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Abstrakt

Toto je popularizaéni prace v oblasti zvukové teorie. Zabyva se zakladnimi vzajemnymi vztahy
zvuku a obrazu, potazmo vztahem zvuku a obrazu k diegezi, kde srovnava prace ¢eskych a
zahrani¢nich teoretikli. ACkoliv je primarné zaméfena na narativni dilo, zmini i urcita specifika
Ctyt nejbeéznéjsich seminarativnich zanra a dotkne se strukturnich vztahti v nenarativnich a
interaktivnich audiovizualnich dilech.

Kromé¢ vzajemnych pozic zvuku, obrazu a diegeze tato prace stru¢né popisuje fenomén synkreze a
vyznam synchronnosti, resp. asynchronnosti pro ovlivilovani percepce ¢asu a prostoru
Vv audiovizualnim dile.

Materialy v ptilohach doplituji text o souvisejici témata — kombinatorické okénko, vysvétleni
tiech plani zvukové dramaturgie, uziti zvuku jako znaku a pieklad ¢asti textu Michela Chiona.

Abstract

The goal of this work is to popularize certain sound theory issues. It deals with the basic
sound/image and diegetic/extradiegetic relations, compiling the works of various sound
theoreticians. Despite being focused on narrative film, it discusses specific features of four most
common semi-narrative genres and gives a hint of sound/image relations in non-narrative and
interactive audiovisual media.

Apart from the sound/image/diegesis relations, this work briefly explains the synchresis
phenomenon and the meaning of tight or loose sound/image synchronicity for tampering with the
perspective and perception of the filmic time and space.

The appendices contain some information concerning related themes — a short combinatorics
column, a column explaining the three basic sound planes, the use of sound as a signifier and a
longer quotation of Michel Chion’s article on rendered sound.
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1. Uvod

1.1 Co? (aneb co je tento text zac)

Timto textem navazuji na svou bakalatskou praci ,,Mit usi k vidéni, v niz jsem se
vénoval klasifikaci zvukl v audiovizualnim dile a zptisobu jejich percepce a interpretace.
Tentokrat se budu vénovat nékterym vztahlim, vznikajicim mezi obrazem a zvukem. Vzhledem
Kk tomu, Ze mnozstvi ptislusnych vztaht Ize vy¢islit snad leda pomoci kombinatoriky, rozhodné
se tento text nebude vénovat v§em moznym vztahlim, vynasnazim se vSak shrnout v ném ty
nejbéznéjsi. Podobné jako ma bakalatské prace, ani tento text si necini narok byt nécim
objevny, opét pljde spiSe o co mozna nejsrozumitelnéjsi shrnuti cizich poznatkli, obohacené o
nckteré mé vlastni postiehy a ptipadné o urcité presahy do souvisejicich obord.

1.2 Pro¢?

Proc se tento text vénuje uz popsanym tématiim? A proc je psany tak jednoduse,
popularizacné a nevédecky?

Protoze v ¢eském jazyce zatim neexistuje jiny text, ktery by se témto tématim
vénoval. Dohledavani informaci v cizojazycnych textech je samoziejme pro vysokoskolského
studenta nezbytné, ovSem Ceska skripta, shrnujici zéklady latky, by vyrazné zlepsila efektivitu
vyuky i1 porozuméni jevim, které nejsou ani v ¢estiné zcela snadné na pochopeni. A urcita
popularngjsi forma by snad mohla zpfistupnit nékteré informace i laiktim, kteti by je o své vuli
z odborngjsich textd nikdy nevycetli.

Proc se tento text snazi Skatulkovat, kdyz mezi jim vytycenymi kategoriemi nejsou
pevné hranice?

V d&jinach filmu tak né&jak plati, Ze kdykoliv kdokoliv vyty¢i jakékoliv pravidlo, témét
okam?zité se najde nékdo, kdo ho svym filmem popfte. (Notoricky znamy popira¢ pravidel je
napft. Jean Luc Godard.) Stejné tak se to ma se Skatulkami — ale jestlize dila mohou vznikat
S ucelem popirat teorii, vymezovat se vi¢i jejim okovim, ¢i zdmérné piesahovat jeji rdmce, pak
je ptece vytyCovani hranic samo o sob¢ piinosem, protoze bez nich by zminéna dila tézko
vznikla. Popinava rostlina také zpravidla pferoste konstrukei, po které se plazi, ale kdyby této
konstrukce nebylo, nikdy by nerostla tak vysoko. (Na druhou stranu, nebylo-li by rostliny,
nebyl by diivod konstrukci stavét — a filmova teorie také vzdy popisuje jen jiz existujici
postupy.)

Proc je hlavnim kritériem déleni narativita audiovizuadlniho dila?

Velmi Casto se setkavame s délenim filmi na dokumentarni, animované a hrané. Tohle
déleni je sice velmi intuitivni, ale pfi blizSim pohledu jej nezbytné shleddme nevhodnym.

Tak tfeba dokument vniméme intuitivné jako zobrazeni reality a hrany film jako fikci.
Ale co si pocit s filmy, kde je do co nejvétSich detailii rekonstruovana historicka realita? Co

s filmy, které jsou smontovany (chcete-li) z ¢asti hranych a z ¢asti dokumentarnich? Nehledé
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na to, ze hrany film je z principu dokumentem svého vlastniho vznikani (ve smyslu ze déje
pied kamerou, jakkoliv inscenované, se musely odehrat) a v dokumentarnich filmech konecné
také nevidime proces vznikani a, jak zndmo, obratnym stfihem lze nato¢enou realitu ¢asto
pretvorit k nepoznani.

Animovany film? Pfesahy hraného filmu a animovaného filmu tvoii na jedné stran¢
pixilace (pookénkové snimani zivého herce, polohovaného jako loutka; poprvé patrné ve filmu
El hotel électrico’) a na druhé stran& uzivani animace v hranych filmech, které ma rovné
dlouhou historii, ovSem zejména s pfichodem digitalnich technologii nabralo na obratkach
natolik, Ze o fadé modernich filmi (po¢inaje dost mozna Hv&zdnymi valkami®) nelze ¥ici, zda
jsou hrané nebo animované. A konecné: copak animovany film, vznikly pomoci rotoskopie,
nemusi byt nejprve zahran?

Pro forma jesté uvedu piesah animovaného filmu a dokumentu, kde na jedné strané
stoji animace redlnych objektli v pfirozenych podminkéch a na druhé (té zajimavéjsi) ptistup,
kdy je animace vytvarena podle dokumentarniho zvukového zaznamu a/nebo kdy animovany
film nebo jeho &ast mé vypadat dokumentarné (p&knym piikladem je Valgik s Bagirem®).

Pozoruhodné je ale, Ze ve vétSing hranych, dokumentarnich i animovanych filmt je
uloha zvuku prakticky totoznd — a zpiisob prace s nim rovnéz. Jedna véc ty filmy spojuje —
vypravéji ptibeh, jsou narativni. Proto narativnim audiovizualnim dilem za¢neme a budeme se
mu vénovat nejpodrobnéji.

Y El Hotél Eléctrico, rezie Segundo de Chomodn, 1908
? Hvézdné valky (Star Wars), reZie George Lucas, prvni dil mél premiéru r. 1977

® Valgik s Bagirem (Waltz with Bashir), rezie Ari Folman, 2008
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2. Narativni audiovizualni dilo

2a. Diegeticky, nediegeticky, onscreen a offscreen zvuk

Za audiovizualni dilo oznacime obecné takové dilo, které vznika spojenim zvuku a
obrazu.

Nejjednodussi zptisob ptipojeni je pomoci vzajemné synchronnosti, kdy diky efektu
synkreze* nase védomi automaticky spojuje vidéné a slySené. Konecné, takhle vnimame redlny
svét... Nebo ne? V realném svété piece nase zorné pole obsahne tihel 30-120° (zalezi na
fyzickych piedpokladech a konkrétni situaci, zazené, tzv. tunelové vidéni se vyskytuje napf.

Vv piipad¢ unavy, Soku, ale i ve vysokych rychlostech u fidi¢i), zato sluch vnima zvuky
prichézejici odevsad, z plnych 360°. A kdyz tedy sluch pokryva zhruba tfikrat vétsi rovinny
uhel, 1ze velmi zjednodusené fici, ze dvé tietiny zvuk, které v bézném zivoté slySime, je
vnimanych, aniZ bychom vid&li jejich zdroj.” To proto nam negini sebemensi problém slyset ve
filmu vice nez jen to, u ¢eho vidime zdroj zvuku. Zvuky, jejichz zdroje nevidime, vztahujeme
k jejich akustickému okoli (které je s obrazem synchronni) a na zakladé toho usuzujeme, jaky
vztah k obrazu maji.

Vzniknou nam tedy pomocné kategorie zvuk v obraze (onscreen) a zvuk mimo
obraz (offscreen).

Narativni film ov§em nevniméme jen jako realitu (resp. idealizovanou ¢i stylizovanou
podobu reality), ale také jako vypraveni, piibeh. Skladat si udalosti do ptib&éhti a vytvaret si
mezi nimi souvislost je pro ¢lovéka ptirozené. Usnadiiuje to praci paméti, vétSinu informaci
pfijimame v piibéhové formeé — od anekdot po novinové €lanky — a i svlij vlastni zivot do jisté
miry vnimame jako piib&h. ® A kdekoli je p¥ibéh, tam zcela nezbytné musi byt i vypravé,
ktery ten pfibch vypravi. Nékdy je zcela zjevny a pfimo divéka oslovuje, jindy si jeho existenci
nemusime viibec uvédomovat, ale pfitomny je vzdy — je to vypravec, kdo z mnoZiny informaci
vytvati ptibéhovou strukturu a €asto 1 cely svét, v némz se piibéh odehrava. " St ptibéhu
nazyvame jednoslovné diegeze, prvky, které jsou soucasti svéta piib&éhu, oznacime za

*Srov. CHION, Michel: ,,Audiovision: Sound On Screen”, Columbia University Press, 1994; kapitola 3, str. 63
nebo viz dale.

> Redlné jedts vétdi podil, kdybychom chtéli potitat s prostorovymi dhly.

® Uz kdyz se fekne , film*, vétgina lidi si automaticky pfedstavi hrany narativni film (podobna chyba, jako kdy? si
pod slovem ,lyZze” pfedstavime sjezdové carvingové lyze).

7 Z definice tedy u narativnich filmQ, které na divaka maji plsobit jako zobrazeni reality, resp. tam, kde vypravéc
neni ziejmy, je vypravécem kolektivni autor filmu, personifikovany rezisérem (ddle: reZisér). Naopak, je-li
vypravéc zfejmy, pak Ize fici, Ze tento vypravéc je sam postavou v pribéhu, ktery je vypravén rezisérem. Dochazi
tak k vrstveni diegeze, viz oddil 2b.
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diegetické a naopak prvky, které do svéta pribéhu nepatii, ale pfesto jsou soucasti vypraveéni (a
tak prozrazuji pfitomnost vypravéce), oznacujeme jako nediegetické.8

Ptedpokladejme, ze pribéh je zkratka informace o déjich, odehravajicich v ur¢itém
poradi a/nebo svdzanych urcitymi logickymi pravidly (obvykle je jednim z nich pti¢inna
prochazi jako jejich Gcastnik ¢i svédek. Nu a diegetické je v takovém piipadé to, s ¢im postava
prichazi (nebo by hypoteticky mohla pftijit) do styku; diegeticky zvuk je tedy zvuk, ktery
postava slysi, nebo mize slySet, a to i1 tehdy, kdyz ho neslysi divak.

Tyto kategorie mezi sebou velmi vyrazné interaguji.

Diegeticky zvuk v obraze je tedy jakykoliv zvuk, ktery je alespoii do ur¢ité miry®
synchronni s obrazem, jeho podoba pfiblizné¢ odpovida podobé€ zvuku, kterou divék ve spojeni
s danym obrazem ocekava (na zdkladé zkuSenosti s redlnym svétem nebo jinymi filmy), a tedy
jej divék vztahuje k tomu, co vidi.

Diegeticky zvuk mimo obraz je zvuk, jehoz zdroj divdk v obraze nevidi, ale ma
davod predpokladat, ze tento zvuk je soucasti svéta pribéhu v ramcei vidéného kontextu.
Moznych ptikladi je fada, namatkou:

- divak moZny zdroj zvuku jiZ pfedtim vidé€l (napt. dvojice lehne na postel, kamera
cudné za¢ne zabirat strop a slySime pouze zvuky souloZe);

- na zvuk je u¢inéna narazka v dialogu (napf. ,,Hod’ tam tu nasi* v hospodské scéné,
po které z nevidéného jukeboxu zacne hrat pisen)

- zdroj zvuku souvisi s prostfedim, v némz se postavy nachazeji, napt. odstiel v lomu;

® prof. Bldha ve svych textech pouZiva terminy ,zvuk v redlném postaveni” (diegeticky zvuk), ,,zvuk v privodnim
postaveni” (nediegeticky zvuk mimo obraz nebo zvuk v konsonantnim kontrapunktu) a ,,zvuk v rozporném
postaveni “ (zvuk v disonantnim kontrapunktu vzhledem k obrazu, a to bud’ nediegeticky, nebo diegeticky mimo
obraz).

(srov. BLAHA, Ivo, Zvukova dramaturgie audiovizuélniho dila, Nakladatelstvi AMU 2006; str. 24-27)

Ve svych prednaskach casto pouzival terminy ,zvuk v obraze”, ,zvuk mimo obraz” a ,,zvuk nad obrazem®”.
Posledné zminénym byl minén zvuk, ktery propojuje vice zabéru a k Zddnému z nich se konkrétné nevaze,
zpravidla tedy voiceover (v jakékoliv ze svych moznych dramaturgickych funkci), hudba, fidceji i slozité;jsi
ruchova kompozice (srov. tamtéz, str. 86 a posledni odstavec na str. 92).

V této praci vychazim z exaktnéjsi klasifikace, pouzivané v anglicky mluvicim kulturnim prostoru
severoatlanticka civilizace, zejména pak z text Michela Chiona. Narazime-li ale na jev, ktery popsal i prof. Blaha
a pojmenoval-li tento jev jinak, v pozndmce uvedu i Bldhovu verzi.

? Viz sekce 2h.
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- zdroj zvuku se objevi v obraze az po zaznéni zvuku, aby si divak mohl nejprve
vychutnat akusmatické asociace (napt. drak v pohadkach nebo strasidlo v hororu; ¢i prosté a
jednoduse jakykoliv zvuk, na néjz postavy reaguji.lo)

- postavy reaguji na zvuk (zpravidla pochopitelné velmi tichy), ktery divak neslysi a

zaroven nevidi jeho zdroj; divak se tak o samotné existenci zvuku dozvi pouze z reakce postav.
1

Nediegeticky zvuk mimo obraz je zakladni poloha nediegetického zvuku — zvuk,
ktery ptiznané pifichazi od pomysiného vypravéce. Zejména tedy jde o hlas vypravéce, Casto se
V této poloze vyskytuje hudba, naopak ruchy jsou vzacnosti. Vyskytnout se samoziejmé
mohou, jednak jako rizné zvuky souvisejici s hlasem vypravéce (pf. pokud si mé vypravee
béhem vypravéni zapalit, mizeme se o tom dozvédet pouze nediegetickym ruchem mimo
obraz), jednak jako vypravécem vkladané zvukové odkazy na minulost ¢i budoucnost, takové
miniaturni zvukové flashbacky ¢i flashforwardy (v této funkci jsou snadno zaménitelné se
subjektivnim zvukem, resp. flashbackem postavy).

Uziti nediegetickych ruchti mimo obraz v narativnim filmu je relativné vzacné
zejména proto, ze divak ma tendenci ruchy mimo obraz vztahovat k obrazu a svétu pfibehu a
uziti takového ruchu nediegeticky miize byt matouci nebo naro¢né na dekdédovani, ¢imz se
snizuje soustiedénost divaka na pfibéh. VétSinou se omezuje na ilustrativni funkci, podobné
jako nediegeticky uzitd zvukova atmosféra (viz poznamka ¢. 20).

Nediegeticky zvuk v obraze je v hraném filmu ¢ast&ji pouzivan az zhruba od druhé
pulky devadesatych let 20. stoleti; v dokumentarnich zanrech (od filmu po reportaz), kde je
zachazeni s diegezi odnepaméti volngjsi, se ovSem vyskytuje prakticky odjakziva, a to hned ve
trech formach.

Jednou z moznosti jeho vyskytu je nediegeticky obrazovy prostiih (zde tedy prostiih
mimo linii vypravéni svét piibehu), ktery je doprovazen obrazu odpovidajicim zvukem.™ Ve
skutecnosti nejde o nic zasadniho, je to pouha stylisticka figura. VloZené zabéry mimo diegezi
pouzival uz némy film, srov. Pudovkinova Matka™, kde jsou takto pouZity zabéry tajicich ledi
jako symbol jara a nové nadéje — nebo zabéry klecici matky, znacici jeji kajicnost a

1% Mimo hlasu vypravéée; tehdy jde o poruovani diegeze, viz sekce 2c.

" Tento jev Chion nazyva hyperacousia (mj. CHION, M.: Film: A Sound Art. New York, Columbia University Press,
20009.).

12 Typicky p¥iklad jsou ilustrativni zabéry, kdy je hlavni d&jova linie pferuena obrazovym prostfihem,
vztahujicim se k tomu, o ¢em je fe¢ — a tento prostfih je doprovozen i zvukem, k akci v obraze se vztahujicim.
Neexistuje, pravda, ostra hranice mezi ,nediegetickym ilustrativnim prostfihem“ a ,pfechodem do dalsi vrstvy
diegeze pomoci vizualizace predmétu vypravéni, u fady zabérl nebo kratkych sekvenci nema smysl snazit se
urcit, o ktery pripad jde — nicméné to neznamena, Ze by neexistovaly Cisté priklady obou moznosti.

3 Matka (Matb); rezie Vsevolod Pudovkin, 1926

11
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odproSovani — které nejsou ptimou soucdsti ptibéhu a v némém filmu, podle jednoho

z moznych vykladd, nahrazuji nepfitomny zvuk. S nastupem zvuku se tato figura z hraného
filmu téméf ztratila, zejména v disledku toho, ze zvuk linearizuje vnimani obrazu™* a
nediegeticky obrazovy prostfih linii filmu narusuje. V televiznim zpravodajstvi a
dokumentarnich filmech tuto figuru sice nachazime celkem pravidelnélS, ale v hraném filmu se
vyskytovala natolik ztidka, ze zvukov¢ teoretické texty, psané diive nez v devadesatych letech
(a vénujici se prevazné hranému narativnimu filmu a ne audiovizi jako takové), s jejim
vyskytem jaksi nepocitaji.

Vv

zpracovanim obrazu, tedy rovnéz v 90. letech 20. stoleti — a to tehdy, je-li zdiraznéna né&jaka
¢ast obrazu (obvykle digitalng, ne vSak nezbytng), tak, aby si divak v§iml detailu, ktery by mu
za normdlnich okolnosti zlistal skryt, at’ uz proto, Ze by ho nezaznamenal, nebo proto, Ze
skute¢n¢ neni vidét. Tento efekt byva zdiraznén také zvukem — pti¢emz divak si uvédomuje, ze
ve skutecnosti ve svété pribéhu nic takového nenastalo. Pfimo definitoricky ptiklad
nediegetického obrazového prvku (a nediegetického zvuku v obraze) najdeme v Amélii
z Montmartru®®, kde zkopirovany kli¢ od bytu Mr. Colignona vidime, s p¥islu§nym zvukovym
doprovodem, i pies Améliinu kapsu.

Tento zplisob vyuziti nediegetického zvuku v obraze patrné vychézi z divadelniho
zvyraziiovani — nasvécovani prvkl hry (rekvizit, udélosti, atp.), o kterych postavy nevi, ale
kterych si méa viimnout publikum.’

Tteti mozZnost spociva v ozvucovani pohybt kamery. Kamera obvykle neni prvkem
fikéniho svéta ani ptibéhu, a je-li jeji pohyb doprovazen jakymikoliv zvukovymi efekty,
vztahujici se pravé ke kamefe jako takové, tyto zvuky jsou de facto také v obraze a zaroven
nediegetické. Tento tieti vyskyt nediegetického zvuku v obraze je okrajové zminiovan i ve
starSich teoretickych textech, vesmés jako nezadouci. Ackoliv se s ozvuc¢enim pohybl kamery
okrajové€ setkdvame uz od rozmachu televize a nebylo zcela vzacné v akénich filmech,
vénovanych bojovym uménim, vyrazngji na n&j upozornilo az hnuti Dogma 95 a akéni filmy

14 ,Za druhé, zvuk linearizuje pocit ¢asu v zdbérech. V némém filmu zabéry nemusi nezbytné byt v ¢asové
souslednosti, ve smyslu, Ze by déje v zabéru B ndasledovaly po déjich v zabéru A. Synchronni zvuk tento pocit
souslednosti navozuje.” CHION, Michel: ,,Audiovision: Sound On Screen”, Columbia University Press, 1994; kap.
1, str. 13

 Jde o ilustra&ni zabéry, ne nepodobné ilustracnim fotografiim u zpravodajskych ¢lanka.
1 Amélie z Montmartru (Le fabuleux destin d’Amélie Poulain); reZie Jean-Pierre Jeunet, 2001

7 srov. divadelni pasaze ve filmu Cervené stievitky (The Red Shoes); rezie Michael Powell a Emeric Pressburger,
1948

'8 vdei osobnosti tohoto hnuti byl Lars von Trier, reprezentativnim pfikladem je film Idioti (Idioterne); rezie
Lars von Trier, 1998
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pozdnich devadesatych let™ — v prvnim piipadé se jednalo o snahu o maximalni autenticitu a
uptimnost, kvili niz byvaly slySet kroky kameramana, v druhém piipad¢ pak o potfebu dat
zvukem najevo zménu rychlosti plynuti ¢asu, ucinit pralety kamery jesté efektnéjsimi, atp.
V obou ptipadech $lo o zameér.

Kromé téchto tfech moznosti se s nediegetickym zvukem v obraze mtizeme setkat
jesté tehdy, je-1i cilem naruseni diegeze.tj. je-li k diegetické akci v obraze pfifazen vyrazné
neodpovidajici a tedy evidentné nediegeticky zvuk (viz sekce 2c¢).

Zvlastnim piipadem jsou situace, ve kterych nelze urcit, zda zvuk je ¢i neni
,,onscreen®.

Zvukova atmosféra zpravidla utvaii svét piibshu a v této funkei je nutné diegeticka®.
Velmi ztidka obsahuje konkrétni prvky, které by divak mohl na zakladé synchronnosti k obrazu
vztahnout, navic divdkova pozornost je zpravidla upfena jinam?!. ProtoZe navic piimo
ovlivituje nase vnimani obrazu, nelze zpravidla urcit, zda je zvukova atmosféra v obraze nebo
mimo obraz.

»On-air sound“ aneb reprodukovany zvuk, u n¢jZ vidime zdroj, ale na zdroji neni
mozné poznat, ze dany zvuk vydava (tj. gramofon, radio, atp.), je na tom vlastné stejné. Ani
zde nedochazi k jednoznaénému spojeni zvuku se zdrojem a ani zde tedy nelze, filosoficky
vzato, jednoznacn¢ rozhodnout o tom, zda je v obraze, ¢i mimo obraz. Zda je, ¢i neni
diegeticky, nicméné obvykle prozradi reakce postav i jeho postprodukcni zasazeni do
akustického prostiedi (barva, dozvuk, intenzita, panorama).

