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ZVUK A EPISTEMOLOGIE VE FILMU

Edward Branigan

Filmovi teoretici se mozna ponékud ukvapili, kdyZ v poslednich letech s pfehnanou
demokrati¢nosti vyhlasili zvukovou stopu filmu za rovnocenného partnera optickému
obrazu. Chceme-li polozit otdazku statutu zvuku ve filmu, neni tieba se vracet k argu-
mentu, Ze ,,film je vizualni médium .’ Myslim, Ze je diilezité zaéit bliZze zkoumat nasi
intuitivni percepci zvuku.

Vyznamné voditko k tomu, ¢emu véfime, Ze zvuk je, mize poskytnout fenomenologie.
Zvuk a svétlo sice maji stejny fyzikalni zaklad ve vlnovém pohybu, ale jsou vnimany
odligné. Jas a barva se zdaji sidlit v objektu - byt kvalitou objektu - spiSe nez emano-
vat z objektu.” Naproti tomu zvuk chipeme jako vychazejici ze zdroje, z objektu: zvuk
vyddvany radiem, dvefmi, botou. Barva je (zdénlivé) vlastnosti, ale zvuk je vytvafen.
Tak méame tendenci slySet zvuk jakoZto transitorni a zavisly - fenomén zapnuto/vypnu-
to — zatimco vizualni obraz je absolutnéjsi (referenéni bod, chcete-li). O predmétech
nepremyslime jako o objektech ve své podstaté bezbarvych (coZ samoziejmé jsou).
Misto toho véfime, Ze kniha ma ¢ervené desky 1 kdyZ je zhasnuto. Aviak o kulise $umu
a ticha uvazujeme jako o bezezvuéné a tudiz jako o pfedmétu ze své podstaty tichém,
pokud se ho nedotykdme nebo dokud neni jinak uveden do pohybu. A jesté dale je
mozno tento druh pfesvédéeni spojit s univerzalnimi rysy lidského jazyka. Vime, ze

1) V soudasné dob& existuji dva aspekty tvrzeni, %e film je ,vizulni médium”. Za prvé existuje

presvédéeni, Ze esenci filmu je fotografie a/nebo vizualni zaZitek. Za druhé existuje presvedceni, ze
divdci budou chdpat vizudlni zaZitek jako nezbytnou a dOSt&CU_]ICI podmmku pro existenci ,,spo-
leéného” média piedstaveni a/nebo komunikace. Rick Altman se zmifiuje o prvnim pfesvédéeni jako
o ,.ontologickém klamu”, protoze bylo vytvofeno a uZivdno jako normativni model: film je fotograficky
zdzitek a tak by dana scéna méla byt prezentovana vizualné. Viz: Rick Altman, The Evolution of
Sound Technology. In: Film Sound: Theory and Practice. Ed. Elisabeth Weis, John Belton. Columbia
University Press 1985, s. 51 — 52. Viz dopisy editorovi Roberta Cumbowa a Williama Johnsona ve
Film Quarterly 39, 1985 - 1986, s. 64.
Druhym piesvédéenim je poznani, Ze jednotlivci nemohou sami ovlivnit, co bude pfijato jako
prostiedek diskurzu; tzn. ,médium” neni definovéno a priori, ale vyvstava v socidlnim kontextu a re-
prezenlule spole¢ny Gsudek, jaké materidly mohou byt nélezité seskupovany. Jak se méni spole¢nost a
jeji technologie (a na%e odezvy), tak se mohou ménit ,,hranice” média.

2) Srovnejte Aristotelem vytyéenou distinkci mezi predlkaty, které jsou ,,pntomne v' jejich subjektech,
a ty, které jsou ,,predikovdny o nich. Aristoteles fika, Ze »béloba” miize byt ,p¥itomn4 v objektu,
protoze ,barva vyzaduje materialni ziklad”, atkoliv barva ,neni nikdy schopna vypovidat o ni¢em".

(Categoriae, kap. 2.)
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v mnoha jazycich bylo pét hlavnich smyslovych schopnosti usporadano do hierarchie
s prednosti sloves vidéni pred slovesy slyseni.”

