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ABSTRAKT

Teoreticka cCast prace predstavuje zakladni vymezeni pojmu hudebni
kontrapunkt ve filmu. Definuje jej pfedevSim za pomoci zkoumani hlavnich koncepci
hudebniho kontrapunktu ve filmové tvorbé. VesSkeré vazby, které jsou popsany v této
praci, jsou poté demonstrovany v praktické casti na konkrétnich ukazkach se
zaméfenim na funkcnost, psychologickou podstatu a celkovou hudebni dramaturgii.
Pfiklady filmd jsou vybirany s ddrazem na srozumitelnost a jasné pochopeni
ukazovaného.

Jako vysledné vychodisko je zde poté zformulovano vlastni déleni typu
hudebniho kontrapunktu, které vice reflektuje moderni kinematografii. Tyto nové
trendy jsou opét demonstrovany na ukazkach z filma posledni dekady.

Kli€ova slova: hudebni kontrapunkt ve filmu, protiklad, hudba ve filmu, realna
hudba, pravodni hudba

ABSTRACT

The theoretical part of the thesis is a basic definition of the concept of musical
counterpoint in film. It is defined primarily by exploring the main concepts of musical
counterpoint in film production. All the links described in this work are subsequently
demonstrated in the practical part using concrete demonstrations focusing on
functionality, psychological essence and overall music dramaturgy. Examples of films
are selected with emphasis on clarity and clear understanding of the shown.

As a result, the separation of the types of musical counterpoint, which reflects
modern cinematography, is formulated here. These new trends are once again
demonstrated using parts of films of the last decade.

Key words: musical counterpoint in films, contrast, film music, pit music,

screen music
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1 Uvod

Rozpor hudby s obrazem ve filmové tvorbé je jeden z mnoha ucCinnych
dramaturgickych prostfedkl, jez ma rezisér ve spolupraci se zvukafem a hudebnim
skladatelem k dispozici. Proto jsem se v této praci rozhodl timto rozporem zabyvat.

Vychazim zde zchapani vyznamu hudby ve filmu, jez nejlépe shrnuje
vyjadieni psychologa Horsta Meyerhoffa, ktery popisuje techniku jejiho (filmové
hudby, pozn. aut.) plsobeni takto: ,Nejdulezit&jsi je to, ze hudba, ktera zni zaroven s
rozvijenim vizualniho vypravéni, muze vydatné pfispét ke zvySeni divakovy ucasti,
muze vytrhnout divaka z pasivniho postoje a silngji ho angazovat do udalosti na
platné." Pokud Ize takto vnimat hudebni dramaturgii filmu, pak lze fici, ze pravé
hudebni kontrapunkt je nejsilnéjSim prostfedkem k dosazeni maximalniho zapojeni
divaka do déni v tom smyslu, Ze jej nuti k aktivni participaci na tvorbé smyslu dané

situace G&i celkového sdéleni filmu.

Predpokladem této prace je tedy chapani kontrapunktu jako zpUsobu tvorby
smyslu. Centrem prace je hudba v kontrapunktické pozici obecné& vac&i obrazovému
sdéleni. Zakladnim principem kontrapunktu je vytvareni vySsi jednoty a smyslu skrze
praci s protikladem. Hudebni kontrapunkt ve filmu tedy vytvari novou kvalitu sdéleni
pomoci protichidného nejcastéji emocionalniho sdéleni obrazu a hudby/zvuku.

V teoretické Casti predstavim puvod terminu hudebni kontrapunkt. Dale své
vlastni vychodisko a chapani kontrapunktu. Hlavni tézisté teoretické casti spociva ve
shrnuti kategorizace hudebniho kontrapunktu v kontextu funkci hudby ve filmu. Zde
se zabyvam predevSim délenim podle riznych teoretikd filmové hudby, filmového
zvuku, ze kterého pak vychazim pfi svém vlastnim déleni hudebniho kontrapunktu
vuci obrazu ve filmu. Toto mé vlastni déleni uzavira teoretickou ¢ast.

V praktické Casti prace se zabyvam konkrétnimi podobami hudebniho

kontrapunktu, jeho vyznénim a interpretaci.

Cilem prace je zmapovat teorii zabyvajici se funkcemi hudby ve filmu se
zaméfenim na hudebni kontrapunkt vici obrazu a pfedevsim interpretace a rozbor

konkrétnich kontrapunktickych situaci ve filmové tvorbé.

! PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova Feé. Praha: Orbis, 1967.s. 172.



Prace Cerpa ve své teoretické Casti ze sekundarni literatury filosofické a
hudebni a filmové teoretické literatury. Cast prakticka je zaloZzena na vlastnim
zkoumani a vykladu jednotlivych filmovych ukazek, které jsou soucasti diplomové
prace. Ukazkami se snazim dolozit jak déleni zmifovanych teoretikd, tak déleni

vlastni.
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2 Teoretické cast

V této Casti prace se vénujeme predevSim vymezeni pole, na némz se
v praktické c¢asti pohybujeme. Nejprve je vysvétlen samotny pojem hudebni
kontrapunkt.

Na toto vysvétleni navazuje naSe vlastni chapani vyznamu hudebniho
kontrapunktu ve filmu. V kapitole o vlastnim chapani kontrapunktu jsou nastinény
inspiracni zdroje jako vychodiska porozuméni vyznamu tohoto tvur¢iho prostfedku
pro praci s celkovou hudebni dramaturgii filmu.

V teoretické Casti jde vSak predevSim o predstaveni kontrapunktu ve filmu
v riznych pojetich a kategorizacich. Vénujeme se zde Ivu Blahovy, Raymondovi
Spottiswoodovi, Jerzimu Plazewskimu, Juraji Lexmannovi a Michelovi Chionovi.
Shrnuti zasazeni kontrapunktu do funkci hudby a jejimu postaveni vuci obrazu je pak
zavrSeno pokusem o formulaci kategorizace tohoto prvku s aplikaci nabytych
védomosti z oblasti teorie filmu, tedy navrhem vlastni typologie hudebniho
kontrapunktu ve filmu, ktery reflektuje i souCasny trend filmové tvorby.

11



2.1 Kontrapunkt v hudbé

Pro lepSi pochopeni samotného pojmu kontrapunkt bude v této €asti stru¢né
nastinén pavod tohoto terminu a samotny vyvoj hudebniho kontrapunktu v dé&jinach
evropskeé hudby.

Kontrapunkt je slovo latinského pavodu, které se, jak bude uvedeno nize,
puvodné pouzivalo pro oznaceni hudebni kompozi¢ni techniky. Jeho vyznam se v3ak
predevsim v angli¢tiné (counterpoint) rozsifil na obecné oznaceni situace, kdy néjaka
skute&nost stoji v protikladu k jiné.?

Samotny pojem kontrapunkt byl poprvé pouzit v souvislosti s hudbou, ackoliv
kontrapunkt, o némz je feC v této praci vychazi spiSe z chapani tohoto pojmu, které
je uvedeno v podkapitole 2.2 Vlastni chapani kontrapunktu.

,Pojem kontrapunkt® pochazi z vrcholné stfedovéké hudebni praxe, z obdobi
samého vyvoje vicehlasu. Ktradi¢ni jednohlasé choralové melodii se tu zacCinal
pfipojovat dalSi hlas, a to nejprve tak, ze ke kazdému tonu melodie se pfipojoval
dalSi tén — tedy nota proti noté (latinsky punctus contra punctum).
strukturam, av8ak plvodni termin kontrapunkt zustal dodnes jako oznaceni polyfonni
kompozi¢ni techniky. Jedna se o ,spojovani dvou nebo vice samostatnych hlasu

«3

v hudebné logicky celek.” Tato technika byla uzivana v renesancni hudbé v podobé

vokalni polyfonie* a pozdéji pak prechazi do instrumentalniho slohu.

Zacatky instrumentalniho slohu mizeme sledovat jiz v 14. stoleti, ale jeho
hlavni rozvoj za€ina az v 16. stoleti, ktery je spojen predevSim s velkym pokrokem
hry na hudebni nastroje a rozvojem jejich techniky a trva az do doby moderny.’
Instrumentalni polyfonie, jejichz skuteCny pferod nastava v obdobi baroka, se pak na
pocCatku 18. stoleti koncentruje a umocriuje v kontrapunktickém umeéni J. S. Bacha,
ktery svym dilem vyrazné ovlivnil skladatelé az do sou€asnosti.

Prvni odklon od pfisnych kontrapunktickych utvard mizeme sledovat v hudbé

klasicistni, tedy v druhé poloviné 18. stoleti. Vidensti skladatelé zacCali vice pouzivat

% Merriam-Webster. Merriam-Webster [online]. [cit. 2018-09-01]. Dostupné z:
https://www.merriam-webster.com/dictionary/counterpoint

3 HULA, Z. Nauka o kontrapunktu. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1958. s. 7.
* ZENKL, L. ABC hudebni nauky. 8. vyd., v Editio Barenreiter Praha vyd. 2.

Praha: Editio Barenreiter Praha, 2003. ISBN 80-86385-21-3. s. 152.

5 HULA, Z. Nauka o kontrapunktu. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1958. s. 9.
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svézi melodické napady a ustupuji od hojného pouzivani polyfonie, liSi se tedy
pfedevsim novou hudebni feCi a novymi formami. Mezi hlavni pfedstavitelé Videnské
prvni Skoly patfi W.A. Mozart, F. J. Haydn a ranna tvorba L. van Beethovena.

Z pohledu kontrapunktického je pak romantismus jakymsi pokraCovanim
v uvolnéni od sepjatych monumentalnich forem. Do hudby se opét vraci prostota a
drobna pisfiova forma homofonni faktury. ,Presto jejich skladby ozivuje volna

kontrapunktika.“ ®

Hudba pocatku 20. stoleti je ovlivnéna koncem posledniho hudebniho slohu,
romantismu, ktery jesSté dozniva a prekryva se s nastupujicimi hudebnimi styly.
Hudebni skladatelé se vice individualizuji a zaCina se prosazovat svéraz narodni
kultury. Tudiz je slozité hledat obecné zakonitosti, nicméné kolem A. Schonberga
vznika velice vyrazna skupina Zakd a hudebnich skladatell, ktera se jmenuje Druha
videriska Skola. Dulezitym prvkem, ktery lze sledovat jiz v romantismu, je vyuZiti
chromatiky, ktera vyustuje v Schonberglv konstruktivni dodekafonismus, tedy
dvanactitonovy skladebny systém. Opét se vraci a uplatfiuje polyfonie a s ni spojeny
kontrapunkt.” Skladatelé odmitaji tradi¢ni hudebni prostfedky a snazi se nahrazovat
je novymi a pres atonalni skladby pfechazi az k nové metodé a to jest dodekafonie.
V této metodé tvorby funguje kontrapunkt jako jeden z dulezitych skladebnich
principu, ktery drzel experimentalni tvorbu celistvou.®

Pokud bychom tedy hledali zasadni zmény mezi bachovskym kontrapunktem
a kontrapunktem 20. stoleti je dllezité zminit pfedevSim rozpad tonality. To také
zasadné ovliviiuje pohled na kontrapunktické zakladni souzvuky, které se jiz nadale
nedaji jednoduse délit na konsonantni a disonantni, a to ztoho duvodu, Ze
disonance neni hlavnim hlediskem pro postaveni dvou a vice melodii proti sobé.

Vyznam pojmu kontrapunkt v hudbé a ve filmu se pfekryva v tom smyslu, Ze
vysledkem je logicky tvar. Zatimco hudba komponuje pomoci not, film se sklada
z kombinace obrazu a zvuku, tedy dvou odliSnych entit. Nase chapani kontrapunktu
nevychazi toliko z kontrapunktu v hudbé jako spiSe z hledani paralel a metafor

v déjinach mysleni, jak bude pfedstaveno v dalSi kapitole.

6 HULA, Z. Nauka o kontrapunktu. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1958. s.318.
" Tamtéz. s. 339.

®SEARLE, Humphrey. Twentieth century counterpoint: a guide for students.

Westport, Conn.: Hyperion Press, 1979. ISBN 0883557630. s. 75

13



2.2 Vlastni chapani kontrapunktu

V této praci nahlizime na hudebni kontrapunkt jako na zpusob tvorby nového
smyslu. Tento novy smysl, novy vyznam vznika zrozbihavosti nalady Ci jiného
aspektu hudby a obrazu v konkrétni scéné. Hudbu a obraz zde tak chapeme jako
hybné sily, zjejichz sporu vznika nova uroven sdéleni, ktera by v pfipadé jejich
zjevneé shody nebyla mozna.

Hérakleitos ve zlomku B8 tvrdi, Ze ...

,Protikladné se shoduje —

z neshodnych véci je nejkrasnéjsi harmonie,

a véechno vznika sporem.*

Jak piSe Zdenék Kratochvil, aby se mohlo néco dit, nejprve se musi setkat
obé strany. Jestlize Hérakleitos tvrdi, ze z neshodnych véci vznika nejkrasnéjsi

harmonie, my tvrdime, Ze z neshody obrazu a zvuku vznika vyznam.

Hudebni kontrapunkt ve filmu ma potencial zintenzivnéni vztahu divaka a filmu
— divak vytvafi smysl sdéleni propojenim, protikladnych dojm0 z hudby a obrazu.
Predpokladem tohoto potencialu, je vibec moznost tvofit smysl, kterou pfinasi
moderni, potazmo postmoderni doba.

V této dobé je charakteristické, ze smysl (dé&jin, zZivota, sdéleni) neni pfedem
dan. Teleologie je jen na nas — smysl musime sami vytvofit. Pravé filmova tvorba je
jednim z pfikladd kombinace technologickych vydobytkd nasi kultury a filosofické
potfeby hledani a tvorby smyslu.

Protiklady zde funguji jako jakési nastroje konstrukce smyslu. Odtud tedy
prinasejici novy smysl sdélované situaci Ci myslence ve filmu.

Jednim z myslitelt postmoderny, ktery se pfimo zabyva filosofii filmu a na tuto
moznost mysleni o filmu upozoriuje, je Gilles Deleuze.

Gilles Deleuze patfi k nejvyznamnéjSim filosofim (filmu) dvacatého stoleti.
Podle Deleuzeho, slovy Martina Charvata, umoznuje film ,zasahovat mysleni jako
takové, dokonce vyvolavat v mysleni otfes...'® Deleuze zdUrazfiuje konstruktivni

potencial filmu. Vychazi z pojeti uméni jako prostoru, ktery umoznuje zcela nové

® KRATOCHVIL, Zdenék. Délsky potapéc k Hérakleitové feci: pro ty, kdo se
potapéji az do krajnosti. Praha: Herrmann, 2006. ISBN 80-87054-00-8. s. 261.

""CHARVAT, M. Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni. [online]. [cit. 2018-09-01]. Dostupné z
https://www.medialnistudia.cz/front.file/download?file=2014 02 01 charvat.pdf
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vnimani svéta. Uméni vytvari trhlinu v mysleni. Ve filmu vznikaji nové skutecnosti,
jsou tvofeny, smysl neni pfedem dan, je hledan a konstruovan, stejné jako se to déje
mimo filmoveé platno.

Pfesto, Zze se Deleuze zaméfuje predevSim na obrazovou slozku filmu,
zkouma obraz a pohyb, obraz a €as, kameru a stfih, je mozné jeho teorii uplatnit i na
praci se zvukem a s hudbou ve filmu, jez jsou vyznamotvornymi a skutecnost

tvoficimi — tedy smyslutvornymi — prvky, z nichz vznika nova realita filmoveho svéta.

2.3 Pocatky samostatnosti zvuku (predzvést hudebniho kontrapunktu ve filmu)

PfedevSim v pocatcich zvukového filmu se setkavame s nazorem, Ze hudebni
Ci zvukova slozka by méla slouzit obrazu," vizualnimu sdéleni. Je v8ak tfeba doplnit,
Zze zvukovy film byl pro mnohé filmafe nechténym ditétem rozvoje filmové
technologie. Napfiklad Chaplin na otazku o zvukovém filmu odpovédél: ,Mluvené
filmy? MuUZete napsat, Ze je nesnasSim. Zni¢i nejstarsi uméni, uméni pantomimy...
Nejvy$si dojeti je vzdycky némé.“'?