Vnitini hlas je rovnéz jednoznaéné diegeticky, nachazi se ,,v hlavé hrdiny*“ — ten ale
muze vychazet ze zabéru, miiZze a nemusi byt v obraze. Navic, i pokud v obraze je, nevidime

%\ této souvislosti byva ¢asto uvadén film Matrix (The Matrix); rezie brat¥i Wachoviti, 1999, kde ozvuéeni
pohybl kamery signifikuje zpomaleni ¢asu (tzv. bullet time).

2% Dokonce i zvukovou atmosféru Ize pouZzit i nediegeticky, jak pfedvadi mj. scéna s kolazi dopist v Amélii

z Montmartru. Nediegetické pouZiti atmosféry je nicméné vzacné. V tom pripadé je totiz nezbytné, aby
atmosféra svét pribéhu ani neutvarela, ani do néj nepatfila. Kromé pouziti v Amélii tak prichazi v ivahu snad
leda pouZiti v roli jakéhosi autorského komentare ¢i , ilustracniho zvuku”, kde je beztak typictéjsi uziti ruchq,
srov. Blaha, kapitola Ruchova dramaturgie, str. 86:

,S privodnim postavenim ruchl se setkdme jen ve zvlastnich pripadech. Jedn3d se tfeba o montaz fady ruch(
v pasmo volné sdruzené s obrazem na zpUsob prdvodni hudby. (...) Dominuje emotivni a symbolicky vyznam
ruch(, nikoliv jejich realny vztah ke zdroji zvuku. Jindy (...) svoji témér hudebni povahou (tyto ruchy) nabyvaji
vyssi formy estetické plsobivosti a hlubsi emotivni Ucinnosti na divaka; napr. nostalgickou pasaz historickych
fotografii poeticky oZivuje proud dobovych ruch(.”

21 . ,v P T
Na synchronnosti tudiz nezalezi, viz sekce 2h.
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zadny synchron — ani u vnitiniho monologu tedy nemizeme rozhodnout, zda je, ¢i neni
v obraze.?

Ani diegeze nemusi byt jednoznacna, ovSem zatimco u kategorii onscreen/offscreen
k nejednoznacénosti dochazi zpravidla mimodg¢k, zde je nejednoznacnost obvykle dana
vlastnostmi zvukového materidlu, zZdmérnym narusovanim diegeze, piipadné jejim vrstvenim.

22 v s vegs PRI, . v . v . , v s o v V.

Skuteéné vyuZiti vnitfniho monologu je ovsem relativné vzacné, za vnitini monolog mliZzeme oznacit pouze
slySené myslenky postavy v dané situaci; komentar postavy, ktera uz vi, jak celd situace dopadla, uz neni
vnitfnim hlasem, ale vypravééem. Viz sekce NaruSovani diegeze.
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2b. Vrstveni diegeze

Jedna se o postup velmi stary, spoleény vS§em rdmcovym noveldm, poc¢inaje nejpozdéji
pohadkami Tisice a jedné noci. V jednom piibéhu (jehoz vypravée stoji mimo diegezi daného
ptibéhu) jedna z postav zacne vypravét novy piibéh (a sama se tak stane jeho vypravécem).
Vznikne tak druha vrstva diegeze — uvniti které mize vzniknout tieti vrstva, a tak dale.

Film tento literarni postup adaptoval zcela bez problémi. Pro film je pfirozené, aby,
kdyz postava vypravi, jeji slova plynule pfesla do zobrazovaného svéta nového piibéhu. Divaka
spiS prekvapi, kdyz se tak z né€jakého diivodu nestane, viz Bergmannova Persona®®. Film, diky
sttihu, umoziuje paralelni sledovani vSech vrstev diegeze, to se v praxi ovSem pouzije ziidka,

Vétsina knih i filmt se spokoji s jednou az dvéma vrstvami diegeze, vice jich predvadi
napfiklad film Inception®® (v nejzapInén&jsim mist& pét — realita, destivé mésto, hotel, snézna
pevnost a vnitfni Limbo) nebo graficka novela Sandman: Konec svéta® (také pét — realita,
kréma, Petrefaxiv pribéh, piibéh druhého funebraka a piibéh vdovy Veltisové). Teoreticky
pocet vrstev neni nijak omezen.

Obratnym ohybanim vrstev diegeze 1ze utvofit logickou smycku, jako naptiklad
v Alence za zrcadlem?, kde Alenka sni a zdé se ji, Ze je v krajiné za zrcadlem, kde potka
¢erného krale, ktery sni, a zdd se mu, Ze je v domé, kde u krbu spi hol¢icka Alenka, které se
zda, Ze je v krajing za zrcadlem, kde potké ¢erné¢ho krale... ovSem najit pro takovouto smycku
logické teSeni je pomérné dost narocné, a nelogické feSeni by divak vnimal jako podraz.
(Alenka tento problém netesi a od krale odejde. Stejné tak se feseni nedockame ani v Konci
svétl, kde se podobného zadrhelu dotkne 1 Petrefax.)

Striktné vzato tedy uz ptitomnost jednoho hlasu vypravéce znamena existenci dalsi
roviny diegeze, protoze nad rovinou piib&hu je vypravé¢ a nad vypravéem rezisér, ktery opét
existuje v jiné roving, nez vypraved, jehoz hlas slysi divaci.

2 Persona, rezie Ingmar Bergmann, 1966
** potatek (Inception), rezie Christopher Nolan, 2010

> GAIMAN, Neil: Sandman 8: Konec svétid/Sandman 8: Worlds‘ End, prvni vydani DC Comics 1993, ¢esky Crew
2010, pfibéh Rubase.

26 CARROL, Lewis: Alenka v kraji div( a za zrcadlem, preklad Aloys a Hana Skoumalovi, Albatros 1988, str. 105
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2c. NaruSovani diegeze

Narusovani diegeze se odedavna tyka zejména mluveného slova — co lépe narusi
ptibéh, nez slova, z nichz se ptibéh sam sklada? Nejjednodussi zplisob naruseni diegeze
pochazi uz ze starovékého divadla — je jim monolog postavy, ktera se obraci ptimo k divakovi,
¢imz z diegeze vystoupi.

Nové;jsi divadlo (i kdyz, potad jenom relativng, bavime se o Shakespearovi) piinasi
variaci monologu, pfi némz si postavy uvédomuji, ze jsou postavami v divadelni hie, aniz by
ovsem z diegeze nutné Vystoupily.27

Specificky zplisob divadelniho naruseni diegeze jsou tzv. ,,forbiny*, znamé u nas
nejvice z predstaveni Osvobozeného divadla, kdy nejen ze postavy vystoupi ze svéta piibéhu,
ale do jisté miry i herci ze svych roli — mluvi o vécech, kterd by postavy nemohly znat, atp. Ve
filmu n&co podobného takika nevidame. (I kdyZ — v némecké parodii Traumschiff Surprise®®
herec Till Schweiger také v jednom mist¢ z role vystoupi.)

Film s ptitomnosti vypravéce pfinasi variace na dané téma — zejména tedy tehdy, kdy
postavy (diegetické) reaguji na vypravéce (nediegetického).

Vypravée se ve starsi literatuie vyskytuje obvykle bud’ jako hlavni hrdina (ich forma
Vv pfitomném Case, diegeticky) nebo jako vSevédouci vypraveée, ,,omniscient narrator* (er forma
nebo ich forma v minulém case, tedy zcela nediegeticky). Na tom nic neméni ani vrstveni
diegeze, viz vyse.

Béhem 20. stoleti dochazi k rozvolnéni téchto pravidel. V literatufe se objevuje
vypravéni v druhé osobé (du forma, kde se vypravée obraci piimo k protagonistovi ¢i ke ¢tenaii
a neni jasné, zda je on sdm soucasti svéta pribehu) ¢i vypravéni v mnozném cisle. Co je

vvvvvvvvvvv

7 Napf. SHAKESPEARE, William: A Midsummer’s Night’s Dream/Sen noci svatojanské, dvojjazycné vydani, Cesky
preklad Martin Hilsky, vydal Torst, prvni vydanir. 1996

Ve Snu noci svatojanské jde o postavu Puka, ktera se obraci pfimo k publiku. Jakkoliv je Puk asi nejznaméjsi
Shakespearovou postavou, kterd se obraci pfimo k publiku, neni jediny — obdobny vyznam maji nékteré
proslovy jeho ,,smutnych $askd“ ¢i tvod hry As You Like It/Jak se vam libi.

Srov. HILSKY, Martin: Chvala blaznovstvi, Shakespearovi klauni a $asci (pfednaska v TV poradu Uméni véera a
dnes, prvni vysilani 21. 4. 2009)

Shakespeare sam vychazel ze starsich pramen(, metafory o svété jako pddiu se dochovaly uz v prednaskach
Pythagorovych. V ramci soucasné popularni kultury odkaz Puka — potouchlého nehrdiny, uvédomujiciho si, Ze je
jen postavou v ¢imsi dile — bohaté vyuZiva Deadpool.

(Deadpool, rezie Tim Miller, 2016)

28 (T)Raumschiff Surprise — Periode 1, rezie Michael Herbig, 2004
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piibshu, ktery vypravi.?’ Pro filmového vypravéce, ve filmu se tradiénd projevujiciho ve funkei
voice-overu, tedy prostiedku a priori nediegetického, to znamena, ze v nékterych dilech nelze
jednoznacné urcit jeho celkovou diegezi, ale jen okamzZitou - zejména kvuli oblibené manyie
»zhmotnéni vypravéce®, kdy se 1 vypraveéC ,,ve tieti osobé* alespon na chvilku objevi ve svéte
piibehu.*

Pozice hlasu vypravéce ve vztahu k diegezi byva velmi vratkd zejména tehdy, kdyz je
vypravec zaroven postavou. Filmovy vypraveée ,,v prvni osobé miize vykazovat rozdvojeni
osobnosti (typicky u filmu noir), kdy jako postava v predkladaném dé&ji vystupuje diegeticky,
ale samotny vypraveécsky voice-over je nediegeticky — hlas vypravéce a postavy pfitom nemusi
byt odliSen ni¢im jinym, nez vyznamem (a pochopitelné synchronnosti). Nékdy je jedinym
rozdilem mezi hlasem vypravéce a vnitinim hlasem postavy pouze v uzité gramatice (vypravece
zpravidla vypravi o tom, co uz prozil, tedy v minulém case, ale ani toto neplati vzdy), jejim
»promichanim* pak miize dojit i k splynuti téchto dvou narativnich prosttedkli — coz mize byt
Zamer.

Diegezi 1ze narusit i ruchy, naptiklad v groteskach — pokud se v perfektni
synchronnosti s akci v obraze ozve této akci naprosto neodpovidajici zvuk (napf. jeden klaun
nakopne druhého, ale misto nakopnuti se ozve zapiskani), jinymi slovy, pokud je synchronni
diegeticky zvuk nahrazen nemén¢ synchronnim a zjevné nediegetickym zvukem, vznika
situace, ktera miZe pobavit svou absurditou — gag. Samoziejmé existuji i priklady
decentnéjSiho pouZiti, tento druh naruSeni diegeze nicméné zlstava vyraznym prvkem
stylizace.

29 Napft. ve filmu Prelet nad kukac¢c¢im hnizdem Milose Formana i v literarni predloze Vyhodme ho z kola ven od
Kena Keseyho je vypravééem Indian, hrdinou McMurphy. Nebo ve Formanové Amadeovi, kde je vypravécem
Salieri a protagonistou by mél byt Mozart; je ovsem fakt, Ze v tomto konkrétnim pripadé je tak silny vypravéc a
tak slaby protagonista, Ze se jejich funkce vyrovnavaji a Salieri dokonce podle nékterych nazora funkci hlavniho
hrdiny prebira.

30 Mym oblibenym prikladem na toto téma je opét Amelie z Montmartru, kde se vypravéc sam také mihne —
postava Zebraka na nddrazi, kterd v obraze fekne jedinou vétu, totiz ,0 vikendu nepracuji“. Nebo matka ve
Vanocénim pribéhu (Un conte de Noél, rezie Arnaud Désplechin, 2008) na zacatku jedné scény prebira funkci
vypravéce ve zvuku i obraze, popisuje situaci a predjima, co se asi bude dit. Je tak vypravécem, ktery stoji mimo
diegezi vyznamem, avsak presto je v zabéru a se synchronnim zvukem v obraze, na konci scény tuto svoji funkci
opusti a stava se postavou; nebo jinak, vypravéc¢ mluvi Usty postavy primo k divakovi; nebo jesté jinak, postava
svym monologem docasné vystupuje z diegeze, aby se na chvili stala vypravééem — tyhle tfi popisy znamenaji
totéz.
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2d. Nejasna diegeze

Ptibéh je urcita struktura spolu provazanych informaci — jaka je kterad postava, co kdo
kdy kde komu udélal, za jakych podminek a proc. Film je také urcita struktura spolu
provazanych informaci — co vidime odkud, v jaké perspektive, co slySime a proc. Za
predpokladu, ze jsou dodrZena strukturni pravidla tak, aby divak intuitivné vnimal danou
strukturu, mtize existovat film bez ptibehu 1 ptibéh bez filmu. Dikazl pro ob¢ sdé€leni je fada,
na jedné strané vSechny piibéhy z predfilmovych dob, na druh¢ stran¢ vesker¢ lyrické a
nenarativni filmy.

Jak to souvisi s pozici zvuku z hlediska diegeze? Inu, pokud urcity zvukovy material
per se tvofi uzavienou, dostate¢n¢ pevnou strukturu, mize snadno existovat paralelné
s filmovou strukturou. Jako takovy ji sice dopliuje, ale nezapada do ni zcela pevné, Ize z ni
snadno vyjmout, aniz by pfiSel o svilj smysl. Diky tomu mize zaujimat diegetickou i
nediegetickou pozici, pfechazet mezi nimi, dokonce zaujimat obg zarove.

Ano, jde zejména o hudbu, ktera téméi vzdy ma dostatecné pevnou strukturu na to,
aby mohly nastat vyse popsané jevy. Obdobn¢ muize za urcitych podminek fungovat i zvuk
lidského hlasu — tehdy, je-1i n¢jak formalné svazan, napi. rytmicky, aby v ném vznikla néjaka
jasné Citelna struktura. V ptipadé€ hlasu ptijde tedy zpravidla o recitaci néjaké basné, kde je
pritomen rytmus a v omezené mife 1 melodie. Do jisté miry tak mohou fungovat i ruchy, jedna-
li se o ruchy dostateéné komplexni, strukturované a zejména dlouhé (napi. zvuk jedouciho
parniho vlaku).

Diegetickd pozice hudby se shoduje s diegetickou pozici jinych zvuki, coZ je popsano
uz vySe; nediegeticka ostatn¢ také. Hudba ale mize zaujimat obé pozice zaroven, tak, Ze jeji
¢ast je diegeticka (pf. smyccovy kvartet, hrajici v lepsi restauraci) a ¢ast nediegeticka (napf.
zvuk symfonického orchestru, ktery se k tomuto kvartetu pfipoji ve chvili, kdy protagonistovi
tekne jeho vyvolena své Ano.).

Film je, v prvni fadé, n&jak strukturovany audiovizualni material. Divak vnima jeho
strukturovanost jako jakousi kostru celého dila, a ¢asti, které do této struktury nezapadaji, k ni
vztahuje (interpretuje) na zékladé vlastnich zkuSenosti nebo pfedem poskytnutého kontextu.
Zpravidla je také viidéim prvkem obraz. Dojde-li nicméné k rozvolnéni obrazové struktury a je-
li ptitomna pevna struktura ve zvuku, divak nepfestane primarné vnimat strukturu, pouze
obrazova struktura je nahrazena strukturou zvukovou (hudebni) a je-li bézné zvuk vztahovan
k obrazu, v téchto pasazich je obraz vztahovan ke zvuku. Obraz je tak vniman mnohem
subjektivnéji a abstraktnéji, nez obycejné, a to i d&ji-li se v ném v zasad¢ konkrétni véci.

Z této vlastnosti strukturovaného zvuku (resp. hudby) plyne fada jejich béznych
vyuziti. Pfitomnost hudebni struktury umoziuje rozvolnit nebo uplné zrusit strukturu ¢asovou
(zkracovani ¢i prodluZzovani €asu, vynechavani déji), prostorovou a ptibéhovou (paralelni
zabé&ry z riznych mist ¢i dokonce linii ptibéhu), chronologickou, stfihovou...
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Zkratka vyrazné zjednodusi procesy, které by bez hudby byly velmi strukturné obtizné
(byt’ mozn¢), a jako bonus dan¢ scén¢ zpravidla dodé néjaké emocionalni vyznéni.
Proto plati, ze témér k jakékoliv hudbé 1ze piipojit témér jakykoliv obraz — jedinou podminkou
je, aby obraz byl podiizen hudbg, resp. aby skute¢né doslo k propojeni. K tomu obvykle
dochazi, odpovida-li ¢asti hudby ¢ast obrazu — ¢asto pomoci hudbé odpovidajiciho rytmu nebo
tempa stiihti obrazové slozky, nékdy synchronnosti vidénych akci s nékterymi hudebnimi
prvky.

Ze stejného divodu je ovsem nékdy obtizné urcit, zda se hudba nachazi v diegetické
pozici nebo ne. Leckdy balancuje na hranici, mtze piechazet z jedné pozice do druhé a
nemame-li jednozna¢ny ukazatel pro jednu ¢i druhou pozici, jeji diegeti¢nost nelze uréit.® Ani
na tom ale nezalezi — zaleZet na tom, zda hudba je ¢i neni diegeticka, zacina az tehdy, je-li
v ramci daného filmu pouzita taz hudba v obou polohach a v kazdé z nich nese dramaturgicky
jiny V}'/znam.32

Nejen vzhledem k této obojakosti hudby v audiovizualnim kontextu vznikla na toto
téma fada teoretickych praci, vénujicich se zpravidla jednotlivym aspektim konkrétnich
zpusobu uziti hudby v AV dile. Laskavého ¢tenare, ktery by se o tyto nuance zajimal, tedy
odkazu na jeho vlastni studium a sam se budu dale vénovat obecné zvukovému materialu.
Jednu poznamku si ale pfesto neodpustim — rubem vyse popsané relativni samostatnosti hudby
je fakt, Ze neni-li zapojena do struktury audiovizualniho dila naprosto precizné, citlivéjsiho
divaka miiZe rusit. Odtud se vzal i bonmot, Ze ,,nejlepsi filmova hudba je takova, kterd neni

“3 Je tim pochopitelné minéno ,,takova, ktera je na svém misté, a proto divaka nerusi.

slyset.

Uvahami o tom, jak docilit zmiiovaného ,,naprosto precizniho® zapojeni hudebni
slozky uz byly popsany stohy papiru a straveny nescetné hodiny akademickych diskusi.®*
Ptesto nelze stanovit obecna pravidla pro pouziti hudby v audiovizuédlnim dile, to je totiz kromé
objektivnich zékonitosti (vyplyvajicich z lidské fyziologie, psychoakustiky, atp.) zavislé i na
dobovych divackych konvencich, zptisobu prezentace audiovizualniho dila, kulturnim okruhu
divéka, zdméru tviirce a dalSich veliCinach, které jsou proménné uz ze své podstaty.

*! Co htiFe, miizeme mit dokonce i jednoznacné ukazatele pro obé tyto pozice — napf. kdyz je diegeticka hudba
v obraze poufZita k casové kompresi, je stale jesté diegetickou?

%2 Srov. ,B&Znym pfipadem je souhlasna vazba hudby k obrazu (...) Hudba souhlasné dopliiuje vidéné, p¥ipadné
se stava Casti vidéného, nachazi-li se zdroj hudby v zabiraném prostredi. Obé tyto Ulohy hudby se mohou
samoziejmé sluCovat a prechdzet jedna v druhou.” Bldha, kapitola Hudebni dramaturgie, subkapitola Vazba
obrazu a hudby, str. 58

3 Srov. Blaha, kapitola Hudebni dramaturgie, strana 57

3 Vlastné Ize snadno ziskat dojem, Ze vétsina text(, vénujicich se teorii zvuku v audiovizualnim dile, se tyka uZiti
hudby, nebo alespon z hudebni teorie vychazi. Nejobsahlejsi kapitolou knihy prof. Blahy ,,Zvukova dramaturgie
audiovizudlniho dila“ je kapitola Hudebni dramaturgie, s rozsahem 28 stran; Michel Chion napsal o uziti hudby
ve filmu samostatnou knihu;...

19



Radim Lapcik Z doslechu, nebo na vlastni usi?
KZT FAMU magisterska diplomni prace
5. roénik akademicky rok 2015/2016

Obdobn¢ jako hudba mtize mit nejasnou pozici vzhledem k diegezi i sekvence
obrazovych prostfihli, animovana infografika, atp. — paklize sama o sob¢ méa soudrznou
strukturu, ale neni vybavena vlastnim zvukem, zkratka je-li pouzita jako vizualizace toho, o
¢em néjaka z postav hovoii, octne se na hran¢ mezi nediegetickym obrazovym prostiithem a
vnofenym pifbshem. (Typicky je timto pouZitim obrazu Sherlock™.)

%> Sherlock, serial BBC, riizni reziséFi, prvni tfi fady byly premiéroveé vysilany v letech 2010-2014
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2e. Vyznam déleni zvuku na diegeticky ¢i nediegeticky

Nabizi se otazka. Pro¢ bychom si méli davat tolik prace s klasifikaci néceho, co
kazdy divak ¢i posluchad, zvykly sledovat piibéhy, intuitivn¢ chape?

Po vzoru vlka z pohadky o Cervené Karkulce nezbyva nez odpovédét — abychom lépe
dokazali vypravet. Vypravéni kazdého ptibéhu je v prvni fadé prenosem informaci od
vypravéce k posluchaci, od spisovatele ke ¢tenafi, z filmu k divakovi.

Uz prvni vypravéci museli fesit problém, ze poslucha¢ vnimé nejen co je vypravéno,
ale i jak je to vypravéno. Co je vypravéno uvéfitelng, co je zjevné nadsazené, co je ironie, kdo
pribéh vypravi (a jak moc je divéryhodny).

V literatute se velmi zahy, uz ve starovékych textech, tento problém jesté znasobil.
Problémy vypravécu zustavaji, ale ptibyvaji dalsi, jako tfeba — kde popsat charakter hrdiny a
kde hrdinu nechat jednat, aby si o jeho charakteru ¢tenat udélal zavér sdm? Kdy pouzit ptimou
tfe€ a kdy jen popis interakce? Co popsat a co nechat bez popisu? Co vice, psany text umoznuje
vypravéni delSich piibéht — ale u téch byva problém udrzet ctenafovu pozornost. Plati, ze
predstavu 0 tom, jak se ptibeh bude odvijet dal, ale neni si tim jisty.

V moderni audiovizi je moznosti (a tim padem i otdzek) dosud nejvic. Co predvést
zvukem, co obrazem, co jejich kombinaci; co neukdzat viibec; co fici slovy, co ruchy, kde
pouzit hudbu (a jakou), a také co fici diegeticky a co nediegeticky. Divakiiv ptistup

Obecné plati, Ze diegetické informace vnimame primarné jako odpoveéd’ na otdzku co
se déje, a az je tato otazka zodpovézena, nastavaji sekundarni otazky — jak se to déje, piipadné
proc.