Mohlo by se tudiz zdat, ze stdlost, naléhavost vizualniho obrazu a pfechodnost zvuku jsou
vestavény do nasi percepéni aktivity a do naseho zpiisobu uZivani jazyka. Tato fakta
bude tfeba formulovat na teoretické tirovni v souvislosti s analyzou divacké konfronta-
ce zvuku a vizudlniho obrazu ve filmu. Je zvuk svdzan s kantovskou kategorii substan-
ce méné tésné nez vizualni obraz? Jestlize ano, jaké postulaty o zvuku odvadéji nase
asili o védéni od vizualnich ryst filmu? Proé oéekaviame, Ze zvuk nam bude k uzitku
a jak se vztahuje ke strukturdim jazyka? Budu tyto problémy nazyvat ,epistemolo-
gickou” otédzkou filmového zvuku.

L. Zvuk jako adjektivam

Christian Metz se vyjadiuje k epistemologické otdzce zvuku tvrzenim, Ze zvuk je v za-
kladé adjektivni, zatimco vizudlni obraz je substantivam. Metz je toho nazoru, Ze se
veskera _percepce odvozu_]e od pojmenovaci funkce verbalniho jazyka. Kdyz vidime
Lampu” a miZeme ji pojmenovat, je 1denllf1kace uplna a vSe, co by mohlo byt
pfidano, by bylo pouze adjektivni — ,,vysokd, stolni~ lampa." Aviak kdyz slySime a po-
jmenovavame zvuk, identifikace ziistavd nedplna. ,,Hvizdavy zvuk™ stile je$té potie-

3) Pfi studiu 53 jazyki reprezentujicich 14 riiznych jazykovych skupin ze viech hlavnich &dsti svéta zji-
stil Ake Viberg, Ze viechna slovesa percepce by mohla byt uspofadina do hierarchie, kde by zrak byl
nejmocnéjii, nasledovan sluchem, hmatem, chuti a ¢ichem. Mnozstvi dilezitych syntaktickych, morfo-
logickych a sémantickych charakteristik spole¢nych vEem 53 jazykiim mize byt vysvétleno uzivinim
tohoto pistupu. (The Verbs of Perception: A Typological Study. In: Explanations for Language Univer-
sals. Ed. Brian Butterworth, Bernard Comrie, Osten Dahl. New York 1984, s. 123 - 162.)

Viberg také udhaluje 7e sloveso s prototypickym vyznamem ,vid&" mé v rimei daného jazyka privi-
legovanou pozici — miize byt bézné uzito v roziiteném smyslu jako obecny ramec, jimz lze popsat per-
cepéni aktivity ostatnich smyslovych organii véetné velmi obecnych jako I see” (angl. see — vidét) ve
smyslu ,,mzumlm Uvaite: ,,Petr poslouchal nahrdvku, aby vidél, jestli je dobfe nahrana.” Sloveso

Lvidét”™ je také tizee spjato se slovesy wukézat”, Lsvitit", ,zdat se” (s. 141). To jsou vhodna fakta pro
leorehky, ktefi véFi, ze film je esencialné vizudlnim médiem a pro filmové kritiky, ktefi vytvireji me-
tafory zaloZené na viditelném stylu ¢i déji filmu, napi.: vidéni hrdiny, ztrata vidéni, pohled kamery,
vizualni zjev, fotografie jako iluze atd. Aviak jak uvidime v éasti I11., tyto vhledy do vidéni nemohou
byt tak snadno zmapovény s tak rozsahlymi zavéry. Viz J. L. Austin, Sense and Sensibility. Ed. G. J.
Warnock. Oxford 1962, s. 33 — 43.

4) Christian M et z, Aural Objects. In: Film Sound, s. 155 - 156. Metzovy piiklady jsem lehce pozménil.
Viimnéte si, Ze Aural Objects jsou z Metzovy pozdé&jsi psychoanalytické faze. Poprvé byly publikoviny
v roce 1975 - ve stejném roce jako Imaginarni signifikant.

