměti, ve vztahu k vnímanému obrazu, tedy 

teprve dodává jednotlivým obrazům význam, který není přesně determinován, 

mění se v závislosti na subjektivním vjemu diváka. Čistě optické a zvukové 

situace, které nejsou vyvolány předchozím jednáním a ani v něj neústí, 

                                                
11 DELEUZE, Gilles. Film2. Přeložil Čestmír PELIKÁN. Praha: Národní filmový archiv, 2006, s. 9. 
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představují přímou prezentaci času. Deleuze je nazývá opznaky a audiznaky12, 

jsou znakem času v jeho přímé podobě. Jedná se o aktuální obraz odříznutý od 

svého motorického prodloužení. 

 

Tyto čistě optické a zvukové situace jsou podle Deleuze typické pro styl 

filmového vyprávění, které nazývá krystalické. Tento druh vyprávění ruší 

senzomotorická schémata. Ty jsou naopak typické pro organické vyprávění, které 

je naopak založeno na rozvíjení těchto schémat. Krystalické vyprávění dovoluje 

vzájemně spojovat i obrazy na sobě nezávislé, zcela autonomní. Krystal je pro 

Deléze modelem času, který je založen na neustálé oscilaci mezi aktuálním a 

virtuálním stavem. Tento princip by se dal přirovnat k pohledu do zrcadla, kdy 

není nikdy jasné co je zrovna aktuální obraz, jestli odraz v zrcadle nebo jeho 

předobraz. V samotném procesu vnímání změny mezi těmito dvěma stavy, vidí 

Deleuze zosobnění času - trochu času v čistém stavu.13 

 

Přes model krystalu nahlíží Deleuze i na hloubku pole. Hloubka pole je jako 

forma krystalu - ta její část, která poutá naší pozornost je zrovna aktuální, jiná 

část hloubky pole, která zrovna uniká naší pozornosti, je naopak virtuální. Věci 

skryté v hloubce pole však můžou uniknout jakousi prasklinou. Hloubka pole tedy 

představuje různé časové roviny, které mohou probíhat zcela odděleně nebo 

spolu navzájem komunikovat. Jako příklad využití komunikace v rámci hloubky 

pole zde Deleuze uvádí film Orsona Welse Občan Kane (1941), kdy ve scéně 

sebevraždy v popředí vidíme detail sklenice, v prostředním plánu umírá Susan, 

zatímco v zadním plánu násilně vniká dovnitř Kane. Wels zde využívá uhlopříčku 

nebo prázdné místo napříč plány, ve kterém dochází ke komunikaci mezi 

jednotlivými plány. 

 

 

 

 

 

  

                                                
12 DELEUZE, Gilles. Film2, s. 12. 
13 Tamtéž, s. 100. 
 



 20 

3. VNÍMÁNÍ ČASU V RÁMCI ZVUKOVÝCH STRUKTUR 

 

 

 V této části mé práce se budu věnovat konkrétním formálním postupům, 

díky nimž se dá aktivně ovlivňovat subjektivní vnímání času. Zaměřím se na 

charakter samotného zvuku a jeho roli při vnímání trvání. Následně rozeberu 

teoretickou stať francouzského skladatele, představitele spektralismu, Gérarda 

Griseye Tempus ex machina, která nahlíží na hudební kompozici z pohledu 

vnímání plynutí času.   

 

 

3.1. Percepce času z pohledu psychoakustiky - vnímání délek 

 

 Dlouho se hledal v lidském těle orgán, kterým by byl člověk schopen měřit 

čas a tedy i jednotlivé délky trvání. Původně se myslelo, že vnímání času je 

odvozeno od srdečního tepu. Tato teorie však byla brzy opuštěna. Dalším z 

kandidátů na zdroj časových pulzů v lidském těle byly mozkové vlny alfa, ani ty 

ale uspokojivě nevysvětlují proměnlivost subjektivního vnímání času. Proti těmto 

modelům se ohradila kognitivní psychologie, která za základní faktor určující 

subjektivní trvání, považuje práci s informacemi. Podle kognitivních modelů 

vnímání času závisí vnímaná časová délka na množství informací, které jsou 

zpracovávány nebo uloženy v paměti.14 Vnímání časového trvání je silně 

ovlivněno množstvím informací, které musíme v určitém úseku zpracovat. Pro 

ilustraci tohoto jevu se často uvádí příklad rozdílného vnímání plynutí času v 

rušném a klidném dni. Když je den naplněn množstvím událostí, pak čas 

subjektivně plyne jakoby rychleji. V případě dne, ve kterém se „nic neděje” 

máme zase pocit, že čas plyne velice pomalu. Z toho vyplývá, že čím větší 

množství informací člověk zpracovává, tím kratší se subjektivně jeví prožitý 

časový úsek a naopak, čím je zpracovávaných informací méně, tím se prožitý 

úsek jeví jako delší. Pokud se ovšem pokusíme události prožité během dne 

zpětně vybavit, pak se tyto popsané vztahy reverzně mění - delší se ve 

vzpomínce jeví den rušnější nežli klidnější.   

  

Plocha jednoho dne je však pro bližší pochopení dílčích principů vnímání 

časového trvání příliš dlouhý úsek. Během této doby se odehraje velké množství 

                                                
14 FRANĚK, Marek. Hudební psychologie. V Praze: Karolinum, 2005, s. 96. 
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komplexních událostí, pro jejíž analýzu je třeba více druhů procesů zpracovávání 

informace. Daleko jednodušeji lze popsat vnímání kratších časových úseků, kde 

délka vnímané události ovlivňuje to, jakým způsobem je námi zpracovávána. 

Marek Franěk ve své knize Hudební psychologie, rozčleňuje vnímání krátkých 

zvukových délek následovně:15 

 

1. Délky kratší než 100 ms. Tyto délky jsou vnímány jako nedělitelný 

okamžik. 

 

2. Délky 100ms - 3s. U těchto délek rozlišujeme mezi začátkem, průběhem a 

koncem trvání. Toto rozmezí definuje rozsah, ve kterém se pohybuje 

okamžik psychologické přítomnosti. V tomto rozsahu vnímáme dění jako 

současnost. 

 

3. Délky nad 3s. I zde rozlišujeme začátek, průběh a konec trvání. Délka nad 

3s už ale překračuje rámec přítomnosti, z toho důvodu je nutné při jejím 

vnímání zapojit také paměť.  

 

Jedná se o členění založené na vjemu zvuku jako takového, v jeho 

řekněme čisté, abstraktní, hudební formě, oproštěné od sémantických významů. 

Podle uvedeného dělení se tedy délka 100 ms dá brát jako nejmenší možná 

jednotka, u které jsme schopni rozlišit její vnitřní strukturování v čase.  Zvuk jak 

jej vnímáme, se skládá z komplexů těchto jednotek různých délek, vzájemně se 

mísících, překrývajících, doplňujících.  

 

Subjektivní vjem délky trvání zvuku výrazně ovlivňuje jeho charakter a 

způsob jeho začlenění do zvukového toku. Objektivně stejně dlouhý zvuk bude 

subjektivně posuzován pokaždé jinak, záleží na jeho hlasitosti, stálosti, 

rytmičnosti. Marek Franěk uvádí následující faktory, které mají vliv na subjektivní 

vjem délky trvání:16     

 

1. Plný a prázdný časový interval 

Plný interval vyplňuje daný čas z větší části určitým zvukovým podnětem. 

Prázdný interval znamená, že je daný časový úsek ohraničen dvěma 

                                                
15 FRANĚK, Marek. Hudební psychologie. V Praze: Karolinum, 2005, s. 96. 
16 Tamtéž, s. 100.  
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krátkými zvukovými událostmi, mezi kterými je delší pauza, v níž se 

nevyskytuje žádný podnět. V případě plného intervalu se vnímaný čas jeví 

subjektivně jako delší, než je tomu u prázdného intervalu.  

 

2. Intenzita podnětu.  

Čím je zvukový podnět intenzivnější, tím je jeho trvání subjektivně 

vnímáno jako delší, než v případě stejného podnětu o nižší intenzitě.  

 

3. Přerušování podnětu 

Pokud je podnět přerušován, je vnímán jakoby delší než ve skutečnosti. V 

hudbě se tohoto jevu využívá k zvýraznění délek tónu např. pomocí 

tremola.  

 

Tato subjektivní hodnocení délek trvání, jak dále popisuje Fraňek vycházejí 

z modelů subjektivního vnímání času. Prvním z nich je pozornostní model, podle 

nějž dochází při vnímání délky ke střídání dvou pozornostních stavů:17  

 

1. pozornosti, během které je časový průběh událostí měřen a kódován 

správně  

2. nepozornosti, kdy časový průběh není sledován  

 

Výrazné prvky ve zvukovém toku, tedy podle Fraňka, dokáží naši 

pozornost upoutat, uvést ji do aktivního stavu, čímž se vjem času jeví jako 

subjektivně delší, než je tomu u zvuku nevýrazného, který naší pozornost natolik 

nezaměstnává. Je k zamyšlení, že je tento závěr v rozporu s již uvedeným 

názorem, že větší množství zpracovávaných informací vnímání času subjektivně 

zkracuje.    

 

Dalším faktorem, který ovlivňuje vnímanou délku, je selektivnost lidského 

vnímání, kdy společně s vjemem délky musíme zpracovávat i akustickou 

informaci, kterou v sobě zvuk obsahuje. „Když je kapacita zpracování podnětu 

věnována více analýze nečasové informace (akustické stránce podnětu) na úkor 

časové, může být délka trvání podnětu vnímána oproti skutečnosti jako 

subjektivně kratší.”18. Stejný princip by se dal aplikovat na případ vnímání zvuku 

                                                
17 FRANĚK, Marek. Hudební psychologie. V Praze: Karolinum, 2005, s. 101. 
18 ZAKAY cit. podle FRANĚK, Marek. Hudební psychologie, s. 101. 
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společně s obrazem, kde se k akustické informaci přidává informace obrazová a v 

případě filmu i informace dramatická. Dochází tedy k většímu zaměstnání naší 

pozornosti a zároveň k její diverzifikaci mezi jednotlivé složky filmu. Subjektivní 

vjem délky by se tedy podle uvedeného měl jevit jako kratší, než kdyby byl 

vnímán buď samostatný zvuk nebo obraz téhož. 

 

 

3.2. Tempus ex machina - čas v hudebním kontextu 

 

 Hudba je uměním jehož základem je samotný zvuk a které se zabývá 

skladbou jednotlivých zvukových prvků do vyšších celků. Podstatou hudební 

kompozice je, dalo by se říci, nalézání vhodného rozložení délek a výšek v čase, 

tak aby mělo na posluchače pokud možno co největší účinek. Rozmístění těchto 

délek na časové ose vytváří rytmus, který určuje tok hudebního času.  

