Oponentsky posudek k magisterské prace Radima Lapcika ,,Z doslechu nebo na vlastni usi?

aneb o diegezi v audiovizualnim dile a vécech souvisejicich®

,,...je snadné napsat esej,
ale velmi tézké napsat dobrou esej... “

Radim Lapcik ,,Z doslechu nebo na vlastni usi?

Predlozeny text magisterské prace se zabyva popularizaci zvukovych teorii. Autor jiz
v uvodni ¢asti zdlraziiuje vyznam a dilezitost takového piistupu za pouziti metody Skatulkovani,
urCité kombinatoriky a zobecnovani. Otazkou je, co pod pojmem popularizacni text mame hledat.
Dosazeni nejvétsi popularity a zisku na ukor kvality? Nebo je vyznam tohoto tvrzeni skryt
v latinském slové popularis (lidovy)? Lidové texty jsou velice dilezité, nebot’ se obraceji nejenom
k omezené skupin€ odborné vetejnosti nybrz k lidu, a z tohoto pohledu vyZzaduji vysokou peclivost,

diislednost a v neposedni fad¢ 1 velky respekt k lidovému Etenafi.

Po Uivodni ¢asti kde autor z hlediska interpunkce pfedvadi velmi zdatilou préci s otdznikem
(celkové se na 2 normostranach tento znak objevi 11krat). Ctenat se dozvi, Ze hlavnim t&zi§tém
prace je narativita audiovizualniho dila. Co se vSak skryva pod slovem narativita nebo jakou
interpretaci vklada autor do tohoto pojmu neni mozné zjistit.

Zpisobi, jak definovat narativni strukturu je vice. Jsou zde moznosti nahlizet tento pojem
z hlediska ,,ruskych formalisti* nebo z pohledu Tzvetana Todorova a jeho francouzskych zak.
Kdybychom hledali pohled bliz§i naSi soucCasnosti, tak je legitimni a obzvlast pozoruhodna
dynamicka interpretace narativni struktury, jeZ se objevuje v tzv. Tartuské Skole. Nebo je také
mozné zvolit pohled Wiscnosinské Skoly naratologie vstficnéj$i k severoamerické pop-kultufe.
Autor se vSak spokojil s obecnou definici narativnich struktur ve smyslu tvrzeni: ,,vypraveji
pribeh*, ¢imz nechava lidového Ctenare predstavit si leccos. A pravé v tomto duchu obecnych
definici a celkového zobecniovani bez disledného vysvétleni se text magisterské prace ,,Z doslechu
nebo na vlastni usi“ vyviji 1 dale. Na urCitych mistech se mizeme setkat s definicemi typu
»Za audiovizualni dilo oznacime obecné takové dilo, které vznika spojenim zvuku a

obrazu.* (s. 9) bez nasledného vysvétleni nebo ,.Film je, v prvni rade, néjak strukturovany
audiovizualni material (s. 18). Jak je tento ,,audiovizudlni material“ strukturovany, vsak neni v

textu receno.



Zpétny letmy pohled na obsah magisterské prace (také by se sluSelo opatfit obsah
Cislovanim stranek) a na nazvy kapitol druhé ¢asti, nds mize vést k presvédceni, ze k pochopeni
narativniho audiovizualniho dila ndm poslouzi pojem ,diegeze“, ktery se hojné objevuje jak
v nazvech kapitol, tak i v samotném textu. Metodologicky spravné by bylo uptesnit své vychodisko
a vénovat urCity prostor vysvétleni pouZzité terminologie, autor si vSak opé€t vystaci s obecnou
definici ,,Svet pribehu

nazyvame jednoslovné diegeze, prvky, které jsou soucdsti sveéta pribéhu, oznacime za diegetické a
naopak prvky, které do svéta pribéhu nepatri, ale presto jsou soucasti vypraveni (a

tak prozrazuji pritomnost vypravece), oznacujeme jako nediegeticke.” (s.9). V tento okamzik je
lidovému cCtenari, jemuz zatim neni jasné, co ma autor na mysli, kdyz tika ,,svét pribehu®, smysl
pridavnych jmen ,nediegeticky™ a ,diegeticky* ukradeny, protoze ani v nasledujicim textu nenajde
vysvétleni tohoto podivného tfeckého slova ,,diegesis®.