Stejné jako Metz, uzavird Jean-Louis Comolli, Ze zvuku ve filmu dominuje obraz, ackoli jeho tvrzeni
se opird o podstatu dominantni ideologie, ne o percepei. Srov. J.-L. Comolli, Machines of the Visi-
ble. In: The Cinematic Apparatus. Ed. Teresa de Lauretis,Stephen Heath. New York 1980, s. 121 - 142.
Dile srov. Jean-Louis Baudry, The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of
Reality in the Cinema. In: Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. Ed. Philip Rosen. Co-
lumbia University 1986, s. 299 - 318. Baudry tvrdi, Ze v kiné ¢lovek neslysi predstavu zvuki, ale
zvuky samotné. I kdyZ procedury nahravini zvukii a jejich opétného piehravani je deformuji, jsou re-
produkoviny a ne kopiroviny. Pouze zdroj jejich $ifeni se miZe spolupodilet na iluzi, jejich realita ne.
Odtud bezpochyby pochézi jeden ze zikladnich divodi pro privilegovany status hlasu v idealistické
filozofii a niboZenstvi: hlas se neproptjéuje hrdm iluzi nebo matenim mezi skutecnosti a jejim
zndzornénim (protoZe hlas nemiize byt reprezentovan prenesené, obrazné), ¢emuz se zrak zda byt
éastecné na(‘hylny, (s. 304 - 305).

Pro sou¢asny pohled viz David Alan Black, Cinematic Realism and the Phonographic Analogy. ,.Ci-
nema Journal 26, 1987, s. 39 - 50.
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buje byt specifikovan: Hvizd4ni éeho? Odkud? Hvizdani vétru ve vétvich stromii za
fekou.’ Podle Metze funguji zvuky jako adjektiva, ktera pouze popisuji nebo charakte-
rizuji substance, které jsou ve své podstaté vizudlni a fadné pojmenoviny substanti-
vem. To plati i kdyZ naSe identifikace zvuku je nahodou lingvisticky vyjadiena jako
substantivum: ,,SlySel jsem hvizdani.” Opét: kdo nebo co vytvaii hvizdavy zvuk? Metz
sleduje toto pojeti zvuku a vizudlniho obrazu az do subjektpredikéatové struktury indo-
evropskych jazykii a zdpadni filozofické tradice. Jazyk a filozofie jsou pro zménu
nazirany jako socialni a kulturni fenomény. Co povazujeme za LCitelné™ zalezi na tom,
jak jsme se naucili klasifikovat a kategorizovat, a pravdépodobné stejné tak na tom,
jaka spolecenska jedndni a jaké cile jsou podporoviny nebo povoleny v ramci urcité
deskripce svéta.” Timto zpiisobem miZe Metz nasledovat Rolanda Barthese a dalsi
v tvrzeni, Ze svét je determinovéan cily uréité spolecnosti a neni jednoduSe univerzalni
prirodou” vidénou nezaujatym okem. Metz nechdvd otevienu moZznost, ze by zvuk
mohl uniknout svému adjektivnimu statutu, kdyby mohl ¢lovék né&jakym zpiisobem Zit
néjaky novy (ne-zdpadni?) jazyk.

Rozlozenim pojmu naivni percepce a nastolenim socidlnich a historickych faktorii na
jeji misto Metz flirtuje s lingvistickym determinismem. Rikd, Ze viem a slovo, které
jej pojmenovava, tvori tésné, nerozpojitelné pouto.” KdyZz néco slySime nebo vidime,
nemusime samoziejmé prisluiné slovo vyslovit, ale ve jménu jasnosti percepce musi
byt slovo nebo slova v nasi mysli vyvoldna jakozto ,,mySlenka”. To odpovidd Metzovu
tvrzeni v jiném kontextu, Ze obraz revolveru ve filmu se nepteklada jako revolver
ale jako verbalni exklamace: ,,Zde je revolver.” Piesto viak nemusime tuto rozmani-
tost lingvistického determinismu pfijmout, abychom zachovali fundamentédlni od-
li¥nost mezi sluchovymi a vizudlnimi objekty.” Jestlize je pfirozeny jazyk bran jako
pouhy druh mentdlni matematiky, potom nemusi byt lingvistika oznacovana jako ve-
douci epistemologické paradigma pii popisu pribéhu nasi percepce.

