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Abstrakt

V préci se vénujeme dopadu nastupu synchronizovaného zvuku na médium filmu
a jeho estetiku. V prvnim kroku analyzujeme rovinu diegetického zvuku, kterou
vztahujeme Kk prirozené zkuSenosti. V druhé ¢asti pak zkoumame nediegeticky
zvuk, tedy zejména filmovou hudbu a jeji estetickou proménu po nastupu
zvukového filmu.

Klicova slova: filmova hudba, fenomenologie, zvukovy film.

Abstract:

In our text we examine aesthetical impact of synchronized sound on film media.
In the first part we analyze diegetic sound, and we relate it to the natural
sensorial experience. In second part we examine the non.diegetic sound, i.e.
mainly film music, and its aesthetical transformation due to the coming of
synchronized sound.

Key words: film music, fenomenology, sound film.
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Uvob

Tato prace bude pojednavat o filmové hudbé a jeji estetice. Estetika,
pochazejici z feckého aisthésis — vnimani, je pro nas text kliCovou motivaci.
Zamyslime se nad zvukovym filmem, nad zpiisobem vnimani zvukového filmu,
nad tim, co vlastné zrod tohoto média zaklada a odhaluje. Némy film mél sviij
jazyk, ktery je v mnohém platny i pro zvukovy film, nicméné hluboky zasah, jaky
piredstavuje nastup zvukového filmu pro samotné filmové médium, nas snad
opraviiuje mluvit o zrodu média nového. Otazky, které nevyiceny stoji v pozadi
nasi prace, jsou: jak je mozné, Ze zvuk ve filmu pulsobi jako jeho pfirozena
soucast? Odkud se bere potieba hudby ve filmu? Jaky je vztah filmu k realité? Co
vSechno otevira moznost synchronniho zvuku pro film? Tyto otazky, a¢ se mizZou
jevit ponékud zbytecné zakladni a snad pfrili$ teatralni, jsou vlastné otazkami po
byti zvuku ve filmu. A pravé toto je predmeétem nasi prace. Pfichod synchronniho
zvuku predstavoval jisté mnoho tvircich vyzev zejména praktického charakteru,
a proto jeho zcela zadsadni esteticky vyznam se mulZe zdat ponékud zastfeny.
Text, ktery vam predkladame, je pravé eseji o fenomenologii zvuku ve filmu. Co
se nam zvukovym filmem dava jako danost a co jest vysledkem jakychsi
pasivnich syntéz a aprezentaci ptivodné vyvinutych pro prirozenou zkuSenost, to

je problém, ktery se tu pokusime deSifrovat.

V prvni ¢asti nasi prace se budeme vénovat diegetickému zvuku, to jest
zvuku naleZicimu k prostoru vypravéni. Diegeticky zvuk neni nezbytné ten, jehoz
zdroj na platné lze spatfit, nybrz ten, jehoZ zdroj lze v prostoru vypravéni
predpokladat. Diegeticky zvuk je, nepresné feceno, realistickym dopliikem
vizualniho vjemu. Kazdy, kdo se na tvorbé filmu kdy néjak podilel, ¢i se alespoii o
film hloubéji zajima, vi, Ze operovat sterminem realismus je u filmu velice
oSemetné. Obrazovy realismus je nahlodavan faktem ramovani filmovou
surovinou a objektivem, dale razeni obrazii je predmétem stiihu, a tedy jakési
diskontinuity, kterd ma vlidském vnimani predobraz leda metaforicky, a
samotny diegeticky zvuk je vysledkem série poetickych rozhodnuti v priibéhu
produkce a zejména koncepcni prace v postprodukci. O realismu s ohledem na
diegeticky zvuk lze v pravém slova smyslu mluvit jen stézi, jedna se spiS o umély

konstrukt, ktery ma potenci byt myslitelnym vnitikem obrazu.



Soucasti prvni ¢asti této prace bude rovnéz metodologické a predmétné
zpresnéni naSeho postupu, ktery, jak se ndm zda, jde proti obvyklému
historicistnimu uchopeni vyvoje. Nebudeme totiz definovat Zddnou metarovinu,
ktera by generalné davala smysl vyvoji konkrétnich artefakti. Poetika, a jeji
geneze, je totiz definovdna pravé skrze jednotlivé artefakty. Neexistuje Zadny
smeér, Zadny cil, a proto ani Zadna limita vyvoje poetiky zvukového filmu. Vidime
spiSe radostny chaos, mnoho nesourodych moznosti, znichZ nékteré jsou

v

oblibenéjsi neZ jiné, z nichz vSak Zadna neni vyluc¢na.

V druhé, stézejni, kapitole nasi prace se budeme vénovat nediegetickému
zvuku, tj. alespon statisticky vzato, zejména filmové hudbé. Tu budeme rovnéz
sledovat, co ptinas$i médium zvukového filmu nového, a pokusime se zpresnit, jak
o nediegetickém zvuku uvaZujeme. Neexistuje totizZ Zadny vylu¢ny vztah mezi
konkrétni hudbou a konkrétnim obrazem, stejné vSak neustdle uvaZujeme o
hudbé ve filmu v intencich néjaké podivuhodné prirozenosti. Tato prirozenost,
jak budeme pozdéji argumentovat, nesnese srovnani ve své zvykové sile se
zkuSenosti prirozenou, nicméné takika v kazdém komentari k filmové hudbé
néjakym zplisobem na zvyk narazime; at uZ se jednd o terminy ilustrace a
kontrapunktu, nebo jenom néjaké slabsi sounalezitosti ¢i odcizeni, stale tu nékde
v zakladech stoji predpoklad néceho obvyklého. Dale budeme rovnéz zkoumat,
proc viibec v takto nepravdépodobném poli zajmu viibec vznika néco jako pojem
normality (jakkoli je vagni a malo obsazny). Je to vysledek ndhody, nebo néjaké
hlubsi potieby lidského rozumu kontrolovat svét kolem? ProtoZe s ohledem na
prirozenou zkusSenost, kterda nachdazi sviij funkéni odraz v diegetickém zvuku, je
nediegeticky zvuk umély a nepfirozeny; a stejné tu néco jako prirozenost

alespon v metaforickém smyslu slova vznika.

Nakonec ndm dovolte jesté jednu poznamku k formé predkladané prace.
Navzdory zvyklosti, Ze disertatni prace je ve své podstaté védeckym textem,
vtomto pripadé tomu tak neni. Samotny predmét naSeho zkoumani se

v v

védeckému uchopeni vzpira. Neexistuje totiz Zadna metoda, ktera by mohla



verifikovat predkladana tvrzeni (a tedy ani falzifikovat). Je tedy rozumné se ptat,
pro¢ viibec takovou praci psat €i cCist, kdyZ jeji sémanticky systém se podoba
spiSe poezii nez védé? Smyslem naSi disertacni prace totiZ neni nalezeni obecné
prijatelného hlediska, ¢i dokonce sumy néjakych objektivnich tvrzeni. Naopak,
ambici je predlozit text, jehoz casti mlzou potencidlné inspirovat k dalSim
uvaham, poptipadé miizou slouzit jako inspirace pro ¢tenare ziad filmovych
tvircl. Ideje pro nas nejsou definitivni klece, do nichz se predmét pohledu
uzavira (¢i domnéle uzavira) jako do vézeni, nybrz jakési ,praktické”
perspektivy, které néco ze svého predmétu odhaluji. Pripadna inspirativnost a
vtip takovych ideji je pak jedinym moZnym ziskem nasSich tvah. To se ndm
nicméné zda jako dostatecny dlivod pro jeho vznik jakéhokoli textu. Rezignace
na védu (se vSi objektivitou, verifikovatelnosti, smysluplnosti, logicko-
pozitivistickou smysluplnosti apod.) se nam jevi nikoli jako prohra, ale jako
deviza, kterd nas osvobozuje od mysleni sohledem na vécnost, a umoziuje
hravéjsi a predmétu bliZsi pojeti. Formou se naSe disertac¢ni prace tedy bliZi eseji,
sjistou nadéji, Ze se ndm povede predmét nasSeho zajmu textem nezabit.
Odosobnény ton mnoZného ¢isla prvni osoby nema naznacovat obecnou platnost

naSich tvrzeni. Prijméte jej jako reziduum védy v mysleni autora.

V nasi diserta¢ni praci, a¢c se budeme celou dobu kolem filmu tocit,
nebudeme aZ na jednu vyjimku na zadny film odkazovat. Zdalo se nam, Ze
ponechat text bez mnoZstvi prikladi sice zdanlivé neni prili§ pedagogické -
obirame sami sebe o nazornost - avsak text zlstane stylové Cisty a navic
ponechame fantazii ¢tendare, aby si priklady doplnil sam. Jistéze, exempla trahunt,

vlastni priklady vSak tdhnou nejvic.



KAPITOLA PRVNI - FENOMENOLOGIE DIEGEZE

Nase disertacni prace se vénuje filmové hudbé. Patii k dobrym mravim
na zacatku jakéhokoli zkoumani vymezit predmét samotného zkoumani. Co to
tedy je filmova hudba? Tato otazka se zda trividlni, prosté hudba hrajici ve
filmech. Tak by se mohlo zdat, Ze nas predmét zkoumani je dostatecné vymezen.
Pii kritickém ohledani se vSak vynotuji otazky, které nas predmét zkoumani
nebezpecné rozostruji. Je filmova hudba kazda hudba hrajici ve filmu, nebo je
néjaky fundamentalni rozdil mezi diegetickou a nediegetickou hudbou? PaklizZe
uzname i diegetickou hudbu, nerozsifujeme nahodou pole naseho zkoumani na
cely zvukovy pas filmu? Nebo moZnd musime fez vésti jinudy, totiZ ne kazdy
zvuk je hudba. A tedy povazuje se za hudbu jenom tradi¢ni hudba hrana na
hudebni nastroje, nebo se pripousti jako hudba i néjaka rytmicko-melodicka
stylizace ruchti? To nas privadi rovnou k otazce, co je to vlastné hudba? Cit pro
prirozeny jazyk nam veli neuznat kazdy zvuk jako hudbu. Tyto otazky nas
privadéji k volné a znepokojivé parafrazi zdéSeni svatého Augustina ze zkoumani
Casu, totiZ Ze vime co je filmova hudba (jakoZ i hudba), dokud se nas na to nikdo

nepta.

Takto postavend diskuse by nds zavedla na neuZitecné a nudné scesti. Co
vSechno lze uchopovat jakoZzto hudbu (¢i filmovou hudbu), je a bude predmétem
mnoha debat, pricemzZ jakykoli kone¢ny verdikt bude podminén individualnim
presvédcenim, jakkoli obecné motivovanym. PredevSim vSak by nas tento
problém dostal daleko od naSeho skutecného zajmu. Musime proto nejprve

formulovat perspektivu naseho zajmu, predmét sam z ni vyplyne.

Nasim aktudlnim zajmem je pocatek zvukového filmu, protoze uchopeni
pocatecni faze zvukového filmu ndm pomiize osvétlit jeho zaklady. A ptame-li se,
co ndm pomuze pochopit zvukovy film v momenté jeho zrodu, v momenté
exploze pristupi, poetik, ve zlatém véku experimentu, nemiiZeme naSe zkoumani
omezit jenom na hudbu v izkém slova smyslu. Minuli bychom tak totiZ podstatu

zvukové revoluce.



Co tedy je podstatou prechodu znémého na zvukovy film? Jsou to
predevSim dva Uzce spojené jevy: synchron obrazu se zvukem a zrozeni
diegetického prostoru!. Vnémém filmu se vSechen zvuk odehraval
v nediegetické roviné. Jisté, snaha o ztvarnéni a uchopeni dialogli a rucha je
patrna i pred nastupem zvuku. Avsak bez ohledu na aktualni formu interprett ¢i
technickou dokonalost provedeni miiZe tento pristup poskytnout v nejlepSim
pripadé vtipnou stylizaci diegetického prostoru. Varhany imitujici vystrely, jizdu
vlaku ¢i herci deklamujici dialogy, to vSechno sice napraha snahu k vytvoreni
diegetického prostoru, ale limita této snahy, tj. konstituce vnitifniho zvuku

obrazu, zistava nedosazitelna.

Problém diegetické roviny urcité nespociva v pouhé mire ,realisticnosti“
zvukového zpracovani. Standardy zvukové kvality podléhaji zméndm v Case
zpusobenych rozvojem technickych moznosti, vyvoji reprodukcni techniky a
podobné. Kdyby pocit diegetického prostoru byl zavisly na mire realistického
pojeti, nemohl by existovat Zadny obecny konsensus ohledné diegetického
prostoru, dokonce lze pochybovat, zda by tento termin nebyl pouhou idealni
limitou, kterou nelze prakticky naplnit?2. Dojem, Ze film je jakymsi otiskem

reality, musi byt fundovany jinak nez zptisobem zvukového uchopeni.

1Vyrazem ,diegeticky”, poptipadé substantivem diegeze vtomto pfipadé mame na mysli
zvuk, ktery se vztahuje k prostoru filmového vypravéni. Diegeticky zvuk ma nejcastéji podobu
dialogti, ruchi, atmosfér. Naopak nediegeticky zvuk je obvykle voiceover, doprovodna hudba, a
viibec vSechen zvuk nevztahujici se primo k prostoru vypraveéni.

Kromé diegeze orientované na vztah obrazu a zvuku rozeznavame samoziejmé i vizualni
prvky diegetické a nediegetické. Nediegetickd montaz ma ponejvice charakter vsuvek, které sice
nesouvisi s konkrétnim filmovym déjem, ale maji nejcastéji metaforickou hodnotu, a vytvareji tak
pojmotvorbu na strané divaka. Tento druh nediegetického materidlu je vSak v kinematografii
podstatné vzacnéjsi nez nediegeticky zvuk. Obrazovou diegezi nebudeme tu brat dale v potaz.

2 Diegeticky prostor, tj. prostor, do kterého jsou vymistény vSechny slozky zvukového
pasu znéjici v prostoru narativu (tj. dialogy, atmosféry, ruchy ¢i jiné znélé objekty), vétSinou ve
svém zvukovém uchopeni podrzuje jistou miru realismu. Toto opatrné tvrzeni vsak pri bliz§im
zkoumani neobstoji. Pomineme-li aplné bazalni a nejspiS neresitelné problémy svymezenim
realistického kodu, zvukové perspektivy a podobné, stejné ziistava problém zvukové stylizace,
otisk skutecnosti ve filmu. Skutecnost je totiZ sama bezbiehd, neuchopitelna, temna, zatimco film,
jakkoli komplexni, je selekci, idealizaci, a proto vZdy zjednodusujici. Toto zjednoduseni je navic
provedeno s ohledem na narativ, ktery je tibéznikem vSech nesourodych uméni spojenych ve
filmu.

Kdybychom predpokladali néco jako zavislost diegetického prostoru na realistickém
kédu, museli bychom uznat, Ze vétSina filmt zcela postrada diegezi. To vSak odporuje bézné

vivs

zvukové stylizace.
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Jevem fundujicim diegezi (s ohledem na zvuk) je synchronicita obrazu a
zvuku. Tento fakt ma divod v povaze naseho vnimani, v mimovolnych syntézach,
které stoji v zakladu naseho vztahovani se ke svétu skrze smyslové vnimani. Na
prvni pohled by se mohlo zdat, Ze danosti smyslového nazoru jsou dale
neanalyzovatelnym atomem, na kterém skrze nejriiznéjsi vice ¢i méné abstraktni
operace mysli stavime dal$i usuzovani. JenomZe, jak naznacuje Husserlova
fenomenologie, tato plivodni atomicnost obsahuje mnoho netrividlnich
piredpokladi. Vidét to, co se ndm dava jako cisty smyslovy vjem, znamena ocistit

vnimani od predpokladii, které se sice zakladaji na zkusenosti, nicméné se nam

primarné nedavaji jako jednoduchy vjem.

Husserlova metoda3 spociva v ociSténi ptivodni danosti a poté v deskripci
pasivnich syntéz védomi, které teprve vedou ke vjemu v béZné nereflektované
podobé. Husserl ukazuje pritomnost téchto pasivnich syntéz na analyzach
smyslového vnimani. Zavérem této analyzy je, Ze v kazdodennim automatickém
nereflektovaném vnimanti je ndS nazor utvaren jak tim, co skute¢né vnimame, tak
jakousi mimovolnou myslenkovou nadstavbou, ktera pristupuje k hrubému
datovému toku a dotvari jej do smysluplného celku. Tato mimovolna nadstavba
neboli pasivni syntéza védomi vychazi ze zkuSenosti. Akt vnimani je tedy vlastné
aktem interpretace, vidim néco jako néco jiného, popiipadé v kontextu, ktery

pirekracCuje mez toho, co 1ze skutecné vidét.

Vidim-li na svém pracovnim stole kostku, vidim vZdy jenom néjakou jeji
¢ast, nicméné ve své mysli automaticky dokresluju ty ¢asti, které nevidim. Vidél
jsem jiZ mnoho kostek a Zddna z nich nebyla jenom atrapou, vSechny mély i tu
cast, kterou jsem nevidél. TudiZ automatické presvédceni, Ze vidim i néco, co ve
skutecnosti nevidim, se opira o nespocetnékrat prozitou zkuSenost. Vnimani ma
tedy svou intencionalitu, to znamena Ze spolu s tim, co se dava tak jak se to dava,
automaticky doplnuje predpokladanou danost, tj. to, co se sice nedava, jenom
piredpoklad3, i kdyz na zakladé jiz drive ucinéné zkuSenosti. Tyto pasivni syntézy

v 7

jsou vlastné garantem kontinuity naSeho nazoru, a tedy i podminkou nasi béZné

3 Neni nas$im zameérem sledovat ani interpretovat Husserlovo mysleni. Pro nas ucel, tj.
prokazani synchronicity jako zakladajiciho jevu diegetického prostoru, ndm bude stacit jenom
kratky exkurz. VSechny potiZe intencionality vnimani, metodické skepse, védéni apod.
ponechdme nevytéZeny.
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orientace ve svété. Objekty vnimani tedy nejsou nikdy nevinné, jsou v nich
zaklety jakési vektorové sily poukazujici na to, co sice neni samo objektem

vnimani, co v§ak dava vnimanému jeho vyznam.

MizZeme tu uvazovat o volné paralele kFregovu sémantickému
trojuhelniku, v jehoZ jednom vrcholu stoji vyraz, ve druhém denotat a ve tretim
smysl. Vyraz ,vecernice” denotuje konkrétni objekt, smysl je pak metoda, jak
tento objekt identifikovat, tj. jako nejjasnéjsi objekt vecerniho nebe. Bez smyslu
by se na$ jazyk podobal holé schopnosti ostenzivniho gesta, pouhému
pojmenovavani; teprve smysl nas uschopnuje normalné pouzivat fe¢ a rozumét
ji. Podobné se to ma s tim, co nase védomi mimovolné pridava k aktualnimu
proudu vjem{; tedy dopliuje diskrétni vjemy do celku, ktery sam v pravém slova
smyslu vniman nikdy byt nemuze, protoze zavisi pravé na tom, co vidét neni.
Smyslové vnimani samo tedy sice je predpokladem nasSeho vztahu ke svétu a
orientace vném, ale bez mimovolného doplhovani samotného smyslového
nazoru bychom byli ztraceni ve zméti nesouvislych dat. Védomi tedy vzidy
vykracuje daleko za hranici samotné danosti a predpoklada kontext, vztahy,
ucelnost, obecné reCeno vztazenost samotnych jevi i percipienta. A zdiiraznéme,
Ze vztazenost je opozitem vychozi izolovanosti prostych danosti smyslového

nazoru*. Proto se domnivame, Ze pri¢inou dokreslovani smyslovych dat je

4 Pfikladt ilustrujicich tento jev lze snadno vykonstruovat nespocet; postupujme od
jednodussiho ke komplikovanéjsimu. Nejjednodussi je prosty predpoklad kontinuity objektu za
mezi smyslového vnimani. Parkety v mé pracovné jsou pravdépodobné na celé plose podlahy.
Predpokladam, ze i pod knihovnou, i kdyZ to nevidim. Mé doplnéni smyslového nazoru neni
nahodilé, ale zaklada se na neaktualni zkuSenosti. Automaticky doplnujeme prosté smyslové
viemy a vykraCujeme za né, oslabujeme evidenci (evidenci ve smyslu samoziejmého
nezpochybnitelného smyslového nazoru) ve prospéch celostnéjsiho uchopeni svéta.

Podobné lze konstruovat i komplexnéjsi ptiklady. Dvere jsou spojnici i mezi, predchozi
tisickrat stvrzena intence mého védomi dvefi mé vede za prosté smyslové faktum, a proto
predpokladam tuto funkcnost hranice i u dosud nikdy neotevienych dveti. Ponékud neobratné tu
popisujeme mimovolnou aprezentaci smyslu, tj. pfenos vyznamu z jedné véci na druhou, ktera
nas zasadné posouva za hranice pouhého smyslového vjemu. Podobné by bylo lze reagovat na
Descartovu obavu, Ze po ulici chodi roboti zahaleni do plastének a kloboukd; jisté by Sileny filosof
mohl mit pravdu a byt neStastné obelhdvan zlovolnym démonem, nicméné predchozi zkuSenost
nas vede k predpokladu, Ze tam nejsou roboti, nybrz lidi v plaSténkach. Tato intencionalita
naseho védomi mizZe byt vyplnéna zkuSenosti nebo muze zlistat prazdna, vidime vsak, Ze
kazdopadné stojime na poli predpokladu mimo smyslové vnimani. A vskutku, divame-li se na
na$i orientaci ve svété, vidime, Ze se podoba néjaké skladacce, z nim vétSinu dilki nevidime a
kterou ani nikdy nemtlzeme vidét celou nardz. Samotny fakt toho pfenosu vyznamu by byl
trividlnim ziskem, poukazuje vSak na néco dalsiho, tj. na hluboko zakofenénou touhu po
jednotném totalnim smysluplném svété. Fenomenologie ,nezndma“ by nejspi§ poukazovala na
podivnou aprezentaci ,znamého"“ na neznamé.
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potieba vztahovani se k néjak ucelenému svétu, hluboce lidsky strach z prazdna

a z radikalni nesmyslnosti svéta i Zivota.