Je mozné predpokladat, ze na tomto misté Ctenar predlozeny text opusti a zavie
magisterskou praci, coz jist€¢ popularité tohoto textu nepiispéje. Po okamziku vahani praci znovu
otevie tentokrat vSak na jiném misté a to, aby se podival na konec. Teprve tam v seznamu pouzité
literatury miize na zaklad¢ textu Stephena Hallwella ,,Diegesis-Mimesis® ovéfit smysl pojmu
diegesis. Bude vSak piekvapen, Ze hlavnim tématem Hallwellova pojednani je rozdil interpretace
konstrukce Diegesis-Mimesis v starofecké literatufe a filosofii u Aristotele, Platéna, Sokrata
a Homéra a ze pojem diegesis se chépe Sifeji nez pouhy ,,svét pribéhu®, jak to uvadi Radim Lapcik.
Lidovy c¢tenaf investigativniho nadani v Hallwellové textu také ziejm¢ narazi na velice
pozoruhodny a z hlediska filmového umeéni uzitecny odkaz k pojmu filmové diegeze, jak se
objevuje v knize Christiana Metze ,,Film Language: A Semiotics of the Cinema®. Zustava vsak
otazkou, pro¢ autor magisterské prace neprozkoumd definici diegeze do hloubky, a obzvlasté
pouziti tohoto pojmu ve filmovych teoriich, jestlize dale hodla s timto pojmem nebo od né€ho
odvozenymi pifidavnymi jmény pracovat. (Pojem filmové diegeze je také mozné dohledat v préci

francouzského estetika Etienna Souriau).

Rétorika obecnych formulaci v magisterské praci ziskdva vagnost spornych tvrzeni.
Naptiklad na stran¢ 11 autor bez vysvétleni definuje zabéry tajicich led a klecici matky z filmu
V. Pudovkina ,Matka* jako nediegetické. Struktura diegetického caso-prostoru ve filmech
Pudovkina je velice komplexni, snazi se vSak respektovat diegetickou iluzi a strukturu vypravéni.

O zminéné problematice konkrétné pojednava naptiklad Noé€l Burch v ¢lanku ,,Film’s Institutional
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Response.”". Vice je také mozné dohledat v disertacni prace Michaela Russela ,,Soviet Montage
Cinema as Propaganda

and Political Rhetoric* z roku 2009. Urcitou kritiku Pudovkinova zplisobu tvorby diegetické iluze
nalezneme také u Christiane Metze v jiz zminéné knize ,,Film Language: A Semiotics of the
Cinema“. Podle Pudovkina by méla pfitomnost kazdého zabéru byt odlivodnéna jeho funkci uvnitf
filmového vypravéni. Z tohoto diivodu byl pravé Pudovkin jednim z hlavnich kritiki Ejzenstejnovy
montazni metody, kterd nebrala ohled na strukturu diegetické iluze. Je pozoruhodné, ze zatimco se
vétSina autorlt shoduje na ,diegeti¢nosti* filmovych prvku v dilech Pudovkina vcetné filmu
»Matka®, text magisterské prace ,,Z doslechu nebo na vlastni usi* se tomuto konsensu vzpira. Neni
vSak piijatelné tato tvrzeni uvadét bez dolozené a vycCerpavajici argumentace. Nasledn¢ Radim
Lapcik definuje zminéné zabéry jako zabéry ,které nejsou primou soucasti pribéhu a v néemém
filmu, podle jednoho

z moznych vykladii, nahrazuji nepritomny zvuk.* (tamtéz). Takové tvrzeni, bez uvedeni, o ¢i vyklad
se jednd, v kazdém ptipadé prozrazuje neznalost Pudovkinovy konstruktivni montaze (Cesky vyslo
Pudovkin V. L., Od libreta k premiére, Filmovy kuryr, Praha 1932), jez patii mezi znalosti studentii
prvniho rocniku z predmétu ,,.D&jiny svétové kinematografie”. Dokonce je mozné dohledat
Pudovkinav vyklad scény z filmu ,,Matka® v Antologii textli k avodiim, ktera je soucasti vybaveni

studenta prvniho ro¢niku FAMU.