Neni pochyb, Ze jsme zaujati vi¢i materialnim pfedmétiim: porazi mé auto, ne jeho
zvuk ¢i svétlo. Otazkou je, pro¢ se jas a barva zdaji byti tésnéji svazdany s materidlnim

5) Vsimnéte si, Ze ,,zdrojem“ zvuku v tomto pfipadé neni ani ,,vitr“ ani ,,stromy“, ale slozeny objekt:
Lvitr — stromy . Ackoli jsou vizudlni objekty také slozené v tomto smyslu (nap¥. hra svétla na deskich
knihy), je slovo ,zdroj v souvislosti se svétlem obvykle uZivino jinym zpiisobem a vztahuje se pouze
na vlastni vyzafovini svétla, ne na svétlo odraZené. Zde nase uZivani jazyka odhaluje dileZitost, kte-
rou pfipisujeme G¢inkiim svétla (,,Cervend”, jez se odrazi od povrchu) oproti pfipadiim zvuku (napf.
zvuk vznikajici chozenim po podlaze). Zda se tedy, Ze rizné zpiisoby, kterymi mluvime o zvuku
a svétle se odvozuji od aspektli nadeho kauzalniho uvazovini.

6) Ch. Metz, Aural Objects, s. 156. (Metz &erpé z dila: Luis J. Prieto, Messages et signaux. Paris
1966.)

7) C.d. s. 155. Metz zastdvd nazor, ze ,barva” je sekundérni kvalitou objektu, i kdyZ ostatni vizudlni
kvality jsou primédrni. (Zvuk a viiné jsou sekundérni kvality; dotekovy viem je primarni.) Metz snad
mini, 7e svétlost objektu — smés Gerné, bilé a Sedé - je fundamentdlnéjsi nez jeho barva, protoze
lidské vidéni funguje perfektné v Eernobilém prostiedi (v noci), bez vnimani barvy. Metz tak miiZe ar-
gumentovat, Ze Cernobily film ziistavd dnes z perceptudlniho hlediska zcela pfijatelny i v kontextu
film@i barevnych. Viz s. 157, 160.

8) Neékteré slozité predpoklady, jez jsou zdkladem Metzovy verze lingvistického determinismu, zkoumdm
v élanku Here is a Picture of No Revolver!: The Negation of Images, and Methods for Analysing the
Structure of Pictorial Statements (,Wide Angle” 8, 1986, s. 8 - 17.) Zdalo se, 7e Metz ujisfuje, Ze nae
poznani zvuku je dosahoviano prostfednictvim schématu ,téma a modifikdtor”, kde ,téma  znamend
zdroj zvuku specifikovany jako vizualni (svételny) a/nebo taktilni objekt a ~modifikatory” znamenaji
sekunddrni atributy jako zvuk a barva (odstin) pfedmétu. Existuji viak dalsi schemata, kterd mohou
vést k odli&nym koncepcim zaZitku zvuku: srov. s. 11 - 13.
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predmétem nez zvuk a tudiZ schopny poskytnout spolehlivéjsi vedeni pro nas télesny
pohyb ve svét&. Moind, %e odpovéd lezi ve fyzikdlnich zdkonitostech svételného
vinéni. Vezméme si naptiklad mnohem kratsi vlnovou délku (tudiz vyssi frekvenci)
svétla ve srovnédni se zvukem.” Vétsina svétla, jez vidime jako barvu, je odrdZena od
povrchii, zatimeo vétdina zvukii ptichazi primo ze zdroje." Informace o zdroji zvuku
a jeho pozici, které pochdzeji ze zvuku odrazeného (napf. ozvéna) nema obvykle vel-
kou cenu ve srovnani s informaci, kterd pochazi ze zvuku pfimého prostfednictvim
hlasitosti, vygky a barvy. To je snad jiny zplsob, jak fici, Ze jakoito lidské bytosti ne-
jsme schopni vyuZit principu sonaru pfi orientaci v nasem prostfedi a misto toho
spoléhame pii ovladéni nadeho télesného pohybu na vidéni. (Lidské ucho neni citlivé
na mnohem vy35i frekvenci zvuku, jeZ je nezbytnd pro Sifeni vin v Gizkém paprsku
a presnou reflexi vnéjsich povrchii.) Pfimocaré Sifeni svétla je schopno vykreslit (sta-
tické) hrany a tvar predmétu s velkou pfesnosti, ackoli neumoziiuje ohybani se okolo
rohti. Barva predmétu se tudiZ nerozplyvd do neuréita. Zvuk zpracovany lidskym
uchem je naopak méné ostry, ale flexibilnéjsi: Je schopen se ohybat okolo rohii, nebo
prichazet zpoza posluchade a tak popisovat sviij predmét globélnéji jako ,,pohybovou
udélost”, n&jaké déni v okolnim prostoru.” Zvuk a svétlo se lidi ve své schopnosti po-
psat relativni pozici a hmotné slozeni predmétu, protoze maji rozdilné operacni frek-
vence. Vizudlni informace je pro ¢lovéka pfi vnimani prostoru mnohem dilezitéjsi nez
informace sluchova."” Tento fakt je mozno lehce ovéfit tim, Ze se rozhlédneme ve svém
okoli a v§imneme si, jak malo predméti a prekdzek vydava néjaké charakteristické
zvuky.