Nediegetické informace jsou ekvivalentni hlasu vypravéce. U toho divdk vnima
Vv prvni fadé co mu ten hlas fika, hned po té jak, tieti v fadé pfichazi otazka kdo je vypravéc
(pokud se ovSem nejedna o divakovi zndmy hlas; zné-li jiz divak hlas vypravéce, tuto otazku si
nepolozi) a nakonec opét proc¢ mu to tika. Velmi obdobny pfistup nastava u nediegetické hudby
(jakou emoci hudba vyvola sama o sob¢, jak ucinkuje v kontextu s obrazem, pro¢ hraje zrovna
tato hudba), vnimavé;jsi divaci mohou dokonce vnimat i stfihy a zabérovani (co kamera ukaze,
co uz neukdze, proc).
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2f. Priklady vlivu diegeti¢nosti zvuku na jeho percepci

Neni mozné vypocist v§echny mozné interakce mezi diegetickym a nediegetickym
zvukem a obrazem (viz kombinatorické okénko), nicmén¢ slusi se uvést alesponi nékteré
priklady vlivu diegeti¢nosti zvuku na to, jak jej divak bude vnimat. Nuze:

Nediegeticky, omniscientni vypravé€ v neutralni poloze, je povazovan za jakysi etalon
pravdy, ,.hlas bozi* a divak mu automaticky véii (psychologicky efekt dany tim, Ze divakovo
podvédomi si pod ,,neviditelnym hlasem* ptedstavi zvuk svych myslenek nebo projekci hlasu
otce & matky). Ukaze-li se, Ze omniscientni vypravéé Ize, divak se citi podveden.®®

Je-li vSak vypravécem postava, tj. nediegeticky vypraveéc v prvni osobé, divak naopak
predpoklada jeho nespolehlivost, na zaklad¢ hlasu a zpisobu odhadne jeho charakter a
v nékterych ptikladech dokonce oc¢ekava lez — piesto mu do jisté miry véfi, protoze se s nim
podvédomé zacne ztotoziiovat®'.

V ramci zvukové tvorby existuje konvence, Ze omniscientni vypravé¢ mluvi
dokonalym, technicky €istym, spisovnym a neutrdlnim hlasem v blizké perspektivé, zatimco
vypraveéc-postava mluvi nespisovné, ledabyle. Po technické strance hlasu sice zlistava
vypravécska blizka perspektiva, hlas ovsem dava divakovi najevo, Ze mu neptedklada pravdu,
ale pouze vypravi ptibéh — ktery si mozna upravil k obrazu svému, protoze je to jeho piib&h.

Z jeho hlasu je také mozné vycist jeho vztah k tomu, o ¢em vypravi, hlas neni emo¢né
neutralni.®

% Coz plati i pro praci kolektivniho vypravéce a mlze jit o zdmér. Kone¢né Agatha Christie za svoji Vrazdu
Rogera Ackroyda (The Murder of Roger Ackroyd, prvni vydani William Collins and Sons, Londyn, ¢ervenec
1926) také sklidila bouflivé ohlasy zejména kvuli tomu, Ze se v ni vypravéc jaksi opomene zminit, Ze vrazdil on.
Filmova adaptace tento princip postrada, projevuje se ale v jinych filmech, bud'tak, Ze rezisér zamérné divakovi
neposkytne dllezité informace o pribéhu, nebo tak, Ze divak, zvykly vnimat konvencni filmova vypravéni, si
néjakého podstatného detailu nevSimne, prestoZze ho ma celou dobu pred o¢ima.

Prvni mozZnosti se proslavil film Podraz (The Sting, rezie George Roy Hill, 1973), druhou je notoricky znamy Sesty
smysl (The Sixth Sense, rezie M. Night Shimalayan, 1999) nebo Cist4 duge (A Beautiful Mind, reZie Ron Howard,
2001).

7 Naptiklad ve filmech:

Mechanicky pomeranc (A Clockwork Orange), rezie Stanley Kubrick, 1971
Spalovac mrtvol, rezZie Juraj Herz, 1968

Trainspotting, rezie Danny Boyle, 1996

Big Lebowski (The Big Lebowski), rezie bratfi Coenové, 1998

38 Ve zminéném Spalovaci mrtvol dokonce je pan Kopferkingel jen postavou — ale jeho vSudypfitomny hlas
funguje vypravécsky, protoZze ma zvukové kvality, které obvykle miva hlas omniscientniho vypravéce — tedy je
Cisty, spisovny, v blizké perspektivé a bez emoci. Na nékteré divaky tak plsobi désivé nejen to, co se vtomto
filmu déje, ale i fakt, Ze mimodék prikyvuji sugestivnimu hlasu pana Kopferkingla. Obdobné, pfitazlivost fady
film0 noir tkvi i v tom, Ze vyznamové prevlada nediegeticka rovina nad diegetickou, jinymi slovy Ze film je
jakymsi dopliikem k tomu, co tika vypravéc.
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Pokud vypraveée popisuje, co se déje v obraze, nemusi jit o pleonasmus. Pokud divak
slysi od vypravéce co se déje, je zodpoveézena tato otazka pro diegeticky zvuk a divék se tak vic
soustiedi na to jak se to déje; obecné, piijima-li divak n¢jakou informaci zaroven diegeticky i
nediegeticky, snaze ji dekoduje a ti¢inek té informace se tak prohlubuje. ZkuSenéjsi divaky
ovsem vysledek mtize zacit nudit. Naopak dasledné odd€lovani diegetické a nediegetické
informace vede k zrychleni informa¢niho toku. Méné zkuSeny divak tim ale mize byt zmaten.

Zakladni otazky (co se déje, jak a proc) jsou vlastn¢ ve vSech ctyfech proudech
informaci stejné, mohou mit ovSem v riiznych rovinach riizné odpovédi. Pii tvorbé byva obecné
vhodné postupovat opacné, nez divak. To znamend, pokud vime, Ze divék si pravdépodobné
bude klést ohledné néjakého prvku zminénou fadu otazek, nejdilezitéjsi je odpovéd na tu
otazku, kterou si poloZi naposledy. Vyjimkou mohou né€kdy byt Cisté Zanrova dila, kde je
odpovéd’ na nékteré otdzky predem zndma a/nebo nepodstatna kvili tomu, o jaky zanr jde.

Pokud se diegeticka a nediegeticka informace doplnuji, divdk je obvykle vnima jako
jednu. Pokud se piekryvaji, tu ¢ast informace, ktera je obsazena v diegetické i nediegetické
roving, divak bude védomé pficitat té roviné, z niz ji vycte jako prvni.

Pokud jsou vsak diegeticka a nediegetickd informace v rozporu, timto rozporem je
vzdy dosazeno né&jak zvlastni situace — divak ji muze pochopit jako vtip (viz vySe zminény
gag), jako ironii, jako zjisténi Ze vypravec 1ze (nebot’ obvykle véfime vic svym o¢im a usim,
neZ néCemu, co nam n€kdo tikd), rozpor mizZe poslouzit k vyvolani leknuti, pocitu paranoie ¢i
strachu, rozpor miiZze zdiraznit myslenku nebo vytvofit novou... Mista, ve kterych dochazi
kK vyznamovému rozporu diegetické a nediegetické informace, zaslouzi zvlastni pozornost.

Nediegeticka hudba a hudba v prvnim planu zpravidla zobecnuje vidéné (diky tomu,
Ze obsahuje vlastni strukturu), ale citelné diegeticka hudba v druhém planu ¢asto naopak silné
zkonkrétiiuje prostiedi — Casoprostor, v némz se dana scéna odehrava. (Viz spolecenskovédni
okénko, odstavec Symbol).

Moderni média (zejména internet a televizni seridly) méni zpusob, jakym divak vnima
audiovizualni obsah. Podivejme se jen na nékolik malo ptikladl z pocatku jednadvacéatého
stoleti. V' tomto ptipad¢€ volba piikladl neni nikterak klicova, laskavy ¢tenar by jisté ve svych
oblibenych filmech ¢i seridlech nasel fadu podobnych jevi.

Zminovana Amélie z Montmartru si decentné pohrava se vSemi jednoznacnymi
formami diegeti¢nosti ¢i nediegeti¢nosti zvuku a obrazu (véetné nediegetickych obrazovych
prvkuy);

serial How | Met Your Mother® b&hem svych deviti sérii pIn& vyuZiva moznosti
vypravece — postavy (kromée vrstveni diegeze jde zejména o moznost piimo ovliviiovat vidény
piibéh a v pribéhu vypravéni doplnovat vysveétlujici vsuvky. Jinymi slovy, pohravat si
s chronologii, logikou a vyznamovymi odstiny, vznikajicimi zménou detailti — véetné moznosti,
Ze se vypravee splete a jim vypraveény piibéh pak nedava smysl);

» Jak jsem poznal vasi matku (How | Met Your Mother); rezie Pamela Fryman, Rob Greenberg, Neil Patrick
Harris; premiérové vysilan mezi lety 2005-2014
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televizni serial Sherlock pak klasickou diegezi trha na kusy — viibec nepouziva hlas
vypravéce, naopak velmi ¢asto pouziva nediegetické obrazové prvky (pi. vlozeny text), ato i
tam, kde nejsou nezbytné nutné. Casto se obrazem i zvukem pohybuje na pomezi diegetiénosti
a obvykle netika jednu informaci dvakrat, aby bylo dosazeno vyssiho informacniho toku. At uz
si 0 tomto serialu myslime cokoliv, jeho prace s diegezi je velmi progresivni.

Poznamka na okraj:

Zejména u filmovych adaptaci knih se clovék miize tu a tam setkat s ndzorem, ze ,,film
zabiji fantazii, protoze ukazuje to, co si pii ¢teni predstavime®. Je to a neni pravda; na jednu
stranu, film sice skute¢né mize ukazat jednim zabérem situaci, jejiz detailni popis by v knize
zabral nékolik stran; na druhou stranu, film nemtze dost dobie divakovi popsat emoc¢ni hnuti
jednotlivych postav. Mlize v ném pouze zkusit vyvolat podobné pocity, preddva zkratka jiny
druh informace. Vyse zminovany dominantni voiceover v noirovych filmech vznikl témét
urcité jako znouzectnost — jako jedind moznost, jak do filmového média prenést slovni hiicky a
urcity cynismus vypravéce v prvni osobé a zaroven hlavniho hrdiny, takto dva z typickych
zénrovych znakt detektivky drsné Skoly, jez je filmovému noiru pfedobrazem.

Zatimco kniha je psany text a jako takova neobsahuje vyraznéjsi rozdil mezi ,,hlasem
vypravéce a ,tim, co se déje®, u filmu tento rozdil nastava. Predvedeme-li néjakou situaci,
obvykle zaplisobi hloubéji a opravdoveji, nez kdybychom ji popsali (podle hesla ,,nemam to
z doslechu, vid¢l jsem to na vlastni o¢i*), ale jeji pouhé predvedeni mize snadno pusobit
nejednoznacné. Diegeticka a nediegetickd vrstva vZdy interaguji. Pokud chceme, aby divak
néco védeél, je obvykle vhodné mu to fici — ale to, Ze uvéri si pojistime az tim, kdyZ mu to
ukazeme. Nebo jesté jinak, slovni popisy akci plisobi na rozum, zpusob jejich provedeni
(zabéry, barvy, pfednes, vyraz, atp.) na emoce — a diivéra ma emotivni zaklad.
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2g. Specifika diegeze v dokumentarnich zanrech

I kdyz je pravda, ze pro audiovizualni vztahy jako takové neni podstatny zptisob
vzniku audiovizudlniho dila (zda je hrané, animované, nebo dokumentarni), dokumentarni
zanry prece jen vykazuji urcita specifika.

24

béznou realitu, tedy v nich byvaji omezeny moznosti stylizace. Druhym specifikem je potieba
urc¢ité nezaujatosti, nebo alespon iluze nazorové neutrality. Stylizace, ur¢ita navodnost nebo
vyhranéna stanoviska jsou pochopiteln¢ piijatelnd v autorskych dokumentech, kdy je osobnost
autora viditelnou soucasti dila, ovSem ¢im objektivné;si je podstata potadu, tim vice vadi. (To
se tyka 1 hranych filmd, které se snazi pisobit dokumentarné.)

Z pohledu tviirce zvukové slozky to znamena zejména omezené moznosti prace
s nediegetickym zvukem. Zatimco u autorského dokumentu je mozné ospravedlnit prakticky
cokoliv a v tomto je rovnocenny hranému ¢i animovanému filmu, ¢im objektivnéji ma dilo
pusobit, tim neutrdlnéj$i musi byt ptipadny voiceover ¢i hudebni kulisa,® coZ se tyka napf.
naucnych filma.

V klasickych zpravodajskych reportazich pak je uziti nediegetického zvuku (zejm.
hudby) vyslovné na Skodu — jednak odvadi divakovu pozornost od jadra sdé€leni, a jednak
pusobi navodné a manipulativné, coz celou reportaz znehodnocuje. (Autorska, tzv. gonzo
reportaz je naopak zavisla na osobnim komentaii, ¢asto i neformalnim.)

Pro dokumentérni zanry zkratka plati — ¢im objektivnéji ma dilo pisobit, tim méné
zjevna musi byt nediegeticka slozka. Mistrovsky vystavéna dila konecn€ dokazou budit emoce

. ,41
ibezni .

Ttetim specifikem je pozice vypravéce — velmi béZnym prvkem dokumentarniho filmu
je vypoveéd’. Tedy situace, kdy pod rezisérovym vice ¢i méné znatelnym vedenim pred kamerou
kdosi mluvi a to, co fika, miize byt (a zhusta byva) ilustrovano souvisejicimi zabéry, lhostejno
zda dokumentarné nata¢enymi €isté pro tento film, animovanymi, archivnimi ¢i
inscenovanymi. Pfesto u dokumentérnich filmii obvykle nenastdva mira imerze, ktera by
umoznila pfestat vnimat vypovidajici osobu a cele se soustiedit na ptibeh, ktery predklada.
Necham na posouzeni ¢tenare, zda je to zptisobeno faktem, ze vétSina lidi neni dostatecné
dobrymi vypravéci, aby jejich hlas v roli vypraveéce poslouzil celku — zda tim, Ze dokumentarni

* Jde o formu, ne o téma — tradi¢né neutralné pUsobi napf. dokumenty o zvifatech, ovsem i ty je mozné
pojednat autorsky, jak dokazuje ve své tvorbé David Attenborough.

vy o«

* Bez zjevné diegetické slozky, tj. je-li prace ,reziséra-kolektivniho vypravéée” redukovana na praci s kamerou,
obrazovy a zvukovy sttih a praci s diegetickym zvukem. Pro uplnost, diegetickym zvukem samoziejmé neni
minén Cisté zvuk autenticky — uméle dodané ruchy a zejména atmosféry mohou vyznéni té které scény vyrazné
prohloubit, aniz by je divak povazoval za vypravécsky zasah. Lze tak pochopitelné pouzit i dialog, v tom pfipadé
je ale tfeba vénovat zvlastni pozornost tomu, aby nejen herecky vykon, ale i technicka kvalita dialogu plsobily
autenticky.
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filmy v ramci snahy o alespon zdani vyvazenosti obvykle piedstavuji vice nahled na danou
problematiku, coz pfibéh tfisti a imerzi narusuje — zda tim, ze vypovédi jsou v dokumentéarnich
filmech obvykle ponechavany jen tak kratké, aby splnily sviij ticel — nebo zda jde jen o urCitou
konvenci v dramaturgii dokumentérnich filmii, kterou by bylo mozné snadno popfit.*?

Co ovsem popfit nejde je fakt, ze jakkoliv vypovédi v dokumentéarnich filmech
obvykle nevytvofi novou vrstvu diegeze, ¢im vice je ve filmu citit zdsah reziséra, tim
zfeteln€jsi je st€éna mezi rovinou svéta filmu a rovinou reziséra. Tedy ta sténa, kterou
v animovanych ¢i hranych filmech ¢asto ani nepostiechneme.

2 Nejjednodussi zplsob popreni by samozfejmé bylo natocit vypovéd a pak podle ni akci inscenovat, pticemz
by plvodni vypovéd byla pouZita jako hlas vypravéce.
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2h. Percepce offscreen a onscreen zvuku

Nediegetickému ofscreen zvuku jsme se praveé vénovali. Pro nediegeticky zvuk je
konecné€ pozice mimo obraz typickd. Vyznam diegetického offscreen zvuku uz jsme také
nastinili — primarni vyznam spociva ve spoluvytvaieni svéta piibchu, sekundarni ve vypravéni
ptib&hu. Terciarni vyznam pak samozicjmé spociva v manipulaci s divikem na arovni
podvédomi.

Je nepochybné mozné postavit zvukovou slozku ¢isté deskriptivné, zejména je-li
takovému postupu pfizpisobena obrazova slozka. Jsou-li vSechny elementy, potfebné
K vypravéni ptib&hu, ptitomny v obraze, pak zkratka neni nezbytné nutné pracovat s offscreen
zvukem vice, nez ve formé drobnych presahii (dohrani zvukd, jejichz zdroje vystoupi ze
zabéru; po nastupu systému Dolby také atmosféry). V takovém ptipad¢ je ptibéh vypravén jen
obrazem a onscreen zvukem, offscreen zvuk funguje ,,jen* jako urcity doplnck. Proto
spoluvytvateni svéta piibéhu uvadim jako primarni funkei diegetického offscreen zvuku.

Historicky vzato ovSem byl uz od zacatku zvukového filmu zvuk mimo obraz
pouzivan celkem bézné, praveé k dodani informaci, které z obrazu nebylo mozno vy¢ist, tedy
Vv narativni kinematografii v zdsad¢ k vypravéni ptibéhu. Sovétsti reziséii Sergej Ejzenstejn a
Vsevolod Pudovkin dokonce sepsali manifest®, ve kterém (mj.) vyzyvali k pouzivéani zvuku a
obrazu jako dvou samostatnych kanal, tedy zasadné asynchronné — piesnéji, tak, aby veskery
zvuk byl pouze mimo obraz. Tato idea okamzit¢ narazila na filmatsky pragmatismus — kdyz nic
jiného, uziti synchronniho dialogu umoziuje vynechat dialogové mezititulky, ¢imz se Setfi ¢as i
filmovy material, navic je umoznéno herci pracovat s vyrazem hlasu. A kdyZ uzZ mame
synchronni hlas, pro¢ nemit synchronni i zvuk akci, Ze. Fritz Lang uz ve svém prvnim
zvukovém filmu* pouziva zvuk v obraze i mimo obraz. Mimodg&k tak poklada zaklady zvukové
dramaturgické prace — at’ uz se tyka pouziti hudebniho leitmotivu (viz spolecenskovédni
okénko), nebo prace se synchronnosti, rytmem a zdmérnym neukazovanim c¢asti akce (zpocatku
nevidime vraha, jen jeho stin, a slySime jeho piskani, které tedy uz je samo o sob¢ zvukem
mimo obraz). Dodrzuje zasadu asynchronnosti, co se tyc¢e zjevnych pohybt (jsou-li dobie vidét
kroky, neni diivod je slySet), naopak zvuk nevidénych akci je podstatny. V o pouhé dva roky
mladsim filmu Zavét doktora Mabuse™ pouziva v jednom zab&ru oba principy zaroveii —
slySime nevidénou dopravni zacpu na kiiZovatce a vidime neslySeny vystiel.

Uz zde se projevuje rozdilné vnimani onscreen a offscreen zvuku.

* EJZENSTEIN, Sergej; PUDOVKIN, Vsevolod; ALEXANDROV, Grigorij: Budoucnost zvukového filmu (Byaywee
3BYKOBOro ¢puabma); vyslo mj. v casopise Sovétské platno (CoseTckmii akpaH) v r. 1928

4 M, rezie Fritz Lang, 1931

* z4vét doktora Mabuse (Das Testament des Dr. Mabuse), reZie Fritz Lang, 1933
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Onscreen zvuk, jak uz jsem psal vySe, materializuje vidéné a dodava divakovi pocit
reality. Je na zaklad¢ synchronnosti vztazen k obrazu a vniman jako jeho piirozena vlastnost
(tedy, je-1i udélan dobie). Nebo muzZe naopak realitu popirat, zkratka podle toho, co dané dilo
vyzaduje.

Offscreen zvuk, na druhou stranu, nema, k ¢emu by se vztahl, nebyt divacké
zkuSenosti.

Zvuk bez viditelného zdroje miZe byt nazvan akusmatickym®. V nagem piipadé za
akusmaticky zvuk mtizeme povazovat v zasad¢ jakykoliv zvuk mimo obraz.

Na téma akusmatického zvuku byla jiz napsdna fada odbornych stati, zejména stati
srovnavajicich jej s béznou percepci redlnych zvukii. VEétsina z téchto stati Ize ale shrnout
pomérné snadno: Nevidime-li zdroj zvuku, zacneme si na zakladé charakteru zvuku a vlastni
divacke, ¢i Zivotni zkuSenosti, ptedstavovat, co asi tak mize zdrojem zvuku byt. (Naslouchame
tedy kauzalnim, potazmo cistym naslouchanim.) Divacka zkusenost mize byt samoziejme
okamzita — zdroj zvuku zprvu vidime, a pak zmizi ze zab€ru, aniz by ztichl (,,je
akusmatizovan®). Zajimavéjsi jsou ovsem okamziky, kdy se zvuk nejdiive ozve, a poté teprve
spatfime, co jej zpusobilo (,,je deakusmatizovan®) — ptipadné neuvidime nic a jsme ponechani
na pospas své vlastni predstavivosti a hlubsim divackym zkuSenostem. Pouzivani zvuku mimo
obraz, resp. vyuZivani akusmatické percepce, je spiSe otdzkou scénéfe a stiihu, tedy nejde o a
priori zvukaiské téma, piesto je ale vhodné dusledky akusmati¢nosti zvuku znat. S ¢im se tedy
u zvuku mimo obraz setkame?

*® Srov. Schaeffer, P. (1966), Traité des objets musicaux, Le Seuil, Paris.

Terminy akusmatika ¢i akusmaticky zvuk jsou odvozeny z francouzského ,,le son acousmatique”, coz je termin,
ktery zaved| Pierre Schaeffer pravé pro pojmenovani zvukd, u nichZ poslucha¢ nemuze vidét zdroj. Timto
pojmenovanim odkazuje na Pythagora a jeho prednasky, které udilel svym studenzlim schovany za plentou, aby
jejich mysli nerozptyloval svou pritomnosti a oni se tak mohli soustfedit pouze na informace, obsazené v jeho
hlase.

Pierre Schaeffer byl hudebnik, ne jasnovidec. Sotva mohl predjimat rozvoj nahravani zvuku a fakt, Zze ve
spolecnosti pocatku jednadvacatého stoleti vétsina lidi bude zvykla na reprodukovany — tedy nutné
akusmaticky — zvuk stejné, jako na zvuk prirozeny. Divacka zkusenost v dnesni dobé urcuje zazitek bézného
divaka mnohdy vice, nezZ Zivotni zkuSenost z realného svéta, srovnavani reprodukovaného-akusmatického
zvuku s realnym zvukem proto uz neni moc relevantni.

Striktné vzato by totiZ bylo mozné tvrdit, Ze v audiovizudlni tvorbé ani jiny, nez akusmaticky, zvuk neexistuje.
To, co slySime, prece nejsou akustické stranky vidéného, ale zvukové objekty, vytvorené podle néjaké predlohy
celym elektroakustickym fetézcem, jimz signal prochazi. Obrazy zvukd, vyluzovanych zdroji ve vidéném obraze
¢i mimo tento obraz, nikoliv tyto zvuky samotné.