Na podobny pfistup mizeme narazit i dale v textu. Naptiklad ,,Pro dokumentdrni zanry
zkratka plati — ¢im objektivnéji ma dilo piisobit, tim ménée
zjevna musi byt nediegeticka slozka.” (s.25) je velice spornym tvrzenim, jeZ je mozné uvést v
platnost jen naprostym omezenim dokumentarnich Zanru. ,,Mistrovsky vystaveéna dila konecné
dokazou budit emoce i bez ni* (tamtéz). Jakym zpisobem a kdo nebo co urcuje kritérium pro
mistrovské dilo a pro¢ pouze takova dila maji schopnost ,,budit emoce®, neni vysvétleno. Mizeme
se pouze domnivat, ze ,,mistrovsky vystavéna dila“ musi mit nékde zabudovany budi¢ emoci, ale jak

takovy budi¢ funguje a kde se da pfipadné poftidit, se lidovy ¢tenéi nedozvi.

Nebo jinde ,,Najdou se sice i dila, ktera se snazi jeden pristup k audiovizuadlni perspektive

vyuzivat koncepcné (napr. filmy Sex, IZi a video nebo Divka s perlou), nicméné ani téem se to nedari

' Noél Burch. 1979. “Film’s Institutional Mode of Representation and the Soviet
Response.” October 11: 77-96.



uplne.“ (s. 37). Pro€ tento postup u zminénych filma povazuje za nezdar, autor nevysvétluje ani zde.
Obzvlast u filmu ,,Sex, 1zi a video* Stevena Soderbergha vznikd domnénka, Ze pravé zminény

nezdar zpusobil to, Ze tento film ziskal hlavni cenu na festivalu v Cannes.

Rada tvrzeni, v nichZ se objevuji faktografické chyby, vyvolavaji dojem autorovy neznalosti

dé&jin kinematografie nebo déjin uméni. V textu vénovaném spontannimu filmu se tika ,,V dobach,
kdy tento Zanr vznikl, neobsahoval zvuk prosté z toho ditvodu, Zze na osmimilimetrovou

kameru, na niz byl nejcastéji tocen, zkratka zvuk zaznamenat neslo.” (s. 41), aniz by bylo uvedeno,
o jakou dobu se jedna. Samotné tvrzeni je tak mozné povazovat bud za neznalost filmové
technologie, nebo déjin kinematografie. Obecné technologicky je velice komplikované zaznamenat
zvuk 1inaprofesiondlni 35mm kameru bez uprav nataCeci filmové komory. V profesiondlni
kinematografii se zvuk pfi standardnim postupu zaznamenava zvlast' a pridava se ve finalni fazi
post-produkce pifi vyrobé promitaci kopie. Stejné tak i u uzkého formatu (16mm, SuperS).
V ptipad¢, Zze ur¢ime dobu, o niZ na tomto misté autor pojedndva, podle filmu Oskara Fischingera
,2Munchen-Berlin Wanderung* (1927), tak zjistime, Ze zaznamenat zvuk na libovolny existujici
filmovy formét pomoci jiného zatizeni byla v této dobé velice komplikovana zalezitost. V ptipade,
ze tuto dobu Ctenaf urci spravné, mulze byt piekvapen také tim, ze zminéna ,,osmimilimetrova
kamera® v této dob¢ jesté¢ neexistovala. Vznik tohoto formatu souvisi s urCitou reakci trhu
zdaznamovych medii na Velkou depresi ve Spojenych stitech. Podle informaci firmy Kodak byl
format ,,Cine Kodak Eight* uveden na trh teprve v roce 19322 Rovnéz Ceské zdroje uvadgji
shodnou dataci: ,,Pfedchézejici bohaté zkuSenosti a technicky pokrok umoznil v roce 1932 americké
tovarné¢ Kodak novou smélou realisaci dosud nejmensiho rozméru obrazu na tzkém 8mm filmu
s dérovanim po jedné stran€¢ a s jednou dirkou v ose délicich linek mezi jednotlivymi obrazky,
majici rozméry 3,7x5 mm‘?. Samoziejmé se tato fakta daji chapat i jinak, a to z pohledu autora
predlozené magisterské prace: ,,Od toho je avantgarda avantgardou (neboli predvojem), aby
hledala