Druhy hlavni rozdil mezi zvukem a svétlem se tykd pohybu. Jelikoz jsou zvukové viny
mechanické a vyzaduji pfenosové médium jako je vzduch ¢i voda, implikuje pfitom-
nost zvuku dvoji pohyb: vibrujici zvukovy zdroj a vibrujici médium. (Pruzny raz urcuje,
jak zvukové viny pronikaji pevnym prostfedim.) Naopak elektromagnetické vyzatovani
svétla 74dné médium nepotiebuje (kdyby potfebovalo, nevidéli bychom v noci Zadné
hvézdy) a neimplikuje pohyb stejnym zpisobem, jelikoZ vyzaduje pohyb fotoni spojeny
s pohybem nap¥. elektrickych naboji. Ani sukcese obrazi ve filmu neimplikuje pohyb
stejnym zplisobem. Pohyb ve filmu je zaloZen na psychologickém procesu, jakym je

9) Frekvence viditelného svétla se pohybuje v Fadu 10" kmitt za sekundu ve srovnani s 10" kmitéi za se-
kundu u zvuku. Svétlo se pohybuje rychlosti 300 000 km/sec ve srovnani s rychlosti zvuku pfiblizné
0,9 km/sec.

10) Termmo]cgle pouzivand k popisu zvuku mizZe byt aplikovina na svétlo. Napiiklad barvu obvykle
vnimdme jako vlastnost objektu (je objektem vlastnéna) = (forma wventrilokvismu™). Nékdy viak
miizeme vnimat na povrchu Objﬁ‘klll wsvétlo”, které nendlezi objektu, ale svételnému zdroji. V tomto
piipadé je odraz skuteén& vniman jake odraz (jako ,echo”). Na druhé strané mohou byt vlastnosti,
které obvykle spojujeme se svétlem, roziifeny na popis zvuku, napf. zvukovy ,stin” a ,zabarveni .
UZiteénost této terminologie nedemonstruje, Ze zvuk a svétlo jsou fundamentalné stejné; ukazuje pou-
ze, ze nékteré vlastnosti néklerych vinovych pohybii mohou byt v uréitém smyslu srovnavany.

11) Mnohem delsi vlnova délka zvuku ve srovndni se svétlem podporuje tvrzeni Bély Baldzse, Ze: ,,Speci-
fickd povaha zvuku nikdy nedovoli zvuku, aby byl izolovin ze svého akustického okoli, jako miize byt
izolovin detailni zdbér. Co neni ve filmovém zdbéru, nemiZzeme vidét... (Naproti tomu, co slySime
v detailnim zabéru _]SDLI) zvuky samy, které mohou byt slySeny v celém prostoru obrazu, jakkoli mala
¢ast tohoto prostoru je zabriana v detailu. Zvuk nemiize byt omezen. B. Balasz, Theory of the
Film: Character and Growth of a New Art. New York 1970, s. 211; viz také s. 213 - 214 215 - 216, 53,
54.