Zajisté je to pravda, ovsem sotva je k néCemu dobra. Lidské védomi, dojde-li k nezbytnému zakladnimu
potlaceni nedlvéry, vnima zvuk v obraze jako redlny, pokud tento zdsadné nenarusuje jejich predstavu o zvuku,
ktery by se pfi tom kterém déji, na néjz je uprena jejich pozornost, mél ozvat. Principy, které popsal Pierre
Schaffer, se tak vyraznéji projevi pravé u zvuku mimo obraz.
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Predevsim, akusmaticky zvuk je nejednoznaény. Tahle vlastnost je zdkladni a ostatni
S ni souvisi, pokud z ni pfimo nevyplyvaji. Protoze kazdy ma jiné vzpominky, zkuSenosti, jinou
predstavivost, kazdy si také pii poslechu predstavi néco mirn¢ odlisSného. Chceme-li tedy pouzit
zvuk mimo obraz tak, aby byl jednozna¢né identifikovatelny, je vhodné pouzit zvuk s
vyznamnou znakovou hodnotou (viz spolecenskovéedni okénko).

Akusmaticky zvuk vyvolava predstavy o tom, co jej asi tak mohlo zpisobit. Jako
takovy je nepostradatelnym pomocnikem zejména pro horror a obecné strach nahangjici zanry
— nebezpeci, které neni vidéné, neni konkrétni ¢i zndmé, a jako takové dési tim vice.

Zvuk mimo obraz dale pracuje s védomim a podvédomim jinak, nez zvuk, jehoz zdroj
ptimo vidime. Vidime-li zdroj zvuku, vysledny vjem je obvykle vyvazeny; nevidime-li zdroj
zvuku, vysledek piisobi vice na emoce. Proto napt. nésilné scény zanechavaji casto silnéjsi
dojem tehdy, jsou-li pfedvedené obrazem jen v naznaku a zvukem o to preciznéji. Proto
nediegeticka hudba, a dokonce i vypravéésky voiceover, ¢asto silné ovliviiuji emotivni vyznéni
scény.

Konecné¢, v nékterych ptipadech skute¢né zvuk nese témet vSechnu informaci, kterou
divak potfebuje. Zejména se to tyka delsich dialogl, kde zname tvaie postav i jejich hlasy a
k ziskani faktické i emoc¢ni informace o jejich dialogu skute¢né staci poslouchat. Bézna filmova
(a zejména televizni) konvence veli zabirat toho mluviciho z dvojice, protoze v bézném zivoté
se také na mluviciho ¢lovéka zpravidla divame, tim spi§ mluvi-li na nas. Pokud ale namisto n¢j
budeme zabirat posluchace, dostaneme informace jak o mluvicim, tak o posluchaci — vycteme
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2i. O synKkrezi a synkreznich bodech

Clovek poznava svét pomoci péti smyslii — sluchu, zraku, hmatu, &ichu a chuti.
Sluch a zrak funguji na fyzikalni bazi, chut’ a ¢ich na chemické, hmat dokéze zprostredkovat
jak fyzikalni (teplota, tlak) tak chemické (svrbéni, péleni,...) vjemy. Pokud nastane vice
pocitkl zaroven, vznika mezi nimi v lidské mysli automatické pouto praveé na zakladé jejich
soucasného prubéhu, jejich synchronnosti. Toto pouto se upeviiuje opakovanim — je tim, co
viibec umoziiuje zivo€ichiim vnimat vice smyslovych aspektl téze véci jako... jako vice
aspektt téZe véci. Prosté se n¢kolik soucasné (synchronné) nastavajicich pocitkt v mozku
automaticky slozi do komplexniho vjemu.

Protoze se jednd o sloZeni (syntézu) vjemil na zakladé€ jejich synchronnosti, mizeme
tomu fikat tieba ,,synchronnostni syntéza“, nebo, zkracené, synkreze. Ac¢koliv je mozné
vymyslet piiklad synkreze u kterychkoliv dvou a vice smyslu, v této knize budeme rozebirat
pouze audiovizualni synkrezi.47

Audiovizuélni synkrezi je mozné si predstavit jako Sev v latce; pti pohledu zdalky
vypada jako jeden pevny spoj, pii detailnéj$im zkoumani ovSem zjistime, ze se sklada z mnoha
jednotlivych stehtl, ve kterych skute¢né dochazi k tésnému spojeni, zatimco latka okolo je —

v danych mezich — volna. (Vzhledem k spojité povaze zvuku a nespojité povaze filmového
obrazu to ani nejde jinak.) Budeme-li mluvit o synkrezi v audiovizualnim dile, pak roli stehti
zastanou tzv. synkrezni body — mista, v nichZ dochézi k t€snému synchronu. Tedy mista,

V nichz se nachazi vyrazny obrazovy prvek v tésné synchronnosti s vyraznym zvukovym
prvkem. Nezalezi na tom, co konkrétné tim vyraznym prvkem bude — mize jim byt v obraze
leccos, od vystiell a narazili pies retnice v fe€i aZ po obrazovy stiih. Stejné tak ve zvuku jde jen

*7 Ve filmové teoretické literatufe pojmenovani “synkreze” poprvé pouzil Michel Chion, tento vyraz byl
nicméné uz driv pouzivan ve fenomenologickych kruzich. Pojem synkreze Ize vysvétlit vySe zminénou
etymologii, zaroven ale mezi radky vykukuje souvislost s pojmem synkretismus. Urcita volna souvislost tam
skutecné je — zatimco synkreze je jev fyziologicky a spociva v michani a vzdjemném dopliovani smyslovych
vjemu, synkretismus je filosoficky pfistup, spocivajici ve vzajemném michani a doplfiovani existujicich ideologii,
nazoru, ¢i nabozenstvi.

Synkreze je jev automaticky a nevyhnutelny, nelze jej zcela potladit. Pracuje totiz na zakladé vnimatelovy
zkuSenosti. Kdykoliv tedy uvidime néjaky déj v obraze, automaticky ocekdvame, Ze se ozve jeho typicky zvuk,
nebo aspon zvuk pfiblizné odpovidajici nasi dosavadni predstavé o tom, co by asi tak mélo znit. Z toho vyplyva
rada dasledkd a béZzné uZivanych postupl.

Nejsnaze synkrezni spoje vznikaji v raném détstvi, s vékem se tato schopnost oslabuje, ale nikdy nevymizi
uplné. Logicky: dité se teprve uci pouzivat smysly a tak dava zpocatku vSechno do souvislosti se v§im. Na
zakladé toho, ¢emu byva obvykle vystavovano, si v mozku utvofi urcity systém béznych spojd, sluchovych
konvenci. Tento proces silné souvisi s tim, jak se dité uc¢i mluvit — synkreze tedy muze byt do jisté miry
ovlivnéna jazykovym prostiedim a kulturou, presto je to primarné fyziologicky jev.
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0 to, aby pfislusny zvuk svou délkou ptesné odpovidal trvani obrazového podnétu — jinymi
slovy, aby byl velmi kratky a v dokonalé synchronnosti.

Zatimco obraz je sdm o sobé& presvédCive rytmizovan rytmem obrazovych stfihl a
nékdy i hereckych akci a zvuk ¢asto sam o sobé obsahuje rytmickou strukturu (kterou zdaleka
nemusi byt jen hudba), spojeni zvuku a obrazu je rytmizovano pravé mirou vyskytu
synkreznich bodd.

Synkrezni body nejsilnéji ovliviiuji nase vnimani obrazu, nejvice ,,materializuji‘
vidéné, prindseji nejkonkrétnéjsi informace, které by zrak nepostiehl. Tomuto efektu napomaha
skutecnost, ze film poskytne divakovi 24 obrazkl za sekundu (moderni 25 nebo 30, televize 50
nebo 60, digitalni audiovizualni dilo podle kodeku a technickych parametrii obrazovky;
zejména konzolové hry mohou mit i vyssi snimkovou frekvenci), zatimco ¢asovy prah slySeni
pro frekvenci 1000 Hz je 1/500 s; zvukové informace tedy ¢lovek piijima ptiblizné 5-10krat
rychleji, nez obrazové a v pfipad¢ velmi rychlych déji v obraze se podvédomé spoléhd vice na
sluch, nez na zrak. (Bez ohledu na konkrétni snimkovou frekvenci; i v redlném svété
zpracovani zrakového vjemu trva déle, nez zpracovani vijemu sluchového.) V nékterych
pripadech tak zvuk mizZe popisovat jev, ktery v obraze neni viibec zachycen.*

Vyse zminéna materializace nabira fadu riznych podob — zvuk mlize napft. pfinaset
informaci o hmotnosti narazejiciho télesa (hlubsi naraz znamena vétsi hmotnost), o jeho
materialu (kov rezonuje jinak, nez dievo) a nahradime-li v synchronnim bod¢ jeden zvuk
druhym, podobnym, divak si zdmény nevSimne (coZ umoziuje napt. nahradit slepy vystiel
pravym, rozbijeni cukrového skla pravym sklem, atp. a docilit vétsi vérohodnosti zobrazeného).
Toto automatické spojeni také umoziuje nahradit ocekdavany zvuk zvukem neocekavanym
(resp. diegeticky zvuk nediegetickym, viz sekce NaruSovani diegeze). V takovém piipadé dojde
zpravidla k pocitu absurdity, jelikoz vzniklé spojeni popira nasi zkusenost z realného Zivota.

Vzhledem k tomu, Ze synkreze a pocit spojeni dvou vjemt jsou silné ovliviiovany
divakovou zkuSenosti, nastava-1i néjaké spojeni ve filmech pravidelné (at’ uz je jakkoli
nesmyslné), stane se konvenci a divak je zacne Vyiadovat.49 Divékovi s takovouto divackou
zkuSenosti naopak pfijde zvlastni pfirozené zobrazeni danych jevi.

Synkreznim bodem muzZe byt jakakoliv souhra obrazového a zvukového prvku, tedy
dokonce i stiih, je-li v obraze i zvuku zjevny a synchronni.

Synkrezni body mohou vznikat i ,,fale$n&* — p&kny piiklad uvadi Michel Chion,*® a to
ptiklad rybnika, po némzZ jdou pravidelné vinky, a zroven slySime zbluiikdni. Domyslime si
tedy, ze do vody néco pada, a de facto aniz by doslo k synkrezi v pravém slova smyslu, stejné ji
pocitujeme, protoze si zvuk jasné vztdhneme k nevidéné ¢asti obrazu.

48 , vy “ v . , v, ., , ,

Fenomén ,rychlejsi nez oko” — napt. nevidime dopadnout ranu, ale slySime jeji zvuk, tedy ndm mozek doplni
predstavu toho, zZe skute¢né dopadla), na cemz stavély kung-fu filmy 80. let 20. stoleti a nejpozdéji s filmem
Matrix se tento postup stal pravidlem v hollywoodskych akénich filmech.

9 Nejtypictéjsimi priklady tohoto jevu jsou zvuk ve vesmiru, Udery pésti nebo zvuky laserovych zbrani.

0 CHION, Michel: , Audiovision: Sound On Screen”, Columbia University Press, 1994; kapitola 3, str. 60.
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Synkrezni body dale umoziiuji rizné ohybani ¢asu, jeho zrychlovani nebo
zpomalovani, dokonce i zastaveni. Pfichazeji-li zpocatku z jakéhokoliv divodu pravidelné a
intervaly mezi nimi se zacnou natahovat, divak vnima zpomaleni ¢asu. Pokud zcela vymizi,
zastavi se i subjektivné pocitovany ¢as, a to bud’ zcela (jen pro protagonistu ne; k tomuto
efektu se tradi¢né zpravidla pouziva hlasité tikani hodin, které nahle ptfestane) nebo naopak
jenom pro protagonistu (napt. oblibené melodramatické scény, kdy se postava uprostied bitvy
zastavi a 1 kdyz kolem zufi bitva, postavy se najednou netyka). Pokud by se intervaly mezi
synkreznimi body zkracovaly, ziskame dojem vétsi dynamicnosti a akénosti (bojové scény,
honicky, atp. kde se k bézné synkrezi dané akci ptidava Casto jesté synkreze stithova a rytmus
doprovodné hudby); no a kone¢n¢€, pomoci naprosto nezménéného, ale velmi dlouho se
opakujiciho rytmu Ize docilit dojmu nekone¢ného okamziku. (Ptiklad tohoto uziti najdeme
v Untouchables®! Briana De Palmy, kde je i timto zptisobem feSena schodistové scéna,
imitujici slavné Ejzenstejnovy Odéské schodysz. Kocarek, ktery sjizdi z jednadvaceti schodd,
na kazdém schodu ud¢la tutéz ranu — kterou ale v celé sekvenci slySime vicekrat, nez kolik tam
je viibec schodli. Navic nezrychluje, jako by zrychloval redlné. Hypnotickym neménnym

MV W

rytmem ukazuje okamzik, ktery jako by trval vécné.)

> Neuplatni (The Untouchables), reZie Brian De Palma, 1987

>% Kfiznik Potémkin (BpoHeHocel, MoTémkuH), reZie Sergej Ejzendtejn, 1925
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2j. Asynchronnost a zvukova perspektiva

Zatimco v analogovém filmu byla synchronnost vzdy pouze ptiblizna a nikdo si
nestézoval, digitalni technologie umoznily zarovnavat zvuk k obrazu s pfesnosti v fadu
milisekund. Zejména pfi praci na velkych filmech se tak jednou z povinnosti zvukového tymu
stava detailni synchronizace jednotlivych slysitelnych prvki. Zda vsak tato prace filmu néco
piinasi, nu — to je siln¢ diskutabilni. Vysvétlim proc.

V prostiedi vzduchu se svétlo $ifi rychlosti ptiblizné 300 000 000 m/s, zvuk zhruba
rychlosti 300 m/s. (Redlné hodnoty jsou jiné, ale pro ptiblizeni tato hrubé aproximace staci.)
Absolutni synchronnost je tedy technicky nedosazitelna a jestlize minimalni ¢asovy prah
rozliSeni zatatku jednotlivého zvuku je 2 milisekundy™, pak uZ na vzdalenosti, kterou zvuk
urazi za 0,002 sekundy, mizeme teoreticky slySet nedokonalou synchronnost. Tato vzdalenost
je zhruba 60 centimetrti. Pfesto si v realném svété zpravidla nedokonalé synchronnosti
v§imame az u vzdalenosti kolem 15-20 metrti — zavisi na obalce zvuku, u zvuka s prudkym
nab&hem si nedokonalé synchronnosti v§imneme diive. Ani tehdy ale nemusi pasobit rusiveé —
pfirozend asynchronnost zvuku a obrazu je soucasti perspektivy. Na§ mozek zkratka zpozdéni
oproti zrakovému vjemu precte jako vzdalenost a ne jako nesynchronnost — a to zejména tehdy,
kdyz udalost, ktera zvuk vyloudi, o¢ekavame, a kdyz je ptislusné zpozdéni mensi nez 0,1 s.

Vzhledem k tomu, Ze kinosal miva na délku Casto i pfes dvacet metru, je tudiz
zpravidla zbyte¢né snazit se o piesnéjsi synchronnost zvuku a obrazu nez s toleranci 0,05s (coz
je o trochu vice nez 1 okénko pfi 24 fps, resp. neceld 3 okénka u 60 fps). VEtsi roli hraje
posloupnost jednotlivych zvukd, kde je divak schopen postfehnout i vyrazné€ mensi rozdily.

A ted’ tedy k perspektivée.

Matematicky vzato je perspektiva nedilnou vlastnosti projekce, tj. zobrazeni
n-rozmérného télesa do (n-1) rozmérného prostoru. Nejbéznéjsi perspektivou pro zobrazovani
z trojrozmérného do dvojrozmérného prostoru je linearni Euklidovska perspektiva, tj.
perspektiva s linearnim zkreslenim, >* ale 1ze definovat i perspektivy nelinearni.> Jinymi slovy,

>2ms pro zvuk o frekvenci 21000 Hz, protoZe dvé periody jsou nejmensi jednotka vinéni, kterou mozek
zpracuje jako zvuk. U vyssich frekvenci nedochazi ke zkraceni ¢asového prahu slySeni, protoze obnoveni
elektrické kapacity neuronu zabere cca 0,4 s, sluchovy nerv (resp. neuron typu MSR) je schopen prenést nejvyse
250 diskrétnich vzruch( za vtefinu.

Srov. OTCENASEK, Zdenék — O subjektivnim hodnoceni zvuku, Nakladatelstvi AMU, Praha 2008

>*Tj. véechny rozméry viech objekti jsou zkreslovany linearné v pfimé uméte k nadi vzdalenosti od téchto
objektl. Toto zobrazeni vychazi ze zplsobu, jak vidime svét kolem sebe, kdy s rostouci vzdalenosti objektu od
oka se objektivné zmensuje uhel, svirany spojnici oka s okraji predmétu, coz subjektivné vnimame jako
zmenSovani objektu. Euklidovska perspektiva je linearni (zkresleni pfimo umérné vzdalenosti), ortogonalni
(myslené osy roviny, do niz je promitano, jsou na sebe kolmé primky, tedy nedochazi k zakfiveni nebo zkoseni
obrazu) a ortonormalni (jednotky vzdalenosti na obou téchto myslenych osach jsou stejné, tedy jsou zachovany
poméry velikosti).
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zdaleka neexistuje pouze jedind perspektiva. VySe zminéné odchylky se projevuji i ve
fotografii, kdy objektivy s extrémni ohniskovou vzdalenosti (velmi velkou nebo velmi malou)
porusuji perspektivu obdobné jako mysleny priimét prostoru na konkavni (rybi oko), resp.
konvexni (teleobjektiv) povrch, anamorfni objektivy zase nejsou ortonormalni.

Pravda, ekvivalenty téchto jevli ve zvuku sotva najdeme. Smérova charakteristika
mikrofont, kterd je nejjednodussi paralelou, byva pro posluchace nerozeznatelna. Presto je ve
zvuku myslitelnych perspektiv mnohem vice nez jen jedna.

Tedy, prvnim druhem perspektivy je piirozena perspektiva, vychazejici z realného
svéta. Pro obraz to znamena napftiklad, Ze v dalce pfedméty vypadaji mensi, plossi, maji méné
syté barvy. Pro zvuk pak, ze se vzdalenosti roste v signalu podil odrazené slozky, klesa obsah
vyssich frekvenci a slabne celkova hlasitost.

Pokud ale chceme mluvit o zvukové perspektivé v narativnim audiovizualnim dile,
nevyhneme se srovnavani s obrazem, respektive s vyvojem obrazové perspektivy, protoze u
obrazu i u zvuku dochazi k obdobnym jevim. To, ¢emu fikame ,,perspektiva“ se sklada z fady
riznych atributi, které se mohou navzajem podporovat, nebo naopak ptsobit proti sob¢, a
jejichz vyvazeni, jakkoliv ve finale byva intuitivni, rozhodné stoji za to promyslet. Narace je
zobrazeni urcitych dé&ja uréitym zptisobem, proto perspektivou nemyslime jen zachyceni urcité
obrazové-zvukové kompozice, ale také zachyceni hierarchie jednotlivych jejich prvka.
Zacneme tedy rozliSovat rizné perspektivy dané vyznamem.

a) Nejstarsi takova obrazova perspektiva je znama uz z pravékych jeskynnich
maleb. Hierarchii v ni pfedstavuje jednoduse to, Ze dulezitéjsi prvek obrazu je vétsi, nez prvek
mén¢ dilezity. Ve filmovém obraze je toto zobrazeni zachovano zcela doslova v podobé

vvvvv

prvek byva hlasitéjsi nez prvek méné vyznamny, a to 1 za cenu popieni piirozené perspektivy.

b) Staroveké civilizace znaly déleni obrazu na jednotlivé vyznamové plany
(obvykle dva az ti1), které byly zobrazovany nad sebou. Cim nizsi plan, tim blize k divakovi;
dulezitost tak poprvé byla dana nejen velikosti, ale také pozici vzhledem k divdkovi. Ve
zvukové dramaturgii jsou urcitou paralelou vyznamové plany.*

C) V raném stiedoveku se, mozna 1 diky vliviim arabského svéta, v evropském
malifstvi Zznovu objevuje geometricka linearni perspektiva. Malby, které ji pouzivaji, pisobi

.....

ztiZzena. Jejim novym nastrojem se tak stava umist'ovani dilezitych pfedméth ¢i osob do stiedu

55 v v , . . v . . v , v . , , o v
Napf. narusenim ortogonalnosti ¢i ortonormdlnosti mysleného souradnicového systému, primétem
na zakfivenou plochu, atp.

*® Viz teoretické okénko.
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obrazu. Nejpozdéji zaCatkem renesance se opét zacind hojné pouzivat zlaty fez, objeveny uz ve
starovékém Recku.

Zvukovym ekvivalentem téhoz je potfeba i u vicekanalové reprodukce dilezité zvukové prvky
Samoziejmé, divodl pro umist’ovani dilezitych zvuki do stifedového kanalu je vice,
zejména technickych®’, ale ditvod nejlepsiho pocitu spojeni s obrazem a tudiZ prioritniho
vniméni zvuki ze stiedového kanélu ziistava velmi podstatnym.

d) V baroknim malifstvi uz toto pravidlo neplati tak striktné, misto toho se
pracuje s hrou svétla a stinu. Barokni malba je typicka praci se svétlem — je-li dulezity prvek
vyvazené osvicen, pozornost divéka se na n¢j automaticky upte nejdiive. Z t€hoz ditvodu se
Vv divadle a pfi nataceni filmt Casto pouZivaji relativné slozité soustavy svétel. Stejné tak se

Al

pozornost divaka automaticky upie na zvuk, ktery je relativné bohaty na vyssi frekvence a
tudiZ ve svém okoli ,,sviti“. Funguje zde navic primitivni asociativni synestezie®®, a to ve
smyslu, ze mira srozumitelnosti vysokych frekvenci zvukové stopy miize do jisté miry
subjektivné prosvétlit obraz — nebo tu jeho ¢ast, k niz se srozumitelné zvuky vztahuji. Tyto

jednoduché triky vétSina zvukaiti pouziva viceméné automaticky.

e) Dalsi vytvarna moznost zobrazeni perspektivy spociva v disproporci co do
propracovanosti. Toto zobrazeni perspektivy prochazi celou historii od prvnich pravékych
zobrazeni idoll a bozstev az po secesi a misty mozna i moderni malifstvi; analogova fotografie
jej bez vyrazné postprodukce neni schopna, protoze u ni splyva s neostrosti, naopak digitalni
fotografie ¢i video, kddované ztratovym kodekem, jej dociluje jaksi mimod&k®. V zéasadé jde o
to, Ze propracovand (avSak snadno ¢itelnd) ¢ast obrazu ptitahne vice pozornosti, neZ méné
propracovany zbytek. Analogicky, precizné provedeny zvuk s bohatou texturou na relativné
mén¢ zajimavém pozadi rovnéZ upoutd. V nékterych situacich je proto dokonce ucelné

> Stfedovy kanal by mél byt schopen poskytnout smysluplnou reprodukci i nebude-li z néjakého divodu
mozné prehrat vSsechny ostatni; zejména v modernich multiplexech byva stfedovy kanal tim jedinym, ktery je
umistén a nastaven spravné; atp.