Pridame-li kviditelnému slySitelné, dostane tato kontinuita, a stim i
komplexnost pasivnich syntéz probihajicich ve védomi, dalsi rozmér. Zakladnim
rysem bude znova kontinuita, avSak s ohledem na povahu média bude mit jinou
formu. Zvuk, na rozdil od vidéného, probihd ze své podstaty v case. Tudiz
nazorova jednota slySeného zakonité musi vypadat jinak. A navic, konstituce
zvuku ve védomi nds nuti formulovat rovnéZz kontinuitu i skontinuem
viditelného. Viibec vSechny smysly, nejen zrak a sluch, jako celek vytvareji
komplikované predivo jednotného smyslového nazoru, diky némuz se
pohybujeme v ndm zndmém svété s urcitou davkou sebevédomi a jistoty. Pro
Ucely naseho textu vSak postaci omezit zkoumani na zrak a sluch (pochopitelné,

film aZ na vzacné vyjimky s jinymi smysly nepracuje).

Zvuky prichazeji do védomi a pak zas odchazeji podle toho, jak se jejich
zdroj proménuje v case nebo pohybuje v prostoru. Zrejmé zakladni diferenci
mezi vidénym a slySenym je, Ze zvuk ma stupné pritomnosti, zatimco vidéné je
bipolarni, bud’ v zorném poli je, nebo neni a, pomineme-li mezni situace, nema
Zadné mezistupné. Tén klaviru vSak ma ostry nastup a pak pozvolny odchod,

jeho prezence pripousti stupné ,vice“ a,méné“.

Jeden zvuk prostupuje dalsi, kazdy zvuk pak v pribéhu svého trvani
moduluje hlasitost, barvu, prostorovou charakteristiku a jaksi fyzicky obklopuje
vnimajiciho. Zatimco viditelné je mnohem vice selektivni, slySitelné je pritomno
indiferentné v modu jakési trvalé neslySené slySitelnosti. Ve vnimani pak nékteré
zvuky vystupuji ze stinu neslysené slysitelnosti do aktualni védomé pozornosti, a
stavaji se tak signifikantni. Pro zvuk ve filmu ma tento rys zdsadni vyznam.
Zvuky, které nas obklopuji, tak vytvareji vysoce fluidni svét, do Kkterého
jednotlivé zvuky vstupuji a pak odchazeji, navzajem se michaji a pak zas
rozpojuji, pritahuji pozornost a pak ji zas pozvolna opoustéji. Jednota auditivniho

univerza je na prvni pohled mnohem zjevnéjsi, neZ tomu je u vidéného; zvuky

Potfeba uchopovat svét vcelku (jakkoli je tento celek relativni) nas nuti pobyvat
v neustalém nakroceni za prosté jevy, protoZe pobyvani v prostych jevech vede k nespojitému a

vvvvvv

pozitivisticka touha po pravdé je celkem unavujici.
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totiZ neprestavaji fyzicky doléhat, kdyz je nevidime, zatimco povaha vizualniho
vjemu je, jak jsme jiZ ukazali, nespojita ze své povahy. Pravé spojitost vizualniho
vnimani je vykonem mysli, kterd pristupuje k pouhym datiim a mimovolné je

doplnuje.

Plati néco obdobného v oboru auditivnich vjemi? V jakém smyslu se ndm
zvukové vjemy davaji a co s témito daty provadi mysl? Probihaji zde také jakési
pasivni syntézy? Fluidni povaha slySitelného svéta se nam zda ve svém
horizontalnim rozméru intuitivné uchopitelnd, ale povahu diegeze nahlédneme,
teprve az vztyCime vertikalu mezi slySitelnym a viditelnym, a ukdZeme jednotu
nazoru probihajici nardz v celém smyslovém vnimani. Pokousime-li se urcit, jak
je univerzum viditelného spojeno se slySitelnym, formulujeme kontinuitu
vys$Siho fadu, kterd na strané jedné zachovava principy kontinuity samostatného
vidéni i slySeni, na strané druhé pak za ni vykracuje tim, Ze tyto rozdilné druhy
jednoty propojuje. Chceme-li uchopit tuto jednotu dvou diametralné odliSnych

druhii vjemi, musime poukazat na misto, kde se stykaji, na misto, ke kterému se

mohou a musi upinat roztristéné holé vjemy. Timto mistem je diegeticky prostor.

K auditivnim vjemim ptistupuje mimovolné presvédcéeni o jejich zdroji.
Slysime-li néco, at’ uz je to cokoli, predpokladame, Ze je zde néjaké télo generujici
tento zvuk. Zaviram oci, slySim z dalky se pribliZujici motor auta, zpév ptaki a
zesilujici se Sum desté. Ve vSech téchto opisech zvuku se mimovolné upirdm
k obrazovym opisiim, k opisim pravdépodobnych materidlnich piicin, které
primarné naleZi do oboru zrakového vnimdani. Ocistme zvukovy vjem od
automatického spojeni s viditelnym a mizeme fict, Ze slySitelné samo o sobé
nema télo ani pricinu®, je abstraktni, nezobrazitelné, nepopsatelné. Pendantem
pasivnich syntéz fundujicich kontinuitu vizualntho vnimani je tedy v oboru
slySitelného predpoklad o zdroji a télesnosti zvuku, ktery neni Zadnou prostou
danosti, nybrz dodate¢nym vykonem mysli. Vsamotném vjemu zvuku se totiz
neskryva nic jiného nez zvuk sam. Takika metafyzicky predpoklad, Ze existuje li

zvuk, musi téZ existovat plivodce zvuku, neni vysledkem toho, co se samo dav3,

nybrz mimovolnym aktem, ktery na zakladé stvrzeni z bezpoctu piedchozich

5Zvuk nemd zadné viditelné télo, proto je z hlediska vnimajictho netélesny a neviditelny.
Vnimani zvuku nema veskrze nic spole¢ného s fyzikdlnim popisem zvuku, kde ma zvuk jasné
materialn{ projevy.
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zkuSenosti védomi k aktualni zvukové danosti predpoklada a doplnuje. Tento
postup vzdalené pripomina Descartlv piredpoklad z Meditaci, Ze totiZ existuje-li
mysSleni, musi existovat rovnéz néco, co mysli. Pro Descarta je néjak samozrejmé,
Ze mysleni je spojeno s néjakou podstatou, podobné jako ma kazdé sloveso svij
podmét. A podobné, mutatis mutandis, uvazujeme my o zvuku; vnimame-li zvuk,
musi existovat néco, co zni. Toto néco lze vidét, identifikovat, a je to néco jiného
nez to, co slySime. Jedna se proto o netrividlni operaci. Je signifikantni, Ze
podobnou uvahu nelze provadét na univerzu viditelného; tvrzeni, Ze existuje-li
vidéné, musi existovat také to, co lze vidét, je sice gramaticky spravné, zavani
vSak obsahovou prazdnotou. Na rozdil od univerza slySitelného totiZ v oboru
viditelného se podmét atributu viditelny kryje s vidénim samotnym. Jisté lze
namitnout, Ze tyto gramatické metafory jsou velice oSidnym argumentacnim
prostifedkem, na strané druhé, jazyk je to, ¢im se ke svétu vztahujeme, ¢im svét
uchopujeme a orientujeme se vném. Proto, aniZ bychom se snazili uvedené
dokazovat jakkoli presvédcCivéji, stale opravnéné vérime, Ze néco o zplisobu

naseho vztahu ke svétu vypovida.

Ztéto tuvahy plyne, Ze vztah viditelného a slySitelného miiZeme
metaforicky popsat jako vztah podmétu a prisudku; zatimco podmét mulize stat
sam o sobé a nepotrebuje nic dalsiho, prisudek vyzaduje jako nezbytnost
podmét, alesponi v zamlcené podobé. Podobné to, co lze vidét, nemusi znit, ale to,
co zni, musi byt vidét, alespon v moznosti®. KdyZ si k tomu jeSté uvédomime, Ze
zvuk sebou nese rovnéz prostorové koordinaty, tak je tento vztah zvuku, ke své

v

viditelné podstaté jesté zjevnéjsi.

Zamysleme se nad tim, co naSe védomi mimovolné predpoklada
v konfrontaci se sluchovymi a zrakovymi vjemy. Je evidentni, Ze jde o predpoklad
jakéhosi kauzalniho vztahu mezi slySenym a viditelnym vjemem. Opét, slySim-li
tramvaj z ulice, nemusim ji nutné vidét, nicméné se miiZzu podivat a doplnit tak

zvukovy vjem o zrakovy. Podobnou zkuSenost jsem vzZivoté udélal jiz

6 Zjevny protipriklad by bylo byti ve zvuku (acousmetre), jak jej vidime napriklad v bibli
(hlas bez téla mluvi k prorokiim) ¢i v Langové filmu Testament des Dr. Mabuse (o némz bude fec
pozdéji. Dobra zprava pro nase pasivni syntézy vnimani je, Ze tyto protipriklady jsou vesmés
literarni konstrukce.

Namitky jako: ,,Co zni, mlize byt schované.” apod. jsou banalni. MoZnost najit zdroj zvuku tu
zUstava zachovana, jinak se nase nazorové kontinuum rozpadne.
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bezpoctukrat, navyknul jsem si na to, Ze zvukové a zrakové vjemy spolutvoii
nazorové kontinuum, a aniZ bych potieboval pokazdé stvrzovat zkuSenosti
souvislost zrakového a sluchového vjemu. Zkratka, naSe orientace ve svété
pomoci sluchu a zraku predpoklada kromé smyslového vnimani celou radu
pasivnich, mimovolnych ukont, které teprve umoznuji a tvori jednotny svét. Tyto
mimovolné akty védomi spocivaji pro viditelnou oblast vjakési automatické
transgresi za hranici aktualné vidéného, ¢cimz se z diskrétnich vjemi teprve stava
vjem celku. Pro oblast auditivnich vjem{, ktera je jiZ ze své povahy kontinualni,
pristupuje k vjemu predpoklad, Ze zvuk materialné souvisi s néjakou pricCinou, a

Ze tak mlzZe v jistém smyslu nahrazovat oci.

PoloZzme si vSak dal$i otazku: co presné v nasi zkuSenosti zptlisobuje, Ze
prisuzujeme konkrétni zvuk konkrétnimu objektu, Ze vzniklo tak pevné

7 v

automatické spojeni mezi auditivnim a vizudlnim svétem? Jak je mozné, Ze

v

s takovou urcitosti identifikujeme zvuk, jeho misto, zdroj? NejvyznacnéjSim
momentem identifikace je synchronicita pohybu a zvuku. Prostorova
charakteristika zvuku, tj. Ze jsme pomoci zvuku v prostoru schopni priblizné
lokalizovat zdroj zvuku, je totiZ sama o sobé prili§ vagni. DokaZeme sice celkem
bez potizi identifikovat smér, ze kterého zvuk prichazi, ale nikoli konkrétni
misto. Jak bychom napriiklad védéli, Ze lidsky hlas vychazi z Gst, kdybychom
nikdy nevidéli diislednou synchronicitu otevirani ust a slySenych slov? Jenom
vagné bychom tusili, Ze hlas pochdazi z ¢lovéka. Jednoduché vidéni predmétu bez
pohybu totiZz neudava zadny kairos, na jehoz zakladé by bylo lze ustavit
sebeevidentni spoj mezi vidénym a slySenym. Je to pravé viditelny pohyb
synchronni se zvukem, ktery ve zkuSenosti funduje presvédceni o nutnosti
tohoto spojeni’. Mnohokrat opakovana zkuSenost soucasnosti pohybu a zvuku
pak vede k tomu, Ze i kdyZ nestvrzujeme tuto souvislost pokazdé, dokonce lze
rici, Ze ji stvrzujeme jenom obcas, nahodile nebo ve vyznacnych pitipadech,
automaticky ji neustdle predpoklddame. Rysem této zkuSenosti ,spojeni“ je

stalost. Vyznalny spoj mezi zvukem a obrazem, ktery jsme praveé formulovali pro

lidskou zkuSenost zraku a sluchu, ma povahu konstanty. Neni mozné vybudovat

7 Jisté, 1ze konstruovat pripady, které budou falzifikovat nasSe uvahy. To vSak je celkem
irelevantni; dilezity je generalni intence védomi, Ze totiZ automaticky doplnujeme nebo alespon
predpokladame doplnitelnost slySitelného viditelnym a viditelného slySitelnym.
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tak silny predpoklad spojeni na zakladé nestabilni zkuSenosti. Je to praveé fakt, ze
kdykoli se vnimajici rozhodne sviij sluchovy vjem doplnit o zrakovy, mizZe to
udélat. Ze smyslového vnimani tedy ziskavame jaksi celostni obraz svéta, obraz,
ve kterém se lze orientovat a na ktery se da v jistych mezich spolehnout, avsak
jediné za pomoci neustadle probihajicich mimovolnych akti doplnéni. Takto
vznika v nazoru kontinuum, které nenf sice nikdy skute¢né pritomné, presto se
vSak chovame, jako by zde bylo, a je pro nas natolik samozriejmé, Ze jej zpravidla

nejsme schopni odliSit od toho, co se samo dava.

To, co jsme tu popisovali, je vlastné diegeze prirozené zkuSenosti. Viibec
je nejspiS velmi odvazny ndpad uvazovat vramci prtirozené zkuSenosti o
nediegetickém zvuku ¢i nediegetickych strihovych vsuvkach. NaSe ptirozena
zkuSenost je pomérné dobrym vzorem pro definici diegetického zvuku, tj. zvuku
v prostoru narace. Patii sem totiz, krom zvukl nalezejicich néjakému
viditelnému zdroji, rovnéZz zvuky, jejichZ zdroj nevidime, ale mohli bychom,
kdybychom otocili hlavou, respektive kamerou8. Cilem této analyzy je poukazat
na fakt, Ze synchronicita obrazu a zvuku, ktera prichazi s nastupem zvukového
filmu, je zakladni podminkou moZnosti vzniku filmového diegetického zvuku. A
proto tvrdime, Ze nejdllezitéjSim poetickym prinosem zvukového filmu je pravé
konstituce diegetického zvukového prostoru, ktera je fundovana pravé moznosti
synchronizovat plivodné oddéleny zvuk a obraz, kterd teprve vdechuje
filmovému obrazu neviditelny vnitiek a dokonava tak kompletaci nazorového

univerza.

Oproti faktu synchronicity je konkrétni zvukova stylizace relativné
nedilezita. Jisté, 1ze najit pripady extrémni zvukové stylizace, kde konkrétni
zvukové zpracovani zasahuje do interpretace vypravéni, nicméné musime si
uvédomit, Ze uplné kazdé zvukové zpracovani jiZz je zvukovou stylizaci. Pod
zvukovou stylizaci zpravidla rozumime takové uchopeni zvukové reality, které
sice podrzuje vztah ke svému redlnému zdroji, ale pretvari jej tak, Ze vznika
dojem odcizeni, jakési nepatricnosti, zamérné odchylky. Je dlilezité nahlédnout,

Ze neexistuje nic jako objektivni zvuk, z hlediska tviirce je kazdy filmovy zvuk

8 K divacké filmové zkuSenosti jaksi patii vytésnéni filmového dispozitivu, a proto i
presvédceni o kontinuité zdanlivé normalniho prostoru.
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stylizovany (stylizace tu pak znaci sérii tvlir¢ich rozhodnuti, které od zakladu
formuji sénickou podobu filmu). Je pak jenom zaleZitosti miry, kdy se tato
stylizace stava zjevnou, a tedy zacina vyzadovat od divaka néjaky akt
interpretace. Plati tedy, Ze drtivou vétSinu zvukovych stylizaci vnimame
vrealistickém modu, nepriklddame jim Zadnou zvlastni vyznamotvornou
hodnotu. Fakt synchronicity ma vSak pro konstituci diegetického prostoru

vyznam zakladatelsky.

Je celkem jasné, Ze diegeticky zvuk byl v dobé nastupu zvukového filmu
skutetné moderni. Oproti tomu je pouZivdni hudby ve filmech Ilehce
anachronicky prvek. Hudba doprovazela film od jeho zrodu, byla sfilmem
spojena jako pupecni $ntlirou, byla to siamska dvojcata. Filmova hudba ve své
nejtypictéjsi podobé je nediegeticka, stoji tedy vii¢i vypravéni ve stejné pozici
jako zivy hudebni doprovod z ¢asti némého filmu. Postavy na hudbu nereaguji, je
vnéjSim komentaiem Ci ilustraci narace. Synchronicita provedla radikalni zménu
ve filmovém médiu, konstituovala totiZ diegezi. Jak se vSak k této zméné ma
filmova hudba, kterad v obou obdobich (povétsinou) stoji mimo diegezi? Musime
si proto polozit otazku, jaky dopad méla moZnost synchronicity na estetiku

filmové hudby.

Na prvni pohled vystupuje rada podobnosti mezi filmovou hudbou obdobi
némého a zvukového filmu. (a) Michel Chion celkem trefné oznacuje
nediegetickou hudbu jako hudbu ,, z orchestristé“ (la musique de la fosse). Pozice
vUicCi vypravéni je stejnd; stoji mimo diegezi, postavy a jejich dramata nejsou
zasazeny doprovodni hudbou. (b) Hudba ilustruje ¢i komentuje déj na platné a
obvykle tak néjak zjednoduSuje vnimani filmu® s ohledem na atmosféru a
probihajici emoce, (c) to vSe na pldorysu pozdnéromantického hudebniho
mysSleni. (d) Hudba odevzdava narativu specifickou hudebni ¢asovost, ktera se

vyznacuje vnitini sepjatosti, jeZ je cizi ¢asu obecnému. Pozornéjsimu pohledu

9 Pojmtm ilustrace, kontrapunkt ¢i komentar se jesté v dalSim textu budeme vénovat. Zde si
jenom dovolujeme predeslat, ze navzdory nasemu hlubokému presvédceni, ze vSude tam, kde
plati tzus prirozeného jazyka, je zdhodno mu vyhovét, v piipadé téchto termind bychom byli
radéji, kdyby se nikdy ve zkoumadni filmové hudby neobjevily. Tyto terminy totiZ, samy o sobé
nezretelné, vnaseji do zkoumani filmové hudby ponékud lichou nadéji na jasné a zietelné
rozliSeni tam, kde Zddna takova nadéje misto nema.
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vSak nemiiZze uniknout, Ze navzdory mnoha podobnostem mezi hudbou
vnémych a zvukovych filmech funduje synchronicita i na poli filmové hudby

jakysi zasadni rozdil a podstatné pretvari filmovou zkuSenost.
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KAPITOLA DRUHA - METAFORA

Ukazali jsme fundaci diegeze v prirozené zkuSenosti jako sumu pasivnich
syntéz zaloZenych na mnoZstvi mimovolnych operaci a rovnéz jsme postulovali
synchronicitu viditelného pohybu a zvuku jako Uhelny kamen mezismyslového
kontinua. Filmova zkuSenost je v rdmci diegetického zvuku napodobou prirozené
zkuSenosti a je, celkem prirozené, zaloZzena na moZnosti synchronicity. Tato
synchronnost nemusi byt stvrzovana ve vSech momentech filmu, nicméné nesmi

byt zklamavana.

SpiSe pro jistotu neZ z vnitini potreby zpresnéme pojem synchronicity.
V zZadném pripadé ji nelze zaménovat spopisnosti, ktera byla estetickou
rakovinou pocatkd zvukového filmu; synchronnost neznaci, Ze vidime to, co
slySime a naopak, nybrZz podobné jako v prirozené zkuSenosti, Ze pravé vétSinou
slySime pravé to, co nevidime. Pojem synchronnosti tudiZ pouZivame v uplné
jiném vyznamu neZ Pudovkin ve svém slavném c¢lanku Asynchronicita jako
princip zvukového filmu. Pudovkin ve svém pojmu asynchronicity rozviji
moznosti tvlréi prace s diegetickym zvukem, pricemZ srozumitelnost tohoto
postupu stoji pravé na piredpokladu nazorového kontinua a lidské schopnosti, ¢i
spi$ snad na nutkavé potiebé mimovolné dopliovat izolované vjemy do celkd.
Pojem synchronicity pouzivd ve vyznamu piimé souvislosti mezi zvukem a
obrazem, kdy vidime pravé to, co slySime. Nicméné zamlCuje, Ze celd moZnost
funkcnosti jeho prikladu je podminéna pravé predpokladem synchronicity. Pro
nas tedy synchronicita vbézné i filmové zkuSenosti predstavuje podminku

moznosti diegeze. Diegeze pak je zakladni poetické novum zvukového filmu.