 

Předmětem této kapitoly bude esej francouzského skladatele Gerarda 

Griseye, která nese název Tempus ex machina.19 V této eseji Grisey reflektuje 

vlastní přístup k práci s hudebním časem, vycházející převážně z poznatků 

kognitivní psychologie. Jako protiváhu tomuto přístupu uvádí jiné teoretické 

přístupy členění hudebního času, které kognitivní hledisko zanedbávají. Vycházejí 

spíše z různých přenesených modelů pocházejících z jiných oborů, založených na 

matematice, fyzice nebo chemii. 

 

 Grisey vytváří model zkoumající způsob vnímání hudebního času volně 

založený na analogii se stavbou lidského těla. Hudební výstavbu zde rozděluje do 

tří kategorií - Kostra času, Maso času a Kůže času, ve kterých zřetelně rozlišuje 

mezi konceptuálním (chronometrickým) časem a subjektivně vnímaným časem 

psychologickým. Seznámit se s principy jak je vnímán čas v rámci hudební 

struktury, bude dle mého názoru přínosné, i přesto, že dílčí závěry vzešlé z této 

kapitoly nelze a priory aplikovat na film jako takový, protože jak by řekli zastánci 

gestaltismu: „Celek je víc než suma částí a celky nelze vždy vykládat z částí.”20 

Poznatky z této kapitoly by tedy spíše měly sloužit k uvědomění si jistých 

principů, které mohou sloužit jako výchozí předpoklady pro práci se zvukovou 

dramaturgií. S vědomím toho, že na výsledný dramatický účinek má silný 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 
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jakým způsobem vstupuje zvuk do audiovizuálního vztahu s obrazem, se 

pokusím k jednotlivým kategoriím alespoň najít jim odpovídající filmové analogie. 

 

 
3.2.1. Kostra času 

 

 Představuje časové dělení, které skladatel používá k organizaci zvuků. 

Jedná se tedy o tempo a rytmus. Měrnou jednotkou je zde sekunda, pracujeme 

tedy s časem chronometrickým. Na místo dualistických kategorií využívaných pro 

klasifikaci trvání ve smyslu krátký-dlouhý, Grisey zavádí stupnici komplexity, 

která má podle něj výhodu v tom, že se zabývá fenoménem hudebního času, tak 

jak je skutečně vnímán a zároveň umožňuje pochopit kontinuitu. Na základě 

těchto stupňů komplexity rozděluje kostru času do následujících kategorií, podle 

stupňů předvídatelnosti: 

 
1.  Periodický     maximální předvídatelnost 
 
2.  Kontinuální - dynamický   průměrná předvídatelnost 
a)  kontinuální zrychlování 
b)  kontinuální zpomalování 
 
3.  Diskontinuální-dynamický   mírná předvídatelnost 
a)  zrychlování nebo zpomalování  
 po stupních nebo vynecháním 
b)  statistické zrychlování nebo 
 zpomalování  
 
4. Statistický     nulová předvídatelnost 
 kompletní přerozdělení  
  nepředvídatelnost délek  
 maximální diskontinuita 
 
5. Plynulý 
 rytmické ticho 
 

 

K této tabulce Grisey uvádí, že vnímání stupně komplexity není takto 

jednoduché ani lineární, jedná se tedy pouze o zjednodušení. Dále uvádí, že 

stupně komplexity sledují určité křivky, jejichž vrcholy jsou výsledkem hudebního 

kontextu a percepčních schopností každého člověka. „Jedním z nejnáročnějších 

úkolů pro skladatele je pokusit se nalézt bod, ve kterém ještě komplexnost 
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struktury ovlivňuje vnímání pozitivním směrem. Na každé straně tohoto bodu 

jsou dvě stránky nudy - z důvodu nedostatku nebo přesycení informací,...”21  

 

Periodickou tedy nejvíce předvídatelnou strukturu, považuje Grisey za 

ideální bod reference pro vnímání času, stejně jako je sinusový tón ideální pro 

vnímání výšky. Absolutní periodicita posluchače unavuje, protože představa 

rytmu je spjata s očekáváním, které když se vytratí, pak posluchač ztrácí zájem. 

Jako příklad uvádí kompozice vytvářené na počítači nebo pomocí syntezátorů.22 

Zavádí proto pojem nejasné (neostré) periodicity, do které je začleněna 

nepřesnost daná konstantou, ta slouží k napodobení přirozených periodicit, 

kterým je vlastní drobná odchylka v pulzu. Grisey není stoupencem ani snahy o 

úplné vypuštění rytmických a harmonických periodicit, kterou prosazuje 

serialismus, ani postupů minimalismu, kde v důsledku monotónního opakování 

dochází k „vymazání” času, neexistují výrazné body v čase, pouze velice pomalá, 

nepatrná, kontinuální změna ve zvukovém toku, která znejasní naše vnímání 

času, čímž může v krajním případě dojít až k navození stavu podobnému 

hypnóze.   

  

 Dalším stupněm na pomyslné stupnici komplexity je Kontinuálně-

dynamický. Zde patří kontinuální zrychlování a zpomalování. V souvislosti s ním 

Grisey uvádí, že vnímání délek se v podstatě řídí stejným pravidlem jako vnímání 

tónových výšek a intenzit. Jde o Weber-Fechnerův zákon: S = k log E, kde S je 

intenzita subjektivního vjemu, E je intenzita podnětu působícího na receptor, k je 

konstanta. Subjektivní vjem se tedy mění zhruba podle logaritmu podnětu. Pro 

zachování srovnatelného vjemu změny, ať je délka jakákoliv, musí být u delších 

trvání také delší rozdíly než u kratších trvání. „Psychologicky zrychlování délek 

trvání, posiluje postupné rozostření nebo mizení zvuků, které ulpívají v naší 

paměti….Zrychlováním se současnost stává hustší, posluchač je hnán k něčemu, 

co zatím neví. Směr vlastního posluchačova času a času hudebního vytvářejí 

kompletní ztrátu paměti.”23 Dalo by se tedy říci, že posluchač vnímá jen takřka 

čistě přítomný okamžik právě probíhající události, není schopen „nemá čas” 

                                                
21 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time. Contemporary 
music review. 1987, Vol. 2, s. 245. 
22 pozn. Grisey psal tento text v polovině 80. let, kdy byly ještě technické možnosti hudby 
vytvářené na počítači značně omezené. Dnes už se počítačová hudba nemusí takřka vůbec lišit od 
hudby hrané živými hudebníky, díky značnému rozšíření možností hudebních programů a 
zdokonalení tzv. humanizace, která zavádí do strojově vytvářené hudby prvky simulující 
nepřesnosti živé interpretace.  
23 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time, s. 249. 
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probíhající události zpětně vztahovat k paměti. Oproti tomu zpomalování mizení 

zvuků oslabuje, „...indukuje jistý druh očekávání v prázdnotě současnosti. Plní 

zde funkci vyvážení zapomínání, nejvýraznější hustoty jsou nejstarší. Při 

zpomalování je posluchač tažen zdánlivě zpět, protože směr hudebního času byl 

jakoby obrácen do protisměru. Protože ale posluchač zároveň vnímá, že směr 

jeho vlastního biologického času se nezměnil, bude nekonečně oscilovat mezi 

těmito dvěma druhy času, jdoucích v opačných ale zároveň souběžných směrech, 

v jakémsi stavu časového pozastavení.”24 Vjem rozporu mezi vlastním a hudební 

časem, tedy zdá se, dokáže více zapojit dlouhodobou paměť, vytrhnout 

posluchače z hudebního toku a zapojit více jeho vědomí. Je mu umožněno 

oscilovat mezi aktuálním vjemem a vzpomínkou. Jak však dále uvádí Grisey, 

naše mysl se touto hrou rychle unaví. Zřejmě tedy neustálé očekávání podnětů, 

které se nám při zpomalování jakoby vzdalují, vede k pocitu diskonfortu, 

netrpělivosti, který je nám nepříjemný a nejsme ho schopni snášet delší dobu. 

Délky trvání, které jsou příliš krátké nebo dlouhé není posluchač schopen 

porovnávat a nastává únava.25 Z empirických pozorování dále vyplynulo, že více 

tolerujeme dlouhodobé zrychlování následované krátkým zpomalováním, nežli 

naopak. Grisey si zde klade otázku proč je tomu tak: „Je to snad věcí formy, 

která se k nám vztahuje fyziologicky? Anebo je to možná právě toto dvojí 

vnímání času a prázdnota očekávání, ve které nás řídkost událostí nechává v 

pozastavení, které jsme schopni snášet pouze omezený čas, zatímco závrať 

způsobená zrychlováním nás nechává zapomenout na chronometrický čas?”.26  

 

Zrychlování a zpomalování, je jedním z důležitých nástrojů, kterými může 

zvuková dramaturgie ovlivnit tok času uvnitř filmu. Daly by se zde rozlišit změny 

tempa realizované v rámci „kostry”, tedy filmu jako celku, rozložené v kontextu 

celé jeho délky a zrychlování/zpomalování realizované v rámci konkrétních dílčích 

dramatických celků. První je vnímáno spíše podvědomě jako celkový pocit z 

rytmu a tempa ubíhání filmu. Na jeho výsledné podobě se podílí všechny filmové 

složky, záleží na rychlosti dramatického ubíhání, střihovém tempu, hudbě, zvuku. 

Jako příklad zajímavého využití kontinuálního zpomalování v rámci celé plochy 

filmu uvádí Grisey film Wernera Herzoga Aquirre hněv boží (1972), ve kterém se 

zdá, že je jeho časová struktura založena na kontinuálním zpomalování, kdy se 

jednotlivé události vzdalují stále více od sebe a je jich stále méně, přesto 
                                                
24 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time, s. 249. 
25 Tamtéž, s. 249. 
26 Tamtéž, s. 250. 
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divákovo napětí roste. Druhý typ změny tempa, realizovaný v rámci jednotlivých 

dílčích celků je divákem čten v daleko konkrétnějších obrysech. Slouží k 

vyjádření určitého významu nebo pocitu, který má daná scéna sdělovat. I zde 

jsou samozřejmě zapojeny všechny filmové složky, získávají ale mnohem větší 

vzájemnou autonomii. Zvuk se může například zrychlovat nezávisle na obrazu, 

právě rozpor mezi nimi je zdrojem napětí. Představme si jednoduchou 

modelovou scénu, kde vidíme nic netušící postavu otočenou zády ke kameře, 

která se má stát obětí zatím jen tušeného vraha. Obraz takové scény může být 

zcela statický, teprve zvuk, který se pomalu zrychluje, divákovi říká, že se něco 

děje. Podvědomě na něj působí, orientuje ho směrem k vyvrcholení scény, jejíž 

vrchol ani nemusí být ve finále zobrazen, protože zrychlující se zvuk vytvoří 

metaforu blížícího se definitivního konce.  Zrychlení vyvolává onu závrať, ve 

které je divák odtržen od chronometrického času, zdá se to být podobný efekt, 

jako když se ve stresové situaci pod návalem adrenalinu jeví chvíle jako věčnost. 