Po pfijeti zvuku u vétSiny filmafd pozorujeme tendenci k vyuzZiti zvuku
k dopInéni obrazu. AvSak témér od pocatku filmové tvorby je slySet i nazor, ze zvuk
by mél byt pouzit kreativhé, ne nazorné a doslovné, nejen v postaveni podplrném
vuci obrazu, ale v postaveni samostatném, v takovém postaveni, aby vytvarel
smyslutvornou komponentu filmu.

Diskuzi o chapani zvuku ve filmu jako samostatné, soufadné slozce filmové
tvorby zapocali koncem dvacatych let minulého stoleti rusti montaznici Sergej
Ejzenstejn, Vsevolod Pudovkin a Grigorij Alexandrov ve svém manifestu o zvuku
Budoucnost zvukového filmu (1928): ,Jen uzijeme-li zvuku jako kontrapunktu vidi
vizualni slozce filmu, otviraji se nam nové moznosti, jak rozvinout a zdokonalit
montaz. Prvni pokusy se zvukem musi usilovat o to, aby se s vizualnimi obrazy

«13

neshodovaly.“~ ,To znamena, ze zvuk nema jen duplikovat obraz, ale ma jej svym

zpusobem doplfovat: zvuk mimo obraz muzZe doplnit déjové informace, cizorodé

" PYAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s. 77.
2 Tamtéz.
13 PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova Feé. Praha: Orbis, 1967. s. 110.
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zvukové efekty nebo hudba mohou zménit naladu scény a nediegetické zvuky
mohou ironicky komentovat d&j.“'*

Jak pozdéji uvidime v ukazkach, pravdépodobné nejstarSim typem hudebniho
kontrapunktu je uziti hudby pravé jako ironického komentare — objevuje se napfiklad
ve snimku The Deserter, avSak v jiné Casti, nez ze které pochazi nase ukazka.
Nicméné kontrapunkt jako ironicky komentar je rozebran predevsSim v ukazce z filmu
The Golden Coach'. Zleh&ovani zavaznosti scény hudbou je stale prevaZujicim

modelem v uzivani hudebniho kontrapunktu — Blue Velvet'®, Dead Pool 2" a dalsi.

" THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha:
AMU, 2007. ISBN 978-80-7331-091-2. s. 213.

' Viz. ukazka 3.1.1. The Golden Coach

' Viz. ukazka 3.1.2. Deadpool 2

' Viz. ukazka 3.1.3. Blue Velvet
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2.4 Funkce zvuku vuci obrazu podile Ivo Blahy

Abychom piIné zasadili téma kontrapunktu do kontextu zakladnich funkci
zvuku vU¢i obrazu v audiovizualnim dile, uvadime zde nejprve déleni podle Ivo
Blahy:

.Jestlize chapeme audiovizualni dilo jako vysledek promyslené tvurci Cinnosti
sméfujici k fadu véci, pak oCekavame i od zvukové slozky, ze se bude ve spojeni
s obrazem jevit smysluplné a bude schopna plnit potfebné ukoly... Kazdy zvukovy
objekt zastava ve filmu uréité postaveni vii&i obrazu.“ '8
Podle Blahy mohou nastat tfi situace: zvuk je bud v postaveni realném,

privodnim a nebo je v zamérném rozporu s obrazem.

Realné postaveni

Je-li zvuk vrealném postaveni vuci obrazu znamena to, Ze se jevi jako
skuteCnost nachazejici se v prostfedi filmové reality, pfi€emz mohou nastat dvé
situace — zdroj zvuku se nachazi pfimo v obraze nebo se nachazi mimo obraz

(kamera ho nezabira), ale pfedpokladame, Ze postavy ho mohou slySet.

Privodni (paralelni postaveni)

Takovy zvuk se nachazi mimo filmovou realitu, postavy jej nemohou slySet a
divak nepfedpoklada, Ze zdroj zvuku se nachazi ve filmové realité. Tento typ
postaveni zvuku vytvafi relativné samostatnou rovinu, ale vzdy se urcitym zplsobem

k obrazu vztahuje.

Zamérny rozpor s obrazem
V tomto pfipadé nastava obrazové — zvukovy kontrapunkt, zvuk a obraz se na
zakladé prvniho dojmu v dany moment neshoduji, spiSe jdou jakoby proti sobé.

Podle Blahy nastava propojeni téchto dvou sloZek aZ na rovni divakova vnimani.'

Blaha poukazuje na fakt, Ze obrazové — zvukovy kontrapunkt mize nastavat
v rizné mife, tedy Ze obraz se se zvukem muize neshodovat téméfr neznatelné i

velmi citelné.

18 BLAHA, Ivo. Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila. 3., upr. vyd. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2014. ISBN 978-80-7331-303-6. s.25.
' Tamtéz.
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Tento autor povazuje audiovizualni kontrapunkt za jeden z nejucinnéjSich
dramatickych prostfedkd. Zmiriuje také rizné moznosti jeho vyuziti. Jednou z nich je
zprostifedkovani subjektivniho vnimani postavy, kdy skrze rozpor obrazu se zvukem
divak vstupuje do intrapsychické reality dané postavy.

Jako pfiklad uvadi situaci, kdy postava upadne do bezvédomi a obraz se na
chvili stava némym, protoze sama postava, s niz je divak propojen, nevnima a
napfiklad pomalu pfichazi k sobé, tedy se zvuky vraci postupné zpét. My jako pfiklad
vstupu do psychiky postavy skrze hudbu, jez je vrozporu s obrazem (tedy
v kontrapunktické pozici vi& obrazu) uvadime A Clockwork Orange® Stanleyho
Kubricka, ale této moznosti interpretace uziti hudby si vS§imame i v jinych ukazkach.

DalSi moznosti je pak podle Blahy vyzdvizeni komicnosti Ci absurdity néjaké
situace — jak uvidime v rozboru Groundhog Day?".

Dale Blaha upozoriiuje na rGzné chapani vyznamu pojmu audiovizualni
kontrapunkt. PiSe, ze: ,Realny zvuk mimo obraz se nékdy také vyklada jako druh
kontrapunktického uziti. Podle toho bychom ale kazdy zvuk, jehoZz zdroj pravé
nevidime na platné, nebo slovo pronesené mimo pohled kamery, museli povazovat
za kontrapunkt. Ponechme v8ak radéji tomuto oznaceni podstatu jeho plvodniho
hudebniho vyznamu a pouzivejme je tam, kde jde o kompoziéni zamér, fad, o
samostatné vedeni zvukové a obrazové slozky.“?

Stejné jako Blaha, budeme i my pracovat s chapanim kontrapunktu v ,uzSim
smyslu®, nikoli ve smyslu asynchronniho vztahu zvuku a obrazu (jak jej napf. chape

Plazewski®, jak pozdé&ji uvidime).

Toto Blahovo déleni postaveni zvuku vac&i obrazu vSak budi dojem, Ze
zamérny rozpor obrazu vici zvuku je tfeti variantou audiovizualniho vztahu. AvSak
prvni dva typy postaveni jsou ur€eny na zakladé umisténi zdroje zvuku, tedy vné Ci
uvnitf filmové reality. Zatimco tfeti uvedené postaveni (postaveni zamérného
rozporu) je ur¢eno na zakladé obsahového parametru, zvuk muze byt v postaveni
realném i privodnim a pFesto byt s obrazem ve shodé i v rozporu, zalezi na smyslu

situace.

%% VViz. ukazka 3.1.4. A Clockwork Orange

2! Viz. ukazka 3.1.5. Groundhog Day

= BLAHA, Ivo. Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila. 3., upr. vyd. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2014. ISBN 978-80-7331-303-6. s.28.

% PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967.
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Toto déleni je tedy zavadéjici vtom smyslu, Ze stavi kontrapunktické uziti
zvuku mezi technické déleni postaveni zvuku vuUCi obrazu, i pfesto ze Blaha
kontrapunkt nechape onim technickym zplsobem (jako asynchron), tak jak to Cini
napfiklad Plazewski (viz. kap. 2.5. Vztah obrazu a zvuku podle J. Plazewskiho)

2.4.1 Pojeti hudebniho kontrapunktu u Blahy

Jednim z Blahou zmifilovanych zvukovych prostiedkl je pravé hudba.
Kontrapunktické uziti hudby oznacuje Blaha jako nepfimou vazbu mezi obrazem a
hudbou.

,Hudba se mlze s obrazem pojit (t¢2) nepfFimo, jestlize se jedna o odliSnost
az protichddnost povahy obou sloZzek, kdy smysl jejich navenek rozporného vztahu
nalézame mimo konkrétni priib&h — aZ ve vyznamové roviné (kontrapunktické uziti).?*

Blaha povaZzuje uZziti kontrapunktu za jeden z nejucinnéjSich dramaturgickych
prostfedku, v praktické Casti se pokusime tento jeho nazor dokazat na konkrétnich
pfikladech a ukazat moznosti, které uziti hudebniho kontrapunktu z hlediska
vyznamu filmu i jednotlivé scény, ma. Jak pozdé&ji uvidime, hudebni kontrapunkt

muze divakovi sdélovat celou fadu informaci.

2.5 Kontrapunkt v déleni R. Spottiswooda

Jednou z nejstarSich publikaci, vniz se muZzeme doclist o hudebnim
kontrapunktu ve filmu je Gramatika filmu®® z roku 1950, kde jeji autor Raymond
Spottiswoode uvadi jako jednu z moznych funkci hudby ve filmu pravé jeji vyuziti
v pozici kontrapunkticke.

Veskeré hudebni projevy ve filmu déli na pét zplsobu uziti:

1. Imitac¢ni uziti, kdy hudebni skladba nahrazuje (imituje) zvuky. Tento zpusob
uziti hudby je typicky hlavné pro pocatky zvukového filmu.

2. Komentujici uziti, kdy skladba jakoby zvencCi ironicky komentuje obrazové
déni. Timto zpusobem funguje napfiklad hudba v Renoirové snimku The Golden
Coach?®.

2 BLAHA, Ivo. Zvukovéa dramaturgie audiovizualniho dila. 3., upr. vyd. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2014. ISBN 978-80-7331-303-6. s.59.

SPOTTISWOODE, Raymond. A Grammar of the Film. London, 1955.

%8 Viz. ukazka 3.1.1. The Golden Coach
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3. Evokativni uziti, o némz uvadi pouze tu informaci, Ze v takovém pfipadé je
skladba v naprosté shodé s obrazem, nespecifikuje vSak blize, co tim mysli. Pro nas
vS8ak neni dllezita shoda s obrazem, proto se timto uzitim nebudeme dale zabyvat.

4. Kontrastni uZziti, kdy je skladba vuci obrazu kontrastni, ¢imz muize zpUsobit
zdUraznéni jeho obsahu. Tento zpusob uziti hudby je mozné v Blahové terminologii
oznacit za kontrapunkticky. Pfikladem kontrastniho uziti maze byt opét jizZ zmifovany
A Clockwork Orange®’.

5. Dynamické uziti, kdy skladba vyuziva zvukovych ekvivalentl obrazu
zdGrazfiujicich rytmus stfihu.?®

Jednotlivé zpusoby uziti hudby se mohou rizné& kombinovat, napfiklad

kontrastni a dynamické uziti hudby se objevuje v A Clockwork Orange®.

V této praci se z pohledu Raymonda Spottiswooda zabyvame témi pfipady,
kdy hudba plIni funkci kontrastni bud samostatné ¢i v kombinaci s dalSimi zpUsoby

uziti.

Plazewski kritizuje Spottiswooda za nejasnost a neuplnost jeho déleni funkci

hudby® a navrhuje déleni jiné.

2.6 Vztah obrazu a zvuku podle J. Plazewskiho

v

Ve svém dile Filmova re¢' rozdélil jiz zmin&ny polsky filmovy teoretik Jerzy
Plazewski spojeni obrazové a zvukové slozky na synchronni a asynchronni, pficemz
asynchronni vztah 2zvuku a obrazu nazyva audiovizualnim kontrapunktem.
Vychodisko v synchronicité obrazu se zvukem odkazuje na inspiraci v Pudovkinové
chapani vztahu obrazu a zvuku z hlediska stfihu a montaze. K montaznikim se také

ve svém dile na mnohych mistech odkazuije.*

Synchronem rozumi Plazewski takovy vztah obrazu a zvuku, kdy divak slySi

zvuk z pfirozeného zdroje a tento zdroj je také v zabéru, tedy divak jej vidi a je

*" \liz. ukazka 3.1.4. A Clockwork Orange

8 SPOTTISWOODE, Raymond. A Grammar of the Film. London, 1955. s. 49-50 a 190-192.
%9 Viz. ukazka 3.1.4. A Clockwork Orange

% Py AZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967.s. 173.

31 PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova Fe&. Praha: Orbis, 1967.

%2 P AZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967.
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soucasti filmové reality.*® Stanovuje ,...tfi pravidla akustického vnimani: pfijimame
zvuky z celého prostfedi, i kdyz vidime jen jeho vyseC; zvuky se na sebe mohou
vrstvit, kdezto obrazy nasleduji jen postupné za sebou; naS mozek provadi ustavicny
vybér pfijimanych zvukl a jen nepatrnou jejich ¢ast propousti do naseho védomi. Z
téchto pravidel vyplyva, Zze uplna synchronnost je nedosazitelna.“** Neni ale ani
zadouci, jak Plazewski pozdé&ji vysvétli.

Asynchronni vztah obrazu a zvuku nachazi Plazewski ,...vSude tam, kde zvuk
neni naturalistickou ilustraci filmového obrazu, nybrz obohacuje divakovo védomi o
nové prvky.“35 Podle Plazewskiho se tedy o audiovizualni kontrapunkt jedna vzdy,
kdyz zvuk neni uzit jako synchronni zobrazeni reality.

Asynchron pak déli Plazewski podle miry konkretizace na:

1. pfirozeny kontrapunkt (slySime zvuk z pfirozeného zdroje, zdroj nevidime,
ale mohli bychom jej vidét, nap¥. pohled a protipohled)

2. materialni kontrapunkt (slySime zvuk z pfirozeného zdroje, zdroj nevidime,
a nemohli bychom jej spatfit, nicméné jeho pfitomnost Ize logicky vysvétlit, napf.
zdroj zvuku v bezprostfednim okoli aktér(, ktery je jejich zraku skryt)

3. kontrapunkt asociaci (slySime zvuk, jehoz zdroj neni ve fyzické blizkosti
vizualni akce a jehoz pfitomnost je vysvétlitelna jen racionalni asociaci, napf. vnitini
monolog, filmova hudba)

4. kontrapunkt protikladem (slySime zvuk, jehoz zdroj neni ve fyzické blizkosti

vizualni akce a jehoZ pritomnost si vysvétlujeme jen emocionalnim protikladem).*

2.6.1 Postaveni hudby vici obrazu

Dale také Plazewski tvrdi, jelikoz jeho chapani pojmu kontrapunkt je velmi
Siroké (v zasadé jej chape jako veskery asynchronni zvuk), Ze: ,Filmova hudba je
téemér vzdycky kontrapunktem, a to témér vzdy kontrapunktem asociacnim nebo
antitetickym...“*’

V pfipadé kontrapunktu asociaci se jedna o ,...veSkeré nerealistické hudebni
ilustrace filmu kromé hudby z realného, i kdyZ neviditelného zdroje.“*® Pokud jde o

kontrapunkt protikladem (Plazewski jej nazval kontrapunktem antitetickym), je hudba

% Py AZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s. 108.
3 Tamtéz. s. 110.

3 Tamtéz.

% Tamtéz. s. 110-113.

3 Tamtéz. s. 112.

% PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s. 112.

21



v kontrastu k obrazu. Neilustruje naladu nebo pocit ¢i motivaci dané scény, spiSe
dodava dalSi smysl vidéného. Pred pleonastickym uzitim hudby varuje i Jean Renoir:
,Zda se mi, Ze slova ,miluji t&° ma doprovazet hudba typu ,kaslu na tebe‘. VSechno,
co obklopuje ta slova, mélo by s nimi co nejvic kontrastovat — aby je tim vic
zdtraznilo.“*

V tomto smyslu je cilem prace zabyvat se kontrapunktem, ktery Plazewski
nazyva hudebnim kontrapunktem antitetickym.

Tento kontrapunkt se vyskytuje podle Plazewskiho pouze v pfipadé uziti

transcendentni hudby.

2.6.2 Transcendentni hudba

Transcendentni hudbou rozumi Plazewski takové hudebni projevy, které
Blaha oznacuje za pravodni postaveni zvuku vuci obrazu.