Nyni si musime znovu poloZit otazku po hudbé ve zvukovém filmu.
Existuje néjakd podobnost mezi fenomenologii zvuku a hudby? Kdyz
synchronicita zabezpecuje filmu diegezi, co tato synchronicita, kromé vagni
znakovosti, prindsi ke vnimani filmové hudby? MiZeme provést néco tak
absurdniho, jako je fenomenologie hudby? Jak jinak se da dostat dal nez
k taxonomii, ktera by byla smutnym koncem naseho snaZeni. Povaha hudby nas
vede k metafore. Smyslem této kapitoly bude nacrtnout metaforu mezi hudbou

ve filmu a diegetickym zvukem se spole¢nym horizontem synchronicity.
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Vyklad diegeze, a tedy podstaty zvukového filmu, jsme postavili na
analyze prirozené zkuSenosti. Schopnost vnimat a jaksi automaticky
interpretovat izolované vjemy diegetického zvuku jsme zdtvodnili formulaci
pasivnich syntéz, které, neustale probihajice, dotvareji a formuji smyslové
kontinuum. Chceme-li formulovat néco podobného pro nediegetickou zvukovou
rovinu, dostdvame se takika okamzité k pozoruhodnym potiZim. Omezime-li
zkoumani na nehudebni zvuky, jsme na hranici Silenstvi, na mezi oddélujici
normalni zkuSenost od nemoci. Nediegeticky zvuk je v naSem svété predmeétem
zajmu psychiatri ¢i mystikii. Podivame-li se na hudbu, ktera je, statisticky vzato,
nejCastéjsi instanci nediegetického zvuku ve filmu, ta nemd v prirozené
zkuSenosti motivaci vibec Zadnou. Neexistuje hudba prirozené nalezici
k jakékoli bézné zkusSenosti. VZzdyt hudba nepiedznamendava vnitini neurdzy ani
zadné dramatické momenty bézné zkuSenosti. Tak jest zjevné, Ze
v kaZzdodennosti nema hudba Zadné prirozené misto. Pojem diegeze jsme
motivovali prirozenou zkuSenosti, jak v§ak podobnymi prostiedky interpretovat

filmovou hudbu? Na prvni pohled se zda, Ze se jednd o holou nemoZnost.

Potrebujeme pomoc, zkusme se oprit o prirozeny jazyk a zvyk.
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DRUHA PRIROZENOST

Jiz drive jsme vznesli otazku, proc se ve filmu vlastné s hudbou pracuje,
proc¢ ji chapeme od samotného tusvitu kinematografie jako prirozenou soucast
filmu? Bez ohledu na konkrétni diivody vsak tato otazka implikuje, Ze tento zvyk
tu existuje, Ze hudbu vnimame jako obvyklou soucast filmu, Ze nas jeji misto
v naraci nijak principalné neptrekvapuje, a dokonce naopak si mnohem vyraznéji
v§imame absence hudby. Troufame si tvrdit, Ze geneze zvyku je v tomto pripadé
vedlejsi; samotny fakt zvyku totiZ v sobé obsahuje jakousi neabsolutni nutnost.
Tato nutnost se neda pochopit geneticky, ale spiSe pragmaticky. Zvyk je sice

v

urcité, na rozdil od prirozené zkuSenosti, pomérné nezavazna entita, nicméné
prakticky je rizenym zplsobem neovlivnitelny uplné stejné jako prirozena
zkuSenost. O prirozené zkuSenosti, o vnimani, nelze mluvit jako o zvyku, nicméné
jsme i v naSich formulacich ¢asto poukazovali na néco jako zvyk, co umoZiovalo
pasivni syntézy. Byla to mnohokrat predtim stvrzena zkuSenost, ktera nas jakoby
navykla na mimovolné dopliiovani nazorového kontinua. Jisté, na rozdil od
skutecného zvyku jsme v prirozené zkusSenosti neméli Zadnou volbu a neni ani
snadno predstavitelné, Ze by viibec mohla vypadat jinak, stejné vsak to je néjaka
obzvlast silnd forma navyku. S ohledem na totalni decentralizaci vzniku zvyku
Ize uvazovat o zvyku jako o prirozeném faktu. Ustifednim pojmem, ktery nam
pomiiZe postavit metaforu mezi diegetickym a nediegetickym svétem, bude tedy
zvyk. Je to totiZ jakasi druhd prirozenost, nebo, chceme-li, neptirozena
prirozenost. Voboru diegetickém jsme méli jako vzor stdlou prirozenou
zkuSenost, kterd je dostatecné pevna, aby mohla vytrvat jako zakladna
interpretace pro filmovou zkuSenost. Voboru nediegetickém budeme hledat

pevnou plidu pod nohama ve zvyku, jehoZ relevanci doloZime pfirozenym

jazykem. Vénujme tedy nejprve péci smyslu této metody.

Spolu s Wittgensteinem tvrdime, Ze vyznam je definovdn pouZitim a
pouzivanim. Pouzivani petrifikuje ve zvyk, ktery je podminkou moZnosti
kodifikace vyznamu, tj. v posledku podminkou moZnosti obecné uZivaného
jazyka, tedy prirozeného jazyka. Vyznam Wittgensteinova pristupu kjazyku a
k sémantice pro nas tkvi v tom, Ze zduraziiuje prakticky pristup k prirozenému

jazyku. Vyznam tu jiZ neni poukaz na jakousi (at uZ realnou, ¢i nomindlni)
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definici, nybrz spociva ve faktech prirozeného jazyka. Nepredstavuje jiz heslo
v metaraciondlni encyklopedii, nybrz poukazuje na svou schopnost prenaset
informaci, schopnost néco komunikovat. Pojem jazykovd hra pak poukazuje na
relativnost pouzivani prirozeného jazyka, proCez neexistuje nic jako absolutni
jazykova hra. Jazykova hra je totiZ vidy svazana suZivateli, ktefi pouZivaji
prirozeny jazyk podobnym zplisobem. Wittgenstein tak konstruuje
pragmatickou teorii vyznamu a stavi jej proti presvédCeni o samostatné

subsistujicim vyznamu, stojicim nékde za hranicemi jazykal©.

Tento model s velkou eleganci ukazuje jazyk nikoli jako pouhy logicky
konstrukt, kde véty diky kodifikované syntaxi nabyvaji takového a takového
vyznamu, nybrz ukazuje prirozeny jazyk jako socidlni konstrukt, kde slova a véty
nabyvaji vyznamu diky socialni interakci v komunikacill. Wittgenstein ukazuje,
Ze jeden a tentyZ termin ma sam o sobé velmi neostré hranice, coZ znemoZziuje
klasickou definici, ktera naopak stoji na jasné vymezenych hranicich. Konkrétné
analyzuje pojem hry a ukazuje, Ze nékteré hry se liSi natolik, Ze nemaji Zddného
spolecného jmenovatele, a proto ani Zadnou spolecnou definici. Pro ¢lovéka
dlouhodobé szZitého s predstavou jazyka a vyznamu jakoZto vykladového
slovniku mitiZe tato koncepce predstavovat jakési ohrozeni fadu. Nemaji-li slova
svilj pevny vyznam, ktery je alespoi teoreticky néjak fixovany, jak je mozné, Ze si

7

vlibec néjak rozumime? Je-li vyznam jenom proménna entita, jak je viibec mozna
komunikace? Vyznam prece musi byt vic nez pouhy zvyk. Na tomto misté
musime Fict, Ze bez ohledu na otazky pivodni nahodilosti jazyka je jeho nyné;jsi
podoba svym zplisobem pevna a nedobrovolna. Sviij jazyk jsem si nezvolil a
nevytvoril, jsem do néj vsazen a musim jej pouZivat tak, abych docilil toho, co

potiebuji. Dité nerika ,prosim“ v Zadosti o cokoladu z vrozené slusnosti, nybrz

10 Viibec je nejspis ztreStény napad uvazovat o vyznamu stojicim mimo jazyk, o preexistentni
myslence teprve hledajici své télo vjazyce atd. zkratka o mySleni mimo jazyk. Napriklad
Aristotelés byl presvédcen, ze ve svych kategoriich popisuje jsoucno jakozto jsoucno vjeho
riznych aspektech. Zjednodusené si najmul muZe, postavil jej v Lykeiu do privanu, a snazil se
najit vSechny druhy atributti, které tato entita mulize nést. Jak vSak ukazal francouzsky lingvista
Benveniste, at' uz védomé, ¢i mimodék, Aristotelés toliko kopiruje kategorie recké gramatiky,
jako by jazyk urcoval, co si Ize myslet, a nikoli néjaka nevtélend myslenka Ze by urcovala, co se
ma tict. Mimochodem tak Benveniste naznacuje, Ze pred jazykem neexistuje nic, leda snad sféra
chaosu a temného puzeni.

11 Tento piistup jde proti hluboce zakorenénému encyklopedistickému pojeti jazyka, kde
kazdy vyraz ma své slovnikové heslo, definici apod. Wittgenstein se vyslovné ohrazuje proti
takovému pojeti jazyka, kdyZ odmita rétoricky zdatné a vymluvné vypravéni svatého Augustina
popisujiciho, kterak se naucil mluvit pomoci gest (definice) spojenych se zvuky (slova).
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proto, Ze toto slovo, statisticky vzato, vede klepsim vysledkiim. Wittgenstein
neuvrhuje vyznam a jazyk do chaosu, nybrZ poukazuje na dplné jinou kodifikaci
vyznamu, totiZ Ze vyznam slova jest urcen jeho pouzitim. Takto kodifikovan, jest
vyznam prost jakékoli nahodilosti; pouZziti vkomunikaci predpoklada
porozuméni a to predpoklada intersubjektivitu, tj. spole¢nou jazykovou hru.
Tento pristup kjazyku takika magicky jednoduse vysvétluje nepredstavitelné a

nekonec¢né bohatstvi vyznami ptirozeného jazyka.

Pfijmeme-li tento vychodiskovy bod, musime prijmout i diisledky tohoto
rozhodnuti. Jazyk neni hotovy, je vZdy v procesu zmény, jsou v ném obsaZeny sily
revolty i konzervativismu. Je vSak ziejmé Ze se jedna o zaleZitost zvykovou. Pro¢
tedy mluvime o prirozeném jazyce, kdyZz je vysledkem série nekonecného
obrusSovani a prebrusSovani v procesu pouZivani napri¢ déjinami i jazykovymi
hrami? Je-li néco prirozeného, prece to nemiize byt v moci jednotlivce ani v moci
vSech jednotlivcii? Co tedy znamena prirozeny jazyk? Zvyk, jak jiz jsme teKli, je
formou prirozenosti. Bez ohledu na jeho genezi totiZ jsme do néj vrZeni,
nevolime jej a ani neni v nasi moci jej zménit. Jazykovy zvyk je decentralizovana
jednota, vysledek priseciku mnoha intenci a interpretaci, které nemaji a
nemizou mit spolecny zaklad, které vsak spolecné vytvareji abstraktni télo
vyznamu. Tento vyznam, jakkoli se na ndm v porovnani s platénskou ideou mtize
zdat nahodily, je naprosto zavazny. Zvyk tu vytvari druhou ptirozenost, proto
mluvime o piirozeném jazyku. Zvyk je ptivodné prakticka zaleZitost. Néco se déla
tak a tak, néco se vnima tak a tak, a opakovanim pak petrifikuje ve zvyk. A toto

tak a tak neni v Zddném piipadé libovolné.

Dale, plati-li, Ze vyznam je definovan pouZzivanim, nese to sebou jistou
neostrost vyznamu, protoZe definice (neboli ostré vymezeni) je abstrakt, ktery
odhlizZi od procesualniho vzniku vyznamu. TudiZ, pro smysluplnost vyjadrenti je
jista neostrost bytnosti, snaha o dokonalé dotaZeni presnosti vyjadreni je rovna

nedostatku vzdélanil2. Prirozeny jazyk totiZ generuje diskurz, ktery a¢ ma sva

12V narazce na Aristotelovu poznamku z Metafyziky, Zze snaha o dokazovani kazdého tvrzeni,
vCetné axiomat, je piiznakem nedostatku ve filozofickém vzdélani.
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pravidla, obsahuje také Sedou zénu i temnda mistal3. Pro nas je dileZity diisledek,
Ze to, o ¢em se mluvi, ma také néjaky vyznam, a tento vyznam, jakkoli neostry, tu
jest. Ale odkryjme karty, a pojd'me se konec¢né vratit k filmové hudbé a dat tak
této digresi k Wittgensteinovi pointu. V naSem pripadé zkoumani filmové hudby
je jazykova praxe dtlezitym voditkem a znakem, Ze nezkoumame pouhé preludy.
Znacna cast diskurzu o filmové hudbé totiZ stoji, i kdyZ povétSinou nevédomeé, na
terminech vazanych na zvyk. Mluvime-li o kli$¢ nebo o ilustraci, mame ve
skutecnosti vZdy na mysli néco jako obvyklé reseni, které za to kritizujeme nebo
vyzdvihujeme. A naopak, mluvime-li o kontrapunktu hudby vici obrazu ¢i déji,
vztahujeme se rovnéZ ke zvyku, i kdyZ vjeho negativni podobé. At uZ cteme
novinové filmové Kkritiky, ¢i odbornéjsi texty, neustdle jsme konfrontovani
s pojetim filmové hudby jakoZto néjak se vztahujici k déji a celkové estetice
filmu. Vyrazy jako ,hudba podporovala“, ,rusila“ ,prebijela“ ,ilustrovala“ atp.,
naznacuji, Ze zde existuje néco jako presvédceni o existenci hudby néjak vhodné
a ¢i nevhodné viici narativu. Mluvite-li s reZiséry o hudbé, miiZete vidét, Ze maji
Casto strach zpouziti hudebni ilustrace (nejspiS aby se vyhnuli tolik
nenavidénému pleonasmu) a naopak si pro prakticky tentyz obsah Casto voli jiné
vyrazy (jako napriklad ,tato hudba jde s atmosférou filmu*), ¢i doufaji, Ze hudba
vytvori néjakou komentujici vrstvu k narativu. Mzeme tedy konstatovat, ze nas
diskurz tykajici se hudby ve filmu (i v divadle, zkratka hudby uzité) néjak pocita
s tim, Ze néktera hudba je ilustrujici, jina kontrapunktni. Jinak receno, existuje
hudba prirozena viici obrazu a hudba neprirozeng, i kdyZ musime tyto terminy
vidét vjejich vlastnich nejasnych konturach. Neni pro nas aktudlné dilezité
demaskovat tato presvédcéeni jako ponékud vagni a zmatend, dileZité pro nas je
naopak ctit vtomto pripadé prirozeny jazyk a uznat, Ze aniZ jsme s to obsah
téchto termind presné urcit, tyto terminy poukazuji na to, Ze néco takového

existuje, jakkoli to je zmatené.

Smysl této pripravné prace spocival v tom, Ze zatimco u diegetické roviny
jsme vyznam synchronu postavili na analogii s prirozenou zkuSenosti,

v nediegetické roviné nemame nic jako prirozenou zkuSenost k dispozici. Na

13 Tato temna a Sedd mista jsou podminkou moZnosti promény v pouZzivani. Kdyby nic
takového neexistovalo, neni predstavitelné, jak by mohlo dochizet ke zménam a posunu
v pouZzivani jazyka.
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strané druhé tu vSak mame pomérné rozsahly diskurz, ktery pocita s néc¢im, jako
je prirozenost, i pro nediegetickou rovinu. TudiZ, védomi si této druhé
prirozenosti (neboli jiZ uvedené neprirozené prirozenosti), mizeme se pokusit
zjistit, co nam tato jazykova druha prirozenost rika o vlivu synchronicity na
nediegetickou filmovou hudbu. Zkratka fakt, Ze o hudbé bézZné mluvime jako o
ynalezejici nebo ,nevhodné“ k obrazu, je dokladem toho, Ze néco takového
existuje, jakkoli je neostré a nejasné, co to vlastné znamena. Cely dosavadni
exkurz k jazyku mél za cil zdivodnit nasi divéru v ptirozeny jazyk a nacrtnout
néco jako analogon prirozené zkuSenosti pro obor nediegetického zvuku, tj.

prvni bod nasi metafory.
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JAZYK HUDBY

Je jasné, Ze o hudbé tu mluvime jako o jazyku, navic ve dvou vyznamech,
coz je problematické. Pokusme se tedy vytknout, vjakém smyslu je hudba

jazykem a v jakém smyslu je hudba jazykem ve filmu.

Hudebni jazyk vykazuje mnoho podobnosti s prirozenym jazykem.
Podobné jako bézna re¢ ma svoje obvyklé postupy, takika idiomatické obraty, i
svij vyvoj. Dokonce se zd4, Ze ani v hudbé neni celkem dobie mozné pouzivat
privatni umély jazyk, coz dokldda, Ze i vhudbé je ,srozumitelnost” vyrazi

podminéna intersubjektivnim uzivanim.

Prima materii hudby je neurcity zvuk. Na tomto nekonecné Sirokém
chaotickém poli se rysuji pravidla, ktera jej omezuji, davaji mu ad a urcitost,
racionalizuji. Prima materia je apriori neuspofadand a nestrukturovana.
V evropské hudbé je nezpochybniovanym4 poc¢atkem rozdéleni zvukové materie
do ptlténovych intervald, pricemz dvanact piiltont tvori oktavu. Z nekonecného
mnozstvi moznych frekvencnich poméra vybirdme zlomek, ktery se stava hranici
hudby. Zvuky mimo takto narysovanou mrizku nepatti do hudby, nejsou jazykem
hudby uchopitelné, postizitelné. Ono nekonecné mnozstvi zbyvajicich moznosti,
tj. celé frekvencni spektrum mimo idealizované noty, predstavuje odchylku a své
jméno odvozuje od pivodni mrizZky (napriklad: ton a je nizko). Dvanactitonovy
systém je magnetickou mriZkou, kde kazdy racionalni bod ma jisté pole dosahu
své moci a vSe vtomto dosahu je oznaceno za tento bod, at' uz je cCisty, nebo
faleSny. Mimo tuto mriZku neexistuje nic nez prirvy do nekonecna. Dokonce i
glissandové pasaze, které zjevné pouZzivaji celé spektrum frekvenci v daném
useku, jsou ohraniceny existujicimi body, které jsou jeji hudebni esenci, a

samotné télo glissanda do harmonické analyzy nevstupuje.

Druhou latkou hudby jsou body uznané za tony. Tento systém neni ni¢im
prirozené lidskym, nécim absolutné plynoucim znaSi prirozenosti. Cinska
pentatonika je jesté radikalnéjSim omezenim prvni latky neZz evropské ladéni,

naopak indickd hudba zna rizné mody o mnoha stupnich, které se zcela

14 Pochopitelné, dvanactitonova stupnice je idealizaci, kterd nebere v potaz ptirozené
odchylky v ladéni. Nicméné stale je tato idealizace zavazna.
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vymykaji evropskému zapisu. Podoba druhé latky (tj. zpracovani prvni latky) je
otazkou zvlastniho rozhodnuti, které nikdo neucinil; jsme si védomi, Ze nase
druhd hudebni latka ma arbitrarni tvar, jakkoli se opird o jisté prirozené
zakonitostil®, ale zaroven je pro nas tento tvar zavazny. Podobné lze myslet, Ze
bychom mohli mit zcela jiné oznaceni pro psa nez ,pes“, nicméné smysl vyrazu
,pes” je pro nas zavazny. Ma-li nam kdo rozumét, musime prijmout pravidla hry;

mame-li psat hudbu, musime prijmout jeji jazyk, jinak nebudeme slySeni.

Secunda materia vsak jesté neni sama jazykem, jest jenom tim, co lze
slySet jakoZto soucast hudby, neni vsak jesté samostatnym nositelem vyznamu.
Hudebni jazyk se tvoii dalSimi restrikcemi na druhé hudebni latce. Existuji tri
zakladni hudebné-teoretické nauky: nauka o formach, kontrapunkt a harmonie.
Tyto discipliny spolu uzce souviseji. Kontrapunkt vrcholného baroka zachovava
nezpochybnény vertikalni vztahy harmonické a zaroven skrze svou specifickou
imita¢ni techniku dava vzniknout mnoha baroknim formam (fuga, invence,
passacaglia, atd.). Podobné i harmonické vztahy v nejsSirSim meéritku urcuji
stavbu klasické sonatové formy. Nauka o formach zase reflektuje bytostnou
¢asovost hudby a pojednava o stavbé hudby v Case. Je dilezité pochopit, Ze tyto
teorie principidlné prichazeji post factum. Teorie nezaklada praxi, nybrz naopak
praxe zaklada teorii. Hudebni teorie je tedy reflexi praxe, abstrakci vybirajici
postupy. Teorie tu tedy nema normativni raz, nybrz funguje spise jako katalog
obvyklych pouziti hudebnich vyrazi, tudiZ srozumitelnych vyrazi. Je jasné tedy,
Ze hudebni teorie (potazmo teorie jakékoli praxe) nema onu platénskou povahu
vécnosti, protoZe praxe, kterd je vZdy singuldrni (a tedy mimo pojmy a mimo
teorii), bude vzdy rozpoustét zdanlivé striktni teoreticky korpus. Teorie, ktera
ma nezpochybnitelnou ambici formulovat obecna pravidla, nemtiZe postihnout

jednotliva teSeni. Naopak, jednotlivd reSeni, alespon ta, ktera jsou nécim

15 Nauka o pomérech zadkladnich intervali se vaze Kk pythagorejskym naukdm. Vybér
konsonantnich a disonantnich intervald byl plivodné podminén metafyzicky. Hudebni nauka
odvozujici zdivodnéni konsonanci na zakladé pythagorejskych argumentd tenduje k preferovani
jednoduchych intervali nad komplikovanéjSimi. Proto preferuje jako konsonantni intervaly
primu, oktavu, kvintu a kvartu, zatimco tercie je povazovana za vice disonantni. Podobné
muzeme vidét, Zze zadkaz uzivani tritonu (tj. zvétSené kvarty neboli zmensené kvinty) miZe byt
podminén tim, Ze tento interval je nevyjadritelny pomérem dvou prirozenych Cisel. Je tedy
jakousi dirou do iraciondlniho svéta, podobné jako vyjadieni uhlopricky ctverce, které udajné
zpUsobilo konec pythagorejské skoly. Na strané druhé, neni vSak zZadny logicky spor v predstavé,
Ze by dvanactiténova stupnice mohla vypadat tplné jinak.
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vyznacna, pozdeéji prechazeji v podobé abstraktu do hudebni teorie. Hudebni
jazyk tedy celkem prirozené prochazi vyvojem, tento vyvoj se vSak neustale

vztahuje k stavajicimu hudebnimu jazyku?e.