 

Další stupněm komplexity, který je rozvinutím stupně předešlého je 

stupeň Diskontinuálně-Dynamický. Zde Grisey zavádí do procesu zrychlování a 

zpomalování prvek diskontinuity. Jedná se v podstatě o zrychlování/zpomalování 

po skocích, které si může posluchač vyložit buď jako sérii zlomů (diskontinuit) 

nebo jako kompresi procesu zrychlení, kdy si domyslí formální spojení mezi 

jednotlivými skoky (viz obr.4). Ještě větší prvek nahodilosti v sobě obsahuje 

statistické zpomalování nebo zrychlování, kde už jednotlivé skoky nesledují 

logaritmickou křivku, ale jedná se o vektorově orientovanou křivku se 

statistickými zakřiveními (viz. obr.5). Míra zrychlení/zpomalení v rámci 

jednotlivých diskontinuit je tedy nahodilá. Je otázkou, zda je člověk schopen 

vnímat jednotlivé skoky jako součást sekvence nebo je spíše vnímá jako 

jednotlivé události. Jak dále uvádí Grisey výrazná diskontinuita, výrazná 

akustická informace zaměřuje naši pozornost na aktuální okamžik, zabraňuje 

nám retrospektivně prožít jakékoliv události, vypne v podstatě naší paměť.  
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obr.4 - akcelerace vynecháním                            obr.5 statistická akcelerace 

 

V souvislosti s filmovým vyprávěním, by se tyto diskontinuity daly 

přirovnat k mezerám v ději, k filmové zkratce. Divák je schopen si domyslet i 

delší časové úseky v rámci vyprávění, které byly ve filmu přeskočeny a i přes 

tyto „chybějící” části vnímá film jako kontinuální sled událostí. Diskontinuita však 

může být natolik výrazná, že se divák v příběhu „ztratí” a na scénu po tomto 

časovém skoku nahlíží jako na zcela novou událost nezávislou na předchozím 

ději, než si ji na základě následných informací dokáže začlenit zpět do 

dramatického rámce.  

 

Poslední dva stupně komplexity - Statistický a Plynulý, se vyznačují 

nepřítomností jakýchkoliv záchytných bodů v čase. V případě statistického nám 

náhodná distribuce délek trvání nedává žádnou možnost předjímání, stupeň 

neuspořádanosti je maximální. Takováto absolutní diskontinuita může naši 

pozornost udržet jen po velice krátký čas. Podobně je tomu i v případě plynulého 

zcela neměnného zvuku, který může být například generován pomocí zvukové 

syntézy. Zde se naopak jedná o absolutní kontinuitu bez přítomnosti jakékoliv 

změny, klasický princip vnímání času v rámci nějakého před a po se zde vytrácí. 

Při delším poslechu dochází k „vymazání času” stejně jako je tomu v případě 

absolutní periodicity a má taky podobně hypnotický účinek.   

 

Výrazným příkladem režiséra, který nechává své filmy ponořit do jakési 

bezčasovosti je David Lynch. Zvuková stopa jeho filmů je tvořena dlouhými 

periodickými nebo plynulými plochami. Často je dramatická linka v jeho filmech 

plná různých surrealistických odboček. Struktura jeho vyprávění by se dala 

přirovnat k tomu, jak vnímáme sen, kdy se vytrácejí kauzální vztahy, příčina už 

nutně nemusí mít následek, čímž je potlačena naše schopnost vjemu času. 

Zvuková dramaturgie založená na neustálé přítomnosti neurčitých hypnotických 
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dronů, dále umocňuje toto snové vyznění. Rozostřuje se schopnost naší paměti 

rozlišit, co bylo před a co po, protože zvukový charakter před i po je takřka 

totožný a dochází k onomu „vymazání času” jak jej popisuje Grisey.  

 

 

3.2.2. Maso času 

 

 Maso času představuje pro Griseye konkrétní zvukovou hmotu, která obalí 

a tedy i zhmotní kostru času. Oproti kostře času zde představuje více kvalitativní 

přístup, který zohledňuje fenomenologické a psychologické hledisko. 

Zhmotněním se časové vztahy původně tvořené pouze kostrou času relativizují. 

Jak uvádí Grisey: „Stejná časová kostra může být obalena a tedy i vnímána jinak 

vzhledem ke způsobu jakým je na ní rozložen objem a váha hudebního masa”.27 

Už se tedy nedíváme na hudební strukturu jako na jednu homogenní hmotu 

tvořenou stejným neurčitým zvukem, jehož délky jsou rozloženy na časové ose 

(čas chronometrický). Konkrétní zvuková hmota, která je na tuto kostru 

navázána, sebou totiž přináší možnost vnímat kvalitativní rozdíly mezi 

jednotlivými zvuky (jedná se tedy o čas subjektivní). Úkolem skladatele, 

potažmo sound designera je pak pracovat s těmito rozdíly ve smyslu ovlivňování 

míry předvídatelnosti změn mezi jednotlivými zvukovými událostmi.  

 

Tato míra předvídatelnosti má podle Griseye vliv na subjektivní vjem času. 

Mezi dvěma rozdílnými událostmi existuje něco jako hustota vnímané 

přítomnosti. Ta je ovlivňována mírou předvídatelnosti změny mezi jednotlivými 

událostmi. V případě výrazného, nečekaného zvukového předělu, dochází k 

dočasnému zastínění lineárního ubíhání času, jakoby část času přeskočíme. 

Zvuky, které následují krátce po tomto předělu, jsou zastíněny předchozím 

nečekaným přerušením zvukového toku, jejich vjem se znejasní, dochází ke 

kontrakci času. V případě, že jsou rozdíly mezi zvukovými událostmi nepatrné, 

dochází naopak k dilataci času, protože se více soustředíme na nepatrné změny 

ve zvukovém toku. Malé změny, kterých bychom si jinak nevšimli, získávají na 

důležitosti, za stejný čas tedy vnímáme více informací. Z předešlého Grisey 

vyvozuje závěr, že ostrost sluchového vnímáni je proporčně inverzní k vnímání 

časovému. 

 

                                                
27 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: Composer's reflections on musical time, s. 258. 
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Vezměme si příklad hororového filmu, který je postaven na takzvaných 

„lekačkách”. V momentě kdy nastane onen moment nenadálého překvapení, má 

bojácný divák nutkání zavřít oči. Stejně tak je tomu i se sluchem, bohužel uši 

nelze zavřít, dojde tedy alespoň ke krátkodobému potlačení ostrosti vnímání 

následujících zvuků, chvíli pak trvá než se vnímání normalizuje. Část událostí se 

pro nás tedy jakoby nestala, protože jsme je neviděli, ani neslyšeli. Čas se pro 

nás zkrátil.   

 

Jako příklad pro subjektivní prodloužení časového vjemu můžeme použít 

dlouhou atmosférickou scénu, ve které sledujeme západ slunce doprovázený 

jemnou atmosférou okolní přírody. Obrazový vjem je velice jednoduchý, dopředu 

předvídatelný, takže od nás nevyžaduje větší míru pozornosti. Náš zájem se tedy 

přenese na zvukovou atmosféru přírody, kde díky nepřítomnosti výrazných 

nepředvídatelných prvků, postupně pronikáme hlouběji do detailů zvukové 

struktury, jsme k jejím jednotlivostem pozornější. Čas se pro nás jakoby 

prodloužil.     

 

 

3.2.3. Kůže času   

 

 Poslední část uzavírající rámec hierarchie hudební výstavby pojmenoval 

Grisey Kůže času. Představuje místo komunikace mezi hudebním časem a časem 

posluchače. Zabývá se zde způsobem, jakým posluchač organizuje a strukturuje 

komplexnost zvuku. Ocitáme se tedy na poli psychoakustiky a sociologie.  

Skladatel zde má už jen omezené možnosti do těchto procesů zasahovat. Grisey 

zde vychází z již zmíněného systému vnímání přítomnosti, ve vztahu ke způsobu 

jakým druhem paměti ji člověk zpracovává. Uvádí stupně současnosti vnímání 

zvuku, které přechází od absolutní přítomnosti, představující minimální dobu 

vnímání přes rozšířenou přítomnost, kdy stále pracuje okamžitá paměť, do 

bezprostřední minulosti, kdy začíná operovat dlouhodobá kognitivní paměť.  

 

Lidská paměť není dokonalá, podléhá zapomínání nebo, jak říká Grisey, 

erozi. Navrhuje zde několik funkčních postupů, které mohou tuto erozi zmírnit, 

ulehčit zapamatování slyšené události. Prvním z nich je repetice, tedy opakování, 

které si někdy až vynutí danou událost zapamatovat. Druhým je stupeň 

význačnosti zvuku nebo sekvence, kde silný výrazný zvuk může zanechat trvalou 
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stopu v paměti. Třetí případ kompozic, kde je rozdíl mezi jednou a druhou 

událostí takřka nulový, je spíše ukázkou extrémního efektu nemožnosti si cokoliv 

zapamatovat, než skladatelovým nástrojem jak zmírnit erozi paměti. Poslední 

čtvrtý příklad se týká bodu setkání mezi běžným a hudebním časem. Začátek a 

konec skladby jsou pro Griseye výraznými body v naší paměti. 

 

V případě filmu je výhodou, že se tato setkání mezi běžným a filmovým 

časem nemusí omezovat pouze na jeho začátek a konec. Můžou vznikat i 

kdekoliv v jeho průběhu prostřednictvím změny audiovizuálního vztahu nebo 

prostřednictvím iracionálního filmového střihu, kdy čas vázaný k jednomu záběru 

je přerušen mezerou a následně nahrazen časem obsaženým v záběru 

následujícím. Film v sobě na rozdíl od hudby, jak už bylo řečeno, neobsahuje 

pouze jeden druh času. K těmto bodům setkání mezi jednotlivými druhy času v 

něm obsaženými zde tedy může docházet i kdykoliv v jeho průběhu, ne jen na 

jeho začátku a konci.   

 

Co se týká repetice ve smyslu bezprostředního opakování, ta je ve 

zvukové dramaturgii využívána spíše zřídka, když už, tak se spíše použije 

repetitivní zvuk, který svým charakterem zastoupí doslovné zopakování. Pro 

zapamatování konkrétní události se využívá spíše návratu ve smyslu leitmotivu.
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4. VLIV ZVUKU NA VNÍMÁNÍ ČASU V RÁMCI FILMOVÉHO DÍLA 

 

4.1. Sluch vs Zrak 

 

 Sluch a zrak jsou dva základní smysly, pomocí nichž člověk vnímá většinu 

informací, které k němu přicházejí z okolního světa. Pro účely této práce zde 

opomenu ostatní lidské smysly, které se k předmětu filmu nevztahují. Sluch a 

zrak se vzájemně doplňují takovým způsobem, že člověku umožňují fungovat v 

každodenním životě, sociálně interagovat se svým okolím. Z jejich perspektivy 

vnímá člověk většinu informací přicházejících z okolního světa. Až na zvláštní 

případy hendikepů jako je slepota či hluchota, jsou obraz i zvuk vnímány takřka 

vždy současně, vzájemně se doplňují.  