Transcendentni hudba muze plnit tyto funkce:

Imitaéni funkci, ktera byla typicka v pocatcich zvukového filmu, kdy funkci
hudby bylo nahrazeni synchronnich zvukd, v moderni kinematografii tuto funkci
hudba obcas plni v animovanych filmech,

llustrativni funkci, kdy hudba doprovazi ¢i zmnozZuje pocit ¢ naladu dané
situace.

Svébytnou funkci, kdy se hudba snaZi o vytvofeni osobitého svéta, ktery
souzni s celkovym sdélenim, nemusi byt vSak v souladu s konkrétni situaci, v niz se
vyskytuje. Extrémnim pfipadem mozného nesouladu je uziti hudby v pozici vici

obrazu jako kontrapunktu protikladem.

2.6.3 Relativizace obrazu pomoci kontrapunktu protikladem

Podle Plazewskiho uziti transcendentni hudby jako antitetického kontrapunktu
zpusobuje relativizaci obrazu, vizualniho vjemu. RozliSuje tfi hlavni typy

relativizace:

,a) Zaclenéni vizualni akce do proudu v8edniho Zivota,*°

% Tamtéz. s. 113.
40 Viz. ukazka 3.1.2. Blue Velvet
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b) Zleh&eni vizualni akce. Je to ironicka operace, ubirajici pfedvadénym
udalostem néco z jejich vnéji dustojnosti,*’

c) povzneseni vizualni akce... **3

Relativizace situace je tedy jednim z mozZnych efektd, ktery mize uziti
hudebniho kontrapunktu mit. Pokud je totiz hudba v rozporu s obrazem, vzdy nuti
divaka nahlizet na zobrazovanou situaci jinak, s nadhledem ¢i odstupem.
Relativizace také znamena zesouvztaznéni. Sdéleni obrazové slozky filmu je tak
spojeno se sdélenim zvukové slozky a vysledny dojem z propojeni obou rovin se tak
muZe nachazet nékde mezi smérem sdéleni obou slozZek.

Vzpomeneme-li vSak Spottiswoodovo kontrastni uziti hudby, zjistime, ze
kontrapunkt nemusi situaci vzdy relativizovat, mize naopak zdurazrovat obsah
obrazového sdéleni. Oba tyto efekty hudebniho kontrapunktu budeme sledovat
v praktické ¢asti na jednotlivych ukazkach. Pomoci ukazek se také pokusime dolozit,

Ze jak transcendentni tak imanentni hudba muZze relativizovat obraz i jej zdUrazfiovat.

2.6.4 Imanentni hudba

Obdobou Blahovy realné hudby je v pojeti Plazewskiho hudba imanentni.
.imanentni hudbou nazyvame veskeré hudebni projevy, jejichz zdroj (zjevny nebo
skryty) je na misté dramatické akce, tvofi jeji logickou sou€ast. Jako pfiklad muze
slouzit... melodie linouci se z amplidonu, vystoupeni virtudéze, pastyfova pisnicka...
Imanentni hudba se mize spojit s obrazem synchronné (je-li zdroj hudby zjevny)
nebo asynchronné, ale jen jako pfirozeny nebo materialni kontrapunkt (jestlize
neviditelny zdroj hudby realné& existuje a naléza se pobliz mista akce).“ *

Plazewski upozorrfiuje na to, Ze pFesto, Zze se nékdy miaze zdat nejasné, zda
hudba je v postaveni realném ¢i privodnim, hranice mezi t€mito dvéma postavenimi
hudby skute¢né existuje. MlZe se stat, Ze divak ma pocit, Ze hudba neni soucasti
filmové reality, Ze je v postaveni privodnim, av8ak s dalSim zabérem zjistuje, Ze je

tomu naopak &i pfipadné se postaveni prolnou.*

*!Viz. ukazka 3.1.1. The Golden Coach

42 \/iz. ukazka 3.1.6. The Deserter

*3 PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s. 113.
* PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967.. s. 173.
4 Viz. ukazka 3.1.7. WALL-E
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Realna a pruvodni hudba maji vétSinou technické a pro laické ucho divakovo
nerozeznatelné parametry, dle nichz zvukaf spolehlivé pozna, zda hudba je
v postaveni realném (tedy imanentnim) ¢&i v postaveni privodnim (tedy

transcendentnim).

Plazewski vSak vyluCuje moznost uziti imanentni hudby (realné)
v kontrapunktickém postaveni va&i obrazu v tom smyslu, jak je kontrapunkt chapan
nami, tedy jako kontrapunkt antiteticky. Dokladame vSak ukazkou ze snimku
Groundhog Day™, takové uziti imanentni hudby mozné je.

2.7 Typy hudebniho kontrapunktu podle J. Lexmanna

Juraj Lexmann se ve své Téorii filmovej hudby®’ z roku 1981 zabyval pfimo
hudebnim kontrapunktem a dospél ke dvéma typim kontrapunktu — typ a) (toto pojeti
se v zasadé shoduje Plazewskiho pojetim materidlniho kontrapunktu), typ b) (coz by
v pfipadé Plazewskiho bylo uziti transcendentni hudby ve funkci ilustracni), kterymi
se dale v praci uz zabyvat nebudeme, a k dalSim tfem, jez jsou naopak pfedmétem
prace. Jsou to:

,a) obrazové hudebni prirozeny kontrapunkt

Tento se vSeobecné tyka pfipadu vnitro obrazové hudby, kdy jeji zvukovy
zdroj neni pravé vzabéru, ale zkontextu je zfejmé, Ze hudba vychazi ze
zobrazovaného prostfedi. Ve vyjimecnych pfipadech se vztahuje i na pfipady mimo
obrazové hudby, pokud zfetelnym napodobovanim nahrazuje ruch, pfipadné dialog,
ktery by byl slySet jako pfirozeny korelat filmového déni, pfestoze jeho zvukovy zdroj
neni prave v zabeéru.

b) obrazové-hudebni konvergentni kontrapunkt

Za takovy lze povazovat ty pfipady pfifazeni, kdy vyrazové prostfedky obrazu
a hudby pusobi v pfislusné roviné ve stejném smyslu, sméru, v podobné kvalité ¢i ve
shodé s konvencnimi estetickymi normami.

c) obrazové-hudebni divergentni kontrapunkt

*® Viz. ukazka 3.1.5. Groundhog Day ,
*" LEXMANN, Juraj. Tedria filmovej hudby. Druhé revidované a doplnené vydanie. Bratislava: Ustav
hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, 2006. Hudba a média. ISBN 80-89135-06-4.

24



O téchto se jedna tehdy, kdy tvaréim zamérem autoru je napéti vzniknuvsi pfi
rozbihavosti vyrazovych prostfedks obou komponent.*?

d) obrazové-hudebni impresivni kontrapunkt

O obrazové-hudebnim impresivnim kontrapunktu mizeme hovofit v takovych
pripadech, kdy hudba v pfisluné roviné vtiskava obrazu svou kvalitu.*®

e) obrazové-hudebni asociacni kontrapunkt

Ten nastava v pfipadé, kdy jista divergence neni koneCnym cilem, ale
prostfedkem k tomu, aby néjakou analogii asociovala €i jinak navodila chapani dalsi,
treti vyznamové kvality. Mezi impresivnim a asociaCnim kontrapunktem neni pfilis
ostra hranice, ale kontrapunkt impresivni se vztahuje vice na perceptivni uroven
50«51

psychiky, zatimco asociacni vice na vnimani prostfednictvim intelektu.

K témto poslednim tfem typum se budeme v praktické ¢asti odkazovat.

*8 Viz. ukazka 3.1.8. The Shining

*9 Viz. ukazka 3.1.9. Spring breakers

% Viz. ukazka 3.1.2. Blue Velvet

" LEXMANN, Juraj. Tedria filmovej hudby. Druhé revidované a doplnené vydanie. Bratislava: Ustav
hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, 2006. Hudba a média. ISBN 80-89135-06-4. s. 151-152.
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2.8 Kontrapunkt v dile M. Chiona

Michel Chion ve své teorii o flmovém zvuku vytvofil pojem “synchresis”,
kterym oznacuje divakovo neustalé propojovani toho, co vidi a toho, co slysi. Ve své
teorii o ,pfidané hodnoté zvuku® tvrdi, Ze filmovy zvuk neni jen doplnék obrazu, ale
pfidava novou hodnotu k vizualni strance filmu, coz je premisa, ze které v této praci
vychazime.

Michel Chion ve své publikaci Film, a Sound Art®® zroku 2009 uvadi pét
moznych vztahu, které mohou mezi obrazem a zvukem vzniknout. RozliSuje pét
rétorickych figur, které pfinasi vztah obraz — zvuk. Pro nase zkoumani hudebniho
kontrapunktu jsou zajimave rétorickeé figury kontrastu, kontrapunktu a kontradikce.

O kontrast se podle Chiona jedna napfiklad v pfipadé, Zze postava udéla néco
velkolepého, velkorysého Ci patetického a fekne pfi tom néco naprosto banalniho,
pfipadné naopak. Kontrapunkt nastava v momenté, kdy je néco feCeno, ale néco
jiného se stane. Kontradikce nastava, kdyz postava fekne pravy opak toho, co
udéla.> Tyto Chionem popsané rétorické figury se tykaji rozporu zvuku ve smyslu
slova a obrazu (the said/the shown).

2.8.1 Hudba ve filmu

Chion nejprve ve své praci vymezuje dvé situace, v niz se hudba ve filmu
muZze vyskytnout:

,1. Hudba se objevuje v momentu C¢ekani nebo oCekavani, kdy jesté situace
neni uplné jista.

2. Hudba drzi situaci odehravajici se na plané, vytvari klimax a drzi emoce,
které se k situaci vazi.

Hudba je stroj, ktery manipuluje ¢asem a prostorem (pomaha rozSifovat,
kontrahovat, zamrazit nebo protahnout.“** Pozd&ji uvidime, Ze hudebni kontrapunkt
se také mulze vyskytovat v situacich, kdy bud pfedchazi né&jaké udalosti v obraze,
tedy funguje jako jaka si predzvést pfipadé amplifikuje nebo se naopak objevuje
v situaci, kdy obraz uz ur€itou emoci vytvari a kontrapunkt tuto emoci bud' rozSifuje o

novy rozmeér nebo ji relativizuje (viz. Plazewski).

2 CHION, Michel. Film, a sound art. [English ed.]. New York: Columbia University Press, c2009. Film
and culture. ISBN 023113777X.

% Tamtéz. s. 392

* Tamtéz.
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Stejné jako Plazewski uvadi dvé mozna postaveni hudby vuci obrazu —
transcendentni a imanentni, popisuje Chion hudbu ,z orchestfisté“ (pit music) a

ik

hudbu ,na scéné&“ (screen music). Jedna se v podstaté v obou pfipadech o jiné
oznaceni hudby privodni a realné (viz. lvo Blaha), pfipadné jak ji oznacuje Siegrfied
Kraucer ve své Teorii Filmu®® aktualni a komentujici (kdy ov&em aktualni hudba
muZze fungovat i jako komentar).

Oba druhy hudby se podle Michela Chiona mohou dostat do d&tyf typu
interakce, z nichZz pfedevSim druhy a tfeti zplsob vztahu zvuku s obrazem se
CasteCné prekryvaji s dvéma typy pojeti hudebniho kontrapunktu, jez nize uvadime

v ramci vlastniho déleni hudebniho kontrapunktu obsahového.

2.8.2 Sématicka a emotivni interakce

1. ,V prvnim pfipadé hudba - Casto, ale ne vzdy, ,z orchestfisté“ (tedy
privodni®®) — se pfimo Ugastni na emoci, ktera je na platné, je v souladu s ni, rozviji,
prodluzuje & zesiluje. Rikdm tomuto pfipadu hudba empaticka, ze slova empatie,
které znamena prozitek emoce druhého skrze identifikaci s nim.” ®" Tento typ
interakce byl jiz vySe popsan v pojeti J. Lexmanna jako obrazové — hudebni
konvergentni kontrapunkt ¢i v pfipadé J. Plazewskiho jako ilustrativni funkce
transcendentni hudby. Také Chion tvrdi, Ze empaticka hudba je nejCastéji hudbou
pravodni, ,v orchestfisti“.

v o

2. ,Druhy pfipad nastava, kdyz hudba (téméf vzdy ,na scéné‘) vykazuje,
s ohledem na emocionalné vypjatou situaci na platné (fyzické nasili, Silenstvi,
znasilnéni, smrt) znaénou I|hostejnost svym setrvanim v klidném mechanickém
sméfovani. Ale tato demonstrace Ihostejnosti — kterou chapeme jako dusledek zdroje
hudby v mechanickém nastroji nebo pfistroji (pfehravac, jukebox, radio) nebo
napfiklad buskerovi — emoci nezmensuje, naopak ji velmi zesiluje tim, ze ji stavi do
nového svéta. Takova emoce nepochazi z pfimé identifikace s emocemi postav, ale
spolehnutim se na hudbu pochazi emoce ze zmény perspektivy — od individualniho
dramatu ke kosmické Ihostejnosti, Ihostejnosti zemé, zivota, roCnich obdobi a

okolnich lidi. Tento dopad na divaka nastava, protoZe kdyz néco, k Cemu se citime

°® KRECAUER, Siegfried. Theory of Film: the redemption of physical reality. 2.
Print. New York: Oxford University Press, 1965.

% pozn. aut.

*’CHION, Michel. Film, a sound art. [English ed.]. New York: Columbia
University Press, c2009. Film and culture. ISBN 023113777X. s. 431 — 432.
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pfipoutani, selze nebo pfestane existovat — srdce se zastavi, nastane dramaticka
situace, opusti nas milovana osoba, ruka upadne do necCinnosti — a hudba presné
pokraCuje dal aniz by vynechala jedinou dobu. Tato hudba, kterou nazyvam
anempatickou (s mou osobni pfedponou an-) pravé proto, Zze ,se nestara“, prebira
zodpovédnost... za celou tihu lidského osudu, ktery zaroveri shrnuje a pohrda jim...*

Obcas opakujici se nebo kontinudlni zvukovy efekt ve scéné muze hrat
stejnou roli, i kdyZz ne stejnym zplsobem. Napfiklad rytmicky zvuk mlynského kola
v scéné, kdy dochazi k znasilnéni ve filmu Girl from Hunan (Xie Fei, 1986), zvuk
tekouci vody ve sprSe, ktery slySime, kdyz je Marion zavrazdéna a ktery pokracuje i
po jeji smrti ve filmu Psycho...“*®

Lhostejnost hudby neni podle Chiona nedostatkem afektu, je to spiSe prostor
dany divakovi, aby prozkoumal sam své emoce, které vném scéna vzbuzuje.
Lhostejnost neni pfitomna v hudbé samotné, spiSe nam dava prostor si uvédomit
nasi malost a lidskou bidu. Tato lhostejnost, kterou z hudby citime, jak fika Chion, je
v posledku l|hostejnosti matky ke svému ditéti, proluky mezi naSim volanim a
matCinou reakci, chybgjici odpovédi nasemu plaCi — to Cini matku absolutné
Ihostejnou. Pokud se nam tedy hudba zda v néjaké situaci Ihostejna, naseda to na
nas pradavny zazitek zdanlivé indiference matky. Anempaticka hudba v nas vzbuzuje
tento prozitek na rozdil od hudby uzité v pozici didaktického kontrapunktu, ktera by
méla vytvaret prostor k emocné nezabarvenému zpracovani intelektualni myélenky.60

Zde jiz Chion popisuje takovou situaci, kdy hudba je s obrazem v rozporu.
Pomoci hudbou vyjadfované lhostejnosti vuci déni na platné mize také dochazet
k relativizaci obrazu, jak o ni piSe J. Plazewski. Chion svou anempatickou hudbou
zavadi kategorii, ktera je velmi uzka. V naSem pojeti se pokusime Chionovu
anempatickou hudbu zafadit do kategorie emocionalniho obsahového kontrapunktu.
Tvrdime totiz, Ze hudba, ktera je v jeho pojeti anempaticka, zplUsobuje v divakové
vnimani nékolik druhG emoci, kdy prozitek lhostejnosti svéta vaci individualnimu
prozivani je jednou z nich.