12) Laurence E. Marks, Multinodel Perception. In: Handbook of Perception, sv. 8: Perceptual Coding.
Ed. Edward C. Carterette, Morton B. Friedman. New York 1978, s. 330 - 333.

8



ILUMINACE

Edward Branigan: Zvuk a epistemologie ve filmu

splyvani osvitu, zdanlivy pohyb éi efekt masky. Zvuk zavisi na pohybu v médiu, které
obklopuje lidské télo. To znamend, Ze pohyb daného objektu musi byt preveden
(v mezich rozliSitelnosti umoznéné médiem) do méfitka piisobnosti odpovidajiciho
lidskému télu. Se zvuky, které slySime, ackoli se v koneéné instanci odvozuji od sub-
atomarnich interakci, se setkdvime diky pohybiim média ve velkém méFitku.
PreruSovani zvuku (a dal$i zmény ve zvukové textute) nejenze odkazuji k vibrujicimu
zvukového zdroji, ale charakterizuji pruzné médium, ve kterém jsou rizné zvukové
zdroje rozmistény. Odtud pak i ,ticho” ziskava strukturu s prostorovou interpretaci:
médium se navraci ke svému piivodnimu stavu (,,room tone )°. Naproti tomu pohyb
svétla je vniman pfimo, protoze nevyzaduje prostfedkujici médium. Svétlo miZze mit
vliv na médium, naptiklad kdyZ zdpad slunce barvi atmosféru do ruda, ale v takovych
pfipadech se médium stava pouze osvétlenym objektem. Svétlo odhaluje své vlastnosti
skrze predméty, které je odrazeji, zatimco zvuk odhaluje své vlastnosti nepfimo,
prostfednictvim média, jezZ se pohybuje a nardzi na nas.

NaSe zvySend citlivost na pohyb zvukovych vln, jenZ se uskuteciiuje zhuSfovanim
a zfedovanim média, objastiuje na§ dojem, Ze zvuk je tvofen a je kontingentni,
zprostfedkovany, zatimco svétlo je pfimo vlastnosti vzdélenych objekti a je perma-
nentni." Vysledkem je, 7e p¥itomnost zvuku ve filmu otevir pro diviaka dokonce velmi
statickou pfedstavu, nebof implikuje kontinualni pohyb nékde ,,mezi : vibrujici zdroj
zpusobuje vibraci rozlehlého média. Ve filmu je tento pohyb samoziejmé tvofen repro-
duktory, které doslova vytvareji ruch ve tfirozmérném prostoru kina. Zvuku se tak
dostava vétsiho stupné intimnosti nez svétlu, protoze se zda, Ze uvadi divaka pfimo do
styku s blizkou zvukovou udalosti prostfednictvim vzduchového média, které preklenu-
je prostor dotykajic se divdka i reprezentované udalosti.

Reprodukce zvuku ve tfech rozmérech kontrastuje s reprodukei vizualnich predméti
ve dvou rozmérech na filmovém platné. (Svétlo z promitaciho pfistroje, ackoli se pohy-
buje trojrozmérnym prostorem kina, reprezentuje tento prostor v podstaté pouze
osvétlovanim jednoho povrchu, platna, aniZ by narusovalo vzduchové médium.) Juxta-
pozice zvuku a obrazu miize vést k zavéru, Ze prostor reprezentovany obrazem obsahu-
je pohyb a objem, coz oboji je pfitomné a soucasné; nebo jinak feceno, prostor
filmového zvuku miize zastoupit prostor implikovany obrazem."” Tento vzijemny vztah
je mozny pouze diky zakladnim odlinostem mezi zvukem a svétlem. Za normélnich
okolnosti se oboji (zvuk a svétlo) rozplyva do mocné&jsi kategorie ,,prostoru .