 

Zřejmě vzhledem k tomu, že pomocí zraku vnímáme větší množství 

informací (různé zdroje uvádějí rozdílné hodnoty mezi 80-90%, přesné číslo však 

pro naše účely není důležité), než kolik jich získáme ze zvuku. Dalo by se říci, že 

zrak nad sluchem do jisté míry dominuje. Dokazuje to už samotné 

pojmenovávání jednotlivých zvuků podle předmětů, které jsou onoho daného 

konkrétního zvuku zdrojem.28 Například řekneme, že slyšíme zvuk ohně, zvuk 

auta, zvuk dopadajícího kladiva na kovadlinu. Samotný název pro konkrétní zvuk 

však chybí. Dále jej můžeme ještě o něco detailněji konkretizovat za pomoci 

přívlastků, jako zvonivý, hluboký, tichý, ale i po tomto doplnění je představa o 

daném zvuku stále velice abstraktní. Oproti tomu vizuální vjemy si člověk dokáže 

vybavit v konkrétních konturách, v jednotlivých detailech. Při vyslovení slova 

„auto” ihned víme, že se jedná o předmět určitých tvarů a funkcí.  

 

Významný rozdíl mezi zrakem a sluchem je ten, že zrak je daleko více 

selektivní než sluch. Zrakem těkáme po okolí a vybíráme si z něj konkrétní 

detaily, zatímco vizuální vjemy mimo obrazové pole zůstávají skryté. Sluch je 

sice také do jisté míry schopen selekce - známý je příklad koktejlové párty, který 

studoval britský vědec zabývající se kognitivní procesy Colin Cherry29. V rušném 

prostředí, kde paralelně nezávisle na sobě probíhá větší množství rozhovorů, 

jsme schopni díky zaměřené pozornosti slyšet konkrétního člověka, i když mluví 

stejně nahlas jako jeho okolí, které nás v tu chvíli nezajímá. Nikdy ovšem 

                                                
28BRANIGAN, Edward. Zvuk a epistemologie ve filmu. Iluminace. 1994, roč. 6, č. 2., s. 5-22, s. 5. 
 
29 COLLIN, Catherine. Kniha psychologie. Praha: Knižní klub, 2014, s. 183.  



 33 

nemůžeme toto okolí zcela akusticky eliminovat, vždy budeme slyšet všechny 

zvuky, které jsou v danou chvíli kdekoliv okolo nás. Právě tato nemožnost 

„vypnout” zvuk, je jedním ze zásadních faktorů, které ovlivnily podobu filmového 

jazyka po nástupu zvuku ve filmu.  

 

Dalším takovým významným faktorem, který ovlivnil do té doby zažité 

postupy, je fakt, že zvukové události probíhají v reálném čase. Nedají se zvrátit, 

nedají se délkově komprimovat, vznikají a v ten samý okamžik i zanikají. Jejich 

průběh se nedá zastavit, aby bylo možno detailněji zkoumat jejich strukturu, 

jakmile jsou totiž zastaveny, přestávají existovat. Samotný průběh změn v čase 

je podstatou jejich existence, proto je často vjem zvuku nebo melodie používán 

jako modelový příklad pro pochopení vjemu času. Pavel Pitrák uvádí v této 

souvislosti, ke způsobu vnímání zvuku následující: „...celek nemůže být vnímán 

jinak, než postupným prožitím svých jednotlivých částí.”30 U zrakového vjemu je 

tomu ovšem jinak. Vizuální představu o celku získáme takřka okamžitě a 

postupem času si dalším pozorováním doplňujeme jeho detaily. Tento princip 

funguje i v případě pokud se pozorovaný výjev pohybuje, jako je tomu v případě 

filmu. Pouze čas, který je nám dán pro bližší zkoumání, je omezen délkou záběru 

nebo dobou přítomnosti pozorovaného objektu v něm. 

 

Díky tomu, že je vjem zvuku založen na vnímání následností a neustálých 

změn, probíhá analýza auditivních počitků mnohem rychleji než je tomu u 

počitků vizuálních. Tento rozdíl je zřejmý například v případě vnímání rychlého 

pohybu, ať už vizuálního nebo auditivního. Vezměme si příklad rychlého mávnutí 

rukou, ani po několikátém pozorování nebudeme schopni rozlišit jednotlivé 

detaily, kdežto v případě rychlého sledu zvukových událostí budeme při 

opakovaném poslechu schopni tento vjem dále upřesňovat. Jak uvádí Michael 

Chion: „Oko vnímá pomaleji, protože toho má najednou víc na práci: musí se 

orientovat v prostoru a zároveň následovat časový průběh. Ucho izoluje detail ze 

svého sluchového pole a následuje tento bod nebo linii v čase.”31  Znalost tohoto 

rozdílu, je důležitá při dramaturgické výstavbě rychlých akčních scén, kdy teprve 

zvuk odhaluje obrazovou informaci, která by jinak divákovi zůstala skrytá. 

 

                                                
30 PITRÁK, Pavel. Vliv zvuku na vnímání obrazové složky audiovizuálního díla. Magisterská práce. 
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.  Formální styl filmu - důležitý faktor determinující vzájemnou míru   

 temporalizace mezi zvukem a obrazem  

 

 To jakým způsobem budeme v audiovizuálním díle vnímat čas, do jisté 

míry determinuje jeho forma. Určitě budeme vnímat čas jinak, bude-li film plný 

akčních scén nebo půjde o poetický meditativní film založený na dlouhých 

statických záběrech. Jak už jsme uvedli, Gilles Deleuze dělí filmy na dva základní 

druhy podle toho jakým způsobem se v nich zjevuje čas.32 Prvním druhem jsou 

filmy typu obraz-pohyb, ve kterých je čas podřízen pohybu, druhým jsou filmy 

typu obraz-čas, kde se čas z područí pohybu vymaní. V prvním případě 

sledujeme zřetězení senzomotorických událostí, které na sebe vzájemně navazují 

napříč jednotlivými záběry. Dalo by se říci, že tento sled tvoří konzistentní celek 

vzniklý řadou příčin a následků, které se táhnou přes celou délku audiovizuálního 

díla. V druhém případě získávají jednotlivé záběry větší míru autonomie, každý z 

nich zobrazuje svůj vlastní čas v něm zaznamenaný, nezávisle na čase 

obsaženém v záběru předchozím nebo následujícím. Často se zde používá 

iracionální střih, který nenáleží ani jednomu ani druhému obrazu, ale získává 

hodnotu sám o sobě.33   

 

Z hlediska zvukové dramaturgie je důležité si uvědomit, jakým způsobem 

daný konkrétní film s časem pracuje. Je třeba nejprve pochopit jeho formální 

styl. Nemusí se jednat o vyhraněné případy buď jednoho, nebo druhého typu 

filmu. V praxi spíše najdeme určité průniky mezi nimi. Každopádně pochopení 

času, který je danému filmu vlastní a struktury pomocí níž se snaží vyprávět, je 

zásadní pro adekvátní volbu zvukově dramaturgických prostředků.  

 

 

4.2.1. Filmy typu obraz-pohyb 

 
Jako modelového zástupce pro pochopení způsobu práce s časem ve 

filmech typu obraz-pohyb si pro tuto kapitolu zvolíme filmy akční. I když i tyto 

filmy v sobě mohou obsahovat prvky spadající do druhé kategorie filmů typu 

obraz-čas, ve velké většině případů je jejich hlavní hybnou silou akce a reakce. 

Pohyb obsažený v záběru přechází do záběru následujícího.  

                                                
32 viz. kapitola Gilles Deleuze: Čas ve filmu 
33 DELEUZE, Gilles. Film2, s. 237. 
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Dalo by se říci, že akční filmy jsou jakousi oslavou pohybu. Zvuk zde 

napomáhá k orientaci v rámci tohoto pohybu, umožňuje nám pohyb lépe vnímat 

a zpracovat. Je zde důležité si uvědomit, že díky dominanci pohybu v obraze, je 

těžké vnímat zvuk nezávisle na něm. Nevnímáme jej tolik v časové doméně v 

souvislosti s jeho trváním, s jeho specifickou akusmatickou kvalitou, ale jako 

součást prostoru, součást vizuálního vjemu, který se pohybuje na filmovém 

plátně. Tak je k němu třeba i přistupovat. Pohyb zde vyjadřuje rytmus, dalo by 

se říci čas ve smyslu hudebním, kdy po nějakou dobu vlastně sledujeme jakousi 

audiovizuální skladbu, která je přerušována úseky, které dějově posouvají 

vyprávění, jako je tomu například v opeře. Pohyb v obraze diriguje zvukovou 

složku, která se jím inspiruje a vytváří rytmickou kompozici, která má často až 

hudební parametry. Do krajnosti dovedeným příkladem takovéto audiovizuální 

skladby může být film Šílený Max: Zběsilá cesta (2015) režiséra George Millera. 

Děj je zde velice elementární, většinu času sledujeme stroje jedoucí pouští. To co 

diváka drží v napětí, je hektický audiovizuální rytmus, kompozice tvořená 

pohybem obsaženým v jednotlivých záběrech, střihovým rytmem a zvukovou 

skladbou. Subjektivní vnímání času se zde dostává do abstraktní roviny, jako je 

tomu při poslechu hudby. 

 

 

4.2.2. Dialog - míra zastoupení a způsob členění     

 

Velice důležitým faktorem, který ovlivňuje způsob jakým vnímáme čas ve 

filmu, je také to, do jaké míry je v daném filmu zastoupen dialog a jakou roli v 

něm hraje. Pokud je ve filmu hustě přítomné mluvené slovo, váže na sebe takřka 

veškerou pozornost. Jakožto nástroj komunikace, jej vnímáme jako nadřazený 

všem ostatním prvkům. Proces dešifrování jím neseného sdělení, nám 

znemožňuje plnohodnotně a na něm nezávisle vnímat ostatní strukturální prvky. 

Pokud si jich náhodou vědomě všimneme, vnímáme je spíše jako rušivý element, 

jako něco co nám znemožňuje pochopit sémantický význam slov. Tyto významy 

sebou nesou vlastní dominantní časovou rovinu, která je utvářena větnou 

logikou. Snažíme se pochopit informaci, která je v dialogu obsažena. Čas, který 

je s touto informací spjat. Díky tomu nelze zároveň vnímat čas náležící 

diegetickému prostoru, ve kterém se hovořící postava nachází, tedy čas nesený 

také zvukem okolních ruchů, atmosfér, objektivní čas místa. Jedině snad 

abstraktní čas nesený hudbou při vnímání dialogu do jisté míry nevadí, dodává 
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mu emoce. I zde ale záleží, na tom jak moc je hudba členitá. Čím je její 

struktura rytmicky složitější, tím těžší je docílit jejího vzájemného provázání s 

dialogem. 