Vyznamny je rozdil Chionova pojeti od pojeti Plazewskiho, kdy Chion jako
anempatickou hudbu nej€astéji zminuje hudbu realnou, tedy v Plazewskiho pojeti
imanentni, o niz Plazewski tvrdi, Ze se do kontrapunktické pozice dostat nemuze.
Naopak Chion spiSe zdlrazfuje, Ze aby I|hostejnost pusobila pIng, hudba by

imanentni byt méla.

%% Viz. ukazka 3.1.5.Groundhog Day
%9 Chion, M. Film, a Sound Art. s. 431 — 432.
 Tamtéz.
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3. Tretim typem interakce obraz — zvuk je podle Chiona didakticky
kontrapunkt. Tento termin pouziva Chion pro takové pfipady, kdy je hudby v tomto
postaveni vyuzito pro zduraznéni néjakého konceptu, né&jaké myslenky bez
emocionalni dimenze. Jako pfiklad uvadi film ,Padre Padrone (1977)61 Paola
Tavianiho a Vittoria Tavianiho, dila klasické a popularni hudby jsou uzita jako
,Symboly“ konkrétnich ideji: kultury, moci, spole€enského plvodu... Je znamo, Ze
didakticky kontrapunkt se Casto objevuje ve filmech s revoluénimi a spoleCenskymi
tématy s cilem vytvofit Verfremdungseffekt, kritickou distanci (mily Divaku, je tam
néco vic, nez co mazes vidét), a zdUraznit opozici (vidime porazku revolucionaru, ale
hudba naznaduje, Ze vitézstvi je mozné)>...“*

Chion upozoriiuje na zakladni rozdil mezi didaktickym kontrapunktem a
anempatickou hudbou — zatimco u anempatické hudby jde zamérné navozeni
emocionalni reakce a ucinek je okamzity, didakticky kontrapunkt umozniuje diky
zklidnujicimu efektu odstoupeni od, Ci vystoupeni z konkrétni situace, a tak otevira
pfistup k rozumnému pochopeni néjaké myslenky.

4, Chion uvadi, ze existuji pfipady, kdy nelze emocionalni a sémantickou
interakci zafadit ani do jedné ze tfi uvedenych kategorii, timto pfipadem je napfiklad
situace ve filmu L'Enfer ®, kdy hudba doprovazi situaci nikoli véak emoci postavy,
jednoduse se jen propojuje se situaci, ale je oddélena od prozivani postavy.®®

VySe zminéné teorie predstavuji mozné uhly pohledu na problematiku
hudebniho kontrapunktu ve filmu. Pfes rliznorodé chapani obsahu terminu hudebni
kontrapunkt, se autofi shoduji na vyznamu tohoto zpusobu prace s hudbou pro
filmovou tvorbu.

Problémem se ukazuje byt samo déleni, kdy jeden pfiklad muze spadat hned
do nékolika kategorii jednoho autora.

®1 Viz. ukazka 3.1.10. Padre Padrone

62 \/iz. ukazka 3.1.6. The Deserter

&3 CHION, Michel. Film, a sound art. [English ed.]. New York: Columbia University Press, c2009. Film
and culture. ISBN 023113777X.s. 431 —432.

%% Viz. ukazka 3.1.11. L'Enfer

 CHION, Michel. Film, a sound art. [English ed.]. New York: Columbia University Press, c2009. Film
and culture. ISBN 023113777X. s. 433.
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DalSim problémem muze byt chybéjici kategorie u nékterych autorl, jako
napfiklad u M. Chiona chybéjici kategorie pro situace, kdy je hudba v souladu
s emoci postavy, ale v rozporu se scénou (jakysi protipdl anempatické hudby).

U Plazewskiho naopak postradame protivahu jeho relativizace obrazu, tedy
néceho, co zminuje Spottiswoode ve svém kontrastnim uziti hudby. Tim je uziti
hudby v pozici kontrapunktické, kdy vSak tento kontrapunkt zplUsobuje zddraznéni
obrazového sdéleni.

U veSkerého déleni kontrapunktu je opomenuta problematika chapani
kontrapunktu vzdy ve vztahu k urCité sloZzce obrazového sdéleni — zda je hudba
v rozporu s hlavni postavou Ci se scénou.

Hudebni kontrapunkt je vzdy ,zdanlivy“ v tom smyslu, Ze pusobi jako primarni
rozpor s obrazem, po jeho pochopeni a pfirazeni hudby k urCité slozce filmu —
postavé, situaci Ci celkovému sdéleni, pocit kontrapunktu zanika ve prospéch
rozvinuti smyslu jeho uziti. Jak uvidime v ukazkach, hudba muze byt v rozporu se
scénou, postavou atd., jakmile vSak pochopime zamér tvarcu, rozpor prestava
existovat.

V nasem pojeti hudebniho kontrapunktu ve filmu se snazime tuto skute¢nost
mit na paméti a vyvarovat se nedostatkiim, jez jsme objevili, vztahovanim hudebniho
kontrapunktu ke konkrétnim sdélenim, slozkam filmu, postavam ¢i divakovi

samotnému.
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2.9 Vlastni pojeti hudebniho kontrapunktu ve filmu

V této podkapitole pfedstavime vlastni chapani hudebniho kontrapunktu, které
vychazi z teoretické zakladny popsané na pfedchozich strankach, zaroven ji vSak
rozSifuje.

Vychazime z vlastniho chapani kontrapunktu (viz kap. 2.2. Vlastni chapani
kontrapunktu), kdy tento vytvafi novou rovinu sdéleni, je prostfedkem k vytvoreni

nového smyslu situace ¢i (a) celého filmu.

Zakladnim rozdélenim kontrapunktu, které Cinime, je rozliSeni kontrapunktu
obsahového a formalniho. Toto zakladni déleni poukazuje na fakt, ze je mozné na
hudebni kontrapunkt vzdy nahlizet z dvou uhli pohledu — z hlediska obsahu (co je
sdélenim uZité hudby) a z hlediska formy (jaké hudba je ke sdéleni uZita).

V ramci obsahového potom rozliSujeme emocionalni kontrapunkt a
kontrapunkt intelektualni. Toto déleni je inspirovano vySe uvedenymi autory, chape
vSak emocionalni i intelektualni kontrapunkt jako kategorie, které nejsou
kontradiktorni, ale naopak mohou nastat zaroven.

Také formalni kontrapunkt maze zaroven byt i kontrapunktem obsahovym, jde
predevSim o zpusob pohledu na danou situaci.

Skrze toto nové déleni se pak pokusime ukazat na jisté tendence, jisté
spoleCné znaky, které vykazuiji filmy, jimiz se zabyvame v praktické Casti prace.

2.9.1 Obsahovy kontrapunkt

Obsahovy kontrapunkt nastava, kdyz smysl obrazového sdéleni né&jaké scény
jde proti smyslu sdéleni zvukové-hudebni slozky. Zaméfujeme se tedy na obsah
sdéleni (kdy forma tohoto sdéleni muze zaroven byt kontrapunktem formalnim).
Obsahovy kontrapunkt pak délime podle jeho zacileni na emocionalni ¢i racionalni
rovinu, na kontrapunkt viCi emoci a kontrapunkt vaci intelektu, kdy vSak u
kontrapunktu vici intelektu Casto dochazi zaroven i ke kontrapunktu vaéi emoci,

jelikoz emoce védomé Ci nevédomeé doprovazi reakce divakova racia.
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2.9.1.1 Emociondlini kontrapunkt
Jedna se o takovou situaci, kdy je emoce, kterou v divakovi vyvolava obraz

v rozporu s emocemi plynoucimi z hudby v dané situaci.

NejCastéji nastava situace, kdy hudba je v souladu s emoci postavy, zatimco
divak scénu proziva jinak. Tento pfipad nastava napfiklad v ukazkach z filmu Spring
Breakers %, The Shining ©'... etc

DalSim zajimavym pfikladem, kdy emoce hudby jde proti zobrazované naladé,
je pouziti emocionalniho kontrapunktu v uvodni sekvenci filmu, coz dopomaha
k pochopeni a funkCnosti prologu. Divak vlastné v prvni chvili nerozumi rozporu,
jehoz je svédkem, toto pochopeni pfichazi pozdéji ve filmu. V nasem pfipadé
demonstrujeme hudebni kontrapunkt v prologu na filmech The Shining ®, WALL-E ®

a dalSich.

Méné obvyklym pfipadem je situace, kdy je hudba v souladu s naladou scény,
ale postava, na niz je divak napojen, je naladéna jinak. Jako je tomu napfiklad u
filmu Groundhog Day "°, nebo L’Enfer "".

Emocionalni kontrapunkt l|ze srovnat s pojetim Lexmannova obrazoveé-
hudebniho divergentniho a obrazové-hudebniho impresivniho kontrapunktu. Jedna
se 0 nejCastéjSi typ kontrapunktu, ale jak bylo jiz feCeno, obCas je doprovazen i
jinymi druhy kontrapunktu.

Do této kategorie muZeme zafadit také Chionovu anempatickou hudbu. Jak
bylo popsano vySe, Chion za anempatickou hudbu povazZuje takovou, ktera je
Ihostejna k situaci postavy. My emocionalni kontrapunkt zde chapeme Sifeji —
zahrnujeme zde, jak pfipady Chionem kategarizované anempatické hudby, tak i
situace, kdy hudba neni Ihostejna k postavé, ale kdy je s ni naopak v souladu. To

s ¢im je hudba v kontrastu je situace, jez je sdélovana divakovi obrazem.

% Viz. ukazka 3.1.9. Spring Breakers
®7 Viz. ukazka 3.1.8. The Shining

®® Viz. ukazka 3.1.8. The Shining

% Viz. ukazka 3.1.7. WALL-E

"% Viz. ukazka 3.1.5. Groundhog Day
" Viz. ukazka 3.1.11. L'Enfer
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2.9.1.2 Intelektudlni kontrapunkt

Intelektualni kontrapunkt nastava v situaci, kdy sdéleni obrazové vede divaka
k tvorbé néjakého nazoru, kdy vSak zaroven hudba, ktera dany obraz dokresluje, nuti
divaka, k tvorbé nazoru jiného.

Pfedpokladem pochopeni intelektualniho kontrapunktu je divakova uvaha nad
celkovym tématem filmu, nad danou situaci a nad konkrétni hudbou, az po této
uvaze ziskava divak pfistup k vysSimu sdéleni, jez vyplyva z pochopeni a slouceni
informace obrazové a hudebni. Tento pfipad nastava napfiklad v ukazce z filmu
Adéla jesté nevederela ™.

Obcas je pro plné pochopeni kontrapunktické povahy uzité hudby nutné
rozumét kontextu skladby a &asto také samotnému textu pisné™. Ve vétsiné
pfipadech je v8ak divakovi pfistupny kontrapunkt emocionalni a intelektualni rovina
pro pocit kontrapunktu neni nutna, je jakoby dalSim stupném jako napf. WALL-E™ a
Blue Velvet™.

Chion takovy kontrapunkt nazyva didaktickym, Lexmann pak obrazové-

hudebnim asociacnim kontrapunktem, tak jak o nich bylo uz mluveno vyse.

2.9.2 Formalni kontrapunkt

Na kontrapunkticky vztah hudby a obrazu ve filmu je mozné nahlizet take
z hlediska formalniho — hudba a obraz mohou totiz byt v rozporu nikoli pouze
v roviné obsahové, jiz jsme se vénovali vySe, ale také vroviné formalni, tedy
napfiklad zZanroveé, stylové, dobové apod. Jinymi slovy misto, abychom se zaméfili
napfiklad na emoci, kterou hudba vyvolava, feSime urcité kvality skladby, ktera je
v dané scéné uzita a v jakém vztahu jsou tyto jeji kvality ke scéné Ci filmu. Jako
priklad miZeme pouzit scénu z filmu Django Unchained’®. Film se odehrava v jiznich
statech USA v obdobi pfed vypuknutim Obc&anské valky. Nicméné ve scéné hraje
rapova pisefn Ricka Rosse - 100 Black Coffins. Hudba, pokud jde o emoci, nestoji
v kontrapunktu vici postavé. Nalada skladby je stejné drsna, jako protagonista.
Naopak je vrozporu s Casti situace. Formalni kontrapunkt spocCiva ve sledovani

westernu za poslechu rapové pisné.

"2 Viz. ukazka 3.1.12. Adéla jesté nevederela
% Viz. ukazka 3.1.12. Adéla jesté nevederela
" Viz. ukazka 3.1.7. WALL-E

’® Viz. ukazka 3.1.2. Blue Velvet

"® Viz. ukazka 3.1.13. Django Unchained
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Tento typ kontrapunktu je jakymsi kontrapunktem ,faleSnym®. Pokud totiz
hudebni kontrapunkt definujeme jako smyslutvorny prvek filmu, kdy diky rozporu
mezi obrazovou a zvukovou slozkou dochazi ke vzniku nové urovné sdéleni,
samotny formalni kontrapunkt, tyto poZzadavky nemusi splhovat. Napfiklad situace,
kdy v rozporu je doba, v niz se film odehrava a do niz je cela obrazova slozka filmu
stylizovana s moderni hudbou, jez je ve filmu uZzita a nedochazi zde ke kontrapunktu
obsahovému, nedochazi ani ke vzniku nové urovné sdéleni, nelze ji tedy povazovat
za kontrapunktickou v nami definovaném smyslu. Pfikladem muize byt hudebni
dramaturgie snimku The Great Gatsby.

Postaveni hudby, které vtéto praci nazyvame formalnim kontrapunktem,
souvisi s novym pfistupem k hudebni dramaturgii, jez vychazi z celkové promény
filmu v postmoderni dobé.

Tuto kategorii zavadime z toho dldvodu, ze uzivani hudby v kontrapunktické
pozici se stava stale oblibenéjSim prvkem soucasného filmu a vychazi z obecnych
charakteristik postmoderniho filmu.

Kontrapunkt je tedy mozné nahlédnout skrze proménujici se moznosti
filmového uméni. Mdzeme-li o postmodernim filmu tvrdit, Ze je pro néj typické
michani zanrt a styll, Ze jsou plné ironie a jakéhosi nadhledu, mizeme totéz tvrdit i
o hudbé v nich. Opusténi linearniho toku vypravéni ve filmu je také ¢asto podpofeno
zruSenim chronologie ve sféfe pouzité hudby.

NejnovéjSim pfikladem ,faleSného“ kontrapunktu muize byt letos do kin
uvedeny snimek Deadpool 2.

Teoreticka Cast prace predstavuje pole, z néhoz je mozné fadit hudebni
kontrapunkt do ruznych kategorii a sledovat jeho funkce zrlznych hledisek.
V praktické Casti je proveden pokus vyuzit poznatky nabyté pfi psani teoretické Casti

k hlubSimu porozuméni konkrétnim vyskytim hudebniho kontrapunktu.

" Viz. ukazka 3.1.3. Deadpool 2
34



3 Prakticka cast

V této Casti uvadime konkrétni pfipady hudebniho kontrapunktu, jez je vzdy
vysvétlen v kontextu daného filmu a na nez jsou aplikované razné kategorie vyse
zminénych teoretikd.

Je nutné si uvédomit, Ze pro oznacCeni hudebniho kontrapunktu je vzdy
urCujici uhel pohledu. Tato kategorie je totiz, pokud ji nahlizime ne technicky, ale
spiSe co do smyslu, velmi téZzko uchopitelna v momenté, kdy se zaCneme zabyvat
konkrétnimi pfipady.

Na nasledujicich stranach se budeme snazit obhajit oznaCeni uziti dané
hudby za kontrapunktické s pfihlédnutim ke skuteCnosti, Ze z jiného uhlu pohledu za

kontrapunkt v dané scéné byt hudba oznaena nemusi.
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3.1 Ukazky a jejich rozbor

3.1.1 Golden Coach

Rezie: Jean Renoir
Autor skladby: Antonio Vivaldi
Scéna: 01:30:10 - 01:30:50

Na zacatku filmu vstupujeme do dé&je skrze jevisté divadla. Kamera se pomalu
priblizuje z velkého celku, kde vidime jevisté a Cervenou oponu, do vnitfniho prostoru
jevisté. Divak je rovnou vtazen do déje filmu. To samé se dé&je na konci, kdy opét
opoustime pfibéh a vracime se do divadla, zde sledujeme dialog mezi hlavni
hereCkou a principalem. Filmovy pfibéh je zasazen do prostoru divadla, zde zaCina a
zde také konci. Tento tvar€i zameér velice ovlivnil funkci hudebni slozky.