16 Napriklad klasickd harmonie je lexikonem ustalenych postupt, které sméfuji k zastaveni
pohybu, k bodu klidu. Ustfednimi terminy harmonie jsou konsonance, disonance a rozvedeni.
Konsonance se definuje jako souzvuk, ktery postrada vnitini napéti, nepotiebuje dalsiho pohybu,
zkratka jest dokonaly. Bereme-li souzvuky izolované od tonalniho centra harmonického useku,
jedna se o terciové struktury, mezi jejimi jednotlivymi ¢leny se neobjevuje interval sekundy ani
zadny jeji obrat (napriklad septakord nebo jiné komplexni akordy) ani interval piloktavy ci jeji
obrat (napriklad zmenseny kvintakord). V nauce o tonalni harmonii ma vsak tonalni centrum
Ustiredni postaveni; Zadny akord neni izolovan od centra celého useku a kazdy jiny akord nez
tonicky kvintakord vytvari napéti vici tonice, ke které cely dsek tenduje. To znamena, Ze tonalni
harmonie popisuje pravidla pro spojovani akordi vzhledem k tonalnimu centru, z néhoz vychazi
a k némuZ se vraci. Obecnéji feceno, jde o neustalé vytvareni a nasledné uvoliiovani tenzi
hudebniho materidlu. Disonance, bereme-li ji izolované od harmonického dseku, je souzvukem,
ve kterém se objevuje interval sekundy nebo ptiloktavy ¢i jejich obratl. Kazda disonance ma byt
rozvedena do Kkonsonance, protoZze nema vnitfniho Kklidu, je nestabilni. AvSak vzhledem
k tondlnimu centru jsou i konsonantni souzvuky, izolované vzato, disonantni, protoze jesté
vyZzaduji dalsi pohyb, aby byly uvedeny do klidu. Proto miiZzeme mluvit o disonanci rozvadéné do
konsonance jako o zdkladnim rysu harmonické nauky.

Zda se, Ze ustfednim problémem je, co z hudebniho materidlu povaZovat za disonantni,
protoze definice disonance a konsonance se vyviji, a tim se postupné promeénuje i hudebni jazyk.
Tyto zmény nenastavaji naraz, nybrz postupné; mnoho z romantickych harmonickych postupi je
implicitné pritomno jiz vklasicismu, nicméné casto vnesamostatné podobé. Postupnym
osamostatiiovanim harmonickych komplexii dochazi ke zméné pojeti disonance, k piretvoreni
vyznamu jednotlivych hudebnich vyrazi. Harmonie je, hrubé receno, popis vertikalnich struktur
hudebniho materialu a jejich horizontalniho vyvoje. Abychom nahlédli diivod zmény vertikalnich
struktur, musime vzit v potaz piredevsim vidci vertikalni slozku, tj. melodii. Melodie totiz, ac jeji
esence lezi mimo harmonii, do harmonie nepochybné vstupuje. Esenci melodie je jeji stavba
v Case, pribéh odlisitelnych ¢asti, které spolu tvori organicky celek, z kterého nelze nic vypustit.
Mnohdy vsak dopliiuje zbylé harmonické hlasy na identifikovatelny akord ¢i funkci. Melodie
navic nese hlavni hudebni myslenku, zatimco harmonickad struktura skladeb muze Casto byt
velice podobna.

V klasicismu rozeznavame tri typy melodickych tont: stridavé, priichozi a pritazné. Do
vertikalni struktury zasahuji relativné nejméné stiidavé melodické tony, které jsou obvykle
ornamentalni variaci prosté repetice. Tento zplisob melodické variace je zavisly na vertikalni
slozce hudebniho jazyka; na metricky vyznamnou dobu uvadi konsonanci, poté na méné
vyznamnou dobu prindsi vyboceni a nakonec se na metricky vyznamnou dobu vraci ke
konsonanci. Priichodné melodické tony vychazeji z konsonance a piechazeji skrz disonanci k jiné
konsonanci stejného akordu, ptricemz se obvykle dodrzuje pravidlo, Ze konsonance nastupuji na
metricky vyznamnéjsich pozicich nez disonance.

Pro nase zkoumani je nejdilezitéjsi posledni typ melodického tdnu - priitazny. Pritah uvadi
disonanci na metricky dtlezitéjSim misté neZz predchozi typy a rozvedeni disonance do
konsonance prichazi na vedlejsi dobé. Pritazné melodické tény jsou zasadnim krokem
k zahusténi harmonického pole, protoze pravé diky své metrické pozici nejsou pouhym
ornamentem melodie, nybrz vstupuji do nastupniho akordického tvaru, obohacuji tak nejen
melodii (protoze plvodné jisté jsou melodickymi ozdobami), ale zakladaji nové harmonické
utvary. Nékdy nelze rozeznat pritazny melodicky tén od stfidavého jinak nez metrickou
analyzou, tim se vsSak jenom podtrhuje vyznam metra pro hudebni jazyk. V pritaznych
melodickych ténech mizeme vidét logicky vyvoj co do miry samostatnosti danych disonantnich
tonovych komplexd. Tento vyvoj neni primarné historicky, vétsina forem priatahu, které hned
uvedeme, se objevovala u vSech skladatell klasicismu; nicméné statisticky lze Fici, Ze melodické
tony alterujici harmonickou strukturu se objevuji postupné mnohem castéji a pozdéji dokonce
bez ptisluSného rozvedeni.
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Tato tzv. Cista hudba je predmétem zajmu muzikologie. Muzikologicky
pristup kanalyze filmové hudby sice miliZe prispét, nicméné esenci filmové
hudby musi byt jeji existence v ramci filmového vypravéni. A hudebnimu jazyku
je jakakoli narace, at’ uz filmov3, ¢i divadelni, ze své podstaty cizi. Zatimco béZny
jazyk totiZ denotuje néco mimo sebe, zapsana nota a denotuje znéjici notu q, a
znéjici nota a denotuje sebe sama. Hudebni jazyk je tedy, na rozdil od
prirozeného jazyka, do sebe uzavreny systém, ktery neni ze své podstaty
schopen vystoupit ze svych hranic tak, aby byl tento prechod srozumitelné

verbalizovatelny.

Zda se, Ze rozdil mezi Cistou a aplikovanou hudbou je propastny. Jak jsme
rekli, hudebni jazyk je sebereflexivni, neni v jeho moci denotovat cokoli kromé
sebe sama. Tento jazyk, jakoZ i jeho muzikologicka reflexe je v zorném poli zajmu

pomérné uzké odborné verejnosti. Jakmile se vSak dotykdme filmové (¢i v mensi

Pritah ve své harmonicky nejméné zneklidnujici podobé je prirazem, tj. co nejkratSim
nastupnim vybocenim zkonsonance; tato disonance je vSak okamzité zklidnéna. Nastupni
disonance je vjazyce klasické harmonie smérovana k rozvedeni, sama v sobé obsahuje tenzi
k urc¢itému postupu. Tyto tenze jsou definovany zvykem; tento zvyk spociva v tom, Ze chapeme
citlivé tony dominantniho septakordu jako smérné, tudiz automaticky ocekavame jisté rozvedeni.
Z toho plyne, Ze zméni-li se harmonicka struktura, zatimco v melodickém hlasu pretrvava ton
piislusejici k predchazejicimu akordu, automaticky ocekavame sekundovy krok k nejbliZ§imu
zachytnému bodu nové harmonické struktury. Pritah je prodlouzeny pfiraz; s rostouci kvantitou
disonance roste i jeji harmonicka zavaznost, tj. vstupuje do akordu ne toliko jako ozdoba, nybrz
jej skutecné alteruje. Je ptirozené, ze kvantitativni zménou nardsta i vliv melodie na vertikalni
strukturu hudby; percipient potrebuje cas, aby si uvédomil souzvuk, a tak skrz kvantitativni
zménu dochdzi ke kvalitativnimu prerodu celého harmonického kontextu. Jednim
dominanty, ktery se stal nejbéZnéjSim druhem harmonického zavéru.

Jiz jsme naznacdili, Ze pratahy vznikly kvantitativnim nartstem prirazu; vyznam pro vyvoj
pojeti disonance spociva vtom, Ze do harmonické jednoty uvadi konflikt a ten postupné
zvyraziuje. Tak rozeznavame ekvivalentni pruitah, ve kterém je délka pritazné a rozvadéci faze
identicka, a hypertrofovany pritah, kde délka pritazné (tj. konfliktni, disonantni) faze je delsi
nez faze rozvadéci. Hypertrofie pritahu uvadi do harmonické jednoty napéti a navic jej
prodluzuje a zdiraziuje. Tyto dlouhé priatahy jsou Casté v zavérech harmonickych vét, jejich
smérnost je ziejma, kazdy vi, jak se musi rozvést, nicméné toto rozvedeni se odklada az
k poslednimu vydechu. Spolu s prodluzovanim konfliktni faze se oddaluje faze konsonantni, ¢imz
se témto novym souzvukovym tvarim dostavd mozZnosti osamostatnéni. Faze usmireni se
odklada tak dlouho, Ze asociované rozvedeni nakonec splyne s nastupnim akordem dalsiho
harmonického dilu, ¢imz se de facto preskoci faze rozvedeni. Novy souznéjici tvar se tak dostava
do jinych harmonickych souvislosti, pirestava byt zavisly na plvodnich vztazich. Melodickou
smérnost ovSem prutah zpravidla zachovava, dostava se vSak do jiné harmonie. Typickym
ptikladem ndm budiz klamny zavér, kde po klasické kadenci neprichazi ténika, ale kvintakord
Sestého stupné. Toto je vrcholné stadium hypertrofie pratahu, zabezpecuje novému souzvuku
stabilitu. Poslednim krokem v emancipaci nového souzvuku je jeho osvobozeni od vertikalniho
rozvodu, ¢imz vlastné dospivame na zacatek rozpadu klasické harmonie. Izolované kvartové
komplexy jsou béZnou vybavou hudebniho jazyka dvacatého stoleti.
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mife divadelni) hudby, mliZeme sledovat Siroké pole participantli zakladajici
diskurz o filmové hudbé. Jisté, tento diskurz je velice riiznorody, od filmovych
fanouskli po odborniky a profesionaly, nicméné vykazuje navzdory velice

odliSnym perspektivdim mnoho shodnych rysi.

Ptame se tedy: co se déje s hudbou, kterou pripojime k obrazu? Jak je
mozné, Ze na muzikologickém diskurzu se podili minimum vefejnosti, zatimco na
diskurzu o filmové hudbé se podileji masy? Diivodem tohoto zjevného nepoméru
je, Ze muzikologickd analyza zcela miji podstatu filmové hudby. Vyjimecné
nachazime vkomentarich kfilmové hudbé komentar zpozice muzikologie,
protoZe esenci filmové hudby neni to, jaka to je hudba z pohledu hudby o sobég,
nybrz jak se ma viici vypravéni. Podstatou filmové hudby je totiZ jeji funkcnost
v ramci vypravéni. Vypravéni samo je, jak jsme rekli vySe, mimo kategorie hudby,
a proto i mimo kategorie muzikologické reflexe. Prosta tivaha nas tedy vede
k tomu, Ze pro analyzu filmové reflexe budeme potrebovat zcela odliSné nastroje,
protoZe jeji jazyk je uplné jiny neZ jazyk Cisté hudby. Prozatim nechceme bliZe
urcovat jazyk hudby ve filmu; abychom se tohoto ukolu, ktery jest jadrem nasi

prace, mohli zdarné zhostit, musime provést jesté nékolik piipravnych krokd.

Ukazali jsme, Ze hudba o sobé predstavuje jazyk, jehoZz specifikem je
sebereflexivni sémantika, ktery vsak v ostatnich ohledech pripomina jazyk.
Pokusili jsme se rovnéz ukazat, Ze tento hudebni jazyk stoji na podobnych
zakladech jako jazyk prirozeny. V nasledujicich oddilech se pokusime konecné

definovat, co prinasi zvukovy film k vnimani synergie hudby a filmu.
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HUDBA A ZNAKOVOST

Sohledem na praxi vprvnich dekddach po vzniku filmu mizeme
konstatovat, Ze teprve v momenté zvuku doslova vpaleného do obrazu se
z hudby miuZe stat funkéni znak v komplexnim filmovém artefaktu. Produkcéné-
distribu¢ni podminky totiZ v pocatcich kinematografie neumoziiovaly garantovat
stabilni hudebni doprovod. Rozdil ve finan¢nich moZnostech premiérovych kin
v metropolich, kde film zpravidla doprovazel velkoryse obsazeny orchestr,
mnohdy s komponovanou hudbou pro konkrétni film, a perifernich kin, kde bylo
nastrojové obsazeni chud$i v zavislosti na finan¢nich mozZnostech, vyluc¢oval
jakoukoli, byt i jenom orienta¢ni kontinuitu intenci hudebniho doprovodu. Na
doprovodu se navic podilelo velké mnoZstvi rtizné disponovanych hudebniki, od
nadSenych amatérii po Skolené profesiondly. Jednotlivd kina méla k dispozici
podle svych finan¢nich moZnosti rizné velké ansambly hudebniki, od velkého
orchestru az po jediného pianistu ¢i varhanika. Nova praxe rovnéz podnitila

vznik novych nastrojli, zejména riznych druhti varhan s perkusivnimi efekty.

Zasadni estetickou zménou prochazi hudba v momenté nastupu
zvukového filmu tim, Ze nahle je hudba k obrazu fixovana. VSechny nahodilosti
zivé produkce se dostavaji do sféry potencidlni kontrolovatelnosti. Na tomto
misté musime zdtraznit, Ze se jedna doopravdy o kontrolovatelnost potencialni.
Zadné technické prostiredKy totiZ nemohou zarucit tiplnou zamérnost jakéhokoli
dila. Méli bychom spi$ rict, Ze dilo se jaksi ze své bytnosti uplné zamérnosti
vzpouzi. Na intencionalité komunikace se totiZ nepodili jenom ten, kdo signal
vysila, nybrZ i ten, kdo signal prijima. Zkratka, aby dilo bylo totalné zamérné,
muselo by komunikovat vZdy totéz, bez ohledu na to, kdo se diva. Neni mozné
nijak zarucit, coz je dobra zprava, jednotu smyslu Zadného znaku. Tato
ambivalence uméleckého dila, a dluzno podotknout, Ze nejen uméleckého dila,
ale i jakéhokoli prirozeného jazyka, vytvari ve strukture prazdnd mista, ktera
jsou podminkou moZnosti riiznicich se perspektiv. Je nespocitatelné mnoho
moznosti jak c¢ist intencionalitu kteréhokoliv artefaktu, a proto je tato
kontrolovatelnost potencidlni. Kdyby bylo lze mit cely artefakt zamérny,
znamenalo by to nejen to, Ze kazdy nejmensi detail dila je zamérny, nybrz i to, Ze

kazdy jednotlivy percipient je predvidatelny. Nastésti oboji je hold nemozZnost.
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Aby vSak tato apriorni nezdmérnost artefaktu byla doopravdy funkénim
katalyzatorem Zivé recepce, je nutné, aby percipient mohl brat celé dilo jakoZto
zamérné, tudiz Ze kazda jeho slozka miiZe byt predmétem cteni. Bez této
podminky by nemohlo dojit ke Cteni Zadného dila. V ptipadé napiiklad obrazu
nebo basné je to celkem srozumitelné. Malir i basnik vytvorili artefakt skladajici
se z néjakych znakd, a tyto znaky néjak a néco znaci. To, Ze jednotlivy percipient
v téchto znacich interpretativné naléza néco, co tam autor vlozil nezdmérné, je
irelevantni. Dtlezité z hlediska percipienta je, Ze ma pred sebou systém znakdi,
s kterymi hraje svou osobni hru. Kdyby se na basen ¢i obraz nekoukal jako na
znaky, nic by s nimi hrat nemohl, teprve znakovost dila otevira moznost skutecné

percepci.

Tu se dostavame k tomu, co prinasi objev zvukového filmu pro hudbu.
TotiZ produkéni modus, ktery jsme popisovali pro praxi némého filmu,
znemozioval, aby byla hudba provazejici projekci chapana jakoZto znak urceny
k interpretaci. Mladi¢ky Sostakovi¢ mozna dnes nemél sviij den, tak hral $patné,
nebo mu naopak vSechno vyslo, kazdopadné Zadny percipient nevkladal do
hudby znakovost prislusejici celistvému artefaktu. Hudba, zda se nam, v obdobi
némého filmu koexistovala s filmem v paralelnim modu. Synergie obrazu a
zvuku, jakkoli Zadana a dilezita, byla do jisté miry otdzkou nahodilosti, nikoli
vyluéné tviirciho aktu. A proto, jakkoli byla hudba v kinech v oblibé, kazdy

percipient si musel byt védom tohoto faktického stavu?’.

S prichodem zvukového filmu dochazi v tomto ohledu k zasadni proméné
ve vnimani hudby ve filmu. Pozice hudby viici narativu je nahle fixovana, proto

dostupna ve stejné podobé vSem recipientlim, a proto se miiZe teprve stat

17 Za Givahu stoji, co v tomto systému prinasi v poslednich dvaceti letech stale rostouci zajem
o predstaveni némych filma s zivym doprovodem, ktera mnohdy maji povahu udalosti v ramci
nejriznéjsich festivald. S trochou nadsazky snad miizeme tvrdit, Ze se tu projevuje néco jako
Unava znakovosti. Za necelé stoleti zvukového filmu jsme se naucili vnimat hudbu jako
dramaturgicko-pohybovy prvek, ktery je néjak funkcéni a kalkulovany sohledem na celek.
V nékterych dilech je naopak prace shudbou origindlni, ozvlastnujici, osvétlujici. Ve vSech
ptipadech vsak se jednd o praci se znakem, uZ jenom proto, Ze péce vénovana postprodukci
nenecha projit zcela nahodily vysledek (Casto vSak naprosto pitomy). V zacatcich zvukové
kinematografie se divaci i tvlirci ucili pracovat s hudbou jako sjednim ze znakovych systémi
filmu. Hudba spoluorganizujici narativ byla neokoukanou novinkou. Naopak pro soucasného
divaka je tento model prace s hudbou jediny predstavitelny (i kdyz vétSinou jenom podprahove)
a na zivych produkcich ma moznost zaZit hru jakési volatilni znakovosti, kdy v prvnim planu Cte
sice znaky jako u normdlniho filmu, nicméné tato znacici rovina je neustdle ohroZovana
nezameérnosti vnikajici do artefaktu skrze zpisob produkce.
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soucasti Sirokého diskurzu. Fixace v ramci narativu ma zdsadni vyznam; hudba
teprve ted totiZ vlibec miiZe zacit spoluvytvaret celkovy rytmus a atmosféru
filmu, a navic se skrze tuto fixaci stava jakymsi obecnym majetkem a miize
vyvijet vliv na tviirce i divaky, a konecné i vybér hudby (at uz archivni, i
komponované) se stava zalezitosti tvlirciho aktu. ZjednoduSené feceno - teprve
s nastupem zvukového filmu se z filmové hudby stava znak otevieny ke Cteni a

interpretaci v ramci komplexniho filmového artefaktu.

Vyznam tohoto faktu nelze precenit; vdobach némého filmu byla hudba
dopliikkem, okrasou, ornamentem na jinak svébytné podstaté, na podstaté, ktera
tento ornament mohla snést, ale bez kterého se mohla obejit. V momenté
nastupu zvukového filmu prechazi hudba do podstaty a stava se jeji soucasti.
Reteno aristotelsky, z akcidentu, z mimotné vlastnosti, se stava bytnost a soucast
definice. Hudba ve filmu jiZ neni Sperkem na téle, stava se télem samotnym, a jak
metaforicky, tak fyzicky ji nelze od filmové podstaty odejmout, leda za cenu

Ve

brutidlni amputace nic¢ici Zivouci médium. Zaroven se filmova hudba stava
soucasti verejného diskurzu, neni jiZz predmétem toliko vizionarského zajmu

umélcti, nybrz pronika a formuje vnimani vSech.
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ILUSTRACE/KONTRAPUNKT

Jak jsme jiz uvedli, spolu s Wittgensteinem tedy tvrdime, Ze vyznam je
definovan pouzZitim a pouZivanim. PouZivani petrifikuje ve zvyk, ktery je
podminkou moZnosti kodifikace vyznamu, tj. v posledku podminkou moZnosti

obecné uzivaného jazyka.