 

Ve vztahu k vnímání času je také velice důležitý způsob členění dialogu a 

jeho vliv na rytmus filmu. Velice výraznými momenty, kdy se subjektivní vjem 

času jakoby prodlužuje, jsou pauzy mezi jednotlivými větami. Aby bylo tohoto 

efektu prodloužení času dosaženo, musí být pauza o něco delší než bychom 

přirozeně čekali, musí dojít ke zpochybnění našeho očekávání. Toto zjevné 

protažení pauzy vytváří dramatický efekt, kdy je divák ponechán v nejistotě, co 

bude dále následovat. Vzniklá prázdnota vytváří prostor, ve kterém se do popředí 

dostává aktuální přítomnost. Nemožnost předvídat nás nutí intenzivněji číst 

každý jednotlivý okamžik, až do doby než postava opět promluví. Začneme si 

najednou všímat detailů okolní zvukové atmosféry, která pro nás byla do té doby 

nepodstatnou, sémantická rovina dialogu ji překryla. Uvědomíme si nezávislost 

ubíhání času, který plyne bez ohledu na zobrazovanou situaci. To co jeho plynutí 

zdůrazňuje, je právě zvuk atmosféry, který je jak by řekl Michel Chion v tuto 

chvíli k obrazu v neempatickém vztahu.34 Zvuk na napětí vzniklé pauzou nijak 

nereaguje, odpoutává se od směru dramatického ubíhání určovaného dějem. Čas 

se na krátký okamžik vyjeví v jeho čisté podobě. V tuto chvíli se naše vnímání 

filmového obrazu neustále aktualizuje, vnímáme čistý obraz-čas. 

 

 

4.2.3. Filmy typu obraz-čas  

 

Tehdy, kdy se zpřetrhají senzomotorická spojení, kdy se děj jakoby 

zastaví, naplno vnímáme schopnost filmu zobrazit přímou reprezentaci času. Z 

hlediska dramatického se mu někdy říká mrtvý čas, čas kde nedochází k dalšímu 

rozvíjení děje, je jakoby zdánlivě nadbytečný. Tyto „nadbytečné” pasáže 

zastavení, kde není přítomen dialog ani hudba, však poskytují prostor pro to, aby 

byl zvuk opravdu poslouchán. Máme čas sledovat jeho vývoj v čase, můžeme se 

hlouběji zaposlouchat a zkoumat jeho strukturu, charakter a jednotlivé drobné 

nuance. 

 

                                                
34 viz. CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 221. 
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Chion tomuto typu filmů, kde do popředí vystupuje role zvukových 

atmosfér a ruchů říká Ritualized film: „...je to takový film, ve kterém řídký a 

střídmý dialog, společně s minimálním prostorem věnovaným hudbě, osvobozuje 

ucho a umožňuje nám slyšet, jak zvuk a pohyb v obraze organizují čas.”35  Ruchy 

a atmosféry zde nevystupují ve formě atrakce, s cílem „ohromit silou”, jako je 

tomu například u akčních filmů, ale v daleko subtilnějším tvaru, kdy jsou spíše 

než tyto atrakce důležité drobné detaily, které jsou znakem neustálé změny, 

která symbolizuje plynutí času.  

 

Střihová skladba, která preferuje delší záběry, umožňuje přiblížit vjem 

atmosfér více realitě. Čas navíc, který je nám dán, umožňuje přesměrovat naší 

pozornost od vizuálního vjemu směrem ke zvuku. Zároveň díky stálosti záběru 

můžeme daleko odvážněji pracovat se surroundovým kanálem. Už tolik nevadí, 

že výrazný zvuk slyšený zezadu, odpoutá naši pozornost od plátna, protože nám 

„nic neuteče”. Délka záběru společně s nepřítomností děje umožňuje volně 

přesouvat naši pozornost v rámci obrazové kompozice a stejně tak i v rámci 

zvukové báze. Výrazný zvuk slyšený mimo prostor plátna se stává jakousi mikro 

událostí, které na krátký okamžik věnujeme pozornost a která v jistém smyslu 

nahrazuje děj. Posloucháme sled událostí, odehrávajících se v rámci zvukové 

atmosféry. Příkladem takovéto práce se zvukovou atmosférou může být úvodní 

scéna filmu Post Tenebras Lux (2012) režiséra Carlose Reygadase, ve které 

sledujeme malou dívku uprostřed divoké přírody. Scéna se nijak dramaticky 

nerozvíjí, hlavní je síla audiovizuálního vjemu, moment, který zobrazuje. 

Zvuková atmosféra nás obklopuje. Vnímáme prvky, které ji utvářejí, přenáší se 

na nás síla přítomného okamžiku. Dalo by se říci, že sledujeme příběh vyprávěný 

přírodou.    

 

Ještě většího významu tyto zvukové mikro události získávají, pokud se 

navíc zastaví pohyb v obraze, jako je tomu v případě zátiší, kdy jediné co obraz 

odlišuje od fotografie je pohyb filmového zrna. Zvuk v tuto chvíli přebírá funkci 

jakéhosi chronometru, také díky němu stále vnímáme tok času v záběru. Každá 

změna ve zvukovém toku je velice patrná, zvuk sebou nese vjem lineárního 

ubíhání času.   

                                                
35 CHION, Michel. Film, a sound art, s. 111. 
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4.3. Základní vlastnosti zvuku ovlivňující vnímání temporality AV díla    

 

4.3.1 Časová animace 

 

 Časovost nesená zvukem a ta obsažená v obraze se vzájemně ovlivňují. 

Pokud si například pustíme pasáž nám známého filmu bez zvuku, bude se nám 

zdát, že je delší než jak jsme si ji pamatovali, když tam zvuk byl. Podobně tomu 

bude, když si pustíme samotný zvuk bez obrazu. Čas obsažený v obraze, rytmus, 

který ho vyjevuje, najednou nebude komunikovat s rytmem zvukové složky. Ta 

nám díky tomu bude připadat neúplná, nudná. Subjektivní vjem jejího trvání se 

prodlouží. Tomuto vzájemnému ovlivňování vnímání času říká Michel Chion 

časová animace. Tvrdí, že zvuk obraz časově animuje, ovlivňuje jej svým 

charakterem. Vjem času v daném obraze může buď zkonkrétnit, zpřesnit nebo 

jej učinit rozvláčným, mlhavým, neurčitým. Stejně tak i vizuální mikrorytmy36 

obsažené v obraze mají obdobný vliv na zvukovou složku. Tyto pohyby vytvářejí 

rozmanitou časovost v obraze samotném, která se pak přenáší na zvuk, čímž 

ovlivňuje to jak se nám zvuk ve výsledku jeví.  

 

Michel Chion uvádí tyto výchozí podmínky, při kterých zvuk obraz časově 

ovlivňuje, temporalizuje:37 

 

1. V prvním případě obraz v sobě neobsahuje žádnou časovou animaci nebo 

vektorizaci.   

Jedná se o statický záběr nebo o takový, který sestává jen z náhodného 

nepravidelného pohybu, bez jakéhokoliv náznaku určitého směřování 

(např. vlnící se voda). V tomto případě může zvuk uvést obraz do 

časových vztahů, které jsou utvářeny čistě zvukem samotným. 

 

2. V druhém případě už v sobě obraz jistou časovou animaci obsahuje 

(pohyby postav nebo předmětů, pohyb světla nebo kouře, pohyblivý 

záběr).  

Zde se časovost (temporalita) zvuku kombinuje s temporalitou již 

přítomnou v samotném obraze. Tyto dvě temporality mohou mezi sebou 

                                                
36 pozn. rychlý pohyb povrchu obrazu, jako například vlny, kouř, déšť, atd. nebo i samotný pohyb 
filmového zrna.  
37 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 14. 
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buď vzájemně souznít nebo být naopak v mírném rozporu, stejně tak jako 

když spolu hrají dva nástroje.  

 

Temporalizace záleží také na charakteru zvuku. V závislosti na hustotě 

zvukových událostí, vnitřní struktuře, barvě, a způsobu jakým se zvuk v čase 

vyvíjí, může zvuk obraz časově animovat (ovlivňovat) ve větší nebo menší 

míře.38 

 

1. Záleží na tom, jak je zvuk stálý.  

Zvuk rovnoměrný a nepřetržitý bude obraz „časově animovat” méně než 

nerovnoměrný nebo chvějící se. Pokud doprovodíme obraz nejdříve táhlý 

rovným tónem houslí a potom tím stejným tónem akorát hraným 

tremolem, dojde v druhém případě k vyvolání většího napětí 

a k okamžitému zaměření pozornosti na obraz.  

 

2. Jak je zvuk předvídatelný ve svém vývoji. 

Zvuk s pravidelným pulzem, jako například tikot hodin je více 

předvídatelný a má tendenci vytvářet menší „časovou animaci” než zvuk 

nepravidelný a tedy nepředvídatelný. Ten nutí ucho a tedy i mozek 

k neustále pozornosti. Dobrým příkladem využití nepravidelného zvuku, je 

odkapávání vody v Personě (1966) nebo Tarkovského filmech. 

Nepravidelnost odkapávání otřásá naší pozorností díky nepředvídatelnosti 

svého rytmu. Nicméně také velice pravidelný rytmus může vytvořit efekt 

napětí, protože divák čeká na možnost jakékoliv změny v této mechanické 

pravidelnosti.  

 

3. Tempo 

To jak zvuková stopa časově animuje obraz, není jednoduše otázkou 

tempa. Rychlá hudba automaticky nezrychlí vnímání obrazu. 

Temporalizace spíše závisí na pravidelnosti nebo nepravidelnosti 

zvukového toku, než na tempu v hudebním slova smyslu. Když bude 

například průběh nějaké hudební skladby hrané ve středním tempu 

nestálý, tak bude míra časové animace větší, než kdyby šlo o skladbu 

hranou v rychlém tempu, ale s pravidelným průběhem. 

 

                                                
38 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 14. 
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4. Zvuková kvalita (reprodukce a záznamu) 

Zvuk bohatý na vyšší frekvence více podněcuje vnímání. 

 

Temporalizace záleží také na modelu spojení zvuku a obrazu. Zde záleží na 

rozsahu v jakém zvuk aktivuje obraz v závislosti na tom, jak představuje body 

synchronizace (points of synchronisation)39– předvídatelně nebo ne, monotónně 

nebo různými způsoby. Kontrola nad očekáváními hraje v rámci temporalizace 

významnou roli.  

  

 

4.3.2. Časová linearizace 

 

 Sekvence němých záběrů nemusí nezbytně zobrazovat časovou následnost 

akcí, které zobrazuje. Jednotlivé záběry můžeme interpretovat jako simultánně 

probíhající nebo za sebou následné. Teprve ve chvíli, kdy jsou doplněny 

diegetickým zvukem, získávají dojem reálného času, lineárního a následného. 