Technika synchronizace zvuku a obrazu ve filmu vytvafi jednoduchou, kontinudlni re-
prezentaci prostoru. V Sirokém pojeti zahrnuje synchronni zvuk mnohem vice nez
patfiéné slovni zvuky k vizualnim pohybiim rtt postavy. Existuje mnoho dalsich typt
vizualniho pohybu, které mohou byt spojeny se zvuky, aby zobrazily a sjednotily pro-
stor: pohyby téla (tanec a synchronizovany pohyb a zvuk v animovaném filmu), pohyb
predmétt, pulzujici svétlo, pohyb kamery a dokonce i abstraktnéjsi zmény spojené se

13) Ohledné ..room tone™ viz Stephen Handz o, Appendix: A Narrative Glossary of Film Sound Technolo-
gy. In: Film Sound, s. 395.

14) Soulad zvuku a- obrazu je ve filmu nazgvan ,synchronizovanjm zvukem”, ne ,synchronizovanym
svétlem : snad proto, e zvuk je (piivodné) vniman jako trvéni zdvisejici na pohybu nééeho. Zda se
byt pfirozen&jsi chapat zvuk jako variabilni, hodici se nebo nehodici k stabilnimu objektu, zatim co
svétlo se zdd byt méné variabilni a t&ésnéji svdzané s objektem.

15) Viz Tom L evin, The Acoustic Dimension: Notes on Cinema Sound. ,Screen” 25, 1984, s. 62 — 64.
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stithem, d&jem a zptisobem vypravéni pibéhu.”® Asynchronni zvuk méize ovéem pied-
stavovat pro divaka slozitéjsi problémy, pokud znaci skute¢nou diskontinuitu v pro-
storu pribéhu - dalsi scénu, jez neni jesté vidét a tfeba ani neni jesté vypravéna.
V takovém ptipadé zvuk piedchazi svétlu, nendsleduje je, a jakoby anticipuje a vytva-
i1 prostor. Abychom pochopili, jak miize zvuk dospét k dominanci nad svétlem, bude-
me muset peclivéji uvazit vztah mezi zvukem, pohybem a prostorem.

II. Zvuk ve strednim svété

Mezi pohybem a vnimanym rozsahem ordlniho nebo vizudlniho pohybu je dulezne
spojeni. Pohyb a prostor nejsou ani jasné odliSené ani nezavislé. Aby mohl .pohyb”

existovat, musi zde byt 1) urité misto a 2) n&jaké druhé misto, kam mtze pohyb
smé&fovat. Jinak fedeno, aby mohl existovat ,,prostor, musi zde byt 1) uréité misto a 2)
né&jaké dalsi misto a pfinejmensim moznost pohybu &i kauzalni interakce mezi témito
misty. Jak jinak by mohlo byt o druhém misté feceno, Ze existuje v dostatecné blizko-
sti prvniho mista tak, aby s nim mohlo byt spojeno v konceptudlni jednotu zvanou
wprostor ? NaSe percepce uréitého prostoru je tudiz zalozena na predstavé totality
moznych pohybi mezi misty okupovanymi ur¢itou skupinou objekti, kterd zahrnuje
(coz je velmi diilezité) vnimatele jako jeden z téchto objektti. Prostor a pohyb jsou te-
dy navzdjem spojeny. Nejsou viak totozné a symetrické, nebof mohou byt dvé mista
bez aktudlniho pohybu, ale nemize byt aktudlni pohyb bez mista. Divodem je, Ze po-
hyb nazirany béznym zpiisobem je ztotoziiovdan s jednou z jeho vlastnosti, rychlosti,
ktera je ekvivalentni vzdalenosti mezi dvéma misty délené ¢asem. V tomto pojeti neni
pohyb tak fundamentalni jako prostor, ale zavisi na vztahu mezi misty a ¢asem. Nebo
jinak feceno, ackoli miize prislusny pohyb transformovat viditelnou vzdalenost v ,,dél-
ku” ¢asu, mé prostor vzdalenost a ¢as trvani i bez pohybu.