*% U audiovizualnich dél, jejichz podminkou vnimani neni fixace pozornosti divaka na jedno misto (platno Ci
obrazovku), jakymi jsou napf. instalace nebo polyecranové projekce, tato nutnost odpada.

59 v . . , . . s v ; .

Srov. tfeba Blaha, str. 77, kapitola Hudebni dramaturgie, subkapitola Charakter a G¢in zvukového materidlu
hudby; hudebni asociace a ¢astecna synestezie jsou nicméné vysoce intuitivni a jako takové zminovany v radé
pramen(, jakoZ i v bézné redi.

% Nerovnomérna komprese obrazu, jak ji zndme z kodekd H264 a H265 — méné podstatné (ie: tmavsi,
barevné/svételné homogenné;jsi a méné pohyblivé) oblasti obrazu jsou komprimovany vice.
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piedlozit divakovi nerealisticky detailn& prokresleny zvuk.**

f) V pozdné¢ romantickém malifstvi a zejména ve fotografii se mizeme setkat
s perspektivou danou ostrosti obrazu, respektive jeho hloubkou ostrosti. V takovém piipadé
plati, Ze to, co je ostré, je diilezité. Ostrost je zpravidla kombinovana jesté s alespon jednim
dalsim ukazatelem diilezitosti (velikost zabéru, svétlo, geometricka pozice,...). Hloubka
ostrosti se ke smérovani divakovy pozornosti ve filmu pouziva nejpozdéji od Wellesova
Obéana Kane®. P¥idame-li k obrazu zvuk, objevi se dalii zobrazeni perspektivy, fungujici
podobng, a to zvukova perspektiva dana mirou synchronnosti s obrazem. Perfektné
synchronni spojeni obrazu a zvuku vnimame vyraznéji, nez kdyz je synchron volnéjsi nebo
kdyz zcela chybi. Potfeba synchronnosti je pak dana jednak vztahem k realnému svétu (co je
dal, bude méné synchronni) a jednak vztahem k dramaturgii celého ptibéhu (co je méné
dilezité, bude méné synchronni). V disledku tak nejvétsi potieba tésného synchronu nastava u
makrodetaili a detaild, kdy se pocitovana blizkost znéjiciho objektu potkava s vyznamovou
dulezitosti, naopak velké celky piesny synchron v zasadé nepotiebuji, ov§em nastane-li v nich,
pak jevy, které¢ jsou zobrazeny se synchronnim zvukem, z celku vystoupi a upoutaji na sebe
pozornost, coz mize a nemusi byt zadouci.®®
Rozhodneme-li se pouzivat synchronnost jako vyrazovy prvek, u diegetickych onscreen zvuki
V prvnim pladnu vyZadujeme synchronnost, u druhého plénu nas synchronnost nemusi zajimat a
u tfetiho planu byvé spise na Skodu. V soucasné dob¢ bohuZzel vétsina, zejména
vysokorozpoctovych, filml tuto moznost odmita, a v honbé za technickou dokonalosti se snazi
0 perfektni synchron veskerého zvuku v obraze. Vysledek je v dusledku pochopitelné ponékud
plochy.
A pro uplnost — offscreen prvky samoziejmée synchronni byt nemohou vitbec a u
nediegetickych onscreen prvki je naopak tésny synchron bez ohledu na velikost zabéru zcela
nezbytny; nezapominejme, zZe nediegeticky onscreen zvuk je hierarchicky na stejné urovni
s hlasem vypravéce, tedy v jakémsi ,,nultém* planu.

Pak samoziejmé jeste existuji rizné ,,pribéhem dané* perspektivy, kdy napt. nekdy
slySime zvuk z pozice ,,nezavislého pozorovatele* a tedy ,,objektivné* a jindy z pozice postavy

o1 Obvykle ruch, ale ne nezbytné; viz Chion, Audiovision:Sound On Screen, str. 109, subkapitola Rendering and
Reproduction.

®2 Ob¢an Kane (Citizen Kane); rezie Orson Welles, 1941

% Mym oblibenym pfikladem na to téma je scéna, v niz na biehu feky stoji chlapec a divka, flirtuji spolu a za
nimi na fece, asi tficet metr( daleko, probihaji zavody veslic. Pokud ndm v této scéné jde jen o chlapce a divku,
ponechdanim pfirozené asynchronnosti zvuk( bubnd, doléhajicim z lodi, vytvofime pékné a ptirozené pozadi.
Pokud vsak chlapec mysli na svou sestru, ktera na jedné z téch lodi zavodi, je tfeba, aby zvuky bubnt byly
synchronni s pohyby bubenice — dokonce miZzeme naopak upustit od pfesného synchronu slov divky, s niz
mladik stoji na biehu.
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—,.subjektivng“.®* Zde ovsem v naprosté vétsing p¥ipadii nejde o odlisnou perspektivu jako

takovou, ale o kontrast mezi jednim piistupem k perspektivé (objektivni) a jeho kratkodobou
¢astecnou deformaci (subjektivni), srovnatelnou se subjektivnim obrazovym zabérem.
Kombinaci klasické filmové kamery a Cisté subjektivniho zvuku, u néjz uz se da skute¢né
mluvit o plnohodnotné subjektivni zvukové perspektive, najdeme napi. ve filmu Bad Boy
Bubby; pIné subjektivni kameru i zvuk najdeme napf. v klasickém filmu Dama v jezete nebo
v modern&j$im pojeti ve filmu Hardcore Henry,® jehoz estetika vychazi z po¢itatovych her
zanru FPS®,

V ptfedchozim odstavci jsme se dotkli deformace nebo poruSeni zvukové perspektivy.
Je tfeba zduraznit, Ze zvukova perspektiva neni nic neporusitelného nebo neménného.
Audiovize je médium vyvijejici se v ¢ase, kde je zvuk zavisly na obraze (a vice versa). U
statickych obrazli nebyva problém rozhodnout, ktera perspektiva je v nich uzita; obrazova
perspektiva audiovizualniho dila se ale miize zménit s libovolnym stiihem a je-li pro to divod, i
uvniti zaberu. Stejné tak perspektiva zvukova.

Najdou se sice i dila, ktera se snazi jeden piistup k audiovizudlni perspektivé vyuzivat
koncepéné (napk. filmy Sex, 17i a video nebo Divka s perlou®’), nicméné ani tém se to nedafi
uplné. Ve filmu nutné funguje nékolik perspektiv zaroven a casto jedna zvukova perspektiva
piechazi v jinou — a vzhledem k tomu, Ze se mohou vzajemng popirat®®, pak libovolny z t&chto
pfechodli miizeme povazovat za poruseni stavajici zvukové perspektivy.

® Jelikoz v audiovizualnim dile vZdy slySime zvuky nahrané urcitym zplsobem, které ndm nékdo, néjak a
v néjakém kontextu predklada, nic takového, jako zcela objektivni filmovy zvuk neexistuje. Proto ty uvozovky.

® Bad Boy Bubby, rezie Rolf de Heer, 1993
Dama v jezere (Lady in the Lake), Robert Montgomery, 1947
Hardcore Henry (Xapakop), Ilja Najsuller, 2015

% EPS — first person shooter, doslova ,stfile¢ka z prvni osoby.”

%7 sex, I7i a video (Sex, Lies and Videotape), rezie Steven Soderbergh, 1989
Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring), rezie Peter Webber, 2003

6 Typicky se popira redlna a vyznamova (a), kdyz napf. slySime vzdalené spikry i ptes provoz na ulici, ktera nas
od nich déli, pripadné realna a vyznamova (f), kdy napf. zahfméni slysSime spolu s vidénym uderem blesku.
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3. Nenarativni audiovizualni dilo

3a. Uvaha o zvuku v nenarativnich filmech

Nenarativnimi filmy zde budeme rozumét prevazné filmy strukturalni,
absolutni a abstraktni®®, tedy dila, ktera neobsahuji piib¢h a ptsobi Cisté vizualitou — ovSem bez
ohledu na to, zda se jedna o film v pravém slova smyslu ¢i digitalni video.

K alespon zakladnimu pochopeni problematiky zvuku v nenarativnich filmech je tfeba
splnit dva ptedpoklady, a sice jednak pochopit tilohu literatury, resp. jazyka jako takového
(nebot’ film je svého druhu jazykem) a za druhé pochopit elementarni rozdily mezi zdznamem a

percepci zvuku a obrazu. Jakkoliv prvni pfedpoklad vypada slozitéji, pravé pochopeni druhého
Experimentalni filmafi po¢atku dvacétého stoleti byli ponotfeni ve zkoumani filmu
jako média a postuptl, jez lze aplikovat na obraz; z perspektivy digitalniho veku ale jejich snaha
o0 préci se zvukem vyzniva Casto az smé$n¢. Uz v tom, ze zvuk je vzdy spojity a filmovy obraz
je z podstaty nespojity, tkvi ¢ast problémd, jimz Celi ten, kdo se rozhodne na oboje uplatiovat
tytéZ postupy. A nejen to: filmovy obraz, ktery se nachdzi na okénku filmové suroviny, je totiz
de facto sam sebou, resp. zmenseninou vysledného promitaného obrazu, zatimco digitalni obraz
je v podstaté jen dlouhou fadou jednicek a nul, kterou je tfeba nejprve zobrazit specialnim
softwarem, aby zacala davat smysl. Zvukovy zaznam pfitom ma v analogovém i v digitalnim
prostiedi velmi podobné vlastnosti, vZdy jde jen o informaci, z niz teprve elektroakusticky
fetézec vyrobi slySitelny zvuk. Dnesni student tedy neud¢la tak snadno tu chybu, ze by
predpokladal, ze zdznam zvuku (byt’ tfeba byl opticky, tedy viditelny) je pfimym obrazem
zvuku, a jako s takovym s nim lze pracovat. Ne; obrazem zvuku (realné¢ho) je pravé jen a pouze
zvuk (reprodukovany)’®. Pouhy zdznam neni o nic vice zvukem, nez je dlouha fada nul a
jednicek obrazem, nebo ,,partitura“ k filmu Arnulf Rainer’ Petera Kubelky filmem samotnym.
Uvédomime-li si tohle, pak ndm snahy o ru¢ni kresleni zvuku ¢i vySkrabovani tvart do
filmového materialu nezbytné ptijdou naivni a nesmyslné. A mizeme lomit rukama nad tim,
jak je mozné, ze fada proslulych avantgardnich filmait prehlédla néco tak o€ividného... Jenze
bez zkusenosti s digitalnim prostfedim rozdil mezi zdznamem zvuku a obrazu tak zjevny neni.

% Klasifikace prejata z CIHAK, Martin: Ponornéd feka kinematografie, Nakladatelstvi AMU, 2013

®7de by bylo rovnéz mozné poustét se do filosofickych debat — napftiklad, coZzpak zvuk neni sdm o sobé
odkazem na néjaky déj? CoZpak zvuk nemuze mit néjakou znakovou hodnotu? Pfipadné, je reprodukovany zvuk
slova ,,zidle” obrazem jednou vyréeného slova ,Zidle”, ¢lovéka, jenz to slovo pronesl, jedné konkrétni Zidle nebo
Zidle jako filosofického konceptu?

Myslim si, Ze pro ucely tohoto textu jsou obdobné filosofické debaty scestné. Zvukiim v pozici znak( se vénuji
ve spolecenskovédnim okénku, a co se tyce zbylych otdazek, slovo zvuk v této konkrétni souvislosti pouzivam

"t Arnulf Rainer, autor Peter Kubelka, 1960
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Navic, tyto pokusy mély sviij smysl. Jednak pomohly objevit fadu slepych ulicek, jednak
mozna svym dilem pfisp€ly k vyvoji digitalniho zpracovani zvuku, a jednak navzdory vSem
rozumnym ocekavanim v nekterych pripadech skutecné i ru¢nim kreslenim vznikl zvuk, ktery
pro ten ktery film skute¢n¢ byl pfinosem — podobné jako pii dostate¢né velké trpélivosti je
mozné ruéné poskladat z nul a jedni¢ek Monu Lisu.”

Témito pomérné radikalnimi, tvrzenimi nechci ani zatratit snahu avantgardnich
filmafid, ani se ji vysmat. Od toho je avantgarda avantgardou (neboli piedvojem), aby hledala
nove cesty... véetné téch neprichozich. Z toho diivodu by také bylo pfinejmensim nesmyslné
zkouset pro tvorbu nenarativnich, avantgardnich nebo experimentalnich dél komukoliv
doporucovat néjaké ,,zarucené funk¢ni* postupy. Miizeme se jen podivat na zpiisob prace
s filmem a filmovym zvukem v historii nenarativniho filmu a pfipadné hledat paralely mezi
pristupem k obrazu a piistupem ke zvuku.

V tuto chvili je na mist¢ zamyslet se nad vy$e zminénou paralelou s literaturou.
Podobné jako si vétsina lidi pod slovem ,,film* pfedstavi ,,narativni hrany film®, tak si vétSina
lidi pod slovem , literatura“ predstavi ,,krasnou fik¢ni literaturu®, alias beletrii. OvSem podobné,
jako existuje fada druhi narativnich literarnich d¢l, které do beletrie nespadaji (poCinaje
literaturou faktu a konce reportazi), existuje fada druhti narativnich audiovizualnich dél, ktera
nejsou hranymi filmy (pocinaje dokumenty a konce reportdzemi). A, co je V tuto chvili
jazykové pfirucky a slovniky), existuje i fada nenarativnich audiovizualnich dél.

Vyjadfovat se ovS§em obecné ke zvuku v nenarativnich audiovizualnich dilech je velmi
obtizné, ne-li nemozné. Zvuk zde samoziejme rovnéz podléhd urcitym pravidlim, ktera
vyplyvaji z tcelu toho kterého dila, ale protoze ucelem neni vypravét piibéh, nemizeme zde
vlastn€ mluvit o dramaturgii. Pravidla pro praci se zvukem se tak 1isi téméf kus od kusu.
Nenarativni audiovizudlni dila a avantgardni a experimentalni filmy proto byvaji leckdy
obtizné& pochopitelné a Casto je vhodné pred jejich sledovanim vyslechnout alespoinl néjaky
komentaf, ktery usnadni interpretaci vnimanych spojeni zvuku a obrazu. Zpravidla jsou takové
filmy vysostné autorské, nebo dilem jen velmi uzkého kolektivu.

Martin Cihak ve své ,,Ponorné fece kinematografie* ptichazi s rozdélenim
nenarativnich audiovizuélnich dél do péti kategorii, na film strukturalni, absolutni, Cisty,
sklizeny a spontanni. Sestou kategorii mu pak tvoii seminarativni avantgardni film. Na rozdil
od nas se vénuje filmu v pravém slova smyslu, tedy dilu, jez je promitano z filmového pasu. To
ma své opodstatnéni, napt. ve specifickych vlastnostech filmového pasu (zrno, omezena
maximalni ostrost, atp.), v daném rytmu projekce jednotlivych obrazki (24 nebo 25 za vtefinu,
vyuziti ,,flikr-efektu®, atp.) a z nich vyplyvajiciho zptisobu ztvarnéni pohybu, jakoz i co do
ztvarnéni detaill, se tato média percepéné lisi. Rozdil mezi vztahem zvuku a obrazu v zavislosti

2 Tomuto vytvarnému sméru se tika (fikalo) ASCII Art. V soucasnosti uz neni tieba obrazky skladat rucné, na
internetu uz existuji volné pristupné generatory takovychto obrazk( i stranky, které se jim vénuji, napf.
http://blog.smartbear.com/geek/have-some-fun-with-ascii-art/ .
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na médiu, z n¢hoz je promitano, ovSem nijak nesouvisi s vlastni narativitou toho které¢ho dila, a
tedy je pro ucely tohoto textu viceméné zanedbatelny.”

Strukturalni film je ze vSech audiovizualnich dél nejabstraktné;si a také nejvice
zavisly na médiu, z né&jz je promitén”. Jeho vyznéni se tedy 1isi podle toho, zda je svételny tok
modulovan filmovym pasem, digitalnimi informacemi, nebo jakkoliv jinak™ a vzhledem
Kk tomu, jak moc je zavisly na vidéni, nabizi se otazka, zda viibec dava smysl jej jakoukoliv
zvukovou slozkou dopliovat. Respektive, zda viilbec nékdy mize byt néjaké spojeni
definitivni... Zvukova slozka piece zasadnim zpiisobem méni vidéné, tedy promitneme-li
strukturélni film se zvukem, spatiime jej jinak, nez bez zvuku, coz je samoziejme zajimave,
piinosné, et cetera, ovSem od uvah o podstaté vidéni nam to odvede pozornost k ivaham o
podstaté audiovizudlnich vztaht. Je pfirozen¢ jen na autorovi, které fundamenty vniméni bude
zkoumat — zkouma-li ovSsem zaklady vidéni, pak by ov§em samo uziti zvuku bylo chybou,
Ihostejno jakého.”

Absolutni film je filmovym protipélem hudby. A to doslova — jedné se o snahu
vytvofit film jako samostatnou uméleckou formu. Tedy formu, které je sama sebou a
nepotiebuje odkazovat na jind umélecka vyjadreni vnéjsiho svét, nepotiebuje piibéh ani vnéjsi
realitu. I zde je tedy spiSe na mist€ uvaZovat nad tim, zda viibec obraz néjakym zvukem
doplilovat, nez nad podobou tohoto zvuku. Pochopitelné, zcela urcité je mozné vytvotit dilo,

% Ne zcela; pravé kvali absenci pfibéhu miva divak tendenci s narlstajici abstraktnosti ¢im dal vice
védomeé vnimat vlastnosti média a v extrémnich pfipadech, jako je napf. jiz jednou vzpominany film Arnulf Rainer
Petera Kubelky, skutec¢né nelze pfrislusny film smysluplné promitnout jinak, nez z filmového pasu.

74 X.p. T sy s . s, . v . p . . P
Cili, neni-li promitdn z filmového pasu, nemél by se ani nazyvat slovem film — pojem ,strukturdlni video”
ovsem takika nepotkame.

7> Eihak sam uvadi jako jeden z pfikladl alternativni modulace svételného toku Valdstejnovu alej z Jicina do
Valdic, kde bylo slunecni svétlo stfidano stiny pravidelné vysazenych strom(, pfi konstantni rychlosti jizdy pak
byla konstantni frekvence svételnych impuls(, kterou cestujici v ko¢are pocitoval.

’® Jednim ze zndméjsich strukturdlnich filmad je film Vinova délka (Wavelength) Michaela Snowa z roku 1967. Na
velmi pomalu se ménicim, témér statickém zabéru, jsou demonstrovany rlizné moznosti spojeni zvuku

s obrazem — napf. synchronni, nesynchronni realisticky, hudba, nejslavnéjsi jsou ale pasaze, kdy zdanlivé se
priblizujici zabér (ve skutec¢nosti jde o transfokaci) doprovazi oscildtorem generované glissando. Odhlédneme-li
od vykladll na téma ,jak ma byt tento film sledovan” a divame-li se vice usima neZ o¢ima, odneseme si z néj pfi
prvnim zhlédnuti nejspis pravé tohle — pocit, Ze jde o studii vzajemného vztahu rliznych druhl zvuku k témuz
obrazu a zaroven rlznych druht obrazu (od celku po detail; od dne po noc; od pfirozeného po negativ) k témuz
zvuku. Pokud by tento film ale byl skute¢né takovou studii, bylo by zajisté mozné zvukovou stopu pojednat
vyrazné jinak s obdobnym — pravdépodobné dokonce lepsim — vysledkem. Nejpalcivéjsi otazkou samoziejmé je
dlvod pouZiti generovaného signalu, kdyZ by ve zvuku bylo moZné a pro divaka bezpochyby stravitelnéjsi spojit
zobrazenou transfokaci s jinym zvukovym postupem — at uz s pfechodem atmosféry pokoje do sumu, s jejim
prolnutim s atmosférou pobtezi, nebo zkratka s ¢cimkoliv jinym. Chceme-li pochopit vyznam tohoto filmu,
nestaci jej vidét, musime také védét, co jim autor sledoval, v jakém dobovém, osobnim a kulturnim kontextu jej
vytvoril... a tak je to s vétsinou strukturalnich filma.)

40



Radim Lapcik Z doslechu, nebo na vlastni usi?
KZT FAMU magisterska diplomni prace
5. roénik akademicky rok 2015/2016

které bude v sob¢ spojovat zvukovou a obrazovou slozku a zaroven bude Ize jej povazovat za
absolutni film. Neuzit zvuk je ovSem z tvlr¢iho hlediska snazsi. Vzhledem k pozadavku na
bezpiibéhovost a abstrakci absolutniho filmu by vymysleni mechanismu, jak zvuk s obrazem
spojit (Synchronnosti? Volnymi asociacemi? Rytmickymi vzorci? Synestetickymi vazbami?
N¢jak jinak?) a jaky zvuk viibec pouzit, bylo velmi naro¢né a sotva lze stanovit néjaka
univerzalni pravidla, jimiz by se zvuk v absolutnim filmu mé¢l fidit. V zasad¢ totéz plati pro
&isty film, jenz se sice ,,od absolutniho filmu lisi svym vztahem k predsnimaci realité*"", 1e&
bézny divak tyto dvé kategorie stézi rozlisi.

SkliZzeny film ve smyslu kolaze riznych druhti filmovych materialti (pocitaje v to i
ruzné video koléze) z pohledu zvukové tvorby postrada onu koldzovitou specificnost. Totiz, to,
ze je zvukova stopa konstruovana z rozlicnych zvukovych zdznamii, pochézejicich z rtiznych
zdroju (rizné archivy, postsynchron, kontaktni zvuk, etc.) je zcela bézné i u mainstreamové
narativni kinematografie. Povaha obrazu ov§em umoziuje uzivat velmi vyhranéné zvukové
stylizace, akcentovat nesourodost vstupnich materialt. Jindy, naptiklad u stiihovych a found
footage filmi, naopak muze jednotnéjsi zvukova uprava sjednocovat pivodné odlisné pouzité
fragmenty... Pro zvuk tedy, stejn¢ jako pro obraz, plati, ze ,, problematiku vztahu celku a casti,
resp. skladbu sklizeného filmu, je treba nahlizet nejméné ve tiech rovindch, a to:

1. Sourodost ¢i nesourodost vychozich fragmentii,

2. Zpuisob jejich usporadani,

3. Soudrznost a obecné vlastnosti vytvareného filmového prostoru. * 8
V obecné roviné lze k nenarativnim skliZenym filmim stéZi napsat vice. CoZ je snad trochu
alibistické tvrzeni, ovS§em nechceme-li zabiednout do rozebirdni jednotlivych konkrétnich filmt
a postupti, musime se s nim spokojit. A vzhledem k tomu, Ze sourodost ¢i nesourodost zvuku
funguje bez ohledu na narativitu audiovizudlniho dila, a navic jde o Cisté praktické téma, pro
tuto praci dikladnéjsi popis postuptl, jimiz Ize docilit homogenity, ¢i jejiho opaku, neni
podstatny.

Spontanni film je v teoretické roviné velmi tézce uchopitelna zalezitost. V dobach,
kdy tento Zanr vznikl, neobsahoval zvuk prosté z toho diivodu, Ze na osmimilimetrovou
kameru, na niz byl nej¢astéji tocen, zkratka zvuk zaznamenat neslo. Omezovali-li bychom se
tedy na filmové médium, nemuseli bychom se zvukem zabyvat viibec a fesili bychom pouze
sttthovou skladbu.