Jako názorný příklad se dají uvést davové scény v němých filmech. Bez zvuku se 

dají jednotlivé záběry interpretovat buď jako následné nebo simultánně 

probíhající, jakmile bychom, ale tyto scény ozvučili, stanou se rázem jasně 

následnými, lineárně orientovanými v čase. 

Zvuk mluveného slova, alespoň v případě kdy se jedná o diegetický 

synchronní dialog, má schopnost ukotvit obraz v reálném linearizovaném čase, 

který už nadále není elastický. Proto byli mnozí tvůrci němých filmů zděšeni, 

když s příchodem zvuku poprvé pocítili efekt „každodenního času”. 

 

 

4.3.3. Vektorizace reálného času 

 

 Na rozdíl od obrazu je zvuk silně časově vektorizován. Tuto vektorizaci si 

můžeme názorně ukázat například na záběru hrajícího klavíristy. Pokud si jej 

pustíme bez zvuku, můžeme jej přehrát popředu i pozpátku a nebudeme schopni 

tyto dva směry od sebe rozlišit. Jakmile k obrazu přidáme zvuk, bude záběr 

jasně ukotven ve směru ubíhání reálného probíhajícího času, tedy od minulosti 

                                                
39 pozn. „Bod synchronizace, je významný moment audiovizuální sekvence, během kterého se 
zvuková a obrazová událost potkávají ve vzájemné synchronii.” CHION, Michel, Claudia. GORBMAN 
a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 58. 
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do budoucnosti. Každý jednotlivý tón má totiž svůj jasně definovaný časově 

vektorizovaný průběh, popsaný obecně známou ADSR40 obálkou, tedy má nějaký 

náběh, útlum, podržení, doznívání. V případě, že bychom zvuk chtěli přehrát 

v obráceném směru, dojde k jeho zřetelné transformaci, která je od původního 

zdroje svým charakterem značně odlišná. Dá se tedy říci, že každý jednotlivý 

zvuk má v sobě obsaženu esenci reálného nezvratného času. Jen pro doplnění, 

samozřejmě že existují i čistě vizuální záběry, které jsou časově vektorizovány, 

většinou vycházejí z přírodních sil, jako je gravitace (pád, vylití vody), dále pak 

například exploze a jiné. Ve většině případů jsou však vizuální obrazy, co se týče 

směru ubíhání času daleko více reversibilní, než je tomu v případě zvukových 

událostí.   

 

 

4.4. Konkrétní formální vztahy a jejich vliv na vnímání času AV díla 

 

4.4.1. Zvukový střih - časové jednotky 

 

 Jak už bylo řečeno, zvuk dokáže podpořit kontinuitu vnímání 

audiovizuálního obrazu, která je přerušována střídáním jednotlivých záběrů. Film 

je vyskládán z následností jednotlivých záběrů, které jsou obecně považovány za 

nejmenší obrazovou jednotku. Vždy, když je záběr přestřižen, vznikne jasně 

rozpoznatelná vizuální diskontinuita. Právě díky tomuto zřetelnému přerušení 

jsme schopni záběr jako jednotku jasně identifikovat.  

 

Je velice obtížné dosáhnout spojení dvou záběrů bez toho, aby nebylo 

přerušení mezi nimi patrné. Existují pouze zvláštní případy, které se používají k 

dosažení iluze kontinuity, kdy se ze dvou záběrů stane subjektivně jeden. 

Příkladem může být spojení prostřednictvím rychlého švenku nebo přechodem 

přes černou, kdy se na krátkou dobu celý obraz zatemní. V úvahu připadá i 

opačná „bílá varianta”, když namíříme kameru například do nebe. Ve všech 

těchto případech je obrazová informace minimalizována na co nejzákladnější 

úroveň (informace světlo, tma, neostrý pohyb). Může tak dojít k takové míře 

připodobnění konce a začátku dvou záběrů, že si přechodu mezi nimi 

nevšimneme a považujeme je za jeden.  

 

                                                
40 ADSR (attack, decay, sustain, release) obálka, popisuje časový průběh zvuku. 
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Zvukový střih oproti tomu disponuje daleko většími možnostmi jednotlivé 

zvuky neznatelně propojovat. Můžeme například vystřihnout písmeno v rámci 

slova a vyměnit jej za jiné, bez toho aby si toho někdo všiml. Dlouhý zvuk 

můžeme zkrátit vystřižením jeho části, nebo jej naopak díky střihu prodloužit. 

Jednotlivé zvuky můžeme na sebe vrstvit a vytvořit tak zcela nový zvuk, který 

nebude vnímán jako množina původních zvuků, ale jako svébytný nový zvukový 

prvek. Samozřejmě, že možnosti neznatelného propojení dvou zvuků mají své 

hranice. Záleží na charakteru jednotlivých zvuků a na době, kterou máme na 

realizaci jejich propojení. V případě ostrého střihu je přechod znatelnější, než 

kdybychom využili zvukové prolínačky. Pokud délka, na které se dva zvuky 

prolínají, přesáhne určitou míru, nevnímáme už toto spojení dvou zvuků jako 

změnu dvou stavů. Tento proces přechodu vnímáme jako akustickou kvalitu 

jednoho kontinuálního zvuku. Z těchto důvodů také zřejmě nikdy nevznikla 

žádná zvuková jednotka, jako je tomu v případě obrazu, protože je velice těžké ji 

jakýmkoliv způsobem definovat.  

 

Diskontinuity ve zvukovém toku jsou primárně spojeny s časovými skoky v 

rámci děje. Zde je patrný rozdíl zvukového ztvárnění těchto časových přechodů 

mezi filmy typu obraz-pohyb a obraz-čas jak je definoval Deleuze. U filmů typu 

obraz-pohyb jsou tyto přechody často ztvárněny spíše nenápadně. Přerušení 

zvukového toku bývá často zakryto, například nějakým přechodovým zvukem, 

který obě scény vzájemně propojí. Zůstává sice stále jasné, že došlo k časovému 

skoku, ale zároveň nedochází k tak výraznému přerušení, které by přerušilo 

kontinuitu vnímání následného záběru, jako formu prodloužení záběru 

předchozího. U filmů typu obraz-čas je naopak žádoucí tuto kontinuitu výrazně 

přerušit, aby následující záběr mohl být vnímán zcela nezávisle na záběru 

předchozím. Čas v něm zachycený se tak může projevit jako svébytný znak 

zosobňující přímou reprezentaci času.41  Divák je pak daleko pozornější k 

obrazové i zvukové složce, které už nevnímá jako formu pohybu utvářející děj, 

ale jako svébytné znázornění plynutí čistého času, který se zde zjevuje v jeho 

vnějších znacích.  

 

 

                                                
41 opznak, audiznak viz. DELEUZE, Gilles. Film2, s. 12. 
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4.4.2. Filmové ticho - pozastavení času 

 

 Efekt pozastavení plynutí času, spojený s uprázdněním zvukové složky, je 

výhradní doménou zvukového filmu. Zvuk většinu času váže s obrazem pevný 

vztah, jakmile dojde k rozvolnění těchto vazeb, dochází ke kvalitativní změně 

vnímání jak obrazu, tak i zvuku. Začneme si všímat věcí, které nám před tím 

zůstávaly skryty, začneme podrobněji vnímat strukturu obou složek, změní se 

význam, který z nich čteme. K uprázdnění zvukové složky může dojít buď náhle 

nebo zcela nenápadně. Většinou nejde o úplné vymizení všech zvuků, i když i 

tento případ je možný, spíše se vytratí jen některé složky zvukové stopy. Náhlá 

změna42 může představovat například přenesení se do subjektivního pohledu 

postavy nebo vyjadřuje symbolický kontrapunkt mezi zvukem a obrazem, kdy v 

situaci, která je obecně vnímaná jako velice hlasitá, najedou zvuk „chybí”, čímž 

vzniká zcela nový význam. Příkladem, který v sobě zahrnuje oba tyto případy, 

může být scéna z filmu Martina Scorceseho Zuřící býk (1980), kde filmové ticho 

doprovází moment, ve kterém se Jake rozhodne už dál nepokračovat v boji. 

Ticho zde zvýrazňuje jeho kontemplaci, okamžik jeho vnitřního rozhodnutí. 

Soustředíme se na postavu, okolní dění se jeví jakoby nahlížené z odstupu. 

Vnímáme pozastavení času, podobné tomu, když si prohlížíme moment 

zachycený na forografii.    

 

Jak už bylo řečeno, zvuk je ve filmu nositelem časové kontinuity, kdežto 

obraz nás spíše orientuje v rámci prostoru. Pokud se najednou tato kontinuita, 

která jasně udává směr plynutí času vytratí, dochází jakoby k pocitu zpomalení 

jeho ubíhání, i když rychlost odvíjení obrazových okének zůstává stále stejná. 

Michael Chion tento pocit pozastavení přirovnává ke způsobu, jakým sledujeme 

němý film, kdy si daleko více všímáme struktury obrazu, drobných mikropohybů 

v něm obsažených a vztahu jednotlivých prvků ke kompozici. Vzniklá prázdnota 

nás nutí se v ní zorientovat, pochopit její skrytý smysl. Její efekt by se dal 

přirovnat k soustředění se na určitý problém, kdy v rámci procesu přemýšlení, 

potlačíme okolní vjemy, díky čemuž přestáváme vnímat chronometrický čas. 

Příkladem z praxe, který jasně dokládá tento rozdílný vjem rychlostí plynutí času, 

mezi obrazem kde zvuk je a kde není, může být animovaný film. U toho ve 

většině případů, vzniká nejdříve samotný obraz, neexistuje kontaktní zvuk, zvuk 

                                                
42 Není myšlena jako ostrý střih, ale spíše jako rychlý vybudovaný přechod. 
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musí teprve celý vzniknout od samotného základu. Mezi animátory je obecně 

známo, že musí počítat s tím, že jakmile bude film ozvučen, dojde k 

subjektivnímu zkrácení jeho délky, subjektivní vnímání ubíhání času se díky 

zvuku zrychlí.  

 

Uprázdnění v rámci zvukové složky také dává vyniknout vizuálnímu rytmu, 

který je zachycen v obraze. Rytmus obsažený ve zvuku normálně svou 

přítomností tento vizuální rytmus zastiňuje, výsledný rytmus je jejich kombinací. 

Díky rytmu dokážeme vnímat čas, zákonitě tedy jeho změnou dojde i ke změně 

vnímání trvání. Vizuální mikrorytmy můžou vést také k synestetickému efektu, 

díky kterému v nás dokáží vyvolat imaginární zvukový vjem. Michael Chion tento 

jev označuje pojmem fantomový zvuk43. Jako příklad uvádí scénu z filmu Sny 

Akiry Kurosawy (1990). Kde vyčerpaný poutník ve vánici upadne do sněhu, v ten 

okamžik zvuk bouře zmizí, ale v obraze vidíme roj hemžících se sněhových 

vloček, který v nás vyvolává dojem, jakoby jsme zvuk, který tam ve skutečnosti 

není, skutečně slyšeli. Tento fantomový zvuk je vyvolán ve spojitosti s vizuální 

rytmem vytvářeným pohybem sněhových vloček.       