Zvyk je ptivodné prakticky, néco se déla tak a tak, néco se vnima tak a tak.
Bez ohledu na povahu korelace mezi vnimanim, tvorenim a objektem vnimani ¢i
tvoreni Ize rici, Ze zvyk vznika opakovanim. Je-li zvukovy film (stejné jako film
sam) pomérné nova forma vnimani, bylo by snad mozné jeho déjiny popsat jako
konstituci zvyku a sledovat jeho genezi. Mnoho tviircii v pocatcich zvukového
filmu ucinilo riizna rozhodnuti, jisté nebyla a ani nemohla byt vSechna zcela
racionalni, a jakymsi prirozenym vybérem preZila ta Zivotaschopnéjsi, obtiskla se
do prima materie automatismu, zatvrdla, napodobovanim vytvorila zvyk u tvlrct
i vnimatelt. Historie filmu by tak byla nejen vyctem dél, autord, $kol a divackych
navyki, ale samotnym vyznamem, protoZe by byla pravé konstituci zvyku. Déjiny
vtomto vyznamu by tedy byly déjinami pouzivani média, a tedy déjinami
vyznamu. JednoduSe freCeno, to, jak se vyvijely a stridaly trendy v pojeti
zvukového filmu, zrcadli nejen jakousi vnéjsi formu, nybrz i podstatu. Déjiny tak

nepiedstavuji toliko néjakou pouhou naslednost, nybrz i estetiku média.

Aby tyto déjiny mohly byt uskutecnény, je potifeba prozkoumat, nakolik
Cista je tato geneze. Co s sebou nese hudebni praxe zacatku 20. stoleti, tj. znaci
hudba néco mimo sebe samu? Nakolik je interakce zvuku a obrazu poplatna
napriklad divadelni praxi? Je divadlo, pravé jako syntéza narace a hudby
v jakémkoli smyslu pric¢inou vztahu filmu a hudby? Nenavazuje nahodou praxe
zvukového filmu na predchidnou divadelni praxi? Pokud ano, v em? Jakou

funkci zde hraje zrod programni hudby v priibéhu 19. stoleti?

Zdravy rozum veli uznat zde néjakou zavislost zvukového filmu na
zvyklostech divadelnich i hudebnich; je vSak potieba najit metodu, jak s timto

nakladat.
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Nejvyhodnéjsi by pro nasi praci bylo, kdyby prazvyk prvnich filmovych
tvlirct a vnimatell byl tabula rasa, nebo alespon zformulovat koherentni pozici,
pro¢ se ni¢im pred filmem samotnym nezabyvat. Historie filmu by pak pri
vhodném pouziti sama generovala sviij vyznam. To vSak ziejmé nebude tplné
mozné. Napr. hollywoodsky film prakticky okamzité pracuje s filmovou hudbou
v té nejambici6znéjSi podobé wagnerovské. Tento styl tu byl v povédomi jiZ

dlouho, neni to originalni vynalez tviirct kinematografie.

Hudebni mainstream prelomu devatenactého a dvacatého stoleti se nesl
vduchu pozdniho romantismu. Hudba zde spéla ke Kkrizi klasického
harmonického mysleni, piivodné krystalicky priizracné harmonické konstrukce
jsou stale neprehlednéjsi, akordické mysleni i instrumentace jsou nebyvale
barevné, svétem hudby se nese opojny pocit svobody!8. RovnéZ inspirace
folklorni hudbou je prinosem romantismu. Narodni obrozeni 19. stoleti pritahla
pozornost k hudbé vznikajici mimo profesni skladatelsky stavl®, bez ohledu na
to, Ze etnické vlivy maji v romantické hudbé z dneSniho pohledu ponékud salonni
charakter. A jsou to pravé tyto dva rysy pozdniho romantismu, které formuji

prvni tvar filmové hudby.

DalSim faktorem ovliviiujicim pocatky filmové hudby bylo typicky
romantické presvédceni o narativni schopnosti hudby. Jednim znovych
hudebnich druht, které vznikly v romantismu, je symfonicka basen, programni
skladba, kterd vypravi pribéh20. Romantismus se pokusil o jeSté rozsafnéjsi fiizi
hudby a literatury — hudba méla byt jakousi nejvzneSenéjsi formou poezie. Liszt,

sam literarné velice zdatny, se v hluboce emotivni knize vénované predcasné

18 Ke krizi klasického harmonického mysleni evropskd hudba dospéla obohacovanim
plivodné relativné prostych struktur. Je-li harmonie naukou o spojovani akordt do celki, kde
smyslem pohybu je vytvoreni a nasledné zklidnéni napéti, tak hudba pozdniho devatenactého
stoleti tyto celky komplikuje a rozsituje do té miry, Ze ptivodné zretelné hranice harmonickych
kadenci se rozpoustéji v Sirsim hudebnim pohybu.

Nejcitovanéjsim prikladem rozkladu Klasické harmonie vpozdnim romantizmu je
Wagnerova predehra k Tristanovi a Izoldé.

19 Napf.: Grieg a seversky folklor, Brahmstv a Lisztiv zajem o cikanskou hudbu, ktera se v
jejich dobé nespravné povaZovala za madarskou lidovou hudbu. Tento omyl pozdéji prokazala
etnomuzikologickd prace Bély Bartoka. Zapracovavani jazzovych a jinych vlivi do jinak
romantické filmové partitury ma vskutku sviij predobraz spiSe u Brahmse nez u Bartdka, ktery se
snazil o autenticitu. Prace s etnickymi motivy napi. u Maxe Steinera (viz Casablanca, King Kong
atd.) je pouhou letmou inspiraci mimoevropskou hudbou, zatimco zaklad, tj. instrumentace a
harmonické mysleni, zlistava pevné romanticky.

20 Programni hudba se samoziejmé neomezuje jenom na symfonické basné, pravé v obdobi
romantismu pronika i do mnoha jinych utvard.
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zesnulému Chopinovi vyjadiuje o jeho kratkych utvarech jako o ,basnich®.
Zkratka, aniZ by bylo presné jasné jak, hudba si osobuje uméni nést narativni
obsahy. Jisté, hudba od svych pocatka néjaky program mohla mit, viz napriklad
Vivaldiho Ro¢ni obdobi a mnoho dal$ich baroknich skladeb?!. Tento program byl
vSak zpravidla hrou ur¢enou pro vtip divaka, jakasi konstrukce onomatopie, kde
bylo mozno najit podobu se zpévem ptakil, pohybem bouie ¢i vodotrysku. Hudba
vSak tak nereflektovala sviij narativni potencidl, vjistém smyslu byla prosté
jenom hudbou. Beethoven jiZ dava svym sonatam literarni pridomky

(Apassionata, Pastoralni, Osudova, Patheticka, atd.).

S ndstupem romantické programni hudby vSak dochazi ke kvalitativnimu
posunu. Hudba ma ambici pozfit literaturu, chce vypravét pribéhy, obraci se na
divakovy city. Predromanticka programni hudba jednak neprizpisobovala formu
obsahu, a jednak nevypravéla pribéhy, jenom onomatopoicky zpodobovala
néjaky jev, obracela se k rozumu posluchace. Romantismus povaZzuje hudbu za
nejcistsi formu basnictvi, jakési dokonalé uskute¢néni potence literatury. Prvnim
prechodovym autorem byl Carl Maria Weber, dale pod mocnym vlivem
Lisztovym a Wagnerovym tomu propadla celd Evropa. NejdilezitéjSim
vydobytkem tohoto proudu je, Ze vypravéni pribéhu se stava organickou soucasti
hudby, do té doby nevidana véc. Kdyz se tedy Stravinskij ohrazuje proti
obsahovosti (narativité) hudby, vymezuje se vlastné proti tradici 19. stoleti. Je
vSak jasné, Ze tuto tradici nevymytil zjazyka lidi, ktefi stale mluvi o veselé,

smutné ¢i dramatické hudbé, ktef stale s hudbou asociuji predstavy a déje.

Genezi hudebniho jazyka rané filmové hudby lze urcit bez vétSich obtiZi.
Nabizi se tu vSak mnohem zajimavéjsi otazka: z ¢eho historicky pochazi potreba
hudebniho doprovodu? Proc¢ bratfi Lumierové pozvali pianistu? Odpovéd’ na tyto
otazky bude komplexnéjsi. Kromé Cisté technické funkce odstinéni hluku
projektoru a pripadného ruseni ze strany ostatnich divakd ma tato potieba i

estetické koreny. Jako nejvyznamnéjsi vliv uvedme Wagnerlv projekt

gesamtkunstwerk, v kterém se vymezuje vii¢i hudebnimu projevu, jenZ narusuje

21 Predbarokni hudbou nema smysl se vtomto ohledu zabyvat, protoZe instrumentalni
hudba dochazi plné emancipace teprve vbaroku. Vranéjsi hudbé byla vokalni hudba
dominantnim projevem a vzdy se pojila k textu, ktery v sobé prirozené obsahoval pfesah mimo
hudbu.
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ucinny pribéh dramatu. VSechny slozky operniho dila maji byt usporadany

hierarchicky tak, aby co nejlépe podporovaly viid¢i dramaticky zamér.

Z uvedenych vlivl lze jiZ usuzovat, Ze hudba byla v dobé némého filmu
vnimana jako prirozeny a Zadouci doplnék kazdého vypravéni probihajiciho v
Case. Pravé proto, Ze je hudba sama schopna nést emocni a narativni obsahy, tak

miiZe po zplisobu gesamtkunstwerk dopliiovat a umociiovat vypravéni filmové.

vvvvvv

prijalo jako fakt, Ze hudba ma schopnost, byt po vytce metaforicky, prenaset
narativni obsahy. Proti tomuto proudu jisté stoji opozice vici Lisztovi na cele
s Brahmsem. To vSak jenom stvrzuje, Ze programni hudba byla srozumitelnym
postojem, vuci kterému lze byt v opozici; stejna namitka plati i pro Stravinského.
Programni hudba je zdkladem a esenci konvence, na které se konstituuje

autenticky zvyk filmovy.

Opera kontaminuje prazvyk jenom jako programni hudba. Film, vyjma
muzikaly, nikdy nepouziva slovo vclenéné do hudby tak organicky jako opera.
Vztah mluveného slova a hudby neni ve filmu volny, protoZe je zafixovany, vZzdy
uvazeny, nicméné podoba se spiSe rozumnému sousedstvi nez jednomu
organismu. Slovo a hudba tu maji smlouvy o clech, vydavani zlo¢incti, o vojenské
spolupraci, atd.; avSsak samotny fakt existence takovych dohod je vymluvny,
nejsou jednim nedilnym télem. V opere je slovo soucasti hudby, odejmeme-li jej,
zcela rozrusime stavbu, protoZe odejmeme melodii, raison d’étre doprovodu, a
vlastné jakékoli hudby. U filmu je tento vztah mnohem volné;jsi, Zddna konkrétni
hudba neni vyvolenym reSenim, naopak vétSina hudby bude néjak fungovat.
Opera tedy preformuje zvyk lidi filmu jenom pouhym faktem, Ze ilustruje
vypravéni nesené zpravidla slovem a akci. A tak se v podstaté nelisi od hudby

programni, jenom jeji podstatu zakryva lehce prohlédnutelnym zavojem.

Musime se tazat dale: jak funguje programni hudba? Zda se, Ze hudba
nenesla ptivodné zZadné narativni obsahy, vznikly postupnym navykanim. Autor
musel zverejnit obsah své programni skladby, musel ndm oznamit, Ze hudba

popisuje néjaky déj. Po takovém zverejnéni jej tam vSichni uzreli jako zjeveni.
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Nebylo nahle pochyb, vZdyt je to tak samozi'ejmé, Ze se zde odehrava boj ¢i laska.
Toto spojeni, pivodné originalni, se vpilo do prirozenosti posluchacy, stalo se
kulturni vybavou vSech posluchaci symfonickych basni; vzdyt kdo neslysi, chté
nechté, silici proud Vltavy, onomatopoii hluchoty v smyccovém kvartetu téhoz
autora Ci tlukot srdce v pozdnim kvartetu Beethovenové? Neni nic jasnéjSiho.
Toto spojovani narativnich obsaht s hudbou, které ptivodné vyslo od autord, se
jako nova schopnost obtisklo do zvyku posluchact. Aniz bychom ptihliZeli vili
skladatele, volné asociujeme obsahy k hudbé o své viili. To, co bylo ptivodné
vmoci autora, se postupnym procesem proménilo v schopnost posluchacstva.
Hudba tedy zacala mluvit uz i bez pokynu autora, dokonce i proti (i zcela
nezavisle na) jeho vili. Beethoven anticipoval ve své Paté symfonii velkou

fijnovou revoluci, vysledek to bolSevické exegeze.

Druhym proudem ovliviiujicim raného divaka filma byl jiz
piredromanticky zvyk napodobovani jevl. S nastupem romantickych ideji jisté
nemizi zaliba v predromantickém zvyku onomatopoie. SpiSe dochazi kjeho
vClenéni do bohatsi struktury programni hudby. Je to pak zejména skrze tuto
piredromantickou manyru, jak se tvorily zvukové efekty k némym filmiim, nebo
jak se dodnes vytvareji efekty kanimovanym groteskam. Jakmile se néco
pohybuje vzhiiru, povazuje se za prirozené, Ze doprovodna hudba také sméruje
vzhlru, kdyz néco zpomaluje, musi zpomalit a klesat i hudba, to nejsou narativni

prvky hudby, nybrz onomatopoické.

Prvni tviirci i divaci filmovych predstaveni tedy méli minimalné dva
predobrazy toho, jak narace a mimohudebni obsahy muZzou vstupovat do
vnimani (¢teni) hudby. Uméli asociovat obrazy k hudbé podle néjakych kvalit,
uméli asociovat emoce a pribéhy k hudbé. Tato literarnost hudby je sice vagni,

ale nezpochybnitelna.

Uvedené je snad podobno pravdé. Musime se tim vSak doopravdy
zabyvat? NaSim tématem bude zvukovy film, jehoZ nastup byl estetickym
obratem. VSechno, co jsme zatim uvedli, docela dobre zdlvodinuje pouZivani
hudby hned od pocatkii kinematografie, neodpovida ale na otdzku, ¢im tato

hudba vici filmu byla. Tvrdime, Ze hudba vic¢i némému filmu byla do znacné
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miry nahodild, a proto nebyla predmétem vykladu. Vzhledem ke zpiisobu
distribuce nebylo lze zarucit ani pribliZnou stalost hudebniho doprovodu.
Proménnou bylo vSe kromé filmového pasu: obsazeni, dispozice hudebnikd, i
vlastni hudebni material. Vtakovéto situaci vSeobecné znamé hudebni
,nahodilosti“ byla hudba jakymsi vice i méné zdarilym pozadim, na kterém se
odehravalo to, o¢ jde. Hudba tak nemohla byti soucasti interpretace filmu.
Zvukovy film zcela proménil divackou i tviirc¢i zkuSenost. Vztah zvuku jiZ neni
nahodily, nybrz urCeny (i kdyby nahodilym zplsobem). Tento novy rys
definitivnosti hudbu povySuje na soucast filmové teci. Divaci i tviirci se uci
pracovat se zvukem jako snovym prostiedkem, uc¢i se jej Cist v souvislosti
s filmovym pribéhem, stava se predmétem vykladu i nastrojem narace. Tato

zkuSenost je asi nezavisla na jakékoli predchozi praxi.

Pro hudebniky provozujici tuto novou hudebni praxi zacaly zahy vznikat
instruktivni publikace. Tyto materidly jsou vlastné prvnimi knihami o filmové
hudbé a soucasné hlavnim zdrojem naseho poznani hudby doprovazejici némé
filmy. Prvni takovou publikaci vydala v roce 1909 Edisonova filmova spolecnost
pod nazvem Suggestions for Music. Publikace se setkala s nadSenym ohlasem a
dalsi filmové spolecnosti brzy prisly s podobnymi materialy. Publikace vénované
doprovazeni némych filmG pokryvaly znacné Siroké pole témat. Od
jednoduchych teoretickych nauk o harmonii aZ po komplikovanéjsi stavbu
akordi, rady pro vybér hudby k riznym scénam, interpretacni poznamky, rady
k improvizaci, atd. Rovnéz vychazela i kompendia ,popularnich skladeb”
vhodnych k doprovodu filmg, rozdélenych podle zakladnich emoci ¢i typickych
dramatickych situaci (napft. laska, smutek, radost, ohroZeni, honicka, atp.). Tato
kompendia obsahovala skladby nejriznéjsich autori a obdobi, od Bacha po

Dvoraka, jakoZ i soudobé popularni slagry.

Tzv. ilustrativni a kontrapunktni uZziti hudby ve filmu patfi k nejcastéjsim
privlastkiim filmové hudby. Nelze je proto ignorovat, a navzdory vsi naivité

pojmu ilustrace se musime pokusit vyjasnit, odkud prichazi, jak funguje.
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Lze si jen téZko predstavit, Ze konkrétni hudba je jedinym spravnym
reSenim filmové scény. Lze jisté rozlisit lepsi a horsi reSenti, nikoli vSak spravné a
nespravné. Rovnéz je jasné, Ze jedna hudba miiZe byt pouzita v mnoha riznych

film{. Neexistuje tu Zadny vylu¢ny vztah, jenom vagni hranice mezi lepsi a horsi.

S romantismem se sice otevrielo pole pro literarni asociace v hudbé, to
vSak neznamend, Ze by konkrétni hudba nesla jediny ptibéh. Vagnost hudebni
narace je evidentni, jedna hudba miiZe znacit bezpocet piibéhi, protoze ve své
vlastni podstaté nenese pribéh viibec zadny. Posluchaci se vSak pribéh naucili

hledat a ocekavat. TakZe hudebni ilustrace konkrétniho materialu je nesmyslna.

Rekli jsme jiz, Ze skladatelé program svych skladeb zvefejiiovali, a tak
pripojovali pribéh k hudbé. Proces tvorby inspirovany literarnim dilem ani
v nejmenSim nezarucuje skladbé rozpoznatelnost daného literarniho dila
neinformovanym posluchaem, zverejnéni obsahu je tak nutnosti. Spojeni
Kyjevské brdny s Mussorgského skladbou je dilem pojmenovani. Jak to funguje ve

filmu?

Sledovani filmu se néjak podoba poslechu hudby se specidlni partiturou
vrukou. Tato partitura nebude ukazovat noty, nybrz vkazdé chvili jenom
program skladby. Filmovy obraz sam je takovou partiturou. V kazdém momenté
znéjici hudby se vnimateli predklada i konkrétni série obrazii, nemize zde
vzniknout ani stin pochybnosti o tom, k ¢emu hudba patfi, a tedy co konkrétné
rika. To vede k podivnému tvrzeni, Ze obraz je ilustraci filmové hudby, nikoli
naopak. Tento zavér ndm miliZe snadno unikat, protoZe se prirozené vice
soustredime na zrakové vnimani, zatimco zvukové vjemy povazZujeme za jakysi
doplnék zrakovych. Je nasnadé pochybnost: nakolik je dtilezité védét, co ilustruje
co? Asi to bude celé jesté komplikovanéjsi, protoze nékdy by byla ilustrace
predmeétem vykladu ze strany hudby. Mohl by to byt dvousmérny tok? Jedno

ilustruje druhé a naopak? Anebo Uplné jinak...

Toto pojeti ilustrace sice jeden problém resi (totiZ jak vzniklo obecné
presvédceni, Ze hudba ilustruje obraz), avsak jiny problém vytvari. Jak je moZno
smysluplné mluvit o kontrapunktu ve filmové hudbé? Nejelementarnéjsi priklad

kontrapunktu z oblasti filmového zvuku (nikoli hudby) je vertikalni montaz.
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Slysime néco jiného, nez vidime, sklddame obraz a zvuk do vyznamové jednoty.
Tady je zvukovy kontrapunkt zabezpecen tim, Ze zvuk, ktery slySime, je ruch,
ktery ma zcela konkrétni konotaci (napt. kroky, zvonek u dveri, sipéni monstra
v hororech atd.), takZe jsme s to pozitivné rozhodnout, zda zvuk k obrazu
kontrapunkt vytvari. V pripadé nediegetické hudby je situace komplikovanéjsi,
protoZe apriori nelze rozhodnout s naprostou jistotou, k Cemu presné se vaze. Je-
li nase avaha o ilustraci ve filmové hudbé spravng, nese s sebou vazné dilisledky
pro tzv. kontrapunktni uziti hudby. Jak viibec lze myslet takovy kontrapunkt,
kdyzZ je kazdy obraz ilustraci své hudby? Zrejmé nic jako kontrapunkt ve filmové

hudbé nemiizZe existovat. To vSak odporuje zkusenosti.

.Lze si jen téZko predstavit, Ze konkrétni hudba je jedinym sprdvnym
reSenim filmové scény. Lze jisté rozlisit lepsi a horsi reseni, nikoli vSak sprdavné a
nesprdvné. RovnézZ je jasné, Ze jedna hudba miiZe byt pouZita v mnoha riiznych

filmii. Neexistuje tu Zddny vylucny vztah, jenom vdgni hranice mezi lepsi a horsi.”

Je-li hranice vagni, neznamena to, Ze tu Zadna neni. Neurcitost sice
nedovoli presné ji urcit, nicméné ji nesmime poprit. Je-li tu totiZ jakasi hranice
lepsi/horsi v poli ilustrativni hudby, tak tato hranice odhaluje, kromé samotné
ilustrativni mohutnosti hudebni, vzdalenéjSi a rovnéz fundujici idedIni
kontrapunkt. Lepsi/horsi logicky predpoklada dvojici dobry/Spatny. Tyto pojmy
nemaji sice Zddnou instanci, jsou pouhymi abstrakcemi, ale néjak je v bézné reci
rozliSujeme, navzdory vagnosti jejich rozliSeni. Lepsi/horsi tu vytvari stupné
ilustrativnosti, které posléze, na strané jedné, vedou k idedlni ilustrativnosti, na
strané druhé pak k idedlnimu kontrapunktu. Oba tyto idealni pojmy jsou odlisné
od Weberovych idedlnich typli; Weber chtél zpriihlednit urcité rysy, aby dovedl
rozeznat jejich stopy ve smiSenych charakterech, jeho idealni pojmy jsou

precizné definované. My naopak nikdy nezformulujeme konkrétni obsah idealni

ilustrace/kontrapunktu, jejich presna definice by byla absurdnim podnikem.