Digitélni technologie ovSem umoznily spontanni nataeni ve velkém a za spontanni
audiovizualni dilo tak miZzeme oznacit kde co — od jakéhosi audiovizualniho deniku, jak jej
zname jesté z dob osmimilimetrovych od Oscara Fischingera79 a jeho nescetnych nasledovnik,
ptes rizna home videa, video-momentky, studie k budoucim filmim, az po zaznamy rtiznych
performanci. Co maji tato dila spolecné je fakt, Ze neobsahuji vedomeé konstruovany ptibéh,

"7 Citace (Cihak, str. 121)
78 Citace (Cihak, str. 156)

”® Miinchen-Berlin Wanderung, autor Oscar Fischinger, 1927
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zachycuji realitu kolem sebe a jakykoliv (vice ¢i mén¢ uspesny) pokus o sestaveni nato¢eného
materidlu do audiovizualniho dila s uméleckou, informaéni nebo dokonce narativni hodnotou
probiha az v postprodukci. (Zde je silny pfesah s narativnim filmem, obdobn¢ vznika i fada
reportazi a dokumentii.) Onou spontaneitou, v praxi se zpravidla projevujici neorganizovanosti
nataceni, je pochopiteln¢ cCasto siln¢ limitovana moznost skladebné prace se zvukem. U d¢l se
snahou pusobit umélecky a abstraktn€ byva proto s vétsim ¢i mensim Gspéchem misto
kontaktniho zvuku ¢asto pouzita hudba. U dél, v nichz je kladen diraz na autenticitu, pak autor
byva nucen smifit se se zfetelné horsi technickou kvalitou zvuku, protoze uziti dialogovych ¢i
ruchovych postsynchrontl by autenticitu obvykle zteteln¢ narusilo a na zvukovou postprodukci
Vv takovém rozsahu, kterd by uméle konstruovany zvuk upravila do vicemén¢ autenticky zné&jici
podoby, spontdnné toc¢ici autofi nemivaji prostiedky. Autenticky zvuk je samoziejmeé mozné (a
¢asto nutné) dopliiovat dal§imi zvukovymi vrstvami, aby se zahladily stfihy nebo aby vznikla
nova vyznamova vrstva, moznosti tviir¢ich zvukovych uprav jsou ov§em piimo imérné kvalité
nahraného signélu a nelisi se vyznamnéji od postupt narativniho filmu.
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3b. Uvaha o akusmatickém uméni

Za akusmatické uméni mtizeme povazovat v zasad¢ vSechny formy uméleckého
vyjadreni, které pracuji pfevazné (ne-li vyhradné) se zvuky, které¢ neodkazuji jednoznacné na
svlj zdroj, nebo u nichz neni tfeba znat zdroj zvuku k tomu, aby divak/posluchac dilo pochopil.
Tedy ty formy, jez vnimame zejména pomoci Cistého naslouchéni.®

Jde tedy zejména o hudbu V nejsir§im slova smyslu, poc¢inaje primitivnimi etno-
folkovymi nahravkami, ptes libovolnou vaznou hudbu, az po moderni elektronickou hudbu a
hudebni kompozice, vyuZivajici zvuky realného svéta®'. Zde mizeme vidét urité paralely mezi
absolutnim filmem a instrumentalni hudbou (v obou ptipadech abstrakce a snaha piisobit na
smysly jako takov¢), mezi Cistym filmem a konkrétni hudbou (v obou piipadech jsou uzivany
zvukové/obrazové fragmenty readlného svéta a stavény do novych konstrukci). Pisniova forma je
pak v principu seminarativni. Pfibéh vypravét mize a nemusi, ovSem i vypravi-li jej, tento je
podfizen hudebnimu vyj adieni.®” Bez hudby by bylo mozno tutéz ptibéhovou informaci ptenést
efektivnéji, hudba pfidava emocni informaci.

Zatimco ale absolutni a Cisty film existuji pomérné velmi kréatce, hudbé se lidsky druh
dolozené vénuje vice nez deset tisic let; na hudbu jsme tedy zvyklejsi a piibéh v ni ani
nepozadujeme.

Pomérné€ novym a specificky zvukovym zanrem jsou tzv. soundscapes. Intuitivni
asociace, ze se jedna o ,,zvukovy popis krajiny* neni zcela vystizna, tvlirci soundscapes spise
vytvareji zvukové prostredi, které miZe a nemusi mit vazbu na realitu. JelikoZ nejde o narativni
dilo, nema v ném valny smysl pojem dramaturgie; jelikoZ nemusi odkazovat na objektivni
realitu (resp. obecné nemusi byt zobrazenim piedlohy), pojem perspektiva v ném nedava smysl;
jelikoZ nebyva doplnéno obrazem, neuplatiiuje se synkreze. Pfesto v ném miiZeme rozpoznat
jakési tii plany, podobné tém, které zname z dramaturgie narativniho dila.

¥ Je pochopitelné pravda, Ze akusmatické asociace se uplatiuji u jakéhokoliv zvuku, jehoz zdroj nevidime, tedy
i napriklad u hlasu, slySeného z radia. Na zakladé jeho textury, rytmu a intonace si vytvafime predstavu o tom,
kdo mluvi — jak vypad3, jakou ma naladu, jaky ma charakter. Klasicka narativni rozhlasova hra se nicméné
vyraznéji neodliSuje od, dejme tomu, divadla nebo televizni inscenace — jen zkratka prvky, které by normalné
divak vidél, je tfeba popsat v dialogu a ruchy, které ma divak slyset, nutné musi mit vyraznou znakovou
hodnotu.

Sepéti jednodussich televiznich forem a rozhlasu je naprosto evidentni zejména na starsich ateliérovych
inscenacich a seridlech, v dnesni dobé za jakési ,radio s obrazem” miZeme oznadit zejména Cetné variace na
Zanr telenovely.

# Nemohu se zbavit dojmu, e nazev , konkrétni hudba“ nebo ,musique concréte je dnes pouivan spide pro
tvorbu jisté umélecké skupiny na pocatku dvacatého stoleti, nez pro ten zanr jako takovy.

8 Totés koneéné plati pro vSechna scénicka hudebni dila — operni arie je zvlastnim pfipadem scénické pisné,
balet je moZno si vychutnat i Cisté sluchem a pisné z muzikal( mivaji v radiovém vysilani Gspéch i u lidi, ktefi
prislusny muzikal nikdy nevidéli. Muzikalové pisné zminuji jesté v kapitole o seminarativnich audiovizudlnich
dilech, subkapitola Hudebni klip.
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Ttetim planem je zvukové pozadi daného prostiedi, obdobné jako v narativni
Kinematografii (v pfipadé realistického soundscape ,,nadrazi* napf. vzdalené prujezdy vlakd,
Sumeéni dratd, atp.), v prvnim planu vyrazné zvuky typické pro dané prostredi (napft. brzdici a
rozjizd¢jici se vlak, hlaseni, atp.) a v druhém planu zvuky, které prostiedi dokresluji. Diky
neexistenci perspektivy a piibéhu a soucasné potieb¢ poslouchat soundscape nikoli mysli
tvlrce, ale uSima laického posluchace, pak zakladni tfi dramaturgické plany jsou prakticky
totozné jako v narativni kinematografii — v prvnim planu to, co poslucha¢ ma poslouchat;

v druhém planu to, co mize poslouchat; a ve tietim planu to, co pouze slysi (tedy to, na co se
jeho védoma pozornost nezaméti).
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4. Seminarativni audiovizualni dilo

Narativni dilo vypravi ptibéh, ktery se odehrava ve svété pribehu a sveétu pribehu
fikame diegeze. Jak uz jsem zminoval dfive, vétSinu informaci piijimame v piibéhové forme a 1
svij vlastni Zivot do jisté miry vnimame jako piibéh. Proto je trochu riskantni mluvit o
nenarativnich audiovizualnich dilech — kdykoliv audiovizualni dilo zobrazuje nebo konstruuje
jakoukoliv realitu, v niz by se ptibéh mohl odehravat, divakova mysl piibéh okamzité zacne
hledat a Casto jej také najde. V zasad¢ tedy pojem ,,nenarativni‘ znamena spis, ze ptibéh neni
zamérné vypraven, nez ze by si ho v ramei predkladaného svéta divak nemohl sam najit.

Naopak, existuji audiovizudlni dila, ktera predkladaji ptibéh, aniz by budovala svét
ptibéhu. Zpravidla jde o pfibéhy velmi jednoduché a dila, jejichZ primarnim ucelem neni
vypravét pribéh. Zvuk v téchto dilech pochopitelné funguje trochu jinak, zejména proto, ze
pojem ,,diegeze* jako takovy je siln¢€ oslabeny. Jejich pfibéhy-neptibéhy se tak odehravaji
v odkazech na jiné, divakovi jiz zndmé svéty, v systémech vizualnich znaki nebo v jakémsi
bezsvéti, vakuu ptiznaného studia ¢i ateliéru.

4a. Reklama

Primérnim ucelem reklamy je propagace urcitého vyrobku nebo sluzby. O reklamé a
marketingu a riznych psychologickych metodach, jak tohoto cile dosahnout, vzniklo obrovské
mnozstvi pfiru¢ek a navodnych texti. Konkrétni metody zde rozebirat nebudu, obecné vzato
jde pochopitelné o snahu zaujmout divéka z dané cilové skupiny a pak toto jeho zaujeti
nasmérovat na propagovany objekt. Pro zvuk to znamena zejména de facto neexistenci tretiho
zvukového planu. A to jak technicky (na tiché zvukové atmosféry a jejich postupny vyvoj neni
televizni reklamy je 30 vtefin a vzhledem k bézné hustoté pfenasené informace je v tomto
rozsahu uziti tietiho planu obvykle zbyte¢né).

Kazda reklama ma pochopitelné jinou cilovou skupinu, proto se 1i8i i jejich konkrétni
provedeni. V ramci klasické, tj. neinteraktivni reklamy, mizeme nicméné vnimat dva hlavni
proudy, jak reklama na divaka plisobi. Jednim proudem je emoce, druhym proudem je Vtip.83

8 Samoziejmé, maloktera reklama cili pouze na emoce nebo se pouze snazi o vtipnost. Péknym prikladem
,utoku na vsech frontach” je dlouhodobd reklamni kampan znacky Kofola, ktera ve svych reklamach predklada
divakim prevaziné komedialni skece (tedy vtipnost), jejich vizualni ladéni je nostalgické (tedy pozitivni emoce
zejména pro starsi divaky, ktefi si vzpomenou na dobu, kdy byli sami mladi), jejich protagonisté jsou nicméné
obvykle mladi a vizualné atraktivni (coz budi pozitivni emoce celkem univerzalné), tematizovana laska a s ni
souvisejici mladistva trapnost ty mladsi pobavi a tém starsim prohloubi nostalgické pocity. S nostalgii souvisi i
jen drobné zmény loga a obecné vizudlu s touto znackou spjatého a slogan ,Kdyz ji milujes, neni co resit” je
mezi Ceskou populaci vSeobecné znamy, na rozdil od slogant konkurencnich znacek.

A tato kampan skutec¢né funguje. Kofola méla podobnou startovni pozici jako jiné ¢eské limonadarny
(namatkou: Tesa Tecovice, Linea Nivnice, Koli Kolin, Seliko, atp.; v roce 1996, kdy s kampani zac¢inala, méla
dokonce horsi pozici, nez Zon Trebic) a v soucasnosti je na ¢eském trhu dlouhodobé obdobné velkym hracem,
jako Coca-Cola Company (v r. 2015 dokonce vétsim, podle http://www.effie.cz/vysledky-effie/rocnik-
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Reklamy, které cili primarn¢ na divakovy emoce, tak ¢asto ¢ini pomoci hudby nebo
leckdy 1 velmi komplikovaného sound designu (dlouhodobé¢ jsou timto typické zejména
reklamy automobilového primyslu). Zde se tedy pIné uplatni vySe zminovany ,,rendered
sound* a ¢isté naslouchani. Svét pribéhu neexistuje, jen proud obrazt a zvuk, propojenych
synchronnosti a vzbuzujici emoce. Vlastné by bylo s trochou snahy mozné najit paralelu mezi
takovymito reklamami a ¢istym filmem (nebyt casto pouzitého voiceoveru a nezbytného
komeréniho sd€leni v zavéru), nebo spise hudebnim videoklipem.

Druhy pomyslny proud piedstavuji reklamy, snazici se zaujmout mikropiibéhem a
vtipem. U téch se naopak pIn¢€ uplatni uzivani zvukii s vyraznou znakovou hodnotou, cilem je
velmi rychld srozumitelnost a snadna zapamatovatelnost. Zaroven jde o typ reklamy, ve kterém
zdanlivé dochazi k budovani fikéniho svéta — ve skutecnosti ,,jen” pomoci zvukovych znaki
odkazuji obvykle na redlny svét (resp. jeho idealizovanou podobu) nebo na urcité filmové
zanry; reklamy s potfebnou licenci i na konkrétni filmy. Zde byva pouzita i zvukova atmosféra,
ovsem na rozdil od typického narativniho filmu, kde atmosféra byva pouzita jako zvukové
pozadi a jsou-li jeji soucasti n¢jaké vyraznéjsi zvuky, tyto slouzi jako interpunkce, v reklamé je
primarni funkci atmosféry (a vyraznéjsich zvukl v ni obsazenych) pomoci divakovi
identifikovat prostfedi. Zvukova atmosféra tak prestava byt pozadim (tfetim planem) a sune se,
dramaturgicky vzato, doptedu — de facto do druhého planu.

S technologickym pokrokem (zejména co se tyka moznosti zdznamu a reprodukce
relativné tichych zvukil na jedné strané a pfichodu internetu na stran€ druhé) a se zménami
divackych navyki a filmové feci obecné (ve smyslu zrychleni vypravéni, ptenosu informaci
mezi filmem a divakem) velmi Casto piejimaji zvukové atmosféry funkci primarniho
identifikéatoru prostiedi 1 v narativnich formach. Neni to vlastn¢ ani novy vynalez, zvukova
atmosféra se pouzivala k identifikaci prostiedi uz od Ctyficatych let, tedy de facto od chvile,
kdy troven Sumu v zaznamu takovéto pouZiti zacala umoziovat.® Specifi¢nost reklamniho
uziti je v tom, Ze zde atmosféra jiny vyznam postrada.

Zejména v Ceském kontextu je nepiehlédnutelny treti proud reklam, a to sice reklamy
tak Spatné, vlezl¢é a protivné, az si je kazdy zapamatuje. Jakkoliv potiebnou ,,vlezlost* nejlépe
zajisti scénaf, zvukové ji miizeme pomoci ostentativnim vyuzivanim ikond a ,,prehravanim®,
tedy nadsazovanim podoby zvukil. Péknym trikem, utocicim na divakovo podvédomi, je
slad’ovani zvukt s tondlni sloZzkou (at’ uz se jedna o lidsky hlas, ruchy, nebo skute¢né tony
hudebnich nastrojit). Je-li tento princip pouzit disledné, a tony naptic¢ celou reklamou skladaji
jednoduchou melodii, divak si tuto melodii obvykle sndze zapamatuje, na jejim zaklad€ pak
celou reklamu a v disledku i propagovany produkt. A i kdyz hrozi, Ze ¢ast potencialnich

2015/fofola/ ), a to pres to, Ze ve svych napojich pribézné snizila obsah cukru, na coz byvaji zejména
dlouhodobi zakaznici velmi citlivi.

84 ALTMAN, Rick: Sound Theory/Sound Practice, BFI Film Readers, Routledge, 1992
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zakaznikl prave ptilis vlezlou reklamou odradime, vSichni si propagovany artikl zapamatuji,
¢imz vyrazné zvySime pravdépodobnost, ze jej casem vyuziji. UCinnost reklamy zavisi
pochopiteln€ i na tom, kde, jak a jak Casto je nasazena — a to uz je véc zadavatele zakazky.

Publikum je vici reklamé stale odolnéjsi. Proto v soucasnosti vyrazn€ nabyva na
vyznamu tzv. product placement (zasazeni propagovaného vyrobku do diegeze narativniho
filmu), reklama pomoci viralniho videa a interaktivni reklamni kampan. Zatimco product
placement (ve starSich textech zmifovan pod ndzvem ,,skryta reklama®) je znamy uz desitky
let, viralni reklamy se vyrojily az s rozmachem socialnich siti a interaktivni reklamy pfimo
zavisi na moznostech pocitact a internetovych prohlizecl. Virdlni reklama ptitom, obdobné
jako viralni video samo, zatim nema Zadné zajeté postupy, snad kromé nutnosti kratké stopaze
(fadove jednotky minut) a snahu do posledni chvile oteviené neptiznat, ze jde o reklamu.
Interaktivni reklama se obvykle vyrazné&ji nelisi od jinych interaktivnich forem,® respektive her
— vlastn& mé obvykle povahu product placementu ve hie, n&kdy zdafilého, ndkdy ne.®

Urc¢itym prunikem reality, virality a interaktivity je relativné novy trend
Lyoutuberingu®, ktery je v soucasnosti patrné nejefektivnéjsi cestou, jak reklamnim sdélenim
zasahnout tzv. internetovou generaci.®” Youtuber je protagonistou a zarovefi vypravéem videa,
naruSovani diegeze je tudiZ nevyhnutelné — typické je ptimé oslovovani divaka. Zbytek zavisi
na zanru videa a stylu prace toho kterého youtubera. SluZzby youtuberl je moZné si zaplatit
s lepsim & horsim vysledkem®, opravdovy tisp&ch je ale svym produktem &i reklamni kampani
zaujmout youtubery a uzivatele socidlnich siti natolik, Ze se ke kampani spontanné a nezistné
pFipoji.2®

¥ vyjimky se, pochopiteln&, najdou. Automobilka Honda pfedstavila v roce 2014 sviij novy hybridni viiz pomoci
nékolikaminutového (!) interaktivniho videa , The OtheR Side”, kdy si divak stisknutim pismene R na klavesnici
prepinal mezi dvéma moznymi filmovymi pfibéhy, u nichZ storyboard a délka zabér( ,,na okno presné”
odpovidaly, ovsem realny obsah obraz( se lisil doslova jako den a noc. Z hlediska diegeze tato reklama
fungovala stejné jako narativni film.

8 Hry, vyrabéné primdrné pro propagaci néjakého vyrobku, obvykle za moc nestoji — ovsem herni série Fallout
od firmy Bethesda Softworks, jejiz prvni dil byl uveden na trh v roce 1997 a zatim posledni (paty pro pocitac,
osmy celkové) v r. 2016, ve vsech svych dilech hra¢lim podstrkuje fiktivni slazeny nealkoholicky napoj Nuka-
Cola. Podobnost ¢isté ndhodnd?

¥ Lidé, ktefi — zakladni kolou pocinaje — nezazili svét bez internetu jako samoziejmosti, v pfipadé ¢eského
publika tedy patrné lidé narozeni po roce 1998.

# Formalné bezchybna, oviem z funkéniho hlediska otfesna je napk. reklama na Sazku v podani youtubera,
vystupujiciho pod prezdivkou Vidrail; je fér poznamenat, zZe zde jde o pochybeni zadavatele a ne autora.

8 Opét Kofola — kampan ,,Fofola” z r. 2015 byla cilena primarné na internetovou generaci, od tématu (pes
s hornim predkusem, znamy na internetu pod prezdivkou Phteven — srov. Ceska verze Ftefan) pres formu
(desetivterinové animované anekdoty) po produkt (Kofola s pfidanou pfichuti) a doty¢ni se skutecné pripojili.
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4b. Hudebni klip (music video)

Hudebni klip je audiovizualni forma, ktera vyuziva efekt diskutovany jiz diive (v sekci
Nejasna diegeze), a to schopnost hudby tvofit strukturu a jeji pomoci udrzovat divakovu
pozornost. Tento princip sdili jednak s nékterymi reklamami (srov. s piedchozi sekci) a jednak
s uzitim hudby v narativnich filmech. I v narativnich filmech v hudebnich pasazich ustupuje
svét pribéhu do pozadi; filmové muzikaly pak leckdy pocitove spiSe sestavaji z hudebnich klipt
pospojovanych piibéhem, nez z ptibehu, prokladaného klipygo.

I pro klipy, které nejsou zapojeny do vétsiho narativniho dila, plati, ze jak zvukova
slozka (hudebni skladba, pisen), tak obrazova slozka obvykle obsahuji néjaky jednoduchy
ptibeh nebo alesponi jeho naznak, jejich téziste je ovSem jinde. K propojeni zvukové a obrazové
slozky v hudebnim klipu dochézi nejcastéji na zaklade vztahu obrazovych stiihd a rytmu pisné.
Velmi Casté (a u tanecnich klipti nevyhnutelné) je propojeni rytmu pisné s rytmem
ptedvadeénych akci.

Jestlize se jedna o klip, zapojeny do filmového muzikélu, pak v podstaté zalezi na
nazoru jednotlivého divaka, jestli v klipové pasazi dochazi k rozvolnéni diegeze, nebo jestli
zkratka ve svété, v némz se muzikal odehrava, je normalni z ni¢eho nic vSeho nechat a zacit
tancit a zpivat. V ptipadé pisiiové vlozky v nemuzikalovém narativnim filmu, kde hudba
¢astecné nebo zcela nahradi diegeticky zvuk, uz je ovSem potlaceni svéta ptibehu stézi
popiratelné. U samostatnych hudebnich klipti je obvykle zcela opravnéné tvrzeni, ze
k budovani svéta piibéhu viibec nedochazi.

Disledky pro diegezi jsou nabiledni — i v silné narativnim klipu ze tiech zakladnich
diegetickych vyznamovych plant de facto zlstava jen ten prvni, obsahujici pfipadny dialog (i
zp&v, pohybuje-li se zpévak ve svété piibéhu) a vyrazné ruchy akci v obraze; hudba se pak
nachazi mimo diegezi, v rovin¢ vypravéce. Podminkou pouziti ruchi v ramci klipu je, aby
V hudebnim kontextu nerusily, tj. nesmi byt pfilis silné, pfili§ frekvencné bohaté, mély by byt
snadno rozpoznatelné (zpravidla tedy jde o ikony) a samoziejm& musi zapadat do rytmickeé

% Srov. ze zahranignich muzikald t¥eba:
Slec¢inky z Rochefortu (Les Demoiselles de Rochefort), reZie Agnés Varda /Jacques Demy, 1967

Vlasy (Hair), rezie Milos Forman, 1979; zietelné zvlastnosti hudebnich pasazi, napf. tancici koné a soubézné
déje na nesouvisejicich mistech mliZzeme povaZovat za dodasné zruseni pravidel diegeze, ktera je v nepisfiovych

Castech filmu nastavena viceméné realisticky

Pink Floyd: The Wall (Alan Parker/Roger Waters, 1982); muzikal ¢i osmdesat minut dlouha sére klipQ, v niz se
prolinaji rGzné casové roviny s hranymi i animovanymi imaginacemi a kde se ani jednou neobjevi hrajici kapela

z Ceskych tfeba
Starci na chmelu, reZie Ladislav Rychman, 1964; trojice kytaristd v éerném ma citelnou roli vypravéca
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struktury hudby, resp. celého hudebniho klipu. Neni-li pfibéh v klipu velmi soudrzny, snadno
se rozpada do ilustracnich zabért bez ptfimé vazby na jakoukoliv realitu.