 

Dramaticky důležitý je také bod návratu, kdy se zvuk s obrazem opět 

spojí. Čas, který byl do té doby jakoby rozštěpený do dvou na sobě nezávislých 

proudů, se sjednotí. Prázdnota je opět naplněna časem, který sebou zvuk přináší. 

 

 

4.4.3. Míra předvídatelnosti - distribuce bodů zájmu, synch points 

 

 Údiv, ať už v dobrém nebo špatném slova smyslu, v člověku vyvolá vždy 

silnou reakci. To jestli se nám zdá být film dobrý nebo špatný do jisté míry záleží 

na tom, jestli nás dokáže zaujmout (překvapit) jeho rytmus vytvářený způsobem 

rozložení výrazných bodů zájmu, které průběžně aktualizují naše vnímání v rámci 

ubíhání děje. Tyto body zájmu nemusí být tvořeny pouze zvraty v dramatické 

lince, ale mohou vznikat také díky výrazným auditivním a vizuální podnětům 

nebo výraznou změnou v rámci jejich vzájemného audiovizuálního vztahu. 

Vykreslují jakousi pozornostní mapu, kde jednotlivé body představují vrcholy 

maximální pozornosti, mezi nimiž dochází k jejímu postupnému zřeďování. 

Příchod následujícího bodu zájmu pak znamená opětovný prudký nárůst směrem 

                                                
43 CHION, Michel. Film, a sound art. 
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k vyšší míře pozornosti.  

Míra pozornosti, jak už jsme se zmínili v předchozích kapitolách, ovlivňuje 

subjektivní vjem ubíhání času. Body zájmu představují prudké zlomy v časovém 

kontinuu, čas se jakoby na chvíli zastaví. Nějakou dobu nám trvá, než jsme 

schopni tento nečekaný vjem zpracovat, na krátký čas jsme odstřiženi od 

předchozího dramatického kontextu. Časový rámec, tak jak jej popisuje Edmund 

Husserl44, se na krátký okamžik smrskne do bodu, kdy vnímáme pouze absolutní 

přítomnost, kde zapomeneme, co bylo a nejsme ani schopni předjímat, co bude. 

Teprve postupně si tento výrazný bod zařazujeme do kontextu, čímž si časový 

rámec znovu „zrekonstruujeme”, opět se zapojí paměť a jsme také schopni 

předvídat následující události. Tento proces vytržení z časového rámce a jeho 

opětovné nabytí, mění subjektivní vjem rychlosti ubíhání času a činí tak vjem 

času „pružným”.  

 

Z hlediska zvukové dramaturgie, může být takovým bodem zájmu, 

například příchod výrazného zvuku, který nečekaně, bez toho abychom jeho 

nástup dokázali předjímat ze zobrazovaného děje, vystoupí ze zvukové stopy. 

Tohoto vyčlenění konkrétního zvuku nemusí být dosaženo pouze odlišnou 

hlasitostí, ale také rozdílným témbrem, jeho kontrastním charakterem vzhledem 

k ostatním zvukům nebo jeho zdánlivou nesouvztažností se zobrazovaným dějem 

(jeho funkce se odhalí až ex post). Z obrácené logiky lze stejného efektu 

dosáhnout i náhlým vymizením do té doby přítomného nosného zvuku, kterým se 

docílí stejného účinku překvapení a zdánlivé nepatřičnosti, již je nutné teprve 

rozklíčovat.45  

 

V rámci vzájemného vztahu obrazu a zvuku představují body zájmu 

výrazná místa, kde se zvuk ve smyslu synchronního akcentu setkává nebo 

naopak odpoutává od obrazu. Takovým místem může být například nečekané 

dvojité přerušení audiovizuálního toku, kterým je například synchronní střih 

obrazu a zvuku. Může mít také formu jakési audiovizuální tečky, kdy se zvuk s 

obrazem vzájemně setkají až na konci určité sekvence. Dalším příkladem může 

být audiovizuální detail, ve kterém se synchronnost zdůrazní. Synchronní akcent 

mohou představovat také slova nesoucí silný význam, pronesená určitým 

                                                
44 viz. Kapitola 1. Čas ve filozofickém kontextu 
45 viz. kapitola 4.4.2. Filmové ticho - pozastavení času 
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způsobem.46 Michael Chion těmto místům setkání říká body synchronizace (synch 

points). Tato místa podle něj vytvářejí jakési frázování v rámci audiovizuálního 

toku. „Bod synchronizace je vlastně místo, kde se audiovizuální ,oblouk' setkává 

se zemí, než opět začne znovu stoupat.”47 Země by se v tomto smyslu dala 

chápat jako metafora momentu setkání divákova času s časem zachyceným na 

filmu, kdy síla aktuálního vjemu převáží nad pamětí. V tomto bodě setkání na 

nás působí síla okamžiku vyvolaná zvýrazněnou pevnou úzkou vazbou mezi 

obrazem a zvukem.  

 

S mírou předvídatelnosti souvisí také očekávání, kdy směřujeme k 

nějakému bodu, o kterém předpokládáme, že v brzké budoucnosti nastane. 

Očekávání mohou vycházet jak z předchozí životní zkušenosti, tak z konkrétní 

stylistické výstavby daného filmu. Snahou filmařů je pokud možno očekávání ve 

smyslu předvídatelnosti příliš nenaplňovat, protože pak se film stává 

nezáživným, někdy i nezáměrně komickým, vytvářejícím klišé. S očekáváním lze 

ovšem i záměrně pracovat ve smyslu odkládání jeho naplnění nebo také úplného 

popření vyznění očekávané události, tak jak jsme jí původně předjímali.  

 

Člověk je schopen do jisté míry předvídat vývoj určitých emblematických 

zvukových sekvencí. Takovou sekvencí může být například scéna doprovázena 

postupně se zrychlující zvukovou kompozicí. Jak bylo uvedeno v kapitole Kostra 

času, toto kontinuální zrychlování většinou sleduje vývoj logaritmické křivky, 

podle ní přirozeně zrychluje i hudebník. Tento smysl pro kontinuální změnu 

tempa je nám tedy nějakým způsobem dán. Díky tomu dokážeme předjímat i 

vyvrcholení, ke kterému toto zrychlování směřuje. Tento klimax zvukové 

sekvence je většinou spojen také s určitým vrcholem v rámci rozvíjení děje. I 

když ze samotného děje nedokážeme vyčíst, co bude následovat, podvědomě 

předjímáme směr jeho vývoje určovaný předpokládaným průběhem zvukové 

sekvence. Pokud jsme si vědomi účinku této sekvence na způsob čtení děje, 

můžeme pracovat se záměrným odklonem jejího vývoje od přirozeného průběhu 

určovaného logaritmickou křivkou, ve smyslu oddálení jejího předpokládaného 

vrcholu. Tím zpochybníme divákovo očekávání - to co předtím pokládal za dané, 

náhle ztratilo platnost, je nucen znova rekonstituovat jeho představu o budoucích 

událostech. V tento okamžik popření očekávaného se divákovo vnímání času 

                                                
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, vnímá film více z pohledu právě probíhající přítomnosti. Toto 

oddalování vrcholu nemůže trvat příliš dlouhou dobu, protože divák brzy tento 

princip rozpozná a tím se postupně vytratí jeho účinek. 

 

 

4.4.4. Hudba - mimo čas 

 

Z předešlé kapitoly vyplývá, že spád a směr vyprávění je sice ovlivňován 

zvukem i obrazem, mezi nimi ale existuje jistá nezávislost, takže v určitou chvíli 

se jejich směry mohou rozcházet, aby se zase v jiný okamžik spolu střetly. 

Michael Chion v tomto smyslu mluví o vzájemné konvergenci a divergenci linií 

nesených obrazem a zvukem.48 I když lze tuto nezávislou dramatickou linii 

vytvořit i pomocí ruchové skladby, je to často obtížné, z toho důvodu, že ruchy 

(chápáno jako přirozené zvuky prostředí) váže s obrazem pevný vztah, obraz je 

k sobě připoutává, i mimoobrazové ruchy jsou stále pevně vázány s diegetickým 

prostorem, jsou čteny jako zvukový otisk prostoru mimo obrazové pole. 

 

Daleko větší svobodu vytvářet obrazem nesvázané významové linie má 

hudba, kterou s ostatními elementy filmu váže pouze volný abstraktní vztah, 

nese svůj vlastní emoční obsah. Na rozdíl od atmosfér a ruchů, se hudba vymyká 

sevření lineárního chronologického času, existuje jakoby mimo čas, čas zde má 

abstraktní filozofický charakter.49 Díky tomuto „vyjmutí” hudby z lineárního toku 

času, může bez omezení komunikovat se všemi prvky filmu napříč diegetickými 

škatulkami. Jak uvádí Michael Chion50, nediegetická hudba se může klidně 

vztahovat k charakteru, který se nachází v diegetickém prostoru, nebo může 

volně přecházet mezi její diegetickou a nediegetickou formou, bez toho aby byl 

divák touto změnou jakkoliv zaskočen nebo aby byla jakkoliv narušena integrita 

diegeze, což by nastalo například pokud by podobně přešel z diegetického do 

nediegetického stavu dialog. 

 

Hudba má, podobně jako filmové ticho, schopnost čas pozastavit. Jak už 

jsme nastínili v předchozím odstavci, je nositelem emocí, které se přenášejí na 

zobrazovaný děj. Gilles Deleuze označuje emoce nebo city jako plochy 

                                                
48 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 55. 
49 TARKOVSKIJ, Andrej Arsen'jevič. Zapečetěný čas, s. 123. 
50 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 81. 
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minulosti51 a myšlení jako soubor nelokalizovaných vztahů mezi těmito plochami, 

jako nechronologický čas, který těmto vztahům odpovídá.52 Díky tomu, že hudba 

dokáže emoce vyvolat, dokáže tedy také narušit náš smysl pro vnímání 

chronometrického času, vjem času se přesouvá do abstraktní roviny pocitů. Čas 

zde ztrácí jeho pevný řád a stává se pružným, ohebným v závislosti na směru, 

který určuje chaotická struktura emocí. 

 

Důležitými body v rámci struktury filmového vyprávění jsou místa, kde 

hudba začíná a kde končí. V těchto bodech se střetává ona abstraktní povaha 

hudebního času s lineárním objektivním časem diegetického prostoru. Ve většině 

filmů hudba nehraje od začátku do konce, ale objevuje se pouze v určitých 

specifických místech, ve kterých chceme docílit pocitu odpoutání od „reálného” 

ubíhání času, ať už ve smyslu abstraktně filozofickém jako vyjádření nějaké 

myšlenky, citu nebo ve smyslu podpoření napětí a spádu zobrazované akce. 