nové cesty..“ (s. 39). Ze by se snad Fischinger coby ,avantgardista“ zabyval ptedvojem
uméleckého média a to mu umoznilo pracovat s 8mm filmem 5 let pred tim, nez format vznikl?
Opak je pravdou, katalog distribucni spolecnosti Light Cone uvadi format nataceciho negativu

filmu jako 35mm, stejny Udaj najdeme i v jinych databdzich jako IMDB nebo v katalogu

http://motion.kodak.com/CZ/cs/motion/products/production/spotlight on super 8/super 8mm history/index.ht
m
Karel Kamenik, Natac¢ime a promitdme 8 mm film, Orbis, Praha, 1957,s 10
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mezinarodniho filmového festivalu v Rotterdamu®.

Vzhledem k tomu, Ze v pfislusné kapitole o spontdnnim filmu nenajdeme Zadny jiny film
nez ,,Munchen-Berlin Wanderung®, tak je samo o sob¢ diskutabilni nebo z faktografického hlediska
nemistné vnimat Fischengerovo dilo z roku 1927 jako vzor spontanniho filmu. Spontanni film je
spiSe spjat s postavou Jonase Mekase (narozeného v roce 1922), ktery poprvé tento pojem uvadi
teprve v roce 1960°. Zédny zabér filmu ,,Munchen-Berlin Wanderung* nesvédci o tom, Ze by cesta
Oskara Fischingera na utéku pied véfiteli z Mnichova do Berlina vedla ptres litevskou obec
Semeniskiai, kde v t¢ dobé pobihal pétilety Jonas Mekas. A nesvéd¢i ani o tom, Ze by ho Jonas
Mekas nasledoval (ten podnikl svuj uték ptes Némecko teprve v roce 1944-45). Otazka, pro¢ se
zrovna a pouze tento film uvadi v textu Radima Lapcika v souvislosti se spontdnnim filmem a pro¢
je opomenuta tvorba Jonase Mekase, zlistava bez vysvétleni.

Nenajdeme zde ani analyzu konkretniho dila, natoz rozbor struktury a souvislosti vzniku
zvukové slozky filmu. Autor nabizi pouze vSeobecné doporuceni tvlircim spontanniho filmu
doplnovat autenticky zvuk ,,dalSimi zvukovymi vrstvami, aby se zahladily stFihy nebo aby vznikla
novd vyznamovd vrstva‘ (s. 42).

Na jiném mist¢ v textu najdeme zaznam autorova dojmu ,,Ze ndzev ,, konkrétni hudba ““ nebo
,,musique concréte " je dnes pouzivan spise pro

tvorbu jisté umélecké skupiny na pocatku dvacatého stoleti, nez pro ten zanr jako takovy*
(pozndmka 81 na s. 43) opét bez uvedeni toho, o jakou uméleckou skupinu z pocatku dvacatého
stoleti se jedna. V dé¢jinach hudby se pojem ,,konkrétni hudba“ objevuje teprve po roce 1946 a ve
druhé poloving dvacétého stoleti je mozné najit vice skupin, jez se vénuji konkrétni hudbé. Jakym
zpusobem vsak tito umélci predvadeji v textu Radima Lapcika Casovou piruetu a ocitaji se na
zacatku dvacatého stoleti, zistava nevysvétleny. Ctenaf je odkazan k hledani jinych avantgardist
ze zacatku stoleti, jeZ pfedbihaji svou dobu a experimentuji s n¢jakym podivuhodnym, avSak pro
déjiny umeéni ztracenym, zdznamovym zvukovym médiem z pocatku dvacatého stoleti. Nebo se

spokojit s tim, Ze se jedna o faktografickou chybu.