Témét povinnou rekvizitou v populdrné-hudebnich klipech je prolozeni obrazové
slozky zabéry na hrajici kapelu, coz ma primarné podobny duvod, jako pfedvedeni produktu
v reklamé.®* Predvedeni hrajici kapely navic umoziiuje nejté€snéjsi synchron (pohyby
muzikantl v obraze tésn¢ synchronni se slySenymi melodiemi), ¢imz zvukova a obrazova
slozka ptisobi soudrzngji.?* Kapela tak ma roli vypravéce.

V hudebnim klipu je pochopitelné mozné vizualné propojit rovinu, ve které existuje
kapela, s rovinou, v niz se odehrava piibéh — mohou se nachazet ve stejném prostiedi, piibéh se
muze dit ptimo kolem kapely, nebo se ho kapela miize aktivné zi€astiovat. Tyto jevy jsou
analogické zhmotiovani vypravéce ve svété piibéhu, popsaném v sekci NaruSovani diegeze,
jen tentyz proces mizeme citit opacné, jako jakési ,,zhmotnovani ptibehu ve svété vypravéce* —
tedy jelikoz byva dominantnéj$i rovina, v niz existuje kapela, intuitivné citime, Ze rovina
pribéhu narusuje rovinu existence kapely. Obé roviny mohou i splynout (je-li hrajici kapela
prirozenou soucasti prostiedi). Existuji 1 klipy, kde vidime pouze hrajici kapelu nebo naopak
pouze ptib¢h.

Hudba miuze v Klipu propojit nesouroda prostiedi i kvality zaznamu, pohyblivy obraz
se statickym a v extrémnich ptipadech i fadu statickych fotografii, jsou-li pfredkladany do rytmu
hudby. Hudba dokaze vytvofit i konzistentné psobici audiovizualni proud ze zabéru, které na
prvni pohled viibec nesouvisi. Schopnost hudby na zakladé rytmické shody s akcemi v obraze a
rytmem stfihli formovat vidéné je tak silnd, Ze casto neni daleko od pravdy bonmot, Ze
,»hudebni videoklip je hudbou propojend série Spatnych zabéri, stfidanych tak rychle, aby si
divak nestihl v§imnout, Ze jsou Spatné*.

°! Divak, jehoZ zaujme hudba a narativni obrazova slozka klipu, se stejné zvySenou pozornosti sleduje i zabéry
na kapelu, ¢imzZ si zafixuje podoby hrajicich muzikant(, sndze si je idolizuje a s vyssi pravdépodobnosti pfijde
kapele na koncert, protoze ,je chce vidét nazivo”; srov. s vySe popsanou reklamou, cilici na emoce a iracionalni
touhu napf. ,si do toho auta prosté sednout a jet”.

2 Co se tyCe vazné hudby, nejedna-li se o hudbu scénickou, komponovanou pro konkrétni obrazovy material, je
poskladani hudebniho videa pouze ze zabérl na hrajici orchestr urcitd znouzectnost. Posluchadstvo vazné
hudby byva v priiméru pomérné konzervativni (coZ pisu s védomim, Ze fada hracu i skladateld vazné hudby je
naopak nadSenymi experimentatory) a domnélé necitlivé uchopeni mistrovského dila pfivitd s nelibosti. Roli
patrné hraje i posluchacska zkusenost, fakt, Ze s opakovanym poslechem si posluchac o tom kterém dile vytvari
své vlastni predstavy, sva vlastni snéni, a netrefi-li se mu do nich reZisér obrazovym ztvarnénim, posluchac je
rozladén.

PUsobivé a podrobné, byt nikoliv nestranné rozbory téchto témat najdeme u prof. Blahy, v kapitole Hudebni
dramaturgie, strany 57-62 a 65-76.
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4c. Pornograficky film

Masov¢ rozsifenym druhem seminarativniho audiovizualniho dila je pornografické
video. Pornografie je velmi specificky zanr a pro zvukare vyslovené okrajovy; l1ze bez nadsazky
tvrdit, ze vétSina pornografickych dé€l v soucasnosti vznikéa bez snahy na divaka zvukem
vyrazn&ji puisobit®. Stejné tak je pravda, Ze valna vétsina divaka tato videa sleduje bez zvuku.
Zpusob, jakym fadovy divak pornografii konzumuje, vede k tomu, ze u pornografie hraje roli
imerze (viz dale).

V téch tidkych ptipadech, kdy pornografické video ma alespon ¢asteéné
propracovanou zvukovou slozku, si v§imneme trendu, spocivajiciho ve dvou protichtidnych
ptistupech. V tivodni ¢asti ma zvuk navodit zdani, ze se nachazime v realité a zobrazené situace
tedy mohou nastat, zatimco hned po konci expozice zvuk piestane byt realistickym a vice ¢i
méng Uspésné se poji s obrazem na zaklad€ pocitli a asociaci. Vynechdme-li pragmatické
zdivodnéni (absence kontaktniho zvuku umoziuje udélovat herciim piimo pfi akci rezisérské
pokyny), zjistime, Ze - obdobn¢ jako v narativnim filmu — lehké nerealisti¢nost zvuku
zpusobuje subjektivnéjsi vyznéni vidéného obrazu. Asynchronnost ,,dialogu je ¢asto
bezvyznamna (vzdychani neni synchronizovatelné, protoze nezavisi na pohybu tst).
Postsynchronni pfistup navic umoziuje preciznéjsi praci s rytmem zvukové slozky a piesné;jsi
vykresleni detailnich ruchti, doprovazejicich detailni zvukoveé zabéry.

» pomineme-li pudové reakce na obligdtni pfehnané vzdychani.
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4d. Audiovizualni esej a avantgardni film

Jak uz jsem zminoval dfive, od toho je avantgarda avantgardou, aby zkoumala nové
postupy a ignorovala ¢i popirala stavajici pravidla. Proto je zcestné snazit se néjak uchopit
pravidla prace se zvukem v anvantgardnich filmech — a to obecné, nejen co se tyce prace
s ptibéhem. Pfesto je nezbytné seminarativni avantgardni filmy zminit, chceme-li se bavit o
audiovizualnich esejich. Seminarativni avantgardni filmy totiz mizeme chapat jako svého
druhu eseje. Dila, zkoumajici moznosti filmového vyjadfovani, Casto zamérnym popiranim
néjakého pravidla filmové tvorby nebo naopak zavadénim novych omezeni. Vlastné tedy meta-
esej: jako kdyz spisovatel pise esej o literatute.

Stejné tak si ale pod pojmem audiovizualni esej mizeme piedstavit dilo, které se
vyjadiuje k jinému, nez filmovému tématu. V nejéistsi forme je cilem literarni eseje racionalné
rozebrat n&jaké tvrzeni pomoci logickych argumentt (postup teze-antiteze-syntéza) a
prezentované nazory ilustrovat na piikladech. I u méné formalné striktnich p¥istupt jde
primarné o pienos myslenky a ne ptib&hu.

Audiovizualni (filmova, cheete-li) esej ma stejny zaklad, totiz pfenos myslenky a ne
pribéhu, ale ze své podstaty nezbytné postupuje opacn¢ — ukazuje priklady tvrzeni a ocekava,
ze si z nich divak abstrahuje tvrzeni, jez tyto ptiklady prezentuji, a z té€ch si nasledné utvoii
nazor. Jestlize plati, Ze je snadné napsat esej, ale velmi t¢Zké napsat dobrou esej, pak u tvorby
audiovizudlni eseje to plati snad desateronasobn&®.

Audiovizualni esej prezentuje myslenky, coz znamena, Ze je na misté opatrnost
s emotivnim piisobenim na divaka. To pfedpoklada zcela protichidné uZziti hudby, neZ jak ji
zname z konvenc¢ni narativni kinematografie. Hudba v audiovizudlni eseji mize ilustrovat
prostiedi, jiné jeji uziti se ale z podstaty véci obvykle omezuje na ironické komentate
k vidénému, ptipadné jiné zcizovani.

Priklady, které mizeme divakovi v audiovizi piedlozit, nezbytné sestavaji
z ptedvedeni néjakych dé&ji — tyto déje se samoziejmeé odehravaji v néjakém prostiedi (jez je

Mrwe .

treba divakovi ukazat ¢i vytvoftit), d&ji se néjakym lidem-postavam, maji zjevné své pficiny i

o Stejné tak je obtizné o audiovizudlni eseji psat; jakékoliv obecné pravidlo najde mezi avantgardnimi
seminarativnimi filmy nékolik protiptiklad. Snad aZ na potlacenou naraci, protoze jakkoliv existuji i filmy,
experimentujici se zpusoby vypravéni, tyto byvaji jednoznac¢né narativni, byt podivné - srov. Po precteni spalte
(Burn After Reading) bratfi Coen( z roku 2008, ktery je poskladan z nesourodych, ovsem Cistych Zanrovych
prvkd (Uvoda a zavér().

To ovSem neznamena, Ze urcitd pravidla neexistuji; jen, Ze nejsou absolutni. V literature, konecné, také existuje
nékolik moznych zplsobU psani eseje, od eseje formalné sesnérovaného, objektivniho a stojiciho na faktech,
kdy se autordv nazor projevuje nanejvys ve vybéru vychodisek, z nichz jsou ¢inény zavéry, az po eseje, které
jsou otevrené zaujaté, plsobi spiSe rétoricky a snazi se ¢tenare o ¢emsi presvédcit. Snaha predat myslenku a
potlacovani pribéhu je tedy dost mozna jedinym stalym pozndvacim znakem zanru.

A do tretice, audiovizualni esej je i divacky narocna. Divak, ktery neni zvykly sledovat audiovizualni eseje nebo
ktery nepoznj, Ze jde o esej, takové dilo ¢asto povazuje za Spatny narativni film.
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diasledky. Zkratka se, at’ chceme ¢i ne, z podstaty véci pied divakem odehravaji urcité situace,
které mivaji tendenci piertust do kratkych piibehi.

Audiovizualni esej — neni-li jejim tématem sama struktura filmu ¢i ptibeéhu — divékovi
obvykle zdmérn¢ nenabizi postavy, s nimiz by se szil, nebo ptibéh, do néjz by se ponofil. Sziti
se s postavou znamena piejeti jejiho thlu pohledu, ponoteni se do piibéhu pak vede k tomu, ze
se divak vic vénuje svym vlastnim o¢ekavanim ,,co bude®, nez rozumové analyze toho, co
prave vidi, v kontextu toho, co uz vidél. Jedno i druhé je Spatné, protoze oboji omezuje pienos
mysSlenek od autora k divakovi. Audiovizualni esej by v disledku snad ani neméla divakovi
nabidnout konzistentni svét ptibéhu, protoze pak by divak snadno podlehl zavadéjicimu dojmu,
ze v tomto dile je ptibch podstatny.

Pti tvorbé audiovizudlni eseje je proto bézné hojné pouzivat zcizujici prvky — napf.
nekonzistence ve zvuku i v obraze™ (pi. zab&ry pres obrazovou osu, zvuk plovouci mimo osu
mikrofonu), ironickou hudbu, slySitelné stiihy, atp. Zkratka cokoliv, co narusi v narativnim
filmu tolik chténé potlaceni nediivéry. Zejména v dokumentarné ladénych esejich je nejsnazsim
narus$enim ,,filmovosti* kolisajici kvalita zvuku a obrazu, ptipadné vyuziti nediegetickych
obrazovych prvki (a tedy nediegetického zvuku v obraze). Ostatni moznosti (napfiklad uziti
komentare — nikoliv nezbytné autorského — nebo sestiihavani dvou a vice kontrastnich situaci
do jednoho celku, systematické uziti zcela asynchronni zvukové stopy, tj. vztahujici se k obrazu
pouze pfenesenym vyznamem, atp.), které vyraznéji nenarusuji technickou ¢istotu a plynulost

wewvr

v kompetenci reZiséra, piipadné stfihace.

* Nebo naopak konzistence na misté, kde nejsou ocekavany. Slavny avantgardni film Meshes of the Afternoon
(rezie Maya Deren a Alexandr Hackenschmied, 1943) spojuje prostorové nekonzistentni obrazové zabéry
pomoci navazujiciho pohybu hlavni postavy. A, protoze pohyb vnimdme jako dominantni, vznika tak iluze
zvlastniho, surrealného prostoru.
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5. Specifika diegeze interaktivniho audiovizualniho dila®

neni ¢isté narativni. [ narativni hra, ma-li se ptibeh odehrat, vyzaduje ptispéni konzumenta.

Interaktivita znamena pomérné zna¢na omezeni zvukové dramaturgie zejména co do
prace s ¢asem. Zatimco totiZ film bézi pro vSechny stejnou rychlosti, hrou prochazi zpravidla
kazdy hrac¢ rozdilnou rychlosti. Misto ¢asové souslednosti tak vzdy vice ¢i méné pracuji
s pricinnou souvislosti, tedy s kli¢ovanim zvukl na akce hrace. Podle ne€kterych teoretikti
(Michel Chion) ale 1 praktikii (Andrej Tarkovsky, Akira Kurosawa, Walter Murch, a‘[p.)97 je
zvukova dramaturgie podminéna praveé praci s Casem a s temporytmem filmu. To by
znamenalo, ze ve hrach je nemozné zvukovou dramaturgii vytvaret. Protipfikladem k témto
kategorickym tvrzenim je ovSem snad kazda narativni hra — obsahuje-1i pfibéh, tento piibéh je
vypravén. Tedy z logiky véci dané dilo jakousi dramaturgii obsahuje...

Nejednoho ¢tenate uz v tuto chvili patrné napadlo, Ze snazit se na tento problém
nahlédnout z perspektivy vypravéni piibéhu patrné nikam nepovede. Konecné, je-li
»pribehosttedny* ptistup pochopitelny u kinematografie, jelikoz v kinech ¢i na obrazovkach
viddme téméf vyhradné narativni a seminarativni audiovizudlni dila, u her toto opodstatnéni
postrada. Rada velmi Gspésnych her piib&h nevypravi, nebo jej velmi vyrazné potlatuje. Nejde
jen o staré hry, kde z technickych diivodi vlastné nebyla jina moznost™ - v modernich
multiplayerovych hrach (nejzndméjsi je zieymé World of Warcraftgg) hraci Casto davaji
prednost vzajemné interakci pred konzumaci vyvojaii predkladaného obsahu. Vyrazngjsi ptibeéh
Casto neobsahuji ani budovatelské ¢1 vale¢né strategie, tuspéch maji simulatory i tzv.
sandboxové hry (hry s otevienym svétem, kde si hra¢ mtize délat, co chce)loo.

Zékladnim principem kazdé hry, nejen pocitacové, je totiz imerze. Tedy pohlceni
hréce realitou hry. V idedlnim ptipadé¢ az natolik, Ze hra¢ po dobu hrani ptestane rozliSovat
mezi podnéty, které k nému ptichazeji z herni reality, a podnéty z realného svéta. To ma
samoziejmé dusledky jak pro ivahy o diegezi (svété piibéhu), tak pro uvahy o dramaturgii
(zptisobu vypravéni piibéhu).

% vizhledem k tomu, Ze drtivou vétiinu interaktivnich audiovizualnich dél v soutasnosti piedstavuji potitatové
¢i konzolové hry, namisto slova ,,divak” budu v této sekci pouzivat slovo ,,hrac¢” a misto slovniho spojeni
yinteraktivni audiovizudlni dilo“ slovo ,,hra“. Pfesto se budu snazit psat co nejobecnéji. Konkrétnéji se
interaktivnim audiovizudlnim dilim ve své magisterské diplomni praci vénuje kolega Tomas Oramus.

7 srov. CHION, Michel: : ,,Audiovision: Sound On Screen”, Columbia University Press, 1994, subkapitola ,,Viv
zvuku na percepci ¢asu v obraze” (, Influence of sound on perception of time in the image”), strany 13-20

% Napf. Pong (Atari, 1971), Pacman (Namco, 1980)

 World of Warcraft (Blizzard Entertainment, spusténo 2004, zatim posledni datadisk vydan r. 2016)
19 v/elmi zndma je série Grand Theft Auto (Rockstar Games, prvni hra vydana r. 1997, zatim posledni hra

vydanar. 2015)
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Prvnim, nejzasadnéj$im dasledkem je, ze hra¢ se po dobu hrani identifikuje
S postavou, za niZ hraje. A to jak védomé (nejen malé déti, hrajici pocitacové hry, o svoji
postavé mluvi jako o sob¢), tak podvédomé. Technickym dusledkem této identifikace je ztrata
nutnosti fascinovat divaka médiem samym, resp. poutat jeho pozornost prosttednictvim nizsi
obrazové nebo zvukové kvalityml. Hracova pozornost je ziskdna uz pouhym faktem, ze hra na
jeho akce reaguje; hra¢ naopak vyzaduje co nejvyssi snimkovou frekvenci (tj. co nejplynulejsi
zobrazeni pohybil) a v ramci moznosti i co nejvyssi rozliSeni obrazu (ne ovSem za cenu ztraty
vysoké snimkové frekvence).

Druhy dusledek pak spociva v tom, ze de facto neexistuje nic takového jako hra bez
ptibéhu. ,,Nenarativni hra* ptibéh nevypravi, ale to neznamenad, Ze se v ni piibéh neodehrava —
hra¢ si svymi akcemi ve hte tvofi ptibeh, jehoz je on sam hlavni postavou. Co vice, hry, které
nejsou linearné narativni, ¢asto poskytuji vyssi trovenl imerze nez ty, které obsahuji klasicky
ptibéh, a tudiz nutné linedrni jsou.

Dusledky pro diegezi jsou pak ty, ze v interaktivnim audiovizualnim dile:

- Neexistuji nediegetické ruchy. (VSechny ruchy jsou vnimény jako pochéazejici
ze svéta pribehu.)

- Neexistuje nediegeticky dialog. (Logicky, je-1i hra¢ zaroven postavou a co slysi
postava, je diegetické, nemiize nediegeticky dialog existovat. Pfipadny vypravec byva
identifikovan jako Bozi hlas, poradce, v n€kterych hrach je vypravé€ hlavni postavou, obcas
tuto roli ptebira pomocnicek hlavni postavy... Poctivou snahu o vytvofeni nediegetického
vypravé&e piedved] Half-Life 11'%, oviem vedlo to jen k vytvofeni druhé vrstvy diegeze.

V disledku jedina situace, kdy se hry mivaji sklon obracet ptimo k hraci a ne k jeho postave,
¢imz je hlas vypravéce vniman jako nediegeticky, nastava v od vlastni hry oddélenych
tutorialech.)

- U hudby je situace slozitéjsi. Hudba ve hrach casto dotvaii prostiedi jaksi
,,shury (za¢iné a kon¢i v zavislosti na hracové postupu v piibéhu, tedy se chova nediegeticky).
Stejné bézné je vazani hudby na urcité misto v hernim svété, coz by intuitivné mélo znamenat
diegetickou funkeci... jenZe ne vzdy znamend.'® Jednoznaéné diegeticka hudba je ta, ktera hraje
V ramci narativni hry z radia, ovSem hraje-li napf. z autoradia v zavodni, na ptibéh skoupé hte,
intuitivné bychom ji prohlasili za nediegetickou. Svét her navic leckdy byva silné odlisny od

101 . p JO T P / . . P . o avvy
Efekt fascinace obrazovym médiem samym nastaval zejm. u klasickych 35mm a 70mm filmu s niZsi

snimkovou frekvenci (24-25 fps) a relativné vysokym rozliSenim obrazu; jeho zdlvodnéni se do této prace
nevejde.

192 yalf-Life Il (Valve, 2004)

193 73 piiklad mGze poslouzit hra Mafia: The City of Lost Heaven (lllusion Softworks, 2002) kde se hudebni

motivy, slySené pfi jizdé v auté, vztahuji k jednotlivym Ctvrtim mésta, v némz hra probiha. Kromé dokresleni
atmosféry slouzi jako jakési akustické majaky, neni divod vérit, Ze jsou soucasti prostredi, ale usnadnuji
orientaci hrace; miti tedy jednoznaéné na hrace a ne na postavu a Ize je tak povazovat za nediegetické.
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realného svéta, coz mize znamenat i odliSné pravidla vyskytu hudby. Budeme-li tedy chtit u
her rozliSovat hudbu na diegetickou a nediegetickou, voditkem muize byt snad jen to, je-li
urcena pro hrace jako takového, nebo 1 pro postavu, do niz se hrac¢ vziva.

Kvili omezeni prace s ¢asem a s diegezi je U her klasicka dramaturgie vyrazné
oklesténa. Uz u pomérné linearnich a narativnich her neni zakladnim néstrojem dramaturgie
temporytmus, ale ¢asova souslednost a pficinna souvislost akei hrace s reakei postavy ¢i
herniho svéta jako celku. S klesajici linearitou nariista poteba detailnich reakci fik¢niho svéta a
dramaturgicka prace se z pozice mixéra pfesouva na pozici programatora, urcujiciho, jak se
audiovizudlni systém v té které situaci zachova. Naopak roste vliv imerze a tim i potfeba mazat
hranici mezi redlnym a hernim svétem, at’ uz tim, Ze hra ptimo hrace oslovi (napt. mu navrhne,
aby si dal pfestavku, protoze hraje piili§ dlouho v kuse), nebo s hra¢em interaguje hmatem
(hmatova odezvu najdeme zabudovanou ve vétsin€ specidlnich hernich ovladacii), sluchem (pf.
hororové hra reagujici na realné vykfiky hrage, napt. Alien: Isolation'®"), umoZituje komunikaci
s jinymi hraci (pf. on-line multiplayerové hry), atp.

Konkrétnim moznostem zvukové slozky interaktivniho audiovizualniho dila se ve své
diplomni magisterské praci vénuje kolega Tomas Oramus, ja proto jen upozornim, ze vyse
uvedené principy nejsou vysadou pocitatového prostiedi. Ur€ity stupen imerze vykazuje
prakticky jakéakoliv hra, v€etné kolektivnich sportl. Naraci najdeme v jakékoliv tzv. hie na
hrdiny (,,role-playing game*, RPQG), jejichZ koncept je mnohem starsi neZ pocitacové hry jako
celek.'® Naprosté ponofeni se do pfibéhu nabizeji rizné ,,Live Action Role Playing Games*,

Vv ¢estiné zdomacnivsi jako ,,larpy*. V jednom i druhém ptipadée spociva dramaturgie prakticky
jen v nastaveni pravidel svéta a moderaci ptibéhu (resp. piibéht) — piibéh si tvoii hraci sami,
,Vypraveéc* jen ovlivituje d¢j.

S interaktivnim marketingem na severoamerickém trhu (USA, Kanada) probihaji

experimenty uz od pocatku jednadvacatého stoleti, ¢tivou formou je predstavuje kniha Franka

Rose The Art Of Immersion™.

194 Alien: Isolation (Creative Assembly, 2014)

1% pryni komeréné Uspésné RPG — Dungeons and Dragons, Cesky Drac¢i Doupé — pochazi ze sedmdesatych let

dvacatého stoleti.
106 ROSE, Frank: The Art Of Immersion: How the digital generation is remaking Holywood, the Madison Avenue

and the way we tell stories, W. W. Norton & company, 2011
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6. Zavér:

Z nastinéného je vidét, Ze zatimco kategorie onscreen/offscreen se zabyva zejména
viditelnosti zdroje zvuku, kategorie diegeze fesi vztah zvuku ke svétu ptibéhu. Tyto kategorie
byly ve filmovych teoriich dvacatého stoleti ¢asto smeéSovany, tak naptiklad Michel Chion ve
svém ,,Audiovision: Sound On Screen* déli ,,offscreen* zvuk na diegeticky a nediegeticky,
pficemz zvuk v obraze povazuje vzdy za diegeticky. Ditvod tohoto omylu je jednoduchy,

Vv hrané filmové tvorbé zacinaji byt nediegetické obrazové prvky vyraznéji pouzivany az

v devadesatych letech dvacatého stoleti — a bez nediegetickych obrazovych prvki logicky
nemuze existovat nediegeticky zvuk v obraze. V dokumentech, televiznim zpravodajstvi a
podobnych oblastech audiovize se sice prace s nediegetickymi obrazovymi prvky objevovala,
ovSem Michel Chion se vénoval pouze hranému filmu.