Nástup a konec hudby může mít v rámci filmové struktury funkci jakési 

interpunkce, odděluje od sebe dvě charakterově jiné sekvence, které se odlišují 

právě i vztahem k vnímání času, jak už bylo uvedeno dříve. Často je začátek 

hudby53 výrazným místem, ve kterém nastává nějaký zlom ve vyprávění, 

koncentruje se zde dramatický čas, dochází ke kontrakci nebo k dilataci času.   

 

Tato vlastnost hudby umožňující zhustit časový tok, je ve filmu formálně 

využívána také k resumování děje, kdy jsou od sebe chronologicky vzdálené 

události hudbou vzájemně propojeny. Michael Chion54 říká v tomto smyslu o 

hudbě, že je strojem času, dá se s tím souhlasit, protože její síla umožňuje 

překlenout dlouhé časové úseky, tím že se na ně díváme jakoby z nadhledu, 

který nám poskytuje. Divák díky ní nevnímá zobrazovaný děj jako aktuální, ale 

spíše jako soubor vzpomínek, které jsou lineárně orientované v čase směrem k 

budoucnosti. Proto nevadí, že mezi jednotlivými událostmi jsou výrazné 

diskontinuity, díky hudbě chápeme, že mezi nimi uběhl nějaký čas. Je nám také 

jasné, že jednotlivé události, pomocí nichž dochází k resumování děje, jsou 

součásti jednoho toku času určovaného hudbou, že nevystupují sami za sebe, 

hudba je logicky propojí. Kdyby převládl vliv času obsaženého v jednotlivých 

událostech, došlo by k narušení účinku této časové zkratky a mohlo by to být 

                                                
51 viz. kapitola Čas ve filozofickém kontextu, Henri Bergson 
52 DELEUZE, Gilles. Film2, s.150. 
53 pozn. Nepočítám zde začátky hudeb prostředí, které jsou použity pouze jako součást atmosféry. 
54 CHION, Michel, Claudia. GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen, s. 81. 
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mylně považováno za předčasný návrat do objektivní reality. 

 

Schopnost hudby vzájemně spojovat vzdálené události nemusí fungovat 

jen v rámci času, ale i v rovině prostoru, jako zvuková analogie paralelní 

montáže. Dva souběžné, paralelní děje odehrávající se na různých místech, 

můžou být díky ní vzájemně myšlenkově propojeny. Jako klasický příklad 

můžeme uvést scénu dvou milenců, z nichž každý je na jiném konci světa. Hudba 

tyto dvě odlišná místa emočně propojí, už není důležitý prostor, kde se tyto dvě 

postavy ve skutečnosti nacházejí, ale beztvarý prostor vytvořený hudbou, který 

mu je nadřazený. Díky hudbě tedy dojde k pocitu, že jsou tyto dva prostory 

propojeny a tedy i postavy, které se v nich nacházejí. Jako extrémní příklad 

tohoto prostorového provázání, uvádí Chion hudební klip, kde se díky hudbě 

propojují prostory bez jakýchkoliv vzájemných souvislostí. I když v tomto 

případě lze namítnou, že divák v hudebním klipu tyto souvislosti ani neočekává. 

 

Posledním hudebně dramaturgickým prvkem, který má schopnost 

propojovat čas a prostor je leitmotiv. Ten funguje jako spouštěč pro vyvolání 

vzpomínky na určité předchozí události filmu. Tato vzpomínka se může vztahovat 

buď k určité postavě, situaci, prostředí nebo ideji.55 Jde vždy o to, že je 

vzájemně provázán konkrétní hudební motiv s motivem obrazovým. Jakmile se 

mezi nimi vytvoří pevný vztah, vzniklý zopakováním tohoto spojení, je hudba 

schopna už sama o sobě, vyvolat představu vjemu s ní spojeným. Nutno 

podotknout, že leitmotiv nemusí být jen hudební, ale lze jej také ztvárnit pomocí 

navázání určitých ruchů na konkrétní vizuální vjem.   

 

Pokud hudba zcela převládne nad ruchy, atmosférami, dojde stejně jako v 

případě filmového ticha ke změně způsobu vnímání diegetického prostoru. Michel 

Chion tento efekt přirovnává k návratu ke způsobu čtení němého filmu. Nahlížení 

na obraz se přibližuje způsobu, kterým pozorujeme fotografii, kdy si daleko více 

všímáme jednotlivých prvků kompozice a daleko volněji se v rámci ní 

pohybujeme. Nepřítomnost zvuků vycházejících z diegeze, které nás v obraze 

normálně orientují, nám umožňuje sledovat obraz ze zcela jiné perspektivy. 

 

  

 

                                                
55 BLÁHA, I. Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, s. 40 
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ZÁVĚR 

 

Cílem práce bylo lépe uchopit fenomén času v kontextu audiovizuálního 

díla, pokusit se osvětlit, jakým způsobem určitá struktura zvuku ovlivňuje 

subjektivní vjem času a jak se zvuk k času vztahuje. Dále představit možnosti, 

které ve vztahu k vnímání času v rámci audiovizuálního díla zvuk a zvuková 

dramaturgie nabízí a zdůraznit její vliv na subjektivní vnímání filmového času. 

 

Film zdá se v sobě obsahuje různé formy času. Jde o čas dramatický 

utvářený odvíjením děje, subjektivní čas divákův a přímý obraz času zachycený 

na filmovém médiu, vytvářený pohybem zvuku a obrazu. To, že film dokáže 

zachytit čas a zobrazit čas v jeho vnějších znacích, jej odlišuje od ostatních 

druhů umění. 

  

Čas je v úzkém vztahu s pohybem, pohyb je jeho vnějším znakem. 

Vzhledem k vnímání času je zásadní, jakým způsobem pohyb prostupuje filmem. 

Jestli na sebe pohyby obsažené v jednotlivých záběrech navazují nebo jsou 

naopak na sobě nezávislé. Tyto dva odlišné principy ovlivňují to, jakým 

způsobem vnímáme čas, který film zobrazuje. V prvním případě je čas vnímán 

jako sled událostí majících příčinu a následek, čas se podřizuje pohybu potažmo 

ději. V druhém případě se pohyb neprodlužuje z jednoho záběru do druhého, ale 

jednotlivé záběry jsou na sobě do jisté míry nezávislé, každý z nich zobrazuje 

vlastní čas v něm obsažený, jsou přímým znakem času.  

 

Převaha pohybu, představovaná filmy typu obraz-pohyb nebo naopak 

dominance času tak jak je prezentována filmy typu obraz-čas má vliv na to 

jakým způsobem vnímáme filmový zvuk. Pokud je pohyb dominantní, váže na 

sebe zvuk a ten se stává jeho součástí. Zvuky chápeme spíše v jejich kauzálních 

souvislostech, je pro nás důležitý jejich sémantický význam, jejich rytmizační 

funkce. Nevnímáme tolik jejich konkrétní strukturu, více je pro nás podstatná 

informace, kterou sebou nesou. Tato informace je k obrazovému vjemu vázána a 

zároveň jej doplňuje. Dominance pohybu neustále zaměstnává naše vnímání, 

proto jsme zvuk schopni zaznamenat pouze jako zjednodušený znak. Pokud 

naopak převládne čas, tedy se vytratí pohyb ve smyslu akce - reakce, dochází k 

jisté míře odpoutání. Jednak ve smyslu přerušení dějových návazností, ale také 

ve smyslu uvolnění úzkých vazeb mezi obrazem a zvukem. Nejsme natolik 
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schopni předvídat, jsme více nuceni analyzovat přítomný okamžik. Díky tomu 

získávají na důležitosti i drobné změny ve zvukové struktuře, které by jinak 

zůstaly nepovšimnuty. Zvuky vnímáme v jejich unikátní jedinečnosti. 

  

Důležitými faktory ovlivňujícími subjektivní vnímání filmového času jsou 

rytmus zachycený v obraze, rytmus utvářený střihovou skladbou a rytmus 

obsažený ve zvukové složce filmu. Jak z práce vyplynulo, tyto rytmy se vzájemně 

ovlivňují, neustále mezi sebou oscilují. Zvuk může obraz svým charakterem 

časově animovat, tedy zhušťovat a zřeďovat subjektivní vjem ubíhání času v 

obraze obsaženém. Zároveň svou časově nezvratnou povahou, ukotvuje 

následnost jednotlivých záběrů, linearizuje čas a vektorizuje směr ubíhání času v 

záběru.   

 

Zdá se, že velkou roli v rámci této rytmizace hraje míra předvídatelnosti 

jednotlivých událostí. To do jaké míry jsme schopni předvídat, ovlivňuje naši 

pozornost. Nepředvídatelné události aktualizují naše vnímání, zaměřují ho více 

na právě probíhající přítomnost a tím nás vytrhávají z ustanoveného časového 

rámce. Divákovo vnímání přechází od vědomí celku do jakéhosi krátkodobého 

zapomnění, kdy pro něj existuje pouze přítomnost, kterou musí nejdříve 

pochopit, než ji může začlenit zpět do celkového kontextu. Oscilace mezi těmito 

dvěma stavy hraje klíčovou roli ve vedení divákovi pozornosti. Stejně jako 

dochází k pocitu zpřítomnění příchodem nečekané události, nastává obdobný 

efekt v případě nenaplnění očekávané události. I zde je divák nucen konfrontací s 

aktuální přítomností rekonstituovat jeho původní představu budoucnosti, čímž se 

aktivuje jeho pozornost. Zvuková dramaturgie může pestrou škálou svých 

prostředků iniciovat tyto nečekané momenty, které si vyžadují divákovu 

pozornost a tím vědomě ovlivňovat způsob vnímání filmového času. 

 

Jak práce ukázala, existuje jedna zvuková složka, která se jaksi vymyká 

ze zajetí času a tou je hudba. Může volně prostupovat napříč mezi diegetickým a 

nediegetickým prostorem, propojovat časoprostor, zhušťovat nebo zřeďovat čas 

či vytvářet pocit zastavení času. Hudba v sobě nese těžko uchopitelný abstraktní, 

nelineární čas citů a emocí, který je povznesen nad objektivní žitý čas. Existuje 

jakoby nad časem. Díky tomu jsou místa, kde se hudba objevuje vždy velice 

výrazným předělem v rámci dějové struktury. Pokud tedy hudba nehraje od 

začátku do konce, jak se tomu u některých filmů děje. 
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Z uvedených poznatků je patrné, že výsledný vjem filmového času, je 

sumou nepřeberného množství procesů, vzájemně se mísících, doplňujících či 

negujících. Tato práce se pokusila, alespoň dotknout okraje této velice komplexní 

problematiky, která, zdá se, nemůže být nikdy uchopena v její úplné celistvosti. 

Dle mého názoru je však dobré disponovat, alespoň tímto základní povědomím o 

čase ve filmu. Tyto poznatky lze v budoucnu využít při práci na konkrétních 

filmech, s nimi je konfrontovat a dále si je tak praxí upřesňovat. A tím si 

postupně utvářet vlastní názor na to, jak by měl čas podle nás „vypadat”. 
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