Skladby jsou vybrany na zakladé doby — 18. stoleti, v némz vznikla, Casové
tedy odpovida zobrazovanému dégji filmu.

Hudba je svébytnou linii dila, vétSinou se nenapojuje na emoce postav, je
jakymsi ironickym komentafem k situacim. Svou naladou nas vytrhava z filmového
déje a vraci nas do divadla. Diky ¢emuz navozuje pocit odstupu a zintenziviuje
pozici sledujiciho, vtom smyslu, ze divak je pouze pfihlizejicim a Ze se pfed nim
odehrava ,divadlo®, nikoli realita. Toto odleh€eni pomoci kontinualniho doprovodu
ironizujici hudby, Ize vnimat jako stanovisko tvarce vici situaci, ktera se déla pfi
kolonizovani a nasledném ustavovani nadvlady v Jizni Americe. Mohlo by se zdat, Ze
tvarce nam zde predklada velmi slozitou historickou situaci, kterou nahlizi spiSe
z pozitivnéjSiho a banalnéjsiho uhlu pohledu. Tento az komedialni nadech filmu je
zaroven ruSen ale i podpofen pravé hudbou. Hudba rusi komedialnost tématu na
zakladé vnimani kontrapunktického postaveni tim, Ze upozornuje divaka, ze déj je
jen divadelni hrou, zaroven ale podporuje svoji naladou tento humorny nadech. Na
zakladé tohoto pnuti pak vznika ona ironie. Z ¢ehoz vyplyva, Ze zobrazovana realita
neni pravdiva, nybrz velmi zkreslena. Hudba tedy zlehCuje jednotlivé situace,
problémy postav, ale i cely déj a dobu filmu. Diky relativizaci problematiky a ubirani
na jeji distojnosti, se mize divak zcela soustfedit na ono humorné trio napadnikd,

ktefi se snazi ziskat ruku divky.
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Celkova hudebni dramaturgie snimku tedy pracuje s kontrapunktem ve smyslu
zlehCeni situace tak, jak o tom psal J. Plazewski. Z pohledu déleni dle R.
Spottiswooda se jedna o uziti hudby v pozici ironicky komentujici.

Vybrana ukazka je jednim z nejvyraznéjSich momentd co do hudebniho
kontrapunktu v celém filmu, ale i pfesto muzeme vidét, Ze kontrapunkticky vztah neni
tak vyrazny, jak by mohl byt.

Scéna zobrazuje duel soku o pfizef hlavni postavy, hereCky Camilly. Felipe a
Ramon svedou Sermifsky souboj za pfitomnosti jednoho sluhy a détskych
komediantl, ktefi souboji pfihlizeji. Souboj kon¢i odchodem sluhy a stfihem na
Camillu s tfetim napadnikem, mistodrzicim Ferdinandem. S timto stfihem kondCi i
hudebni podkres.

Scénu doprovazi svizna a vesela hudba Vivaldiho, ktera zni v celém filmu.
Hlavnim ddvodem pro jeji pouziti, jak jsme jiz psali vySe, je nesouhlas a zleh&eni

zobrazované reality. Sledujeme souboj dvou muzud o ruku cikanky — komediantky.

Hudba obc&as prejde z pozice pravodni na hudbu reéalnou, jako napfiklad v této
scéné. Realna hudba je pak hrana komedianty, tudiz tvarci stale drzi koncepci, kde
hudba patfi klinii vnimani filmu jako divadelniho jevisté. Komedianti jsou tedy

jakymsi prostfednikem mezi divakem a déjem filmu.

V ramci naseho déleni velmi Casto vstupuje hudba do pozice emocionalniho
kontrapunktu, nicméné muzeme sledovat i intelektualni kontrapunkt v celkové roviné
filmu. Tim mame na mysli ono lehké devalvovani emocniho pfibéhu a pocitu pohledu

za déni.
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3.1.2 Deadpool 2

Rezie: David Leitch

Autor skladby: Dolly Parton
Skladba: 9 To 5

Autor skladby: Enya
Skladba: Caribbean Blue
Scéna: 00:04:04 — 00:07:38

Deadpool 2 patfi mezi linii filma s komiksovou tématikou - pfimocary pfibéh,
superhrdina, ktery bojuje se zlem, a antagonista v podobé nadpfirozené bytosti.

V tomto pfipadé se nesmrtelny hlavni hrdina chce pomstit za smrt svoji divky
a zachranit mladého chlapce — mutanta, v tomto nachazi svij smysl Zivota.

Mohlo by se zdat, Ze tento film je stejny jako mnoho dalSich superhrdinskych
filmG, az na jednu vyjimku. Film pouziva vSechny mozné postmoderni principy.
Pfikladem muze byt porusSovani linearity, pouzivani fady rdznych intertextualnich
odkazu at uz na filmy, tak na stavajici medialni produkty. Jedny paroduje, druhym
vzdava hold. Dale se zde objevuje naturalistické nasili, které je zesmésfiovano nejen
pomoci hudebni slozky. Postava s nami nejen Ze feSi scénar, ale také komentuje
situace, které sledujeme. Autor tak nabourava zanr komiksovych filma.

Podivame-li se na hudebni dramaturgii, i zde nachazime uziti postmodernich
principu. Tvurci pouzivaji zanrové odliSnych hudeb, bohuzel se v3ak ukazuje, Ze
jedinym duvodem pro kombinovani riznych Zanrd, je sama moznost tak Cinit. Tvurci
pouzivaji kontrapunkt se zcela nesourodymi pisnémi, aby zrusili jakoukoliv spojitost
s akénim komiksovym filmem. Komiksovy film je vSak jesté velmi mladym zanrem a
tak nema ustanovenou hudebni dramaturgii (jak tomu bylo napfiklad u westernu
v pfipadé Django Unchained), tudiz ruSeni ,zanru“, ktery pokud jde o hudbu neni
jesté tak uplné zavedenym, neni pfili§ funkéni. Toto obecné tvrzeni se pokusime

vysvétlit na nasledujici scéné.

Sledujeme protagonistu, ktery je na ,lovu padouchu®. Tvdrci pouzivaji jak
technologii slow motion, ktery v kombinaci s hudbou a naturalistickym zobrazenim
nasili pusobi az komicky, tak klasické zabéry. Vidime hlavni postavu, jak likviduje
postupné pét skupin gangsterd. Pod prvnimi tfemi scénami, slySime pisen 9 To 5,
poté se dostavame do Ctvrtého prostiedi, kde se vyméni pisefi za Caribbean Blue.
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Pod posledni scénou se opét vracime zpét k Dolly Parton. Po celou dobu slySime
osobni komentar a repliky hrdiny, které nam humorné vysvétluji a komentuji situaci.

Prvni hudbu je mozné vnimat jako emocionalni kontrapunkt vuci scéné, ktery
se emoci vaze na hlavni postavu. Deadpoola v podstaté bavi zabijet, také je
nesmrtelny - proto onen jeho sarkasmus tykajici se smrti, ktery potrhuje tato vtipna a
vesela hudba. Pavodné byla hudba pouzita v parodii o tfech Zenach, které se snazi
pomstit svému Séfovi. Zde bychom mohli také vzdalené vidét jeden z davodl pro
vybér této hudby.

Caribbean blue, pisen, ktera nasleduje ve Ctvrté scéné, je kontrapunktem
JfaleSnym“ vici scéné, kterou sledujeme. Protagonista je ve stejné situaci jako pred
tim, stim rozdilem, Zze se ocita v laznich. Zde bychom tedy mohli hledat jediné
odivodnéni pro pouziti této pisné. Hudba se propojuje s pocitem, ktery si Clovék
navozuje pfi pfedstavé pobytu v laznich. Hudebni kontrapunkt tedy nijak nekoreluje
s hlavni postavou, Deadpool zUstava ve stejném naladéni jako pfed tim, dukazem je
opétovné vraceni se k puvodni pisni. Mame tu tedy situaci, kdy sledujeme vrazdéni
lidi v laznich, které si hlavni postava stale stejné uziva, ale hudba se méni na
zakladé prostfedi ve kterém se nachazime. Hudba je klidna, optimisticka az
meditativni, hlavni hlas zpévacky je rozpit v dozvuku a podkreslen lehkymi staccaty
smyccl se syntetickymi plochami. Melodie akustickych nastroji zni velice digitalné,
diky cemuz vSe splyva do jednolité az ambientni hudebni plochy.

Hudebni kontrapunkt zde tedy nepfinasi zadné vyssi sdéleni. Divodem pro
pouziti této hudby je pouze prostfedi a modrozelené sviceni scény, tedy vizualni
viem, ktery plsobi na nas jako divaky. Z téchto ddvodu tuto situaci fadime do

formalniho kontrapunktu.
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3.1.3 Blue Velvet

Rezie: David Lynch

Autor skladby: Bobby Vinton
Skladba: Blue Velvet

Scéna: 00:01:48 — 00:03:56

DalSi ukazkou kontrapunktického uziti hudby je Blue Velvet Davida Lynche
z roku 1986 .

Kamera sjizdi z blankytné modrého nebe na polocelek &Cervenych r0zi, za
nimiz v kontrastu s modrym nebem sviti latky bilého plotu. SlySime zpév ptaku
v kombinaci s hitem Bobbyho Vintona Blue Velvet, ktery je v postaveni pravodnim.
Obraz chvéjicich se ruzi v mirném vanku se prolina se zabérem na silnici patrné
mensiho méstecka, po niz projizdi hasi¢sky viz s mavajicim panem a bilym psikem.
Uvodni sekvence takto dal pokraduje a divaka uvadi do tohoto idylicky pGsobiciho
malomésta. DalSi pohled je na dim zezadu, kde vidime muze okolo padesatky, jak
kropi travnik, potom (pravdépodobné jeho) Zenu v obyvaku sledujici detektivku a
stfihem se opét vracime k muzi na zahradé. V detailu zjiStujeme, Ze se kropici
hadice ucpava a muz se snazi cukanim s ni vodu znovu rozproudit. Celou situaci
stale doprovazi poklidny a pfijemny hlas Bobbyho Vintona. Zatimco hudba
pokraCuje, muz pada k zemi v srdeCnim zachvatu. Vidime malého psika, ktery se
k télu vrha a hraje si s proudem vody stfikajicim z hadice, opodal na cesté vidime
blizici se batole, ale dalSi vyvoj situace nevidime. Stfihem se ocitame v detailu
travniku, vidime kapky vody a slySime hlas Vintona jakoby z dalky a zvuk stfikajici
hadice prolinajici se do temného sound desigu, ktery pfechazi do prvniho planu.

V obrazové slozce tvurce pracuje velmi decentné s naznacenim pfFichazejici
hrozby. Tim mame na mysli zabér na televizi, kde vidime detail pistole, a poté cela
situace s hadici az do momentu, kdy muz pada k zemi. Jsou to velmi skryté naznaky
a symboly mozného naruseni poklidné nalady. DalSim obrazovym prvkem je vnitro-
zabérovy neustaly kontrast Cervené a bilé. To vSe odkazuje k vySSimu sdéleni, a to
poukazani, Zze pod povrchem se skryva zkalenost a lidska Spina — dikazem je pak
posledni ¢ast ukazky, kde vidime brouky, ktefi rozeziraji mrsinu.

| prestoZze akce odehravajici se vroviné obrazu teoreticky nabira
dramatickych obratek, hlavnim momentem je az pad, poté se dostavame zpét, do
pohodové nalady mésta. Vidime psa, ktery si hraje s proudem vody z hadice. Zde je
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,smrt* relativizovana obrazem. Hudba v tomto pfipadé funguje jako podpulrny pilif
tohoto efektu. Po celou dobu zlstava ktéto akci zcela Ihostejna a apaticka,
pokraCuje dale ve svém houpavém tempu a to i v inkriminovaném momenté.

Z hlediska uvodni scény se skladba tedy dostava do kontrapunktického
postaveni az v situaci, kdy sledujeme muze, ktery pada na zem. Do této doby pusobi
spiSe ironicky, jelikoz zabéry na pohodu mésta jsou prfehnané az umélé. Ve
zminéném momentu hudba podporuje pocit, ze sledovana situace je obycejnou
soucasti zobrazovaného svéta a to pFfedevS§im ztoho ddvodu, Ze se nijak
neproménuje v momenté dramatu. Podle Plazewskiho jde tedy o hudebni
kontrapunkt, ktery dopomaha k zadlenéni akce do proudu vSedniho Zivota. DalSi
vrstvou, kterou tvlrce pfidava uzitim této hudby je akcent ironizujici tento zplUsob
maloméstského Zivota — cely tento idylicky zivot je jen pozlatkem, které zastira onu

zkazenost ¢lovéka.

Tuto scénu také oznaCujeme za Lexmannuv obrazové-hudebni asociacni
kontrapunkt, protoZe z hlediska celkové hudebni dramaturgie, ma scéna také dalSi
smysl. Tim je napojeni situace na téma filmu — Oidipovsky komplex. Z tohoto
hlediska mUzeme scénu vnimat jako identifikaci s hlavni postavou. Scénu by bylo
mozné Cist jako prani syna, ktery se chce symbolicky zbavit otce, coz je podstatou
Oidipova komplexu. Tim padem hudba neni v kontrapunktu s vnimanim hlavni
postavy, jelikoz déni scény odpovida jeho fantazii, ktera je pravdépodobné
nevédoma. Z tohoto pohledu je mozné ukazku zaradit jako obsahovy kontrapunk.

Toto vysvétleni dava smysl pouze tehdy, nahlizime-li jako téma tohoto filmu
Oidipovsky komplex, ktery je nesen nevédomym pfanim ditéte (v tomto pfipadé
syna) zbavit se rodi€e stejného pohlavi (v tomto pfipadé otce) a ziskat tak rodiCe
opacného pohlavi pro sebe (v tomto pfipadé matku). Ukazateld, Ze tématem filmu je
tento intrapsychicky konflikt, jehoz vysledkem je nase svédomi a od jehoz zvladnuti
se odrazi nas dalSi psychicky vyvoj, je ve filmu vice.

Odhaleni tohoto tématu umoziuje chapat hudbu v dvodni scéné jako
predzvést. Pisen je tedy napfed pfed obrazem a uziti této hudby dava smysl az
zpétné, kdyz odhalime, co se nam tvlrce touto scénou snazil sdélit.

Tento pfiklad ukazuje rizné moznosti vysvétleni a chapani uziti hudby bud
jako kontrapunktické, nachazime vsak i uhel pohledu, z néhoz se uziti t¢ samé hudby
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jako kontrapunktické nejevi — chapeme-li tuto hudbu jako zpusob identifikace s hlavni

postavou.
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3.1.4 A Clockwork Orange

Rezie: Stanley Kubrick

Autor skladby: Gioacchino Rossini

Skladba: Overtura z opery La gazza ladra (Straka zlodéjka)
Scéna: 00:04:28 — 00:07:30

Mechanicky pomeranc, snimek Stanleyho Kubricka zroku 1971, pracuje
s uzitim hudebniho kontrapunktu na mnoha mistech a rdznymi zplsoby. V této
ukazce analyzujeme scénu ze zacatku filmu, kdy se divak seznamuje s hlavni
postavou Alexem, ktery provazi divaka celym pfibéhem pomoci osobniho komentare.

Scéna se odehrava ve starém, polorozpadlém kasinu, které vypada spiSe jako
divadlo. Scéna zacina zédbé&rem na malovany strop divadla plny razi. Kamera sjizdi
doll do celku, kde na jevisti zapasi naha divka s péti, za vojaky pFevleCenymi,
bidaky, ktefi se snazi ji znasilnit. Bidaci odnesou divku na matraci, ktera je na jevisti.
V ten moment je stfihnuto do protipohledu, kde ve tmé salu slySime a posléze vidime
nasi hlavni postavu, Alexe a jeho tfi kumpany v bilych pfevlecich. Alex vyprovokuje
bidaky k bitce, divka utika pryc.

Nasleduje druha poloviny scény, kde sledujeme nékolikaminutovy souboj

zakonc&eny vitézstvim nasich chlapcu a utékem pred policii.

V popsané scéné slySime prdvodni hudbu, Jedna se o uryvek z overtury opery
La gazza ladra z roku 1817 skladatele G. Rossiniho. Skladba je tfiCtvrtovy valcCik,
ktery celou akci odlehCuje.