Prof. Blaha pak pojem diegeze viibec nepouZziva, misto toho pouziva terminy
»pruvodni hudba* (cozZ je ekvivalent nediegetické hudby) a ,,zvuk nad obrazem* (coz ale neni
nezbytné ekvivalent nediegetického zvuku; mize se také jednat o paralelni postaveni
diegetického zvuku, je-1i pouzit mimo obraz k pteklenuti a propojeni n€kolika zabért).

Technicky pokrok otevira fadu moznosti, zejména turbulentni vyvoj internetoveé a
interaktivni audiovize dava znat, Ze za par let mize byt leccos jinak. Nékteré moznosti se
ovSem ztraci — vzacné je naptiklad pouziti nedokonalé synchronnosti k vyjadieni perspektivy,
témer vymizelo propojeni zabéri zvukovym znakem, kdy tyz zvuk slySime na konci jednoho
zabé&ru a na zacatku druhého, pficemz v kazdé z téchto scén ten znak zastupuje jiny redlny
zvuk.

Zav&rem opét nemohu jinak, neZ laskavého Etenafe upozornit, Ze znat moznosti je jisté
dobfe, ale umét s nimi pracovat — k tomu nestaci znalost, k tomu jsou potieba zkusenosti.

Tak hodné zdaru pti pokusech

Radim Lapcik
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7. Prilohy

7a. Kombinatorické okénko

Kdyz celou problematiku zjednodusime zanedbanim interakci mezi konkrétnimi prvky
v ramci jednotlivych proudu, audiovizualni dilo ndm poskytuje 4 proudy informaci (diegeticky
obraz, diegeticky zvuk, nediegeticky zvuk a ptipadné i nediegetické obrazové prvky), kazdé
dva mezi sebou mohou zaujmout 3 druhy vztahu (piekryvaji se zcela, ¢astecné, dopliuji se —
coz poskytuje 18 moznosti), to ve dvou polaritach (souhlasna a protichiidna — ¢ili 36 moznosti).

Tady uz se dostavame ke kombinatorickému vy¢islovani. Neni v lidskych silach
popsat vSechny mozné kombinace a jejich G€inky, ani to neni ucelné. Vzdyt jestlize zakladni
strukturni kombinace zvuku a obrazu nabizi 36 moznosti, jak divakovi piedvést jednu,
obsahove identickou scénu, pak vsechny kombinace v§ech moznosti jsou nespocetné.
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7b. Zvukové plany
(text prebran z mé bakalarské prace Mit usi k videni)

Historicky vzato mizeme zvuk ve filmu rozdélit do tfech vyznamové
hierarchizovanych vrstev:

- prvni plan, coz znamena dialog, obvykle privodni hudbu a ruchy
nezbytné pro vypravéni piibchu;

- druhy plan, coz znamena synchronni ruchy akci, obvykle diegetickou
hudbu a viibec ruchy dopliujici akci na platné, které ovSem nejsou pro
vypraveni piibéhu nezbytné;

- treti plan, tedy zvukové pozadi scény, pro piibéh ,,nepodstatné*.

Tohle déleni vychazi z historie a z technického vyvoje — rany zaznam zvuku
neumozioval zachytit vice nez dialog, hudbu a jednoduché¢ ruchy (tedy to, co dnes nazyvame
prvnim planem). Jak technické moZnosti zvukového zaznamu rostly, rostly 1 poZadavky, jez
na n¢j divak kladl. Soucasny digitalni film ve skute¢nosti obvykle obsahuje Ctyfi az Sest
,»plant* (prvni a druhy plén, obvykle ,,dvouapilty*, tj. charakteristické vyrazné zvuky
prostiedi, vystupujici ze zvukového pozadi a dramaturgicky Casto slouzici jako interpunkce,
tieti plan, tj. zvukové pozadi, a n€kdy 1 podkladovy Sum/“room tone*; Sestou vrstvu mize
obstarat komentaf ¢i vnitini hlas v ,,nultém planu®, tedy nadfazeny i dialogu v obraze).
Nekteré filmy nicméné mohou obsahovat vrstev i podstatné vic; v prologu filmu Magnolia
(rezie Paul T. Anderson, 1999) jich pozorny divak najde ptes tfinact. Piesto z hlediska
dramaturgie postacuje déleni na tfi plany.

V prvnim planu je to, na co je divakova pozornost uptena vzdy, v druhém planu to,
¢eho si mlize v§imnout, a v tfetim to, co by mél vnimat jen mimochodem, podvédomim.
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7c¢. Zvuk jako znak

Jeden z moznych pohledd na audiovizualni dilo je, Ze se jedna o kod, ne nepodobny
jazyku (ostatng, ,.filmova fe¢* je zavedeny termin.). Ze totiz nevidime realné déje, ale jejich
znakové zastoupeni, které ndm — umime-1i dany kéd spravné interpretovat — ptinasi urcité
informace. Sémioticky vzato, znak je ,,zjednoduSena reprezentace urcité skutecnosti®, kterdzto
definice je pouzitelna pro v zasad¢ libovolny prvek filmu. Konec¢né, na platné nevidime lidi, ale
jejich obrazy — projekce, a dokonce i ty je mozno v uréitych souvislostech povazovat za znaky.
(Cim méné propracovana postava je, tim spise bude vniména jako znak.)

Jako fadu jinych audiovizudlnich teorii, 1 tuto lze smysluplné interpretovat, neni-li brana zcela
doslova a nejsou-li za znaky za kazdou cenu povazovany vSechny prvky filmu. V ramci zvuku
v audiovizi za znak tedy povazujme — v souladu s definici — zjednodusené a jednoznacné
identifikovatelné ruchy (zpravidla), jejichz podoba se od realné podoby zvuku, jejz ptedstavuji,
odlisuje, ale presto byvaji spolehlive interpretovany.

Znaky délime do tiech zakladnich skupin — ikon, index a symbol.

Ikon je zjednodusena a idealizovana podoba skute¢nosti, na niz odkazuje. V naSem
ptipadé je to tedy typicka ,.filmova*™ podoba daného zvuku, kteréd postaci k presnému
rozpoznani akce, aniz by tato musela nutn¢ byt pfitomna v obraze. Je-li pfitomna v obraze,
ikonicka podoba zvuku zaruci, Ze divék ptecte timto zvukem nesenou informaci rychleji, a
muze se tak déle soustfedit na obraz (nebo rychleji soustiedit na dalsi zvuk).

Ikon nachazime nejcastéji v prvnim dramaturgickém planu. Znamy je ptiklad ikonickych tdert
pésti (znak nese informaci o tom, kdy doslo k tideru, jak byl silny a ze k nému vibec doslo —
realné udery pésti jsou mnohem tissi), pé€knym ikonem je také zvuk potdhnuti z cigarety (které
je ve skutecnosti témét neslysitelné).

Nejde pfitom jen o zvuk jako takovy. Ikonickd miize byt i uprava zvuku. Naptiklad prosta
ekvalizace u pasazi, pfedstavujicich telefon, ¢asto poslouZi stejné dobfe, jako pfesna simulace
zkresleni zvuku konkrétnim, v obraze vidénym druhem telefonu.

Se stoupajicimi technickymi moznostmi byva od uzivani ikont upousténo ve prospéch
Lrealnych® zvukl. V mnoha piipadech je prospéSnost takové vymeény diskutabilni — realné;si
podoby zvuku sice mohou byt vérohodné&jsi a divacky atraktivné;si, ale mohou byt méné
srozumitelné a méné jednoznacné. V piipadé telefonniho zkresleni pak vérohodnéjsi simulace
znamena zpravidla kromé upravy frekvencniho spektra také pomérné€ znacnou dynamickou
kompresi signalu, coz obvykle vede k nutnosti celou zkreslovanou ¢ast nahrat v postprodukci —
coz je jednak naro¢néjsi asove i finanéné a jednak mize dojit ke slySitelné zmeéné vyrazu
spikra. I v soucasné dobé¢ tak stoji za zamysleni, kdy se snazit napodobit pfirozenou podobu
zvuku a kdy pouzit jeho ikonickou reprezentaci.

Index je znak, ktery ukazuje na pritomnost né¢eho, co se samo o sob¢ nijak

pfitomnost ohné. V ramci tivah nad zvukovou sloZkou audiovizualniho dila nachdzime indexy
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nejcastéji v druhém dramaturgickém planu. Indexem je naptiklad kdékani slepic, vystupujici ze
zvukové atmosféry vesnice, nebo vzdalena siréna sanitky, slySena ve mésté. Bavime-li se 0
zvuku mimo obraz, mezi indexem a ikonem neni ostrd hranice, a ani ji neni zapotiebi.
Naptiklad: zvuk potahnuti z cigarety (v redlném svété zpravidla neslysSitelny) ukazuje prave jen
na potahnuti z cigarety (které samo o sobé miize mit samoziejmée rizny vyznam) a tedy je
ikonem. Oproti tomu, zvuk vzdalenych zvonl ukazuje jednak na pfitomnost kostela i tehdy,
kdyz kostel nevidime (vyznam na hran¢ indexu a ikonu) a jednak ve spojitosti s obrazem na
danou situaci — napf. je-li spojen se zabérem letnich poli, vime, Ze je poledne a pobliz se
nachazi vesnice. Je-li spojen s tmou a rudou zafi na obzoru, vime, Ze v té vesnici hofi. Index je
také Casto pouzivan k zobrazeni-nezobrazeni situaci, které¢ v daném kontextu neni vhodné
zobrazovat piimo. (Obvykle jde o sex a nasili.) Dobrym piikladem audiovizudlniho indexu

V prvnim planu je situace, kdy slySime rytmické vrzani a vidime, jak se tfesou policky na zdech
a mame-li uz s podobnou situaci (nebo s timto zobrazenim) zkusenosti, snadno dekodujeme, 0
co doopravdy jde.

Symbol je znak, jehoz vyznam je dan pouze kulturnim kontextem a bez znalosti
daného kulturniho okruhu byvéa jeho vyznam nedesifrovatelny. Tyz symbol mize mit v riznych
kulturnich okruzich rlizny vyznam, typickym piikladem je svastika. Jeho vyznam kazdopadné
nesouvisi s jeho skute¢nou podobou, a proto ruchy nabyvaji symbolicky vyznam relativné
ziidka. SpiS neZ s klasickym symbolem se tak setkdme s metaforou (jeden zvuk pouZzity misto
jiného, podobného), synekdochou (z komplexni sady zvukili vybran jeden), a jinymi figurami,
odvozenymi z b&Zné fe¢i. Obdobné funguji odkazy na reélie dané zemé (pt. v CR modré
blikajici svétlo a jedna konkrétni siréna znaci policii, coz nefunguje univerzalng).

Pravé proto, ze vyznam symbolu nemusi souviset s jeho podobou, nejsnaze nabyva
symbolicky vyznam hudba.

Miize jit jen o jednoduché prvky (pr. gong nebo fanfara, znamenajici prichod
vyznamné postavy).

Muze jit o typické hudebni postupy, symbolizujici a zaroven zdlraziujici déni
v obraze (napr. rychla, rytmicka a zpravidla elektronicka hudba v akcni pasazi).

MuizZe jit o zvuky konkrétnich néstroji (jak asi prisio ke svému nazvu western piano?),

hudebnich zanru (kapely typu Creedence Clearwater Revival nebo Jefferson Airplane
Jjsou dodnes pouzivany jako symbol valky ve Vietnamu a konce Sedesatych let dvacatého stolet)

nebo dokonce konkrétni skladby. (Suita no. 1 z Peer Gynta od Edvarda Griega je
opakované pouzivana jako symbol rana; nejpozdeji od Kubrickovy Vesmirné Odysey skladba
Tak pravil Zarathustra od Richarda Strausse symbolizuje pocatek neceho velkého, pisei ,, Born
To Be Wild* skupiny Steppenwolf byva uzivana jako symbol hozeni zodpovednosti za hlavu,
atp.).

Jediny problém s hudebnimi symboly je v tom, Ze mezi nimi a hudebnimi klis¢ je
velmi tenkd hranice. Totiz, je-li symbol uzivan ve stale stejnych souvislostech, je-li piredem
ocekavany, tak vlastn€ ani neni pro spravné precteni sdéleni potieba a divaka spiSe obtézuje.
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Leitmotiv je specificky druh znaku. De facto jde o symbol, ov§em omezeny na
Casoprostor jednoho konkrétniho dila. Leitmotiv je ptiivodné hudebni termin, znamena ,,hlavni
motiv*, tedy motiv, ktery se v hudebni skladb¢ v riznych obménach opakuje. U baletu ¢i
opery, tedy hudebnich, le¢ scénickych a narativnich dé€l, dochazi k posunu. Zde muze jit 0
motivy spjaté s konkrétnimi postavami — a prakticky stejné s leitmotivem pracuje i film. Ve
filmu samoziejm¢ nemusi byt leitmotiv jen hudebni (i kdyz uz jeden z prvnich filmovych
leitmotivii — piskani vraha v Langové filmu M — hudebni byl), staci, aby $lo 0 snadno
identifikovatelny a snadno zapamatovatelny zvuk, ktery je na zacatku filmu nékolikrat
pfedveden v urcitych situacich a posléze tyto situace divakovi pfipomene.

Vyhoda pouzivani znakd, resp. zvuki s vyznamnou znakovou hodnotou, tkvi
samoziejme ve ,,zrychleni datového toku®. Ikon je divak schopen identifikovat rychleji, nez
realisticky znéjici zvuk. Index umozni vyhnout se doslovnosti a ptedvést i véci, které by jinak
byly obtizn¢ sdélitelné. Symbol pak mize nést i specificky a velmi komplexni vyznam.

Urcitou vyhodu skyta i fakt, ze zvuk s vyraznou znakovou hodnotou je ¢asto snazsi sehnat, nez
autenticky zvuk. Krystalickou znakovou hodnotu nabizi drtiva vétSina bruncliki alias foleys.
Vétsina zvuki, obsazenych ve zvukovych bankach, ji ma rovnéz — a opakovanym pouzivanim
v mnoha riiznych audiovizudlnich dilech ji nabyly i nékteré, které ji pivodné nemély. A
konecné, ikonické upravy signalu (napf. telefon nebo vysilacka, radio, gramofon, atp.) jsou
rovnéz rychlé, jednoduché (postaci k nim zakladni ekvalizér, kompresor a dozvukovy procesor)
a pfi béZzném pouziti Casto poslouzi stejné¢ dobfe jako simulace redlnych zkresleni — a n€kdy 1
1épe.

Nevyhoda spoc¢iva v tom, ze zvuk s vyznamnou znakovou hodnotou ma tendenci zacit
posluchace nudit témét okamzité poté, co je identifikovan — jinymi slovy, kdyz je pfecten jeho
kauzalni vyznam (coz u onscreen zvukl nastava okamzité, nebot’ jsou v synchronnosti
s vidénym podnétem) i jeho sémanticky vyznam (ten se ¢aste¢né prekryva se znakovou
hodnotou — ¢ili, co ten zvuk piedstavuje a co to znamena v danych souvislostech) a zaéneme jej
vnimat ¢istym naslouchanim. Jenze ma-li zvuk znakovou hodnotu, jeho potencidl pro Cisté
naslouchani je obvykle omezen. U indexu ne nezbytné, zato ikon je zjednoduseny a
idealizovany a jako takovy zni pokazdé téméf stejné. Symbol je zase uzZ z principu zvuk, ktery
divék pfedem zna.

Z dosud vyjmenovanych vlastnosti vyplyva jakysi obecny ndvod k pouziti. Tedy:
Zvuky se znakovou hodnotou se obecné uplatni 1épe mimo obraz, nez v obraze; 1€pe ve velkych
skupinach (kde je informace siln¢ zhusténa a rychld interpretace je nezbytnd), nezZ o samot¢; a
¢im krat$i dobu trvaji, tim Iépe jsou pouzitelné. Naopak, na zvuk v prvnim planu, dlouhy a
V obraze, se upira divakova pozornost, a tak je nezbytné, aby pusobil realisticky.

(Casto to paradoxn& znamena odchylit se od reality opa¢né, smérem k vétsi
komplexnosti. Michel Chion v tomto vyznamu pouziva slovo rendered sound, kde reproduced
sound znamena zvuk, ktery pfiblizn¢ odpovida skute¢nému zvuku svého predpokladaného

wewvr
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V piipadé symbolii samoziejmé nezalezi jen na jejich délce, ale 1 na jejich vztahu ke zbytku
zvukové slozky, k piibéhu a k obrazu - a na tom, jaky vyznam jejich uZitim vznikne. Cim méné
obvykly je, tim delsi casové trvani akustického symbolu je ospravedlnitelné. A co se tyce
ikonickych uprav zvuku, pokud potfebujeme byt schopni rozlisit rizné signaly, zkreslené
procesem s totoznou ikonickou reprezentaci (napf. tedy vice druhti telefonnich hovori nebo
radiovych pfenosti), pak samoziejmé je nezbytné vlozit trochu usili ne-li do jejich co
nejveérnéjsi napodoby, tedy alespont do vykreslovani jejich drobnych odlisnosti.

Jeden a ten samy zvuk samoziejm¢é muze nést vice vrstev znakového vyznamu.
Naptiklad kohouti zakokrhdni — ptedvedené v typické, idealizované podobé je ikonem, zaroven
muze byt indexem, ukazujicim na fakt, Ze jsme na vesnici a pobliZ se nachdzi dvorek
S vybéhem driibeZe. Na hranici indexu a symbolu je kohouti kokrhani jako znak pro rano.
Typicky symbol pak je teti kohouti zakokrhani, pfi kterém zI¢ sily ztraceji svou moc (coz
nebude schopen dekodovat ¢lovek, neznaly evropskych pohadek). A, samoziejmé, ve spravné
postaven¢ pribéhové struktufe by zakokrhani mohlo mit i vyznam leitmotivu (tak naptiklad,
fika se, Ze v ko¢ate tazeném kohouty jezdil legendarni kouzelnik Zito).

V kone¢ném dusledku dulezité neni byt schopen poznat, kdy jde o index, ikon a
symbol, ale jaky vyznam kdy ktery znak ma — tedy, aby tviirce umél znaky pouzivat a divak byl
schopny je spravné interpretovat. Koneckonci, kazdy ma jiné osobni zkuSenosti a u filmu,
stejné jako u jakéhokoliv jiného uméni, v némz se pracuje se znaky, nikdo jiny, nez tviirce sam,
nebude schopen ptecist vSechny vyznamy, které do né€j tvlirce vlozil. Leckdy se naopak podati
najit ndhodny vyznam, o kterém tviirce sdm nema tuSeni. A n¢kdy... Inu, film kromé toho, ze
vypravi ptibeh, také pro ten pribch vytvaii svét. A jakkoliv ten svét je nezbytné mnohem
jednodussi neZ realita, miva s realitou spole¢né to, ze zdaleka ne vSechno v ném dava smysl.
Cili: spi3 nez se snazit film rozpitvat jako zabu a rozstrkat do pfedem p¥ipravenych sklenic
s formaldehydem vse, co se do nich rozstrkat da, stoji ob¢as za to uznat, Ze nckteré véci prosté
jsou takové, jaké jsou — a na jejich dramaturgickém ¢&i znakovém vyznamu viibec nezalezi. Ze
nékdy, feceno s Gertrudou Steinovou, zkratka riize je rize je rize.
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7d. Michel Chion - Skute¢ny vs. vyKkresleny
(uryvek; preklad casti stati ,, The Real And The Rendered )

RozliSeni zvukové nahravky, technicky vzato, spo¢iva v tom, jak odpovida skute¢nosti
a jak dobfe ma prokreslené detaily. RozliSeni je funkce rozsahu frekvenci (ktery ndm ma
umoznit slySet frekvence od velmi nizkych po velmi vysoké) a dynamického rozsahu
pokroku ve snimani vysokych frekvenci; ty zobrazuji spoustu novych detailti a informaci,
¢imz ptispivaji k pocitu reality.

Mluvim o rozliseni (ptesné a kvantifikovatelné technické vlastnosti, ne nepodobné
ostrosti fotografie nebo videa) a ne 0 vernosti. Vérnost je tézké uchopit; technicky vzato by
bylo nezbytné kontinualné porovnévat original a jeho reprodukci, coZ je za normalnich
podminek sotva fyzicky proveditelné. Clovék, ktery posloucha symfonicky orchestr na hi-fi
vézi ve svém obyvacim pokoji, ho stézi bude schopen porovnat se zvukem symfonického
orchestru, hrajicim u né€j na zaprazi. Po pravdé, mélo by byt obecné zndmo, ze vyraz ,,high
fidelity* je Cisté komeréni zalezitost a nesouvisi s ni¢im konkrétnim nebo ovéfitelnym.

Nicméné¢, v soucasnosti se stava, ze rozliSeni byva (chybn¢) povazovano za dikaz
vérnosti zobrazeni, nebo dokonce zaménéno za vérnost samu.

(...)

Soucasny trend diktuje, Ze zvukova nahravka ma bohatsi spektrum vysokych
frekvenci, nez by bylo slySeno v redlné situaci (napft. hlas postavy zady ke kameie). Nikdo si
nestéZuje na nahravky s nepfirozené€ vysokym rozliSenim! To dokazuje, Ze u zvuku je
podstatné rozliSeni, az hyperrealisticnost, které se slySenim ve skute¢ném svété neméa moc
spole¢ného. Proto mluvme o vysokém rozliSeni a ne o vérné napodobé&. V kinematografii je
rozli$eni vyraznym vyznamovym prvkem s fadou dusledkut. Jednak, zvuk s lepsim rozliSenim
obsahuje vice informaci a poskytne vice ,,zhmotiiovacich indicii“. A za druhé, vyvola zivéjsi,
pozorngj$i pocit z poslechu...

(...)

Mluvime-li o diegetickych zvucich - ruchy, hudba, fe€ - jako o budovatelich ptibéhu a
svéta piibéhu, musime rozliSovat prredvedeni a reprodukci. Divak za pravdivé, efektni a
perfektné zapadajici povazuje Castéji zvuky, které vykresluji pocit, asociovany se situaci, nez
napodobu reality. To se vétSinou déje na nevédomé Urovni, protoze divaci, véetné vétSiny
kritik® a teoretiki, zpravidla vnimaji obraznou podstatu kinematografie velmi bezprostiedné.
(-.)

Kinematografie ovS§em systematicky nadsazuje kontrasty intenzit. Tento zptlisob
nadsazovani intenzity je nevinnou 171, kterou pouZzivaji i filmy s kontaktnim zvukem.
Podstatné je, Ze zvuk v daném misté musi vykreslit divakovi sadu komplexnich pocitl a
nespokojit se s predvedenim akustické reality dané udalosti.
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Andranu Abramjanovi za pohled pfirodovédce
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