S vyctem chyb a obecnych tvrzeni nepodpofenych vécnou argumentaci a odkazy
na odbornou a jinou literaturu by se dalo pokracovat, avSak format oponentského posudku by

v tomto piipade piesahl pocet stranek predlozené magisterské prace
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Velice rozporuplnd je ¢ast prace vénovana nenarativnimu audiovizudlnimu dilu. Vzhledem

k autorovu pfislibu, ze se magisterska prace bude zabyvat vztahem zvuku a obrazu k diegezi, mize
se zkoumani téchto vztahli v nenarativnich filmech zdat jako odvazné. V abstraktu je vSak také
zminéno, ze se prace pouze ,.dotkne strukturnich vztahu v nenarativnich audiovizualnich dilech®.
Bez pochopeni, jak takovy autortiv dotek vypadd, by lidovy ctendf marné hledal vysvétleni
a analyzu strukturnich vztahi. V ptipad¢ uvah o strukturdlnim filmu autor nabizi otazku, ,,zda vitbec
dava smysl jej jakoukoliv

zvukovou slozkou dopliiovat. Respektive, zda vitbec nékdy miize byt néjaké spojeni

definitivni...” (s. 40) V pripad¢ absolutniho filmu uvazuje nad tim, ,zda viibec obraz néjakym
zvukem

dopliovat, nez nad podobou tohoto zvuku.*“ V ptipad¢ sklizeného filmu se spokojuje s alibistickym
tvrzenim, Ze o ném neni mozné fici vice, nez jiz bylo fe¢eno Martinem Cihdkem o stfihové skladbé
sklizeného filmu. Dodava vsak, ,.Ze sourodost ¢i nesourodost zvuku

funguje bez ohledu na narativitu audiovizualniho dila, a navic jde o cisté praktické téma, pro

tuto praci dikladnéjsi popis postupii, jimiz lze docilit homogenity, ¢i jejiho opaku, neni

podstatny. (s. 41) Pon¢kud zarazejici je skutecnost, Ze autor pfistupuje k nenarativnimu filmu z
pozice narativity, aniz by pifedem definoval, jak sam tento pojem interpretuje. Z tohoto hlediska
také ¢ini své urcité rozhodnuti, jak bude nenarativni film zkoumat. I kdyz zminuje, Ze k t€émto dilim
je nutné pristupovat jako k ,.filmu v pravéem slova smyslu, tedy dilu, jez je promitano z filmového
pasu’ (s. 39), sam nakonec své nekoncepcni rozhodnuti zrusi tvrzenim: ,,Rozdil mezi vztahem zvuku
a obrazu v zavislosti na médiu, z néhoz je promitano, ovsem nijak nesouvisi s viastni narativitou
toho kterého dila, a

tedy je pro ucely tohoto textu viceméné zanedbatelny.” (s. 40) Je piekvapivé, jak velké mnoZstvi
disciplin pro studenty filmovych Skol a laiky se d4 ucelovym zanedbanim otevfit. Naptiklad pro
studenty katedry zvukové tvorby by byl uZite¢ny rozbor koncepce vicekanalového zvuku ve filmech
bratr Lumierti, kameramani by se mohli zabyvat uméleckou funkci hloubky ostrosti v Dickensové
proze, pro stfihace by zbyl vliv digitalnich technologii z obdobi trojské valky na postupy obrazové

postprodukce v gotickém choralu atp.

V textu se rovnéz muzeme setkat s riznymi druhy kvantitativni argumentace jako
napiiklad, Ze o doty¢ném jevu jiz bylo dost napsano, a autor tedy nevidi divod se zde zminénym

jevem zabyvat (jako v ptipad€ hudby ve filmu (s. 19) nebo v ptipad¢ akusmatického zvuku (s. 39)).



Bez zminky nebo odkazii na pfisluSnou literaturu vsak lidovy ctendf nemuize ovéfit autorova
tvrzeni, jestli toho bylo napsédno skute¢né¢ hodné€, a sam situaci zhodnotit a pifipadné od autora
pozadovat vice vysvétleni. Ctenafi jsou tak zbaveni moznosti si na zakladé odkazii dohledat
pfislusné informace a jsou nuceni véfit autorovi na slovo.
Jiny piipad kvantitativni argumentace autor pouziva v poznamce pod Carou v kapitole

o specificité¢ diegeze interaktivniho audiovizuélniho dila: ,,Vzhledem k tomu, Ze drtivou vetsinu
interaktivnich audiovizualnich dél v soucasnosti predstavuji pocitacové

¢i konzolové hry, namisto slova ,,divak* budu v této sekci pouzivat slovo ,, hrac* a misto slovniho
spojeni

. interaktivni audiovizualni dilo* slovo , hra*. Presto se budu snazit psat co nejobecnéji.*
(poznamka 96, s. 53). Neni vSak uvedeno na zakladé, jakych udaji autor ¢ini takové koncepcni
rozhodnuti. K ¢emu jsou pak odkazani obdivovatelé interaktivniho umeéni, ktefi nejsou hraci? Nebo

snad takovy druh ¢tenaiti nespadé do kategorie lidového ctenaie?