Slavnostni a vesela skladba stoji v kontrapunktické pozici vici obrazu. Jednak
vuci prostoru, kdy divak uz jen tusi jeho zaslou slavu pod nanosy prachu, Spiny a
smeti, dale pak vi&i zpusobu sviceni scény, kdy vétSina akce se odehrava
v kontrastnim Serosvitu. Dale také vic&i akci — pokus o znasilnéni a nasledny boj
gangu.

Zpusob, jimz se divka pretahuje s nepfatelskym gangem vSak v urcitych
momentech pfipomina spiSe tanec. Je jasné, Ze autor se nesnazil zobrazit znasilnéni
realisticky. Prvni Cast scény eskaluje v bitvé, kde jsou takové fyzické akce postav, ze
za doprovodu hudby misty funguje jako tanec¢ni Cislo. Situace nakonec pusobi az
groteskné a komicky. Jelikoz tvlirce zdurazriuje stfihem a pohybovymi akcemi
zasadni momenty v hudbé. Vétsinou tedy doprovazi a dodrzuje akcent na prvni dobu

jak je tomu u valcCiku.
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Hudebni dramaturgii celého filmu bychom mohli rozdélit na dvé hlavni linie — a
to hudbu klasickou z obdobi konce 18. a pak 19. stoleti a hudbu elektronickou. Tuto
vcelku velkou rozlicnost Ize vysvétlit pfedevSim psychickym rozpolozenim hlavni
postavy, Alex je duSevné naruSeny a disociovany. Tomuto stavu odpovida tato
riznoroda hudebni dramaturgie. Pravé diky hudbé tak mizeme scénu nahlizet skrze
jeho zcela narusenou optiku.

Kontrapunkt zde vznika z rozporu vnimani nasili psychicky zdravym clovékem
a vnimanim Alexovym, jez pohlizi na nasili jako na zdroj zabavy a ukajeni — proto je
zde pouzita vesela operni skladba. Skrze tento kontrapunkt se divakovi otevira samo
téma filmu, jimz je problematika svobodné vile a jeji potlaCovani ve prospéch
vymyceni nasili ve spolecnosti.

Alex je na pocCatku ukazkou, kam az muze dojit neomezené uzivani svobodné
vule a naslouchani impulzim. Hudba, ktera doprovazi Alexovu postavu, ho zaroven
ukazuje jako bytost, ktera je velmi ziva a Zivotaschopna. Tuto vitalitu se svou
svobodnou vali protagonista v druhé ¢asti filmu ztraci.

Na této ukazce také ukazujeme Spottiswoodovu moznost kombinovat rizné
zpusoby uziti hudby — konkrétné uziti kontrastni s uzitim dynamickym (tedy jako
podporu a zvyraznéni stfihu).

Z hlediska nami zavedeného déleni se jedna o kontrapunkt emocionalni v tom
smyslu, zZe sledovani nasili, vzdy vyvolava negativni emoce, pfipadné strach aj., kdy
hudba svym naladénim jde proti témto emocim.

Nova uroven sdéleni, kterou divak skrze kontrapunkt mize odhalit, mu otevira

cestu k chapani svéta hlavni postavy a mife jejiho naruseni.
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3.1.5 Groundhog day

Rezie: Harold Ramis

Autor skladby: Sonny & Cher

Skladba: | Got You Babe

Autor skladby: Bruce Duvok

Skladba: Quartet No. 1 In D — The Ground Hog
Scéna: 1:04:32 - 1:04:59

Americka komedie Groundhog Day zroku 1993 je také plna hudebnich
kontrapunktu.

Ukazka, kterou jsme vybrali, obsahuje dva na sebe navazujici hudebni
kontrapunkty. Jedna se o situaci, kdy se hlavni postava Phil jiz po nékolikaté
probouzi v hotelovém pokoji ve stejny den. Protagonista se ocitl v asové smycCce a
bez ohledu na to, jak kongi jeho den, dal$i den se probouzi znovu 2. Unora a vée
muze zacit znovu. S tim rozdilem, Ze postava si pamatuje vSe, co se v této Casové
smycCce stalo. Phil ma jiz za sebou navstévu psychiatra a Cerstvy uspésny pokus o
sebevrazdu.

Cela sekvence zacina detailnim zabérem na budik, kde hodiny ukazuji 05:59
a vzapéti 06:00, timto vizualnim leitmotivem je uvozen i tento ,dalSi“ den. Phil se
probouzi a je zoufaly, i pfesto, Ze se pfedchozi den zabil, nachazi se znovu v pokoji.

Cela situace se odehrava za zvukl pisné z radia, které zacina hrat v 06:00.
Tuto pisen slySime, stejné jako Phil, jiz po nékolikaté. Je to pisen | Got You Babe.
Idealni pisen pro ranni vstavani, jejiz pozice vuci obrazu se v prubéhu filmu zajimavé
vyviji. Phil ji ale samoziejmé& uz bytostné nenavidi. Zde vznika jednoduchy kontrast.
Znamena totiz, Zze se z Casové smycky opét nevymanil.

Text pisné je také v rozporu s Zivotnim pfesvédcenim hlavni postavy, ktera se
v prubéhu druhé poloviny filmu zméni. Stavi hodnotu lasky nad hodnotu kariéry,
penéz a slavy. A to je také poznani, ke kterému protagonista dochazi. Ve vybrané
scéné vSak hlavni postava jeSté neuchopila svou situaci jako pfilezZitost ke zméné.
Stale ji nahlizi jako past. Hudba, jez zni z radia, je pro hlavni postavu znakem jakési
kletby, pro divaka funguje jako zaruka kontinuity — podle této hudby pozname, zZe se
stale opakuje tentyz den.

Z pohledu kontrapunktického uziti, pisen funguje jako Chionova anempaticka
hudba, kdy veselost hudby kontrastuje s Philovym zoufalstvim. Hudba je |lhostejna

k Philovu Silenému osudu, ktery ho zkouSi neustale znovu a znovu. V ramci naseho
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déleni je tento pfipad emocionalnim kontrapunktem — hudba pusobi vesele,
zamilované, pozitivné. V obraze vSak vidime zoufalého, nestastného, rezignovaného
Phila, ten si leha zpatky do postele se slovy: ,Nuts.“ (coz volné muzeme prelozit jako
,D0 haje.”).

V dalSim zabéru vidime Phila, ktery v pyzamu vchazi do jidelny hotelu.
Protagonista ve svém rezignovaném tempu pfichazi k majitelce hotelu, ktera stoji u
toustovaCe. Vidime ostatni hosty hotelu, ktefi spokojené snidaji. Majitelka se ho jiz
po ,sté“ zepta, zda se dobfe vyspal. Phil na otazku nereaguje a bere do ruky
toustovac i s tousty. Zmatena majitelka se pta, zda si da néjaké tousty. Phil opét
nereaguje a odchazi s toustovacem zpét do pokoje.

VSe se déje za pfijemné klasické hudby, ktera evidentné hraje v jidelné hotelu
(je to tedy hudba realna), aby zpfijemnila snidani pro hosty. Tato skladba je
v druhém az tfetim zvukovém planu a je vybrana tak, aby na sebe nijak nestrhovala
pozornost. Funguje tedy spiSe jako podkres snidané&, nicméné vtento moment
prechazi do pozice kontrapunktické a to vuci hlavni postavé. Tato hudba zde funguje
jako anempatickd, je zcela Ihostejna vic&i naladéni postavy, diky ¢emuz umociuje
absurditu situace. Phil si jde pro toustovaC s cilem spachat sebevrazdu, nicméné
divak i hlavni postava tusi, ze tento pokus dopadne stejné jako ty pfedchozi. To je
také divod, pro€ v této situaci tvarci vytvarFi pocit Ihostejnosti filmové reality vuci
hlavni postavé.

Jak jiz bylo zminéno, v obou pfipadech je hudba v pozici realné, tedy
v Plazweskiho terminologii je hudbou imanentni. Pfesto zde vSak funguje jako
antiteticky kontrapunkt — v protikladu stoji emoce postavy a emoce, kterou hudba

samotna vyvolava v divakovi.
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3.1.6 The Deserter

Rezie: Vsevolod Pudovkin
Autor skladby: Yuri Shaporin
Scéna: 01:41:00 - 01:45:40

Déj filmu se odehrava v roce 1932. Hlavni postavou filmu je némecky délnik
Renn, pracujici v docich. Ten zprvu podporuje své druhy v probihajici stavce,
nicméné pozdéji prestava veéfit v sebe a ve vyznam politické angazovanosti. V této
tézké chvili tfidniho boje v Némecku opousti své druhy, vyuziva nabidku sveého
pritele a odjizdi do Sovétského svazu jako ¢len némecké delegace. Je to ale spiSe
zbabély uték pred politickou odpovédnosti. Renn zUstava v Sovétském svazu az do
chvile, kdy zjiStuje, ze jeho pfitel je zavrazdén policii. Protagonista si konecné
uvédomi dulezité hodnoty a vraci se zpét do Hamburku, aby opét zorganizoval

revoluéni hnuti.

Ukazka, kterou zde budeme rozebirat je z konce filmu. Tedy z momentu, kdy
Renn jde proti policejni jednotce v Cele némecké délnické tfidy. Policie samoziejmé
zasahuje a stavka se méni v masakr délnické tfidy. Vidime, jak pfislusnici policie
mlati a rozhanéji stavkujici dav. | prestoze vitézstvi je jasné na strané policie,
privodni hudba stale zni vitézoslavné a pozitivné, jak tomu je na pocatku scény.
Hudba tedy odkazuje k onomu vnitfnimu vitézstvi protagonisty, ktery se vratil zpét
aby opét seskupil proletariat a vedl ho do boje. Film je oslavou jednotlivce a jeho
zapojeni se do tfidniho boje. Téma je velmi ovlivnéno socialistickym realismem.

Hudba se v nékterych momentech emocionalné shoduje nejen s postavou ale
i se scénou a to pfedevsim v prvni ¢asti, kde vidime jak seSikovany dav délniku jde
ulicemi. Emoce hudby se v pribéhu scény lehce proménuje diky Eemuz se v €asti po
pfijezdu policie zda v nékterych momentech opét ve shodé. Nalada hudby je po
zméné dramaticka a koreluje s masakrem, ktery sledujeme. Nicméné poté se opét
vraci vitézné téma a hudba se znovu dostava do kontrapunktické pozice, jelikoz
sledujeme pfijezd dalSich policejnich jednotek.

V zavéru scény a celého filmu Renn ziskava vlajku a vztyCuje ji nad hlavu.
Vitézna hudba vrcholi, nas hrdina ziskal jistotu ve svém presvédcCeni. Zabér na vlajku
je ale i pfesto prostfihavan s detailem fidiciho policisty, ktery posila vice a vice

jednotek, aby zasahly.
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Hudba je podle Plazewskiho déleni transcendentni a je v kontrapunktu
antitetickém, pfiCemz vizualni vjem je povznasen a to na zakladé propojeni hudby

s proménou hlavniho hrdiny.

Zaroven je tento pfiklad také mozné pouzit pro demonstraci Chionova
didaktického kontrapunktu. Chion jako Casty pfiklad didaktickeého kontrapunktu uvadi
filmy s revolucionafskou tématikou a o uziti hudby v této pozici, jak uz bylo zminéno,
fika: ,...vidime porazku revolucionart, ale hudba naznaluje, ze vitézstvi je

mozné)...“’®

8 CHION, Michel. Film, a sound art. [English ed.]. New York: Columbia University Press, c2009. Film
and culture. ISBN 023113777X.s. 431 — 432.
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3.1.7 WALL-E

Rezie: Andrew Stanton

Autor skladby: Barbra Streisand

Skladba: Put On Your Sunday Clothes (muzikal HELLO DOLLY)
Scéna: 00:00:46 — 00:03:06

Uvodni scéna animovaného filmu WALL-E z roku 2008 reziséra Andrewa
Stantona za doprovodu pisné Put on your sunday clothes z muzikalu HELLO
DOLLY z roku 1969 se sklada z vice €asti. V prvni obrazové ¢asti rozpoznavame kde
se bude cely déj odehravat. Objevujeme vesmir. Poté se zajem zacCina soustfedit na
planetu Zemi, kterou objevujeme v tmavé modrém vesmiru, kdy nejprve je Zemé
zabrana ve velkém celku a poté prechazime v blizSi celek planety a skrze mraky
satelitt a vesmirného odpadu a prachu se divak ocita na Zemi. V této Casti
odkryvame zapletku filmu — vidime zdevastovanou ,krajinu“ nasSi planety. Z koufe a
prachu Sedo-oranzové barvy se postupné vynofuje svét, spatfujeme soucCasny stav
planety Zemé&. Vidime hromady, kopce a hory odpadkli zdobené vétrnymi mlyny,
kominy davno nefunkCnich a opusténych tovaren, vedeni vysokého napéti. Skrze
prolnuti spatfujeme v SirSim celku obrysy jakéhosi velkomésta — vidime mrakodrapy
a jiné vyskoveé budovy, v dalSim zabéru je vidime z nadhledu, postupné zjiStujeme,
Ze mrakodrapy se také skladaji z peclivé vytvarovanych krychlicek odpadku. V této
uvodni Casti je jen jeden vizualni prvek, diky kterému je mozné si obraz nepropojit
s pochmurnou naladou a to je kontrastni slunecni paprsky dopadajici na toto mésto.

Hudba, ktera celou situaci stavi svym velmi pozitivhim, veselym a sviznym
tempem do kontrastu s apokalyptickym pohledem na planetu odpadku, prechazi
z pozice pruvodni do pozice realné, a to v momenté kdy zjiStujeme, Ze tato pisen zni
z radia zabudovaného uvnitf jediného obyvatele planety — robota Wall-E-ho, ktery za
zvukl povzbudivé a rozverné hudby ve svych uatrobach vyrabi malé Kkosticky
odpadkd, ze kterych stavi své odpadkové mésto a ktery uzavira uvodni scénu tim, ze
hudbu vypina stisknutim tlaCitka kazetacku.

Z toho vyplyva, Ze hudba, do momentu kde prechazi v hudbu realnou, je
zfetelné v pozici kontrapunktické. Pokud ale budeme rozebirat druhou C&ast, kde

vvvvvv

Pouziti pisné Put On Your Sunday Clothes funguje nékolika zpusoby. Jednim
z nich je rychlé napojeni divaka na hlavni postavu Wall-E-ho, ktery hudbu posloucha.
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V takovém pfipadé bychom vnimali hudbu jako kontrapunktickou vici obrazu ale ne
vuci postavé. Robutek dokaze na obrovském opusténém smetisti nachazet malé
radosti v podobé ruznych rozbitych hracek, vécicek, nastroju, které skladuje a snazi
se je znovu zuzitkovat. Hlavni postava ma také kamarada — malého Svaba Hala a
Zivot je vzasadé pro Wall-E-ho, kterého od zacatku i diky uziti zminéné pisné
povazujeme za veselého, veskrze pozitivniho, bezelstného a vyrovnaného hrdinu,
celkem ,fajn“.

Nicméné toto zjednoduSeni se pozdéji ve filmu relativizuje a to tim, ze Wall-E
je v podstaté opustény a chtél by prozit onu lasku, kterou sleduje v televizi, kde ma
uryvek z filmu Hello Dolly.

Obraz, ktery se nam naskyta, je kazdodenni realitou hlavni postavy, ktera je
v zasadé s timto stavem spokojena a to az do chvile, kdy potka svoji vyvolenou.
Robot Eva je velmi modernim typem robota a tudiz se z pocCatku o Wall-E-ho
nezajima. Zde mUzeme sledovat velice jednoduchou paralelu mezi pfibéhem Wall-
E-ho a muzikalem, ze kterého uvodni pisenn pochazi. Hlavnim tématem muzikalu
Hello Dolly je totiz laska mezi lidmi z riznych spoleenskych vrstev.

Proniknuti do povahy postavy je zesileno, pokud porozumime textu pisné.
Pisen kromé své pozitivni nalady ma i pozitivni text — v zasadé pojednava o tom, ze
se mUzeme naladit pozitivné sami, Ze mUzZzeme prozit hezké véci, kdyz se sami tak
nastavime — muzZeme kazdy den prozit svateCné. A méli bychom, protoZe nikdy
nevime, co pfijde. Pisen tak vlastné vystihuje Wall-E-ho povahu.