Nase pojmova Kkrajina ma zvlastni raz. Okraje z obou stran jsou zamlZené,
smérem ke stifedu se mlha sice Caste¢né rozestupuje, jenomze od jisté chvile
zacne mlha opét houstnout, a stied je opét vnoren v mlhach. Nelze tudiZ jasné

urcit, kde se lame ilustrace v kontrapunkt, nemoZno nalézt Zadny presny pocet
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zrnek pisku, kterd tvori hromadu pisku. Jest tedy jasné, Ze definice pojmové
dvojice ilustrace/kontrapunkt nemohou byt zdkladem dalSiho zkoumani,
s takovouto mirou neurcitosti nelze vlogickém smyslu dale pracovat. Musime

proto vytycit jiny smér.

Navic sjasné definovanou ilustraci a kontrapunktem se neda pracovat,
takova estetika by byla nevyhnutelné dogmaticka, a stejné nevyhnutelné
nespravna. Najit ptiklad falzifikujici jakékoli dogmatické pojeti ilustrace je v tak

bohaté ¢lenéném oboru pro kazdého snadny ukol.

Zkusme tedy jinak formulovat zdklad, tak aby nam dovolil smysluplné
pracovat s neurcitymi pojmy. PotiZe silustraci a kontrapunktem jsou mozZna
zplisobeny tim, Ze se snazime hledat v hudbé specifickou konkrétni naraci. Méli
bychom pak vedle sebe dvé paralelni narace, obrazovou a hudebni, pricemz
pakliZe jsou v ,souladu”, jde o ilustraci, jinak o kontrapunkt. To jsou temné véty,

ale na prvni pohled tak zfejmé jako Augustinovo uceni jazyka ostenzi.

Podivejme se na jednoduché tvrzeni: ,Tato smutna hudba je v
kontrapunktu k této veselé scéné.” Co se tu déje? Ukazuji-li na stiil, vétSinou mam
na mysli ,stlil“, jenomZe stejné dobie mizu mit na mysli dievo (material) nebo
barvu nebo strukturu povrchu nebo cokoli jiného. Co je scéna? NejspiS stejné
komplexni entita jako stll. Paklize veselou scénu doprovazi smutna hudba,
fekneme si: ,Jde do kontrapunktu vii¢i obrazu.“ Nebylo by vSak Stastnéjsi rici, Ze
doprovazi jiny aspekt celé situace, jako napriklad: ,Nevésta neni jiZ panna, vecer
bude zle.”? Kdyby to Slo takto, byla by hudba zpresnujicim nastrojem
ostenzivniho gesta. V pripadé ,hladkého” priibéhu bychom za gestem ukazujicim
na stiil vidéli spravné stil. V pripadé Svu (ryhy, prirvy) bychom zkoumali dal ve

sméru gesta, protoZe zptresiujici nastroj nas varuje, Ze se tu nemini stil.

Je-li tento napad spravny, méli bychom v hrubych rysech formulaci toho,
jak hudba vstupuje do narace. Vzbuzuje v recipientovi podezieni, a spolu s nim
interpretacni aktivitu, detektivni praci s otazkou, co ukazovani ukazuje. Takto by

mohla hudba znacit.

Co se vtakové situaci stane skontrapunktem? Neni jiz protikladem

ilustrace, nybrz specidlnim pripadem ilustrace, ktery nastava vzdy, kdyz hudba
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zpresniuje ono gesto, kdyZz vzbuzuje potfebu dodatecného vysvétleni. Je tedy

ozvlastnénim v percepc¢ni roving, jakousi sémiotickou paranoiou.

Uvedli jsme, Ze vSechno, co je soucasti filmu, je predmétem divacké
interpretace. Tento pohyb vykladu je v oboru narativnich filmi automaticky. Za
primarni povazujeme obraz, ktery je primarnim autorskym gestem (ukazuje to a
to), za sekundarni hudbu, kterd néjak zpresinuje gesto primarni (totiZ také
k né¢emu poukazuje). Ma-li néco takového fungovat, potfebujeme formulovat
jakysi zvykovy naturalismus. V prvnim kroku ukdZeme jeho logickou nezbytnost,
v kroku druhém bychom méli predvést jeho podobu, coz nejspiS nebude moZné.
Tak se dostaneme do uzkych a budeme ziejmé opét zkoumat, o cem vlastné jsme
s to viibec néco kloudného rict. Sledujeme filmy, s idésem vidime, Ze vSechny
néjak funguji, Ze hudba ve filmu nebude mit Zddnou gramatiku, zkratka systém
zde bude jediné za cenu znasilnéni materie. Jenomze da se o hudbé ve filmu pak

mluvit? Neni to celé néjaké nedorozuméni?

Logickd nutnost je lehce uchopitelna. Jak totiZ viibec miZe vystoupit
jakakoli hudba jakoZto kontrapunktni nebo ilustrativni? A ptrece, ma-li to byt
gesto zpresnujici, musi néjak vzbudit interpretacni aktivitu, a hudba, ktera je
médiem tohoto gesta, musi byt vnéjakém vztahu ke gestu primarnimu, tj.
k obrazu. Tento vztah pak miize byt kontrapunktni, ilustrativni nebo jiny
(ilustrace/kontrapunkt nemuze byt dvojice komplementarnich pojmi, protoze
hranice téchto pojmi je rozostiend; kazda definice, tj vyostreni hranice, by vedla
k dogmatické estetice, které se chceme za kazdou cenu uchranit; uvidime...). Aby
tedy jakakoli hudba vystupovala jako motivace pro dalsi vyklad, musi byt
schopna ozvlastnéni, musi mit moZnost vystoupit jako néco jiného nez obraz,
zkratka vystoupit a iniciovat divacké tazani. A ma-li tohle hudba svést, musi
vystupovat jako odlisnd vici néjaké predpoklddané normalité, vici béZnému
zplisobu, vic¢i zauzivanym postupiim, musi jit proti prirozenosti, proti
zvykovému naturalismu. Zvukovy film byl stimto fenoménem spjat od svych
zaCatkl (ruska avantgarda se vicCi naturalistickému spojovani obrazu a zvuku
ostie ohrazovala). Doslo vsak ke zvlastnimu jevu; nad béZnym naturalismem se
zacal vytvaret naturalismus kinematograficky, do kterého kromé prirozeného

zvuku (tj. ruchy, akustika, slovo) pronikla i nediegetickd hudba jako jeho
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integralni soucast. Tak lze dospét k pomérné divnému tvrzeni, Ze prirozenym

zvukem libani je smyc¢cova kantiléna.

Nezvyklé uziti, a zfejmé viibec kazda zvlastnost, mlze vystupovat jediné
na kontrastnim podkladu béZného uZiti. To, co je béZné, kaZdodenni, musi byt
dano zvykem. Neni moZno najit apriorni prirozenou formu hudby ve filmu,
ziejmé zadné obsahové tvrzeni vtomto oboru nemizZe byt apriorné spravné.
Neni nastésti nasi ambici provést navéky platnou Klasifikaci filmovych

prostiedkd, priliSné ambice by nase snazZeni potopily.

Reknéme, Ze mame logicky diivod véfit, Ze néco jako autenticky filmovy
zvyk (naturalismus, kaZdodennost, prirozenost) existuje. (JeSté jednou, at to
vidime jasné a rozliSené; nelze eliminovat pojmy ilustrace/kontrapunkt, protoze
je vSichni pouZivame a vSichni jim néjak rozumime, ergo maji smysl a vyloucit je
z nasSeho zkoumani by znamenalo tvorit privatni jazyk, coz je slepa ulicka. Aby
vSak néco mohlo vystupovat jako kontrapunktni, musi byt kontrapunktni vici

nécemu; tim nécim je to, co je obvyklé, to, co jsme si zvykli slySet v takové a

takové situaci.)

OkamZita namitka. Je mozZné, Ze pouZivam vyraz kontrapunkt ve dvou

vyznamech.

a) Kontrapunkt jako protiklad kvidénému. Tj. obraz poukazuje jednim
smérem a zvuk jinym smeérem, priCemZ se zvySuje percipientova

ostrazitost viici celkovému smyslu.

b) Kontrapunkt jako nezvyklé pouziti filmové hudby, a v takovém pripadé se
stane zilustrace bézné pouziti hudby. Horor vsak jako sviij zakladni
prostfedek pouZiva kontrapunktni hudbu, zvukova sloZka symbolizuje
skrytou rovinu nebezpeci (napf. Amitiville horror, kde proti pastoralnim
zabérlim Stastné rodiny slySime elegickou temnou hudbu, upominajici na
nevidéné nebezpeli skryté za fasddou). Neni pravé toto priklad, kdy se
z nezvyklého stava obvyklé? VSichni védi, jak horor funguje, je to hra
spravidly, a hudba ilustrativni by zde byla krajné neobvykl3,

kontrapunktni.
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Tuto namitku mozna lze obejit. Musime fict, Ze ilustrativni hudba bude
vZdy ta, ktera nevzbuzuje védomé podezieni a védomou aktivitu interpretacni.
Naopak kontrapunktni uZiti ji nezbytné vyvolavd, jinak by nevystoupilo jako

problematické, jako jiné.

Tu se dostaneme do uzkych. Jisté, dosud jsme mluvili vroviné cCiré
abstrakce. Ted’ nadesSel ¢as pripravit prechod ke konkrétnimu. K tomu uved'me

nasledujici.

Za prvé, v této fazi nasi prace jeSté nelze uvést Zadny konkrétni obsah
zvyku, jde spi§ o nastaveni abstraktni krajiny pro napojeni na konkrétni.
Kdybychom ted uvedli konkrétni obsah zvyku, napsali bychom encyklopedii
typd, kterd by poprela cely dosavadni boufrlivy vyvoj kinematografie. Uzamkli

bychom tak filmovou hudbu (a de facto i cely film) do Zalare pojmu.

Za druhé, neexistuje zadny nutny vztah mezi obrazem a hudbou. Tedy
neni zadna hudba, kterd by esencidlné patrila k néjakému obrazu, ani nic, co by
v esenci obrazu vyZadovalo néjakou konkrétni hudbu. Proto kazdd hudba je
vzhledem kobrazu akcidentalni. OvSem nékteré akcidentdlni vazby mezi
obrazem a zvukem c¢asem zesilily vic neZ jiné, nékteré dokonce tak, Ze vytvareji

mimikry esencialniho (tj. bytostného, nevyhnutného) vztahu.

Za treti, zvyk je komplexni pojem, ktery nema jednu jedinou formu, a tedy
ani definici. Naopak podléha zménam v Case (historie), rovnéz se lisi v zavislosti
na socialnich, konceptualnich ¢i jinych podminkach kulturnich. Komplexita, pred
niZ stojime, nas vSak nesmi vydésit, stdle jde, formalné vzato, o rekombinaci

tychz prvki, pricemz vysledkem je neustald aktualizace a transpozice vyznamu.

Jak tedy lze zkoumat tento zvyk? Jediné skrze déjiny filmu s diirazem na
hudbu a zvuk ve filmu. Jediné tak milizeme ziskat néco jako piehled pristupt,
ustalenych vyrazi, divackych i tviircich zvykl. Tento pristup neni rezignaci na
systematické uchopeni materie, naopak je jedinou cestou krozumné
systematizaci. Déjiny totiZ nejsou pouhou posloupnosti udalosti sledujici néjaky

vnéjsi horizont, nybrZ tyto udalosti samy tvori sviij vlastni horizont a vyznam.
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Tento pristup ziejmé jako jediny nezndsilni singularitu artefaktii pojmem, ktery
vZdy odhliZi od jedinecnosti. Neni predmétem zdjmu tohoto textu tyto esteticko-

poetické déjiny uskutecnit. Nam bude stacit, kdyZ odhalime byti hudby ve filmu.
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FOrRMA

Hudba ma své byti v ¢ase. Nelze ji nijak od ¢asu odtrhnout, nelze ji myslet
mimo cas. Nauka o formach systematizuje pravé tento aspekt hudby. Jednoduse
feCeno, nauka o formach popisuje zplsoby organizace hudebniho materidlu
v ¢ase tak, aby byl hudebni tok co nejvyvaZenéjsi. Stejné jako u ostatnich
hudebnich nauk i zde se jedna o reflexi praxe starych mistri2. Pro nds neni
dtlileZité popsat jednu ¢i mnoho ¢i vSechny hudebni formy. Pro studium hudby ve
filmu a jeji funkce vici naraci je dilezity aplné jiny ohled. Hudba totiZ méni
béZny cas na kvalitativni ¢as a je to pravé transgrese tohoto ¢asu na filmovou
materii, kterd je sice nenapadnym, le¢ nesmirné vyznamnym estetickym

principem zvukového filmu.

Ve volné navaznosti na Bergsona a jeho praci Cas a svoboda rozlisime ¢as
kvantitativni a kvalitativni. Zda se nam, Ze Cas kvantitativni, neboli jak mu rika
Bergson, Cas s vlastnostmi prostoru, odpovida nejlépe casu vulgarnimu, jak mu
nejcastéji rozumime. Zkratka, jednotky ¢asu maji stejnou vahu, stejny rozmér a
stejny smér. Neni Zadny principidlni rozdil mezi kvalitou prvni vtefiny a ¢tvrté
vtefiny, jsou stejné. Tento pojem cCasu je homogenni, stejnorody, pravidelny.
Bergson tvrdi, Ze tento pojem casu vznikd prenesenim vlastnosti prostoru na
pojem casu. A vskutku, sledujeme-li, jak se naklada s asem ve stiredoskolskych
prirodnich védach, je tato tuvaha celkem zrejmda; pojem Casu se zpravidla
redukuje na néjaky rozmér prostoru €i roviny. Takto obvykle rozumime casu. Je
to jakasi mérna jednotka, ktera nam umoznuje srovnavat a pomérovat. Zaroven
nam tato koncepce cCasu umozZnuje domlouvat se, schazet se, vytvaret

spolecenstvi.

Ackoli Bergson analyzuje kvantitativni ¢as jako profanni, jako derivaci
autentického kvalitativniho ¢asu, ktera na sebe bere koncepci prostoru a zastira
tak plvodni vyznam vnimani ¢asu, musime si uvédomit, Ze tento prostorovy

pojem casu ma pro funkci spolecnosti zasadni vyznam. Radi bychom oslabili

22 Tak se uméni barokni fugy uci zpravidla na Bachové Dobre temperovaném klaviru, Ci
sonatova forma na Beethovenovych sonatich. Za zddraznéni stoji, Ze tato dila nejsou primarné
aplikaci pravidel, spiSe tato pravidla vytvareji nebo dovadéji k dokonalosti. Napriklad Beethoven,
ktery je nezpochybnitelnym mistrem sonatového allegra, na strané jedné vychazi z Haydna a
Mozarta, nicméné pristupuje k jiz néjak ustavené formé svobodnym zpiisobem. Timto rozsirenim

V7wV

chapani sonatové formy ukazuje jeji moznosti v mnohem vétsi sifi nez jeho predchidci.
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moralni rozmér Bergsonova rozliSeni, pro nas je totiz duilezité, Ze kvalitativni ¢as
v sobé obsahuje jakési vnitini vektorové sily intencionality, zatimco kvantitativni
¢as je neutralni, nema skute¢ny zacatek a konec; implikace etického rozméru

jsou zde pro nas irelevantni.

Na prvni pohled je kvalitativni ¢as bohatsi neZ €as kvantitativni, proto asi
nejlépe poukdzeme na jejich diferenci tak, Ze odhalime rysy kvalitativniho casu,
které nejsou obsazeny v kvantitativnim c¢ase. Navic, pojem kvantitativniho
zprostorovatélého casu je, obecné vzato, intuitivné mnohem ziejméjsi.
Kvalitativni cas obsahuje oproti obecnému casu vnitini intencionalitu,
cilesmérnost, vnitini barvu. Homogenni ¢as chronometrli nic takového nezna, a

znat ani nemiZe, protoZe by pak neslouZil jako reference.

Vezméme si pro lepSi nazornost priklad hudby, ktera je zakleta do Casu
kvalitativniho, a pokusme se na jejim prikladu ukazat onu vnitfni intencionalitu
kvalitativniho ¢asu. Sledujeme-li jakkoli jednoduchy ¢i komplexni hudebni tok (je
vlastné jedno, zda se jednd o prostou lidovou ¢i popularni pisen, nebo
sofistikovany artefakt klasické hudby), ukazuje se, Ze souvislost jednotlivych
¢asti ma povahu nutnosti. Hudebni tok nelze ostie prerusit, aniZ by se narusila
vnitini organicka stavba melodie. Zda se, jako by v dobie postavené skladbé23
souvisel zacatek s koncem néjakym vnitfnim vyznacnym smyslem, ktery ji teprve
spojuje v celek. V takto pojatém utvaru je vnitini intenzita skladby garantovana
nécim jinym neZ pomérem absolutnich ¢asi jednotlivych ¢asti. Bez ohledu na
rizné mozné divody této vnitini souvislosti je tato vnitini tenze jasné patrna,
jakoby hudba dovedla transformovat ¢as do jiné podoby, do podoby vnitiné
proménlivého trvani, do podoby sepjatého casu. Skladba ma vnitini tektoniku,
ma zacatek, pribéh, vrchol, codu, tezi, antitezi atp., a zda se, Ze tuto strukturu
néjak predava kvantitativnimu casu a transformuje jej tak. Neni snad tolik
dilezitd samotnd vnitini stavba hudby, celkem nam miZe stacit, Ze si

vV .

uvédomime fakt sepjatosti, kde po zptisobu néjaké bezobsazné finalni priciny jiz

23 Je zjevné, Ze terminem dobi‘e postavena skladba se pohybujeme na relativné tentkém ledé.
Vibec jakakoli fe¢ o uméni je vZdy riskantni podnik. Nicméné nauka o formach ma jako limitu
svého snaZeni dobte postavenou formu, kterd zabezpecuje skladbé vnitini fad a napéti.
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v zacCatku jest pritomno smérovani ke konci24. UZ jenom prosty jazykovy fakt, Ze

mluvime o zacatku a konci, jasné definuje tuto zvlastni casovost. BéZny

kvantitativni homogenni ¢as nic takového nema.

Dale uved'me, Ze hudba, alespon ve své zapadni tradici, je zpravidla
metricky pravidelné Clenéna. Hudebni Cas se, alespon dle definice, Cleni na véty,
takty a doby. Stoji za povSimnuti, Ze ac jakoZto abstraktum je toto schéma velice
piibuzné prostorovému pojmu casu, ve skutecnosti je vSak bytostné kvalitativni.
Nejlépe to lze vidét na struktuie rockovych a bluesovych skladeb, které maji
pomérné jasny a pravidelny formdlni ptidorys. Zakladnim rysem tohoto ¢lenéni
je, Ze pro orientaci vném neni nutné nijak pocitat, protoZe kazdy ztéchto
zdanlivé homogennich moment ma svou vlastni specifickou barvu. Prvni doba
prvniho taktu neni zaménitelna se Zadnou jinou dobou. Vzpomenme si na priklad
s odbijenim zvonu na véZi, ktery uvadi Bergson v knize Cas a svoboda, kdyZ
ilustruje rozdil mezi dvéma pojmy casu. Ve zkratce, bud’ mizeme jednotlivé
udery pocitat a vidét je jako diskrétni nespojité jednotky, nebo je muizeme
vnimat v celku a uvédomovat si kvalitu proménovanou kazdym jednim tderem.
Pochopitelné, onen diskrétni atomicky pristup je ¢as v pojmu prostoru, onen

s ox

druhy je Cas proZivany jako autenticky a kvalitativni. V béZné zkuSenosti onen
druhy zplisob vnimani ideri zvonu neni obzvlast intuitivni, 1ze se pozastavit a
byt ponékud v nesnazich nad tim, kterak se ona kvalita vlastné proménuje.
Naproti tomu je tento jev vhudbé celkem evidentni. Kvalitativni odlisnost
jednotlivych dob je soucasti samotné podstaty hudebni formy; totiz pravé diky
kvalitativni nestejnosti zdanlivé prazdného a nevinného c¢asového abstrakta

miiZze vzniknout prirozené plynouci forma. Sice marginalnim, avSak dobre

ilustrujicim vedlejSim jevem tohoto faktu je, Ze zpravidla nikdo (nebo alespori

Vv

24 Finalni pricina je jaksi nepredstavitelna jakozto abstraktum. Aristotelés, kdyz rozlisuje
tuto pric¢inu pohybu, ma na mysli piiklad sémé, které v sobé obsahuje potenci k formovani latky

Vv

VIV

v sobé obsahuje od zac¢atku néjaké nutné pokracovani, to by pak vykon skladatele nebyl uménim.
Co vsak je priznakem skutecného talentu, je schopnost vytvorit zdani takové nutnosti a
prirozenost, kdy se zda, Ze nic jiného nez aktualni feseni neni ani mozné. Proto mluvime o
bezobsazné finalni priciné. Zkratka, dobra hudba ma tuto marku vnitini nutnosti, pfenese nas do
svého vlastniho neextenzivniho vesmiru, zatimco Spatnd hudba nas ponechd ve vnéjsku,
nevtdhne nas, zlGstaneme s extenzi béZného pojmu Casu, a u poslechu prilezitostné sledujeme
hodinky.
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Zadny hudebnik) nemusi pocitat doby ani takty. Mimovolné bez pocitani totiz
citi, kde v tomto hudebnim toku se nachdazi. Tento jev je nepochybné zptisoben
pravé tim, Ze kazdy jeden okamZzik jest odliSny od jiného svou povahou, ma

zkratka jinou povahu a barvu. Hudba v jiném nez kvalitativnim ¢ase nemuze Zit.