Mezi dal$i rozSifeny zpiisob argumentace za pouziti spiSe dojmi nezli pojmi spadaji
definice na zaklad¢ slovesa rusit jako naptiklad ,,(..) neni-li (hudba) zapojena do struktury
audiovizualniho dila naprosto precizné, citlivejsiho
diviaka miize rusit (s. 19), ,,(nedokonald synchronnost) nemusi pusobit rusive* (s. 33), ,,(...) autor
byva nucen smirit se se zietelné horsi technickou kvalitou zvuku, protoze uziti dialogovych ¢i

ruchovych postsynchronit by autenticitu obvykle zietelné narusilo.” (s. 42). Nebo ,,Podminkou
poucziti ruchit v ramci klipu je, aby

v hudebnim kontextu nerusily(...)* (v tomto poslednim piipadé se nakonec ¢tenai docka vysvétleni
tohoto pojmu) ,,(...) tj. nesmi byt prilis silné, prilis frekvencné bohaté, mély by byt

snadno rozpoznatelné (...).““(s. 48). Do podobné kategorie patii i pojem vadit, jenZ autor pouzil

jednou ,,(...) ¢im objektivnéjsi je podstata poradu, tim vice vadi.* (s. 25).

Po docteni textu magisterské prace Radima Lapcika lidovi ¢tenadii mozna dospé€ji k tomu, co
je tématem pfislusného textu. Zavér prace konecné sdeli, ze cilem celého pojednani bylo vyvést
z omylu Michela Chiona, ktery ,.zvuk v obraze povazuje vzdy za diegeticky** z toho duivodu, Ze svou
praci ,,Audiovision: Sound On Screen* psal v 80. letech a nemohl tedy védét, ze ,,v hrané filmove
tvorbe zacinaji byt nediegetické obrazové prvky vyraznéji pouzivany az

v devadesatych letech dvacatého stoleti (s. 56). Prace také predklada upiesnéni a rozsifeni

terminologie prof. Blahy, ktery pojem diegeze nepouziva. A po autorové povzdechnuti nad ztratou



,hedokonalé synchronnosti k vyjadreni perspektivy® si ¢tendi opravnéné muze polozit otazky po
tématu prace. Jakym zpiisobem pornograficky film napomahd integrovat pojem diegeze do Bldhovy
teorie? Jak imerze pocitacové hry vyvede z omylu Michela Chiona? Neni nahodou ,,nedokonala
synchronnost® klicem k pochopeni spontanniho filmu? Podobnych otdzek miize byt i vice, tou
zékladni vSak zistava, jakym zplisobem posledni tfetina textu (pocitdno bez pfiloh nebo skoro
neceld polovina celkového textu) souvisi s jiz zminénym zéveérem magisterské prace, kdyz absence
relevantni argumentace a obecnd tvrzeni prvnich dvou tfetin textu ani nedokladaji vysledky

takového zaveru?

Doporucenim autorovi by mohlo byt stanoveni ptesnych kriterii a metodologii na zacatku
prace, vécna argumentace opirajici se o vice relevantnich zdrojl a strukturovani textu odpovidajici
pfesnému vymezeni tématu magisterské prace. Jiz zminéné opravy by umoznily v konecném
disledku vést vécné diskuze nad podstatou tématu magisterské prace a také by prispély k tomu, ze

by vysledny text nevedl k interpretaci, Ze se autor opird o znalosti, které ziskal pouze z doslechu.

Soucasnou podobu magisterské prace k obhajob¢ nedoporucuji.

Georgy Bagdasarov, Ph.D
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