Na situaci Ize také nahlizet tak, Zze dokud neodhalime smysl uziti této hudebni
sklady v identifikaci s hlavni postavou, jsme vystaveni pohledu na katastroficky stav
nasi planety, ktery, jak tuSime, jsme zpusobili sami. Vlastné je mozné tento uvod
povazovat za vyhled do budoucna, tim spiSe v dnesni dobé, kdy jsou média plné
zprav o mofich plastu. Muzeme tedy sledovat analogii ke svétu, v némz Zijeme a kde
za hudby z radii pIné letnich hitd a veselych barevnych reklam zaplavujeme planetu
plastem a odpadem.

DalSim zajimavym kontextem pouziti pisné Put On Your Sunday
Clothes z muzikalu Hello Dolly, ktery hlavni postava Wall-E sleduje ,doma“ ve své
minitelevizce, je text pisné. V pfipadé, Ze rozumime slovim pisné, dochazi nam, ze
autor se mlze snazit také skrze uziti této pisné v kontrastu se zobrazenim planety
odpadkl podpofit pocit, Ze pro hlavni postavu je velmi dulezité, aby zustala pozitivni
a je to také jedna zjeho nejpatrnéjSich charakteristik — jeho kladny pfistup ke

50



skute€nosti hraniCi, stejné jako pisen samotna v uvodni scéné, s absolutni naivitou a

Gistotou.
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3.1.8 Shining

Rezie: Stenley Kubrick

Autor skladby: Wendy Carlos and Rachel Elkind
Skladba: Rocky Mountains

Scéna: 00:00:14 — 00:03:03

V uvodni scéné Kubrickova filmu Shining z roku 1980 vidime po celou dobu
letecké zabéry - velké celky pfes hladinu jezera, vidime hory, které obklopuiji jezero,
modré nebe v dalce Sednouci nadech a uprostfed maly ostrivek, za nimz se tyci bilé
vr8ky hor. Kamera miji ostrivek a staci se vpravo atd... Samotny prvni zabér na
osamoceny ostrivek v ohromné vodni ploSe jezera mulze puUsobit jako predzvést
izolace.

Nasleduje stfih na zabér z nadhledu, vidime zelené lesy ve svétle slunce a
uprostied silnici, po které jede auto. Kamera opisuje stejné serpentyny jako vozidlo.

DalSi stfih, kdy divak vidi krajinu jako z pohlednice — Cast jezera, nad kterym
se tyCi hory se zasnézenymi vrSky, zafivé modré nebe a zelené plochy tvorené lesy,
ve velkém celku stale vidime svétle zZluté auto na silnici obklopené nadhernou
pfirodou. Po celou dobu si mizeme vSimnout nékolika aut, které budto stoji na
silnici, nebo jedou opacnym smérem. Coz opét dopomaha k neurCitému pocitu,
nejspis izolace.

Nékolik dalSich zabérd pokraCuje vtomto duchu — divoka, pouze silnici
dotCena krajina ve slunec¢nim svétle, kamera se lehce pfiblizi k autu, ale pak dal
pokracCuje v otevirani pohledu na hory a lesy. Vidime tyrkysové uvodni titulky. Pocit
.beautyshotu“ podporuji lens flary, které se objevuji v momenté, kdy auto vjizdi do
tunelu. Jako kdybychom vstupovali do jiné a kvalitativng, lepSi krajiny.

Posledni zabér uvodni scény zobrazuje velkou budovu uprostfed
zasnézenych hor, ktera i pfesto, Ze je ohromna, tak se v zabéru ztraci. Cely témér

tfiminutovy uvod by mohl pUsobit jako dokument o krasach severoamerické pfirody.

NejjasnéjSim symbolickym prvkem izolace je v obrazové roviné osamoceny
Zluty wolksvagen, ktery sledujeme, ve zvukové roviné je tomu analogické uziti
dlouhého dozvuku. Pocit tohoto osamoceni ziskava divak skrze viz, pozdéji ve filmu
se do stejného pocitu dostava i hlavni postava a to vnitiné skrze své stavy Silenstvi.

Tento typ uvodni sekvence k hororovému filmu, je zalozen na kontrastu —

hororovy film je uveden idylickym, prosvétlenym zobrazenim pfirody. Co vSak
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predevsSim od pocatku ,rusi“ dojem z proslunéné krajiny, je privodni hudba, ktera
celou uvodni scénu doprovazi.

Tato hudba zpusobuje nejen identifikaci s postavou, ale také otevira samo
téma — Silenstvi. Prvni nas kontakt s tématem filmu tedy probiha skrze hudbu.

Hudba sama o sobé je nesouroda a expresivni. Téchto charakteristik je
dosazeno za pomoci instrumentace, skladby a rytmizace. Z pocCatku slySime téma
hrané na dechovy nastroj, poté se postupné pfidavaji ruchy a strunné vysoké
efektované akcenty s dlouhym dozvukem. Po skonceni hlavniho tématu se pfidavaji
vokaly. Zpév je také efektovan dlouhym dozvukem. Zpévy a skfeky pusobi jako
jakési hlasy z neznamého svéta pfipominajici ztracené duse v prostoru. Poté se vse
spojuje, a divak slySi tuto symfonii Silenych hlasid a temné melodie. Ony hlasy
pfedznamenavaji déj filmu, ve kterém sledujeme nadpfirozené vyjevy ducha.

Uzita hudba stoji v kontrapunktu k idylicky pUsobicim zabéram pfirody. Od
pocatku konfrontuje divaka s pocitem nejistoty, mozna az strachu, rozhodné jakousi
pachuti, ktera kazi pfijemny pocit z vidéného.

V tomto pfipadé uvodni scéna funguje jako ,foreshadowing” — predzvést,
predtucha déni, které bude nasledovat. Divak je tak od uplného zacCatku filmu
nastaven citlivé vaci vnimani jakékoliv ,divnosti“ €i bizarnosti scén, tedy je jaksi
oCekava a je ve stiehu.

Kubrick si tak dokonale pfipravil padu pro rozehrani hororového scénare, kdy
vlastné prvni kontakt s hlavni postavou Jackem pusobi podobné jako uvodni scéna —
Jack se usmiva, domlouva si zimni pracovni pobyt v hotelu, pfiCemz divak, uz
pfedem tusi, Ze ,to nebude jen tak®, v jeho usmévu citi pfesné stejnou pachut, jakou

citil pfi sledovani nadherné krajiny za zvuku désivé a poloSilené hudby.

Tato ukazka je neobvykla v tom, ze hudba povétSinou relativizuje Ci zklidnuje
désivy, brutalni, nasilny &i jinak na emoce negativné plsobici vizualni dojem, v tomto
pfipadé je to vSak naopak. Je to pfedevsim hudba, ktera dodava tihu jinak lehkému
az pozitivnimu obrazu hor a lesi. Velmi podobné vSak vztah hudby a obrazu
v uvodni scéné funguje napfiklad ve Spielbergové snimku Jaws. Z toho vyvozujeme,
Ze je to také otazka filmového Zanru a jeho pokleslosti. Kvalita hororovych filmu je
obecné velmi nizka, proto i hudebni dramaturgie je vétSinou velmi jednoducha. Tento

snimek je v tomto smyslu vyjimkou, stejné tak i horor Jaws.
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Dalo by se tedy fFici, ze vramci Lexmannova déleni se jedna o divergentni
kontrapunkt, kdy z neshody obrazu s hudbou vznika napéti, které se v divakovi drzi

az do konce sledovani filmu.

Vramci naSeho déleni vtéto praci je tento kontrapunkt jednoznacné
kontrapunktem obsahovym emocionalnim. Hudba velmi vyrazné plsobi na naSe
emoce, vyvolava jiz zminény pocit nejistoty, zaroven vsak také vzbuzuje zvédavost,

chceme védét, proc je pohled na pfirodu ,zkalen® désivou a strasidelnou hudbou.

54



3.1.9 Spring Breakers

Rezie: Harmony Korine

Autor skladby: Britney Spears
Skladba: Everytime

Scéna: 01:04:32 — 01:08:08

Film Harmony Korina z roku 2012 obsahuje dvé kontrapunkticka uziti hudby.

Nami rozebiranym je uZziti pisné Britney Spears Everytime.

PFfibéh sleduje Ctyfi nactileté divky, které chtéji pfed zaCatkem Skoly vyrazit
na prazdniny, nemaji ale dost penéz a tak se s maketami pistoli rozhodnou vyloupit
obchod, jen tak, pro srandu. To se jim povede a tak odjizdi na jeden velky nékolik dni
trvajici vecirek, kde se opijeji, Shupou kokain a huli travu. Po tom, co se octnou ve
vézeni a jsou vykoupeny mistnim gangsterem, to jedna z nich prestava pfipadat jako
zabava a odjizdi domu. Zbylé ffi si ale chtéji uzivat a tak zUstavaji s gangsterem.

Pisen zacCina v pozici realné hudby, kdy ji na klavir hraje gangster za
pritomnosti dévCat. Cela scéna je situovana na terase s vyhledem na more, kde
divky ve stejnych plavkach a s pistolemi spolu s gangsterem zpivaji pisen, tancCi
okolo klaviru. Realna hudba pfechazi do pravodni v podani samotné Britney Spears,
nasleduje pfechod obrazu na sérii zabéru, v nichz divky v rdzovych kuklach
s jednorozci na Cele spolu s gangsterem realizuji pfepadeni, stfili a vyhrozZuji obétem
sveho nasili. Cela sekvence téchto situaci je prostfihavana zabéry na plaz, kde holky
tancuji se zbranémi.

Pisen vybira gangster potom, co jej divky vyzvou, aby =zahral néco
inspirativniho. Tato pisen nam tedy otevira cestu ke gangsterovi, jejim vybérem
ukazuje gangster sebe. Dal8i vyvoj situace za doprovodu hudby tak muze Castecné
pusobit jako jeho fantazie, jako jeho sen &i jeho pfedstava budoucnosti. Divky také
pfechazi do pozadi svym vzezfenim — jsou vSechny obleCené stejné a ztraci
individualitu, jedina postava, ktera zUstava je, zde gangster.

Muzeme ale situaci také chapat jako napojeni na holky. Chapeme-li je jako
hlavni postavy, dostavame se k jejich pfedstavé o svété skrze zvracenost gangstera,
proto je situace natoCena pres néj. Pokud porozumime situaci tak, ze ji sledujeme
skrze perspektivu divek, je to, co vidime - agrese, nasili, pfepadeni, vyhrozovani,

stfelba, nazirano pfes ruzové bryle. Hudba emoci zlUstava na plazi, ztustava naivné
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hloupa, stejné jako jsou holky se svymi rdzovymi kuklami a svoji pfedstavou o
jednoduchosti svéta a Zivota v ném.

Uziti této hudby je v souladu s autorovym zamérem ukazat absolutni naivitu,
hloupost a Ihostejnost holek, které si prosté jen chtéji uzivat a zrovna je bavi
prepadat lidi a vyhroZovat jim, hrat si ze zbranémi. PUsobi jako pitomé znudéné
blondyny, které chtéji jen pafit, typické americké stfedosSkolacky, Ize-li takto
generalizovat.

Korine tak amplifikuje situaci na americkych stfednich, kde jsou studenti

odtrzeni od realného Zivota a Ziji v rdZzové bubliné vlastni zvykacky.

Hudba zde tedy stoji v kontrapunktu viC¢i scéné, je v8ak v souladu
s naladénim postav (a to at uz se na situaci divame skrze gangstera nebo skrze
holky).

Cela situace diky uziti rozporné hudby (jemna, naivni a romanticka melodie
versus stfileni a nasili) plasobi snové, fantazijné. Zesiluje divakiv dojem, Ze vstupuje
do vnitfniho svéta a vnitfniho prozivani za€astnénych postav.

Tuto ukazku jsme vybrali jako pfiklad Lexmannova obrazové-hudebniho
impresivniho kontrapunktu z toho divodu, Ze nepfehlédnutelny rozkol mezi uzitou
hudbou a tim, co sledujeme zpUsobuje, Ze zobrazeni nasili pfestavame vnimat jako
agresivni. Hudba zde pusobi natolik silng, Ze nas vede k pochopeni této situace, jak
uz bylo zminéno, jako sen a fantazii. Proto jsme také tuto scénu oznacCili za uziti

kontrapunktu emocionalniho s cilem propoijit divaka s prozivanim postavy.
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3.1.10 Padre Padrone

Rezie: Paolo Taviani a Vittorio Taviani
Autor skladby: Johann Baptiste Strauss |l
Skladba: Overtura z Die Fledermaus
Scéna: 00:33:35 - 00:37:34

Hlavnim tématem tohoto filmu je problematika negramotnosti a socialni
stratifikace v Italii. Pfibéh vypravi o chlapci, ktery sni o vzdélani, ale je mu to
odepreno. Tudiz se chlapec vydava na cestu za poznanim.

Skladba, jez zde funguje jako symbol vzdélaného svéta se v tomto snimku
objevuje jako leitmotiv nékolikrat. Ve vybrané scéné ji divak slySi poprvé. Také mlady
Gaviani se sni setkava poprvé — skrze ni je ,vaben® vzdélanim a kulturou
civilizovaného svéta. Sam se v ten moment nachazi uz nékolik let v horach, kde pase
ovce, protoze jeho rodina je chuda. Jeho otec, chce z ného, svého nejstarSiho syna,
vychovat pastyre, kterym je sam.

Scéna zacina titulkem, ktery uvadi divaka do momentu, kde hlavni postava se
stava muzem. Dulezitou soucasti tohoto véku je také touha po védéni — tedy obdobi
univerzitnich studii.

Chlapce objevujeme pomoci jizdy, jak sedi v jamé a zda se, ze spi. Kolem
Gavianiho pastviny prochazi dva chlapci s kolem a akordeonem. Ze spanku ho
vytrhne hudba. Gaviani otvira oCi. Vidime zabér na pastvinu, po které pfichazi
zminéni chlapci a jeden z nich hraje na akordeon. Gaviani je se zaujetim pozoruje a
potom se jako omamen vydava za nimi. JesSté se vrati ke psovi, kterému fekne, aby
pohlidal pastvinu. Potom se vSak opét vydava za chlapci, je nesmély a dvojici
neoslovi.

Chlapce s akordeonem muzeme vnimat jako symbol touhy po novém svété —
po hudbé&, umeéni, kultufe. Kdyz pak Gaviani uslysi Stékot psa, ktery si muzeme
vylozit jako volani domova, bézi zahnat ovce zpét, protoze pochopi, ze pes to
nezviladl.

Zde hudebni podkres konCi. Za trest Gaviani psa uvaze na fetéz, tento

symbolicky prvni boj se svym puvodem prohrava.

Hlavni melodie je hrana akordeonem, proto také chlapci nesou onen
instrument. Na konci scény, dokonce chlapec sméni dvé mrtvé ovce za nastroj a

poradi ztracenym muzikantim, jak se dostanou do mésta. Symbolika této situace se
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muze zdat velice jednoducha. Uméni vyzaduje chti€, zapal, a prfedevsim tvurce, jinak
se ztraci a bloudi.

Hudba je z technického hlediska privodni, nicméné tato hlavni melodie, ktera
je hrana na akordeon, je realna, Gaviani ji slySi. Tvurci vybrali val€ik od J. Strausse
Il., z konce 19. stoleti, zfejmé proto, Ze tento uryvek je jednim z velmi vyznamnych
praci tohoto skladatele, ktery je povazovan za ,krale valCiki“. Hudba symbolizuje
svét luxusu, coz pro sardinského pastevce je velmi daleko na kontinenté.

Hudba svou honosnosti kontrastuje se svétem, ve kterém se hlavni postava
nachazi. Lehkost a tfpytivost zde narazi na negramotnost, Spinu a rutinu. Chlapec
vidi v hudbé cestu ven a zaroven i lepSi budoucnost. Nabizi mu také odvahu, kterou

chlapec potfebuje proto, aby se vzeprel otci.

Hudba funguje ve filmu jako leitmotiv, ktery je pokazdé symbolem tohoto
z poCatku vzdaleného svéta. Poté, co se chlapec dostane do armady a projde
utrpenim a zmarem, nauci se konecné psat a Cist. V. momenté, kdy sklada zkousku
z fyziky a radiokomunikace, musi sestavit radio. Kdyz ucitel sepne jeho sestaveny
stroj zaCne se z reproduktoru linout opét tato melodie. Chlapec kone¢né vstoupil do
svéta, po kterém touzil.