Zvlastnim rysem kvalitativniho ¢asu je, Ze unika Casu kvantitativnimu.
Jisté, 1ze kazdou skladbu mérit chronometrem, nicméné tento udaj nepostihuje
nic z vnitini povahy casu samotného artefaktu. Pointa je, Ze ¢as proménlivych
kvalit je svoji povahou neméritelny ¢asem kvantitativnim. Souhrnné tyto kvality
vytvareji trvdni, pro které je jakykoli idaj o redlném casovém intervalu zcela
indiferentni. Zda se, Ze kvantitativni Cas jakoZto prostorovy bastard plivodniho
pojmu casu ztratil schopnost citit a brat v potaz signifikantni udalosti. Diskrétni
pohyb vtefinové rucicky hodinek lze jen stéZi povaZovat za vyznamnou udalost,
spiSe naopak, pripravuje mrizku pro néjaké udalosti. A dale, je-li toto trvani
mimo ¢as, nema ani v pravém smyslu rozliSitelné ¢asti, a tvori tak spiSe bohatou
heterogenni jednotu. Hudba tedy ma moc komprimovat, ¢i spiSe anulovat,
obecny cas. Vteriny, homogenni kvantitativni ¢as, transformuje na trvani, které je
vyznacné svou intenzitou. Tato intenzita ve vnimani prekryva objektivni extenzi,

doslova ji rusi.

Zatim se muZe zdat, Ze tvrdime, Ze obecny prostorovy cas, cas
stejnomérnych jednotek, ¢as diskrétnich atomf, je né¢im samoziejmym, zatimco
onen c¢as kvalit je nécim esoternim, co lze vidét zridka a ve specialnich
podminkach. Opak je pravdou. Onen obecny cas je abstrakce, kterou
formulujeme, jakmile chceme vyhovét mnoha nesouvislym singularitdm ¢i kdyz
se snazime popisovat jevy z neutralni perspektivy25. Nicméné kdykoli dojde na
aktualni zkuSenost, naSe proZivani je automaticky podrizeno kvalitativnimu
vnimani casu. Soustfedéni na praci, zevlovani, poslech hudby, uték pred
revizorem, to vSechno jsou jedineCnosti vymykajici se svou c¢asovou kvalitou
kvantitativnimu pojeti casu. I kdyZ to pro nas predstavuje jisté odboceni,

poloZme si otazku po smyslu konstituce obecného casu.

25 Stoji za zamysSleni, zda souslovi ,neutrdlni perspektiva“ neni oxyméron. Neutralni
perspektiva totiz znadi tolik jako suma vSech perspektiv, ¢i zddna perspektiva. Zda se tedy, Ze
perspektiva obecného Casu je pokus o pohled odev3ad ¢i odnikud, pokus o pohled sub specie dei.
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Jako miry kolem svi¢cky krouZime kolem rozliSeni obecné/jedinecné
v jeho riznych instancich. Svétlo je neodolatelné a konec v podobé spalenych
kiidel nevyhnutelny. Cas kvalitativni se jevi jako singularni vztah mezi tim, kdo
vnima, a predmétem vnimani, a ¢as kvantitativni jako obecné schéma c¢asu, které
je stejné prazdné jako prostor, ve kterém lze myslet objekty. Probiha-li vSak
primarné vSechna zkuSenost v modu kvalitativniho ¢asu, kde se vlastné bere
pojem cCasu kvantitativniho? Kvantitativni c¢as je jazykova, non privatni,
intersubjektivni entita. UmoZiuje nam oprostit se od sice unikatnich a
neredukovatelnych, nicméné nekomunikovatelnych percepci, a vztahovat se tak
jeden kdruhému skrze spole¢ny pojem prostoru. Nesejde na tom, Ze tento
obecny cas nelze nijak vnimat, Ze je v pravém smyslu slova vysledkem abstrakce,
tedy zamérného odhliZeni od toho, co pred nami néjak lezi, stale je funkcni jako
spole¢ny horizont. Familidrnost tohoto pojeti casu, Casu jakoZto analogie
prostoru, je nam vlastni skrze institucionalni a jazykovy raz nasi spolecnosti
(nepochybné i skrze stredoskolskou védu). A konecné, teprve vici tomuto
abstraktnimu pojeti ¢asu miliZe vystoupit onen plivodni kvantitativni ¢as jako
néco inspirativniho a zvlaStniho, jako néco skrytého, co lze se zatajenym dechem
v némém uZasu nahlédnout. Jsme schopni formulovat meze, avsak tajemstvi se
skryva nékde mezi jedinecnym a obecnym, akcidentem a bytnosti, jedno bez
druhého je invalidni. Fascinace nepopsatelnym plyne pravé zfaktu
nepopsatelnosti, ktery zapasi s hluboce lidskou potfebou popisu, ze silného

zvyku popisu atd.

Pro stavbu filmu, zejména pro bezeSvy film klasického Hollywoodu, ma
tento rys hudby, Ze totiZ hudba pifirozené mimovolné generuje kvalitativni cas,
velky vyznam. Jisté, sama narace je konstruovana tak, aby tento Cas vytvarela,
jinymi slovy, aby byla strhujici. Nicméné narace vyZaduje pro vnimani
kvalitativniho ¢asu alespon zakladni intelektudlni vykon interpretace, zatimco
hudba nas prenasi do stejného modu vnimani mimovolné a bez zvlastniho usili.
Proto ma hudba pro formu filmu vyznam zaceleni, zruSeni cézur, které jsou
charakteristické pro cas jakoZto prostorovy pocet diskrétnich jednotek. Hudba
tedy miize kontrahovat Cas ze svého extenzivniho objektivniho stavu do casu

intenzivniho. A zamyslime-li se nad tim, co znamena ono hladké vypravéni
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klasického Hollywoodu, zda se byt jasné, Ze je to praveé strhujici dojem bezcasi,
kdy se zd4, jako bychom se sklouzli od zacatku filmu aZ ke konci vjednom
nadechu, bez moZnosti odstupu, existence, bez moZnosti vystoupit. Trvani
takového filmu neni extenzivni, nema cas v objektivnim smyslu slova. Podobné
jako se vyjadril genialni pianista Sviatoslav Richter, Ze totiZ skladbu ma dobre
nastudovanou tehdy, kdyz ji slySi celou naraz v jednom okamziku. Extenze totiz
tu nehraje zadnou roli, dileZité je trvani, které jediné muize postihovat jednotu
artefaktu. A hudba je idealnim agentem bezbolestné transgrese kvalitativniho

vnimani ¢asu do narace.
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JEDNOTA VE STRACHU

Kone¢né se dostavame KkzavrSeni nasi metafory, metafory mezi
diegetickym a nediegetickym zvukem. Pro rovinu diegetického zvuku jsme jako
zasadni moment urcili kontinuitu prirozené zkuSenosti mezi jinak disparatnimi
univerzy vizualniho a auditivniho, ktera jest fundovand momentem synchronu.
V druhé kapitole jsme postupné budovali pojem druhé prirozenosti tim, Ze jsme
poukazovali na rlizné momenty spjatosti hudby s obrazem. Formulovali jsme
hudbu jako jazyk, hudbu ve filmu jako jinou formu jazyka, poukazali jsme na
pojem ilustrace a kontrapunktu, ktery ramuje diskurz o hudbé ve filmu, a
konecné jsme vytkli i formalni funkci hudby ve filmu, ktera spociva v efektivnim
prenosu vnimani kvalitativniho ¢asu na naraci. PozornéjSimu pohledu vsak
neunikne, Ze ona druha prirozenost je zaloZena jeSté na né¢em hlubsim. Diskurz,
jazykové zvyklosti se svymi volné fixovanymi vyznamy, nelze brat jako diivod
druhé prirozenosti, jsou to spiSe manifestace faktu druhé prirozenosti. Druha
prirozenost je nendsilnou kolektivni racionalizaci a diskurz, i kdyZ o ni zpétné
vypovida, nemiliZe byt dostatecnou podminkou jeji konstituce. V zakladé druhé
prirozenosti, tj. prirozenosti nediegetického zvuku, pracuje strach, ktery
motivuje povySeni nediegetickych elementli (nejen zvukovych) na jakysi rad.

Tvrdime, Ze tento strach je prvnim hybatelem a thelnym kamenem myslenti.

Lidska mysl v souladu se svou prirozenosti touZi po poznani. Otazkou
vSak je, proc radéji neprebyva ve sladké nevédomosti, proc¢ potrebuje mit okolni
svét pod kontrolou. Blesky jsou projevem hnévu bohi, nebo svaru néjaké
statické energie, nebo cehokoli jiného. Bez ohledu na skute¢nou pricinu kazdé
zdlvodnéni uklidiiuje, jako by poznani pric¢in poskytovalo bezpeci a moc. Déjiny
mysleni jsou déjinami konceptualizace a racionalizace ptivodné neprihlednych a
temnych jevli, déjinami uklidnovani zjitrené neurotizované lidské psyché.

Filozofie ma nepochybné terapeuticky rozmér.

Formovani druhé prirozenosti vsobé nutné obsahuje interpretacni
pohyb. Spojujeme totiZ nespojitelné prvky, totiZ nediegetickou a diegetickou
rovinu, a navic o nich tvrdime, Ze k sobé patfi/nepatri, Ze spolu ladi/neladi.
Uchopujeme-li nesourodé prvky timto zptisobem, je zjevné, Ze toho jsme schopni

jediné s ohledem na néco dalSiho, s ohledem na néjaky interpretacni vykon.

54



MysSlenkova nit vtéto casti at’ probihd nasledovné: (a) vyjasnime v hrubych
rysech, co tu pro nas predstavuje mysleni, (b) podivime se opét na termin

ilustrace/kontrapunkt, abychom nahlédli interpretacni aktivitu v naSem médiu.

Véc o sobé je temnym mistem bez struktury, dli na samém pokraji
existence v podobé jakéhosi logického predpokladu, rozhodné vsSak lezi za
hranici poznani, neni a nemtiZe byt predmétem védy ani Zaddného jazykového
zkoumani. Podobné jako mysSlenka pied tim, neZ najde své télo v jazyce, neni nez
néjakym temnym chténim a puzenim, neartikulovanou materii. Vykon jazyka a
mysli v nejsirSim slova smyslu tu je, Ze klade mez, Ze provadi rozliSeni, Ze
rozdéluje a panuje. Tento vykon sice sotva miliZe byt absolutni, avSak z hlediska
toho, kdo rozliSuje, ma urcité povahu totality. Logicky nelze uchopit to, co lezi za
hranici mysleni, to neznamend, Ze zde néco neni, a uz viibec to neznamena, zZe
tento svét za zrcadlem mysle nepredstavuje pro mySleni zdroj hlubokého
nepokoje a ohrozeni. Podobné jako kdyZ se pythagorejcim v podobé thlopricky
¢tverce zjevilo neohranicené byti za hranici Cisel. Pythagoras, jak se miizeme
domnivat26, studoval Cisla a matematiku se zfenim ke kosmu, ¢isla pro néj vidy
podrZovala jaksi mysticky vyznam a predstavovala kli¢ k boZzskému kosmu.
Vztah Cisel, pomér, spolu tvori harmonii, kterd garantuje racionalni usporadani
svéta a kosmu. Pomér a Cislo jsou ohrani¢ené entity (peras) a proti nim lezi
neohranicené (aperas), a je priznacné, Ze pro pythagorejce predstavovalo
ohranicené dobro a neohranicené (tj. mimo svét ¢isel, mimo mysli uchopitelny
vesmir) zlo. KPythagorovi se rovnéz udajné vaze rozliSeni pomérli mezi
zakladnimi hudebnimi intervaly, jako jsou prima, oktava kvarta atd., coz
mimochodem reflektuje izomorfii svéta postaveného na c¢islech. Tato nauka
pozdéji casto slouzila jako inspirace pro hermetiky, ktefi s oblibou usuzovali na
zakladé pomérim mezi tény monochordu na metafyzické ¢i nabozenské
uspoiadani kosmu. JednodusSe receno, svét vidény pythagorejskou perspektivou
byl postaven na ohrani¢eni, na ¢&iselnych pomérech. Uhlopticka ¢Etverce

predstavovala udajné pro pythagorejskou skolu pohromu; odmocnina dvou totiz

26 Vyklad o pythagorejské nauce je vzidy ponékud problematicky kvili naprostému
nedostatku primarnich zdrojd. Nicméné miiZeme vzit popularni obraz jejich nauky jako dobrou
ilustraci toho, co se snazime predvést. Je predmétem exegetickych sporl, co vSechno lze
pripisovat autentickému Pythagorovi, co je dilem pozdéjsich obdivovatelli, spekulantd ci
historikti. Navzdory Ffadé nezndmych v presokratické filozofii mizeme identifikovat alespon
zakladni témata a teze.
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neni vyjadritelnd pomeérem Zadnych dvou Cisel a proto vlastné neexistuje,

nicméné zaroven je odmocnina dvou generovana ¢tvercem o délce strany jedna.

Je irelevantni, zda se opirame o pythagorejské ¢i jiné mysleni, forma, jak
vérime, zUstava stejna; mysleni je kladeni mezi, ohranicovani rozliSovani, a mimo
toto mysSleni, za jeho hranicemi, leZi jakasi prima materia bez struktury, bez latky
i formy, kterd vSak neustdle hrozi devastujicim prilomem do jiz
racionalizovaného pohledu na svét. Termin, ktery pouZivdme pro oznaceni
krajiny za mezi mysSleni - prima materia, jisté neni nejvhodnéjsi, je zatiZzen
dlouhou historii, neni nevinny. Vnasem Kkontextu oznacuje to, co nelze
oznacovat, nebo spi$ co neni oznaceno, co nelze postihnout a racionalizovat,
nebo to, co neni postiZeno a racionalizovano. Je-li mysleni omezovani, definovani,
urcovani hranic, podoba se pak stavéni pevnosti, ktera oddéluje vnitiek od
vnéjsku. O tom, co je za hranici této pevnosti, nelze viibec mluvit, pojem prvni
latky je dokonala absence jakéhokoli urceni, a tudiZ vlastné nic, protoZe nema-li
néco jakékoli urceni, je ni¢im. Z hranici toho, co 1ze uchopit, je Cisté nic, které
vSak navzdory své neurcitosti zlistava hrozivym vnéjSkem. Mozna bychom spis
méli tvrdit, Ze désivé je pravé diky této neurcitosti. Metafora pevnosti je celkem
priléhava, pevnost nas chrani pred oceanem nezndmych vod, pred
nekultivovanou zemi barbart, pred bésy vylézajicimi z hrobu. Neni snad tolik
dtilezité, zda pripoustime existenci néceho za hranici mysleni, ani neni dilezité,
Ze nema zadny smysl mluvit o této zemi temnoty, dllezité jest, Ze je vilibec
myslitelné, Ze racionalni svét ma mez, mez, ktera potencialné nedokaze prijmout
hrozbu zvenci, jako napriklad pythagorejska nauka nedokazala prijmout

uhlopricku ¢tverce.

Abychom se nepohybovali jenom na ponékud odtazitém poli mysleni,
zkusme ilustrovat uvedené na intuitivnéjSim prikladu. Na podobném principu
stoji Zanr hororu, zvlast porovname-li jej se Zanrem detektivky. Minimalné jista
¢ast hororG pracuje s hrozbou, kterda leZi mimo hranice rozumu, za hranici
prirodnich zadkoni nebo obvyklych motivaci. Hrabé Drakula vstava po staleti
z hrobu, z vesmiru pfrileti zlodéji tél, lidi s vyménénym mozkem jako vrazdici

monstra; je s podivem, Ze takto volené naméty dokazou piitahovat neustale

konstantni proud divaki. Katarzi takto nastaveného piibéhu je destrukce, izolace
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nebo uték. Naproti tomu detektivka je Zdnrem ochrany lidskych zakonti a povaha
hrozby je rovnéz zpravidla velice lidska. Katarzi detektivky neni ve skutec¢nosti
odhaleni vraha, samotna postava vraha je nezajimavou nahodilosti. Skute¢nou
katarzi je odhaleni motivaci a pripadné zptisobu. Tyto motivace jsou zpravidla
racionalni, nejcastéji néjaka forma zisku. Zda se celkem jasné, Ze detektivka se
pohybuje uvnitf racionality, uvniti spoleCenského tzu, zatimco horor je za jeji
hranici. Pritazlivost hororu dost mozZna spociva vtom, Ze manifestuje
v bezpecném médiu filmu désivou no¢ni miiru toho, co je za hranici mysleni, Ze
zpredmétnuje, jakkoli naivné a hloupé€, néco z toho, s ¢im nas normalni racionalni
obraz svéta nepocita. Horor ovSem, na rozdil od jinych zanri ¢i skutecného svéta,
predstavuje zvlastni smlouvu s divakem. Silenstvi, které se prolamuje do
béZzného svéta, tu nepotiebuje Zadné zvlastni zdlivodnéni, protoZe praveé to je

podstatou hororu, z toho plyne jeho pritazlivost.

V momenté prilomu iracionality ¢i zdanlivé iracionality do bézného svéta
je prirozenou reakci mysli pokus o vysvétleni. Podobné je jakymsi prirozenym
nutkdnim divaka sledovat film jako koherentni celek, jaksi automaticky dochazi
k interpretaci a k dalsi pripadné reinterpretaci tak, aby se zachranila vyznamova
jednota vypravéni. Nemusime snad zdiraziiovat, Ze prilom Silenstvi do
normality je jaksi limitni pripad, daleko obvyklejsi je, Ze potkdvdme mensi
nerovnosti, drobné nespojitosti, Svy, které nas vytrhuji z hladkého vypravéni. A
toto puzeni po sjednoceni, pochopeni, uchopeni odkazuje na atavisticky dés,
ktery plyne zohroZeni neomezenym nezndmem. Jako by lidskd mysl méla
prirozenou potfebu harmonické usporadanosti, dokonalosti a Kklidu, a
v momenté pozorovaného nesouladu se u ni spousti obranna reakce v podobé

interpretace.

Podivejme se jeSté jednou na pojem kontrapunktu mezi zvukem a
obrazem, tentokrat zjiné perspektivy. Kristine Thompson ve svém c¢lanku o
raném zvukovém Kkontrapunktu v sovétské kinematografii analyzuje druhy
kontrapunktu?’. Predesilame, Ze citovany clanek neni nijak zvlast prinosny c¢i

objevny, nicméné stale je skvélou, i kdyZ nejspiS nezamérnou, ilustraci toho, jak

27 S ohledem na dobu vzniku ¢lanku je jeSté potieba dodat, Ze tento text slouzil, krom své
teoretické ambice, jako katalog zvukovych montaznickych filmu, které v té dobé byly na zapadé
relativné malo znamé.
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se percipient vypoiradava s nerovnostmi. Neni ndhodou, Ze Thompson zkouma
kontrapunkty pravé na filmech sovietské Skoly montaze; jeji predni autori byli
vrané ére zvukového filmu hlavnimi teoretickymi apologety kontrapunktniho
(asynchronniho, nenaturalistického) pouZivani zvuku ve filmu. Ttri druhy
kontrapunktu, které Thompson po studiu téchto filmG rozeznava, jsou:

percepc¢ni, emocCni a intelektualni.

Percep¢ni kontrapunkt (perceptual roughness) je prvnim druhem
kontrapunktu, ve kterém dochazi k prostému povsSimnuti si disproporce mezi
zvukem a obrazem. MiiZe se jednat o stylizovany ruch (naptiklad tder c¢inelu
misto zvuku tiiSticiho se skla) nebo o hudbu, ktera se vymyka néjaké konvenci.
Pochopitelné, toto miiZze byt znacné subjektivni, elegantni na tomto pojeti
kontrapunktu vsak je jeho skryty odkaz na Sklovského a jeho pojem ozvlastnéni.
Zkratka, jako kontrapunkt vystupuje néco, co neni uplné funk¢ni, néco, co k sobé
pouta pozornost. Percep¢ni kontrapunkt proto nemtze byt obecnou kategorii, je
spiSe pragmatickym a subjektivnim kritériem, které vSak presto umoZiuje o
kontrapunktu dale mluvit. Je jasné, Ze néco mize vystupovat jako kontrapunkt
v tomto vyznamu jediné vii¢i predtim vybudovanému zvyku, totiZ néco vystupuje
jako nezvyklé a necekané, jediné mame-li v povédomi pojem obvyklého. Pojem
ozvla$tnéni pak funguje podobné; Sklovskij predpoklada, Ze existuje néco jako
efektivni zplisob sdéleni informace, a proti nému vystupuje poeticky text jako
castecné dysfunkéni, a skrze tuto dysfunkci text poeticky. Kontrapunkt v tomto

zakladnim tvaru je tedy pouha nefunkénost prirozeného vztahu.

Emocni a intelektudlni kontrapunkt je interpretaci onoho ptivodniho
kontrapunktu. Paklize pavodni nesoulad mezi obrazem a zvukem vede
k naruSeni jednoty vyznamu, nasledna interpretace ma za cil zaceleni vzniklé
mezery v kontinuu. A¢ metodou a kategoriemi muZe plsobit uvedené clenéni
ponékud nahodile, je stale zirejmé, Ze to, co se zde nazyva kontrapunktem, je
druhem ozvlastnéni, druhem poruchy, ktera je jako takova i vnimana. Znovu se
opirame o ono predpokladané kontinuum normality. ProtoZe kdyby nic takového
neexistovalo, kontrapunkt by nemohl existovat. Pfirozenost, druha prirozenost,
ynormalita“, funguji jako kontrastni plocha, vii¢i které onen prvni druh

percepcniho kontrapunktu viibec miiZe vystoupit. Percep¢ni zhrubnuti je totiz
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néjakd napadnost, vyznacnd nepravidelnost, ktera k sobé automaticky pouta
pozornost. A nejenZe pouta pozornost, ale predstavuje i naruSeni vyznamového
kontinua, a proto vybizi k jeho zaceleni. Interpretace, kterou spousti tato trhlina,
je zfejmé atavistickym projevem strachu ztoho, co stoji mimo moc naseho
intelektu, a snaha toto neznamé pojmout a tim odzbrojit, zkratka generovat
dojem uchopeni v totalité, podobné jak jsme to ukazovali na prikladu

pythagorejct.

Nejde ndm o to, abychom formulovali jakékoli totdlni uchopeni svéta.
Potfebujeme jenom poukazat na potrebu lidské mysli uchopovat svét kolem v
celku. Filmovy artefakt stoji pired percipientem jako jednota, ktera miize byt
naruSena lokalni rupturou vpodobé kontrapunktu. Sohledem na jiz
formulovany strach z neznama, z toho, co stoji za hranici aktudlni jednoty, se
automaticky rozbiha interpretac¢ni aktivita, jejimZ cilem je restituovat jednotu,
zahrnout diskontinuity do nového celku. Potfeba, nebo snad posedlost, hledani
smyslu je pro nas tady urcujici. Nenecha nas obejit priirvu bez povsimnuti, nuti

nas ji zacelit.

Film, jak jsme jiz nékolikrat uvadéli, tvori sdm o sobé jednotu. Narace je
spojena do jednoho celku, ma konec, na rozdil od prirozené zkuSenosti ¢i
béZného Zivota, které Zadny konec nemaji. Konec totiZ neni jenom misto, kde
ustane pohyb, nybrz je zavrSenim, pointou, dopovézenim piedchoziho. Lidska
smrt jenom vyjimecné a nahodile miiZze predstavovat néco takového, daleko
Castéji je to podobno spi$ zastaveni gesta v pili pohybu. Predstavuje-li narace
jakousi jednotu, tak tato jednota se vyznacuje souvislosti a cézura je ohroZenim
souvislosti. Interpretace pak zachranuje a obnovuje ohroZenou jednotu tohoto
celku. Zda se, Ze lidsky rozum od prirozenosti tihne k usporddanym celkiim a
dési se chaosu, a proto kontrapunkt je vlastné vybizeni k interpretaci, k hledani
hlubsiho pojmu, a toto vybizeni stoji na prirozenych inklinacich lidského
rozumu, ktery touzi po jednoté a vyznamu a ma hrizu z hlubin neurcitosti

chaosu.
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ZAVER

DOKONANI METAFORY

Co mélo byt receno, bylo re¢eno. Nyni miizeme provést sumarizaci a
zprihlednit prvky nasi metafory, ¢imz konecné odhalime magicky vyznam

zvukového filmu pro nediegetickou rovinu zvuku.

Nase zakladni tadzani v predklddaném textu je: jak vyndlez zvukového
filmu proménil médium filmu? V prvni kapitole jsme se vénovali diegetickému
zvuku a sledovali jsme, jak a proc je cela diegeticka zvukova rovina umoznéna
faktem synchronicity obrazu a zvuku. Zevrubnéji jsme se poté vénovali analyze
prirozené zkusenosti; v rdmci této analyzy jsme formulovali smyslové a posléze
mezismyslové kontinuum, kde jsme ukazali, Ze diky prirozené habituaci
provadime automaticky mnozstvi pasivnich syntéz, které nam umoZnuji mit
celistvy smyslovy nazor. Tento celistvy nazor vykracuje daleko za hranice
pouhych smyslovych danosti, stile je vSak navzdory své komplexnosti natolik
prirozeny, Ze samotny fakt neustdle probihajicich pasivnich syntéz nam obvykle
zlstava skryty. Identifikovali jsme jako podminku moZnosti akusticko-vizualniho
kontinua v prirozené zkuSenosti bod synchronicity pohybu a zvuku. Tento
moment totiZ predstavuje néco jako zdklad pro vzorovou zkuSenost souvislosti
vidéného a slySeného. Tento moment v béZzné zkuSenosti pozdéji nemusime

v

neustale aktualizovat, nicméné nas obraz kontinua jej neustale predpoklada.

Podobné ve filmu nastup zvukovych technologii s moZnosti synchronu
otevira pole pro diegetickou zvukovou rovinu. Pocit sounaleZitosti pohybu a
zvuku lze diky synchronu vytvorit i ve filmu, a tak se otevira jakasi napodoba
prirozené zkusenosti ve filmu. Pravé o predobraz prirozené zkusSenosti se opira
tvirci prace s diegetickym zvukem. Rychle se totiZ odvijeji techniky, které stoji
na automaticnosti pasivnich syntéz, a tak nemusime slySet to, co vidime (ani
naopak), a stidle uchopime komplexni vyznam. Zkratka diky vZitému
predpokladu smyslového kontinua ¢teme diegeticky prostor zcela automaticky.

Toto je zakladni poetické novum zvukového filmu.
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Vdruhé a stéZejni kapitole této prace jsme zkoumali, co prichod
synchronizovaného zvuku udélal s poetikou nediegetického zvuku. Ukazali jsme
v postupnych krocich, Ze nediegeticky zvuk ma podobnou strukturu jako zvuk
diegeticky, jenom operuje vjiné roviné a opira se o jiné zaklady. Kapitola o
nediegetickém zvuku nese nazev metafora. Tento nazev poukazuje na to, Ze
prenasime strukturu fundace diegetického zvuku na zvuk nediegeticky, coZ se
sice na prvni pohled miiZe jevit jako podnik bldhovy, nicméné po formulaci
jazykové povahy nediegetického zvuku se tato cesta ukazuje jako schiidna. Navic,
metafora neni Uplnym a dokonalym prenosem, vZzdy néco ziistane upozadéno a
opomenuto, ale kontury svou podobnost drzi. Postup od diegetického
k nediegetickému se ndm jevi jako prirozené razeni, jako postup od snazsiho
k tézSimu. V oboru diegetickém jsme se opfeli o analyzu prirozené zkuSenosti a
poukazali jsme na vylucnou funkci synchronizace pro fundaci jak piirozené
zkuSenosti, tak diegetického filmového prostoru. Pro nediegeticky zvuk vsak
nemdme tak silnou zachytnou plochu, jakou je prirozend zkuSenost pro

diegeticky zvuk, nicméné néjaka baze tu jest.

V pribéhu druhé Kkapitoly jsme tedy postupovali v krocich, které
postupné odhalovaly stale hlubsi dopad synchronizace na estetiku (jakoZ i
poetiku, kterd vSak nebyla v centru nasi pozornosti) nediegetického filmového
zvuku. V prvni ¢asti druhé kapitoly (Druhd prirozenost) jsme se opreli o jazykové
uvahy pozdniho Wittgensteina a ukdazali jsme, Ze i bez moZnosti jasného
obsahového urc¢eni miZeme konstatovat, Ze néco jako prirozenost v oboru
nediegetického zvuku existuje. Pointou nebylo popsat tuto prirozenost, nybrz
jenom ukazat, Ze diskurz tykajici se nediegetického zvuku do zna¢né miry stoji
na nevyjasnéném predpokladu této prirozenosti. [ kdyzZ je tato druhd pitirozenost
co do konkrétni podoby nejasna, nelze zpochybnit, Ze je stdle operativnim
pojmem, ktery je pro nas snad nejCastéjSi cestou ve vztahovani se
k nediegetickému prostoru zvuku. Tato druha prirozenost, podobné jako
prirozeny jazyk, stoji na jakési kolektivni habituaci; vyznam je definovan
pouzitim a pouZivanim. V dalSim kroku (Jazyk hudby) jsme se zabyvali tim,
vjakém smyslu je hudba jazykem. Poukazali jsme na podobnosti sjazykem

prirozenym (omezeny pocet prvki, gramatika atd.) a rovnéz na fundamentalni
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rozdil vsémantice hudebniho jazyka, ktery je autoreferentni; nema moc
oznacovat nic kromé sebe sama, zatimco prirozeny jazyk je ve svém
nejbéznéjsSim pouZiti odkazuje na néco mimo sebe sama, denotuje predméty.
Uhelnym kamenem nasi Gvahy vsak je, Ze teprve synchronizace obrazu a zvuku
zaklada ve filmu moZnost hudby jakoZto znaku, ktery je soucasti filmového
vypravéni (Hudba a znakovost). Dusledkem tohoto faktu je, Ze teprve se
synchronizaci nastavaji podminky moznosti vzniku diskurzu o filmové hudbé.
MoZnost jiZ zminiované druhé prirozenosti je zaloZena synchronem. Jednak totiz
l1ze o hudbé uvaZovat jako o soucasti zaméru, ale také se hudba ve filmu stava
spoletnym majetkem filmovych divakd. Konzervace hudebniho doprovodu
zarucuje jakysi spole¢ny bod, ke kterému se vSichni participanti tohoto diskurzu
upinaji a diky kterému lze snadno podlehnout dojmu, Ze vSichni mluvi o tomtéz,
Ze si rozuméji, protoze vzdy kdyz se rec snazi uchopit néco, co stoji mimo ni, je
otazkou viry, zda se skute¢né vztahujeme k témuz. To je vSak pro nas irelevantni
problém, fakt Ze diskurz funguje, je totiZ nezavisly na logické strukture jeho

zakladu.

V dalSim oddile druhé kapitoly jsme analyzovali pojem ilustrace a
kontrapunktu (Ilustrace/kontrapunkt). Tato analyza nechtéla podat nijak
definitivni koncepci ilustrativnosti nicméné poukazovala na jeji bytostnou
usazenost v druhé prirozenosti. Ke kontrapunktu totiz dochazi odchylenim se od
druhé prirozenosti, tj. v momenté, kdy vnimame, Ze néjaka soucast artefaktu neni
normalni. Formu a obsah druhé prirozenosti jsme z pochopitelnych divodi
museli ponechat bez definice, a na jeji existenci usuzujeme spise zlogické
struktury toho, jak o hudbé (a nediegetickém zvuku viibec) ve filmu mluvime.
Poukazovali jsme na to, Ze nejcastéji mluvime o hudbé ve filmu jako o ilustrativn{
nebo kontrapunktni ¢i vriaznych obdobach téchto termini - ladici, vhodné
dopliujici, podporujici atp. a tudizZ se povétSinou nevédomé vztahujeme
k néjakému nedefinovanému a nedefinovatelnému vzoru. Pokusili jsme se zde
rovnéZz formulovat alternativni koncepci ilustrativnosti hudby ve filmu, kdy

hudba je zpresiiujicim gestem prichazejicim po obrazu.

V ¢asti o Case (Forma) jsme poukdazali na dalsi funkci hudby ve filmu.

Tento krok sice predstavuje v toku naseho mysleni o nediegetické roviné jistou
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digresi, zdalo se ndm ale pi‘esto vhodné nevynechat jej. Casovost hudby je totiz
snad zakladnim a praplvodnim divodem byti hudby ve filmu. ]Jeji
nejprirozenéjsi funkci je zkratit ¢as, vyhladit zdlouhavost ze zdlouhavych pasazi,
ucinit celek strhujici. Je nepochybnym faktem, Ze hudba nema moc udélat nudny
film zadbavnym ani blby film dobrym, nicméné mize filmu vyrazné prospét.
Dilivod této moci spatiujeme v tom, Ze hudba existuje jediné v Case kvalitativnim

a nikoli kvantitativnim.

A konec¢né v poslednim oddile (Jednota ve strachu) jsme poukazali na to,
co je ziejmé ubéZnikem celého nediegetického zvuku, a sice pojem racionalni
jednoty. Tuto jednotu nemyslime v nijak prisné podobé, nybrz spis jako vkustku
zakladni potiebu lidské mysle uchopovat predméty leZici pred ni v jednoté. Tato
jednota muze byt klidné fikci, miize byt toliko domnélou jednotou, nebo miize
byt celkem mylna, nicméné skoro mimodéfna touha rozumét tomu, co se
predklada, stoji za interpretaci pripadného kontrapunktu jako specifického
prostfedku narace. Naopak ilustrativni pouZiti hudby nevystupuje v modu
napadnosti, jakoby zapadalo do néceho obvyklého a prirozeného. Tato touha
uchopovat predkladanou materii a rozumét ji je podle nas poslednim momentem
nasi metafory mezi diegetickym a nediegetickym zvukem. To, co pro diegeticky
zvuk tvorila prirozend zkusSenost, tj. interpretacni horizont, to pro nediegeticky
zvuk tvori potreba lidi uchopovat svét kolem sebe v jednoté, jakkoli tato jednota
miiZe byt jenom zdanlivd a neulplna. Potfeba omezovat univerzum, tedy
definovat, ohraniCovat, urcovat, spolu se strachem ztoho, co leZi za hranici
definice, je pudem, ktery nas vede k vytvareni druhé prirozenosti, k interpretaci
a nasledné integraci tzv. kontrapunktnich prvki do narativniho celku. Narace
napadné pripomina pythagorejsky dés z neomezeného, z toho, co leZi za hranici
rozumu, protoZe narace taky predstira, Ze nic mimo ni neexistuje, a své

univerzum se snaZzi udrzet v jednoté.

Pro oblast diegetického zvuku jsme tedy jako zakladni motivaci pro
prijmuti a rozuméni formulovali analogii s prirozenou zkuSenosti, pricemz
moznost synchronu - tedy nastup zvukového filmu - viibec zaloZila mozZnost této
analogie. Pro obor nediegetického zvuku jsou jeho prijmuti a vyklad motivovany

potiebou lidského rozumu uchopovat predméty v néjaké formeé jednoty, pricemz
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tato je rovnéz umoznéna faktem synchronu obrazu a zvuku. Byl to totiZ teprve
ptrichod zvukového filmu, ktery umozZnil, aby se znediegetického zvuku
(ponejvice zhudby) stala soucast filmového jazyka, aby vzniklo néco jako
»prirozenost” nediegetického zvuku ve filmu. Horizontem vykladu tedy je pro
obor nediegetického zvuku potreba rozumét vécem kolem nds, pro obor
diegetického zvuku je to prirozena zkuSenost; Ghelnym kamenem je v obou
pripadech synchronnost obrazu a zvuku, ktera teprve zaklada moZnost obratit se
k oném interpreta¢nim horizontim. Formulovali jsme dvoji jednotu, jednotu
zaloZenou na prirozené zkuSenosti pro diegeticky zvuk, a jednotu zaloZenou na
prirozenych sklonech rozumu pro nediegeticky zvuk. Toto je pointou nasi

disertacni prace.
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SILENCIO CLUB

Nas text se nesl v esejistickém duchu, a a¢ jsme se témér celou dobu
vénovali filmovému zvuku, dlsledné jsme se vyhnuli jakémukoli odkazu na
konkrétni film. Nase dvaha proplouvala nad i pod filmy, zkratka kolem film,
ponechdvala na Ctenari, aby si doplnil konkrétni priklady tam, kde je potirebuje,
instanci k pouZiti je bezpocet ze vSemoznych styli vSech obdobi kinematografie.
Rozhodnuti pominout piiklady konkrétnich filmt je snad ponékud nestandardni,
chtéli jsme vsak, aby se naSe Uvaha nerozdrobila do mnoha kazuistik, které by
zatézovaly jinak pomérné hladce plynouci abstraktni text. Nyni, v samotném
zavéru naSeho textu, v momenté, kdy jiZ kontinuita textu neni ohroZena, se prece
jenom obratime i kanalyze jedné filmové sekvence zfilmu Davida Lynche
Mullholand Drive. Jedna se o sekvenci z klubu Silencio, ve které jde Lynch proti
vSemu, co jsme v nasi praci tak zdlouhavé konstruovali. Neni to tedy priklad
ilustrujici naSe zavéry, naopak, Lynch ptlisobivé destruuje vSechny jistoty
opirajici se o vzor prirozené zkusenosti i racionalni koherence. Na druhou stranu
vSak, co jest vétsim dikazem prezence neZ palcivy zazitek absence? Lynchiv
filmovy konstrukt tim, Ze radikdlné prekracuje meze obvyklého i jasné a
rozliSené uchopitelného, poukazuje neptimo na silu jednoty, kterou jsme v nasi

praci formulovali a ktera je v zakladech percepce zvukového filmu.

Scéna z klubu Silencio ve filmu Mullholand Drive je sdostatek znamaj,
proto misto deskripce pokrofme rovnou kjeji interpretaci. Dramaturgicky,
umisténim i funk¢né je tato scéna v pozici druhého plot point, po kterém dochazi
kuzavieni vSech dosavadnich motivi. Prvni c¢ast filmu nacértne nékolik
paralelnich a volné se prolinajicich expozici, které vzavéru zkolabuji do
vzajemné propojeného univerza, jeZ prvni ¢asti odpovida velice volné. Zatimco
prvni cast pripousti stile néjaké racionalni vysvétleni, po zkuSenosti v klubu
Silencio se vSechny dosavadni motivické linie spletou prekvapivym zpisobem
dohromady a my nahle chdpeme, Ze tento film neni postaven s cilem konstruovat
jednotu. Nebudeme zde zabihat do detailli, neni nasim zajmem pokouset se o
interpretaci kazdé jednotlivé postavy v prvni a v druhé ¢asti filmu ani reSit vztah

v

téchto dvou cCasti, nicméné zazitek diskontinuity je vtomto filmu evidentni.
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Otazkou zlistava, pro€ jako bod obratu Lynch voli pravé scénu v mysteriéznim

klubu Silencio?

Domnivame se, Ze tu ma tato scéna funkci symbolickou. Lynch predvede
jakési abstraktum toho, co posléze ukaze v celé Siri. V klubu silencio rozpoji zvuk
a obraz zpisobem, ktery definitivné rusi jakoukoli myslitelnou jednotu v roviné
diegeze, a poté vzavéru filmu rozpoji onu intelektudlni jednotu, ktera byla
horizontem pro rovinu nediegetického zvuku. Zruseni garantovanych zakonitosti
prirozené zkuSenosti otevira branu, do sjednoceného prehledného svéta se
dostavaji nepredvidatelné prvky, které nemaji Zadnou oporu v normalni
zkuSenosti. Nejdrive je to nepochopitelny zvuk trumpety, ktery se chova ¢astecné
jako playback a ¢astetné jako Zivé vystoupeni. Toto naruseni normality posléze
graduje u placky z Los Angeles - Rebeky del Rio, ktera zpiva smutecni pisen,
podle vSech filmarskych zvyklosti doopravdy live, nicméné pred koncem pisné

umira a jeji hlas, hlas bez téla, pokracuje v zarmutku nad vlastni smrti.

Vprvni Kkapitole jsme ukazovali, Ze synchronnost je vyznaénym
momentem pro konstituci jednoty vnimani mezi sluchem a zrakem a Ze tento
moment, moment synchronu, zptlisobil ve filmu vznik skute¢ného diegetického
prostoru. Synchron vidéného a slySeného totiZ, jak jsme ukdazali, umozZnuje
lokalizovat a urcit zdroj zvuku, a proto funguje jako spojnice dvou jinak zcela
nesouvislych svétl. Slysime-li zvuk, mame povédomi o tom, z ¢eho vychazi, a
v nékterych pripadech stvrzujeme slySené vidénym. A je to pravé tento moment,
na ktery Lynch v klubu Silencio atoci: zdroj zvuku se stava nelokalizovatelny,
synchronicita je vysledkem toliko koincidence, zakonitosti prirozené zkusenosti,
a tedy normality, prestavaji platit. To, co nadm synchronicita slySeného a

vidéného zprostredkovavala, tj. lokalizaci zdroje zvuku, a prenesené rovnéz

inteligibilitu smyslové zkuSenosti, tu Lynch cilevédomé podkopava.

Y

Tento krok je tu symbolicky. Z hlediska béZici narace se v klubu Silencio
nic prevratného nestane, nicméné se zde ukazuje, Ze kontinuum, smyslové a
metaforicky i vyznamové, je zdanlivé nebo nahodilé. Normalita je iluzi, nikoli
zakladnim kamenem stavby. Absence funkéniho diegetického zvuku, tj.

obvyklého diegetického zvuku, v této scéné je klicem k posledni tretiné filmu, je
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mementem zmizelé obvyklosti. Zaroveil je tato absence nesmirné napadng, a jeji

napadnost je poukazem k stale platnym zadkoniim obvyklého.

NasSe disertacni prace se zvalné c¢asti zabyvala tim, co povazujeme za
normalni. Je pravda, Ze v oboru nediegetického zvuku je tato normalita ponékud
abstraktni, nicméné stale je dominantni soucasti diskurzu o filmovém
nediegetickém zvuku, tj. prevazné o filmové hudbé. A v samém zavéru nam
dovolte vyjadrit nadéji, Ze tento text snad miliZe poslouzit jako inspirace pro dalsi
mysleni o filmovém zvuku, popripadé jako inspirace pro tvirc¢i zachazeni
s normalitou ve filmovém zvuku. Tato prace nese nazev Silencio Club rovnéz ze
symbolickych diivodl. Pravé konstrukce rozpojeni normdalniho kontinua nas
privedla k formulaci normality a obvyklosti, skrze kterou jsme se pokusili
objasnit funkci zvuku ve filmu a vyznam nastupu synchronizovaného zvuku ve

filmu.
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