Druha velka zkouska pfichazi v momenté, kdy se dostava Gaviani zpét domd.
PFinasi si ¢ast onoho svéta, ktery je opét symbolizovan radiem. Z reproduktort opét
zni tato melodie, nicméné otec, ktery stale Ipi na tom, Ze jediné, jak je mu
napomocen, je na poli, hazi stroj do vody. Gaviani pokracuje dal broukanim hlavni
melodie, ¢imz revoltuje proti otci a zaroven dokazuje, Ze onen vysnény kulturni svét
se stal jeho soucasti.

Toto vysvétleni nas vede k jasné tezi, ze jde o pfiklad Chionova kontrapunktu
didaktického. Zaroven lze fici, Zze i pfesto, Ze hlavni postava je z hudby zcela

omracena, divak neni nijak emocné dotcen, ani zatazen do situace.
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3.1.11 L’Enfer

Rezie: Claude Chabrol
Autor skladby: Matthieu Chabrol
Scéna: 00:50:50 — 00:51:51

Tématem filmu je chorobna Zzarlivost. Protagonista Paul je chycen ve své
vlastni predstavé nevéry a nedokaze se ji zbavit. Scéna, kterou jsme vybrali
predstavuje jednu z vizi, kterymi muz trpi. Ocitame se v situaci, kdy manzel opét
propada své predstavivosti a ve své fantazii pronasleduje svoji Zenu, ktera jde za
svym napadnikem €ekajicim na ni v podkrovi. Prvni zabér je toCen pfes knihovnu —
divak je tedy vplétan také do jeho patologické situace a ocita se v pozici skrytého
pozorovatele, stejné jako Paul. Nicméné v nasledujicim zabéru je nam odepieno
vidét vic. Kamaradka Zeny pfed nami zavira dvere.

Poté sledujeme Zenu, jak mifi do loZnice, kde na ni eka jeji milenec. Zena
vasnivé skace do milencovy naruCe a zacCina ho libat. Hlavni protagonista tuto
predstavu nezvlada a v hysterickém zachvatu odchazi z projekce, na které jsou

ucCastni vSichni zakaznici jeho hotelu.

Pisen zacina tesklivym a rozharanym motivem hranym na housle, v tuto chvili
je jesté hudba spojena s emoci Paula. Hudebni podkres se z druhého planu dostava
do prvniho v momentu t&sné pred otevienim dvefi loznice v podkrovi. Cim blize se
pfiblizuje ke dvefim, tim vice se ztraci echo v muzském zpévu a realny zvuk
postupné mizi. Ve chvili, kdy vchazi do pokoje, zustava jen hudba. Hlavni melodie
pisné je zpivana stylem francouzského Sansonu na hranici popu, zpév je doprovazen
kytarou, klavirem, basou a bicimi. Je to pisef, ktera patfi paru, jeji nalada je
zamilovana a zcela se propojuje se situaci, kterou zde vidime. Vyvrcholeni hlavniho
tématu pisné pfichazi s horoucim polibenim milencl. V tento moment se hudba
dostava do kontrapunktického postaveni s prozivanim Paula. A to i pfesto, Ze scéna
je predstavou hlavniho protagonisty, tudiz by hudba méla odrazet jeho emocni
naladéni. Diky tomuto rozporu hudba umocnuje dopad milenecké scény jak na
divaka tak na hlavni postavu.

Uziti této hudby navic zpusobuje, Ze se divak pozvolna zacina ztracet v tom,

co je realné a co je jen pfedstavou muze.

59



Hudba, ktera pusobi jako adekvatni k situaci, v niz ji slySime, muze také
navozovat pocit, Ze se predstava zaCina vymykat kontrole hlavni postavy. To je také
ddvodem, pro¢ hudba jde emoci proti ni.

Tento pfipad je spiSe vyjimeCny a pravé proto mu Chion pfifazuje
samostatnou kategorii. V naSem déleni spada tato scéna pod emocionalni
kontrapunkt a to z dlvodu, Ze scéna apeluje, i kdyz proti postavé, tak ale stale na
emocni prozitek situace. Divak i pres tento rozpor citi nestésti, které se usadilo na

dné dusSe Paula.
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3.1.12 Adéla jesté nevecerela

Rezie: Oldfich Lipsky

Autor skladby: W. A. Mozart
Skladba: Princi maj malicky, spi
Scéna: 01:26:40 - 01:29:19

Cesky film zroku 1977 reziséra Oldficha Lipského pfivadi divaka do svéta
Prahy raného dvacatého stoleti, do které pfijizdi svétoznamy detektiv Nick Carter,
aby vyreSil zahadu ztracené dogy. Pes Gert zmizel ve ve€ernich hodinach, kdy mu
jeho majitelka na dobrou noc zpivala Mozartovu ukolébavku Princi mdj mali¢ky, spi.
Tato pisen je leitmotivem celého dila. Poprvé se s ni setkavame v titulkové sekvenci,
poté v riznych obménach v pribéhu filmu a také béhem zavérecné scény, kterou
budeme rozebirat.

Pisen zde stoji v kontrapunktické pozici vuc¢i emoci scény, kdy je onen slavny
detektiv za zvuku ukolébavky pojidan obrovskou masozravou kytkou Adélou. Jelikoz
divak je se skladbou dobfe obeznamen, vi, Ze tato pisen probouzi kvétinu a
podporuje jeji apetit. Proto také divak vibec nemusi vnimat propojeni ukolébavky
s danou scénou jako kontrapunktické.

Nami vybrana ukazka zacCina zabérem na gramofon, z kterého zni divakovi jiz
znama pisen. Obrovska masozrava kvétina se probouzi, vidime detail jejiho jazyka,
kterym olizuje okvétni listky a zaCina pozirat ztuhlého detektiva. Celad scéna pusobi
nechutné nejen diky obrazové strance, kde vidime jak kvétina slinta, ale také pomoci
sugestivniho sound designu, ktery podporuje pocit hnusu a u malych divakd muze
vyvolat i strach.

V rozporu s obrazem je nejen emoce hudby, ale také samotny text pisné.
Zatimco v textu zazniva ,Princi maj mali¢ky spi“, kvétina se probouzi.

V dané situaci mizeme diky propojeni pisné s kvétinou nabyt dojmu, zZe je to
kvétina, ktera zpiva své obéti pisen a pfipravuje ji tim na cestu smrti, coz odkazuje

na podobnost spanku a smrti.

Tento kontrapunkt mizeme v urcitém smyslu oznacit za Chionav kontrapunkt
didakticky — toto uziti ukolébavky totiZ upozorfiovat na odvékou paralelu mezi
spankem a smrti. K této podobnosti také odkazuji nékteré znamé myty a pohadky.
Napfiklad Snéhurka a Sipkova RGZenka usinaji, a pokud je n&kdo nevysvobodi,
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budou spat navéky — smrt je véCnym spankem. UZiti ukolébavky pro situace, kdy
kvétina usmrcuje psa Ci Clovéka tedy zvyrazriuje tuto paralelu smrti a spanku,
nepfimo na ni odkazuje. Odpovida tedy Chionové kritériim pro didakticky kontrapunkt
v tom smyslu, ze nabizi divakovi koncept — paralelu spanku a smrti.

Domnivame se, Ze je velmi komplikované, ne-li nemozné, emocionalni reakci
od reakce ,intelektualni“ oddélit. Proto naSe déleni kontrapunktu va&i emoci a
kontrapunktu vl¢i intelektu spiSe chapeme tak, Ze v pfipadé kontrapunktu vaci
intelektu se pfidava dalSi kvalita — nutnost pochopit rozumové néjakou souvislost,
aby divak odhalil umysl autortv, jinymi slovy — pokud divak neproziva film pouze
pasivné, pouze nepfijima dany déj a zpétné dotvafi sdéleni svym propojovanim
nabizenych souvislosti, ziskava pfistup k dalS§im smyslim ¢&i dalSim sdélenim ve
filmu, ke kterym by se v pfipadé pasivni konzumace nedostal.

Vratime-li se tedy k probirané scéné, zjisStujeme, ze uziti ukolébavky na
emoce divakovy pusobi, pfesto je didaktické vtom smyslu, Ze pokud divak bude
hledat souvislost mezi uZitim ukolébavky a krmenim kvétiny, mizZe objevit novy

smysl — onu paralelu smrti a spanku.

62



3.1.13 Django Unchained

Rezie: Quentin Tarantino
Autor skladby: Rick Ross
Skladba: 100 Black Coffins
Scéna: 01:14:58 — 01:16:06

Quentin Tarantino je jednim z pfednich a nejvyrazngjSich postmodernich
rezisérd. Radime jej mezi né nejen kvuli tématdm, které zpracovava, ale predevsim
filmovou feci, jiz pouziva. Vjeho filmech dochazi k vyraznému miseni Zanrd a
stfetavani estetiky uslechtilého uméni se surovosti nizkého umeéni. Ani v pfipadé
tohoto filmu to neni jinak. Vychozi zanr pro tento film je italsky western. Na rozdil od
italskych pfedchidcu, nahrazuje tvlrce vykofistované a chudé Mexi¢any
cernoSskymi otroky.

Z hudebniho hlediska je film velkou smésici Zanrd a odkazl nejen na western.
Mimo jiné se ve filmu objevuji i napfiklad rapové pisné. Scénu, kterou zde budeme
rozebirat obsahuje pravé jednu z nich. Budeme na ni demonstrovat praci s hudebni
slozkou v tomto filmu.

Scéné predchazi dramaturgicky velmi dulezita situace, kde poprvé vidime
protagonistu jak se vzepfe bilému muzi - kumpanovi otrokafe Calvina. Situace
ukazuje vnitfni silu a odhodlani hlavni postavy udélat vSe pro to, aby ziskal zpét svoji
Zenu. Tésné po tomto stfetu Djanga s kumpanem zacina hudba.

Vidime privod €ernochu a bélochd na konich v Cele s koCarem, ve kterém
jede Calvin, se svym pravnikem a doktorem, ktery je na Djangové strané. Stfihame
do velkého celku s prvni dobou hlavniho tématu hudby. Tento akcent funguje velmi
zajimaveé, jelikoz rozdéluje scénu na dvé Casti. Celek z boku pusobi velkolepé a
pfipomina prosluly zabér Bergmana z filmu Sedma Pecet. Poté se opét dostavame
zpét do perspektivy hlavni postavy a na moment vidime jeho Zenu, ktera ho
doprovazi, za okamzik vSak zmizi za stromem a uzZ se neobjevi, tato Djangova
fantazie konCi s hudbou a pfechazime k dialogu Djanga a jednoho Cerného otroka.

ZaCatek pisné nevyboCuje ze stylu a zanru scény. SlySime zpév, ktery
vzdalené pfipomina upéni trpicich muzu, dale pak piskani melodie a nezfetelny beat.
Na pocCatku se nalada hudby poji s utrpenim, které pocituji otroci v Fetézech.
V zabéru vidime prfedevSim bélochy na konich a otroky, Django vychazi ze zabéru
velice brzo. Hudba tedy podporuje situaci a umocnuje divakovo vnimani scény velmi

jednoduchym zplasobem.
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Pisen po uvodni Casti pfechazi do drsnéjsi polohy a to v momenté stfihu na
celek ze strany. V tomto zabéru ztracime kontakt s hlavnim hrdinou, zaroven tento
zabér vyvolava pocit, Ze problematika rasismu se tyka vSech. Ziskava tedy na své
komplexnosti. Nasledny text rapové pisné je o rasistické problematice — hudba je
komponovana pro tento film. Podstata rapové hudby je revoltujici, tudiz by se méla
propojit s hlavni postavou. Nicméné vtomto celku vidime spiSe utrpeni otroku
jdoucich na smrt, stejné tak jak je tomu vtextu pisné. Tudiz vznika hudebni
kontrapunkt, mezi Zanrem pisné a situaci podloZenou textem skladby. Rozpor je tedy
na urovni intelektudlniho kontrapunktu vtom smyslu, Ze je dulezité si uvédomit
vyznam a genezi rapové hudby.

Po tomto celku pfichazi polodetail, ve kterém vidime Djanga. Hudba se
okamzité propojuje s hlavni postavou a to pfedevsSim v roviné emocionalni. Zpétné
se poji se situaci, ve které se pred chvili ocitl, a zaroven se poji s revoltujici a drsnou
naladou. Tudiz zustava jen v pozici formalniho kontrapunktu vaéi Zanru filmu. V této
posledni Casti se objevuje zakladni kamen jeho revolty. Vidime jeho Zenu Brumhildu
ve Zlutych Satech, ktera ho na moment doprovazi a dodava mu silu. V téchto
zabérech neni nikdo jiny, jen tyto dvé postavy. Hudba vtento moment nijak
neposouva dé&j, jen umocnuje naladu a tvrdost situace, neni tedy v pozici

vyznamotvorne.

Z pohledu formalniho kontrapunktu je tedy rozpor zalozen na propojeni rapu
s westernem, z hlediska obsahu se potom jedna o aktualizaci otazky otroctvi a
rasové nerovnosti, o tvorbu kontinuity tohoto problému skrze uziti rapové hudby.

Tvlrce tim poukazuje nejen na otrokarskou minulost, ale také na aktualni stav

rasismu v USA.
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4 Zaver

Zabyvat se hudebnim kontrapunktem ve filmu je z teoretického hlediska
slozité jednak proto, ze v oblasti filmové hudby je hudebni kontrapunkt malo
prozkoumanym teritoriem, ale také proto, ze terminologie je velmi nejasna. V praci
jsem se proto snazil jasné vymezit, co jednotlivi autofi pojmem kontrapunkt mysli a
jak chapou jednotlivé typy kontrapunktu. Samotné toto chapani se vyvijelo spolu
s filmovou tvorbou, i tento vyvoj jsem se snazil zachytit jak v teorii, tak potom
v rozborech ukazek.

Pfi psani prace jsem také narazil na problém exprese emoci, které vyvolava
hudba. Protoze vétSina autort ve své kategorizaci pracuje s né¢im, co jsem v praci
nazval emocionalnim kontrapunktem, musel jsem se v textu snazit popisovat emoce,
které hudba nebo obraz vyvolavaji a v jakém jsou vztahu. Sam na sobé jsem tak
zakusil problém, ktery pravdépodobné prameni z néceho, co popsal Michel Chion ve
své praci Audio - vision: sound on screen. SlySeni je puvodnéjsi nez vidéni. SlySet
zaCiname pfiblizné Ctyfi mésice po poceti, zatimco vidét az po porodu. Tento fakt
tedy zakladné&jSim zplasobem pfijimani informaci. Je také navazan na nas lymfaticky
systém. To, co slySime, pfimo komunikuje s nasim limbickym systémem, s naSimi
emocemi. Pravdépodobnéji tedy zasahuje naSe emoce a komunikuje s naSimi méné
védomymi koncepty, neZ to, co vidime.”® Emoce, které v nas hudba vyvolava jsou tak
obtiznéji uchopitelné a popsatelné. Presto jsem se snazil co nejvérnéji zachytit
pocity, které hudba vdanych scénach vyvolava a vjakém smyslu jsou
kontrapunkticke.

DalSim problémem je samotna povaha kontrapunktu — ve chvili, kdy je
pochopen, prestava byt kontrapunktem, tedy ve chvili, kdy porozumime né&jakému
rozporu, prestava pro nas fungovat jako rozpor, jelikoz pronikneme do logiky uziti
hudby v dané situaci, zaCina scéna davat novy smysl a tudiz prfestava byt
kontrapunktem. Navic ve vétSiné pfipadl hudba je sice v rozporu s néjakou casti
obrazu — napf. se scénou nebo s postavou, ve stejny moment je vSak ale v souladu

s jinou jeho Casti. Pravé proto je téZzké kontrapunkt odhalit.

"9 CHION, Michel, Claudia GORBMAN a Walter MURCH. Audio-vision: sound on screen. New York:
Columbia University Press, c1994. ISBN 0231078994. s. 9.
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Diplomova prace a pfedevSim rozbory ukazek filma, mi vSeobecné pomohly
lépe pochopit tuto problematickou linii hudebni dramaturgie. Mnohokrat jsem se
vracel k ukazkam, které jsem vybral a feSil, zda-li jsou opravdu tim pfikladem
kontrapunktického vztahu, za ktery jsem je dfive oznacil. Diky tomu jsem vice pronikl

do kontrapunktu jako prvku, ktery je velice uc€inny i kdyz je pro divaka nékdy skryty.
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