Tuto tvahu mizeme zkomplikovat, zvazime-li jeji zdkladni pojmy v jesté obecnéj$im
ramci. Jelikoz pro Einsteina je hmota ekvivalentem energie, mohl by byt prostor ja-
kozto rozprostranénost hmoty nazirdn pouze jako produkt energetickych pohybu a in-
terakei Castic. Je tedy mo#né piezkoumat pojeti rychlosti jako ,vzdélenosti” délené
~Casem . Mohou byt vzdalenost a ¢as méfeny bez pohybu? Podle Einsteina zdvisi po-
suzovani vzdalenosti na rychlosti méficiho zafizeni a posuzovani ¢asu na relativni ry-
chlosti pozorovatele. Absolutnim je pro Einsteina ¢asoprostor; oddélené jsou prostor
a ¢as proménné. Pii takovychto tvahdch se zda, Zze se pohyb znovuobjevuje jako
pfinejmensim rovnocenny prostoru.

Nicméné v béZné percepei se prostor a ¢as jevi jako odlisné a invariantni, ¢imz je po-
hyb ponechdvan v podfizeném vztahu k prostoru a casu. Jak vidime, bude lépe se
vyhnout charakterizovani zvuku v absolutnich pojmech, abychom jej mohli vztahnout
k ¢asteénému ramci, ktery je zndmy a k uréitym otdzkam, které chceme zodpovédét.
Ramcem, ktery jsem implicitné vybral pro charakterizaci zvuku (a pohybu), je lidska

16) Levin hovofi o procesu sladovéni zvukového prostoru s prostorem obrazovym jako o dlBﬁf‘tlZdLl aku-
stického™ (c. d., s. 63). Cerpa z tvrzeni Ricka Altmana, Ze zvuk se Fidi , hermenﬂltl( kou logikou, ve
které jsou pokladany rGzné ordlni otdzky o zdroji zvuku, aby mohly byt odpovézeny obrazem.
R. Altman, Moving Llpv Cinema as Ventriloguism. ., Yale French Studies™ 60, 1980, s. 74; viz také
s. 69, 72, 75. 0(11€g951 viz pozn. 37.
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percepce, a tato otdzka zahrnuje vztah mezi zvukem vnimanym v nasem kazdodennim
prostfedi a zvukem vnimanym v promitacim sdle kina. Mym prfedpokladem je, ze
lidska zkuSenost je omezena na ,svét stiednich rozmérii” popsany newtonovskou me-
chanikou a nerozsifuje se na velkodimenzionalni strukturu universa popsanou Ein-
steinem ani na mikrosvét kvantové mechaniky.” Mechanismy lidské percepce a my-
Sleni jsou adaptoviny na prostorové, ¢asové a kauzéilni ramce stfedniho svéta, jemuz
dominuji pevné objekty.” V takovémto svété je zvuk v nevyhodé, protoze piisobi na
jiné frekvenci nez svétlo (tzn. odhaluje vlastnosti pfedmétia diftiznéjSim zptisobem)
a na druhé je tzce vazdn na kontinuilni pohyb elastického média, ktery je naopak
vnimdn jako zavisly na misté (tzn. pohyb je interpretovan jako pohyb pevnych objekti
v prostoru z mista na misto). Zda se, Ze svétlo ma prevahu nad zvukem, protoze je schop-
no lépe ukazovat pevné objekty, které konstituuji udalosti povazované za nejdilezitéjsi
ve stfednim svété. Svétlo si privlastiiuje vlastnosti pevnych objekta, které osvétluje.
Kdy# o svétle uvazujeme jako o ,,pevném” objektu (tzn. kdyZ se stdva transparentnim),
je spise reprezentovano formou substantiva. Naopak zvuk se jevi jako efemérné;jsi
a ovladany pohybem, tudiZ spiSe reprezentovatelny formou slovesa nebo adjektiva — ja-
ko predikat nebo atribut néjakého jiného objektu, jehoz materidlnost je povazovina
za samoziejmou (i kdyz jej nevidime). Nase schopnost slySet vytvafené zvuky existuje
paralelné s nasi schopnosti zvuky vytvaret, zatimco svétlo miiZzeme pouze vnimat, ale
ne vytvafet. Znovu se zda, e svétlo ma odlignou kvalitu, je ,,vn&" a mimo lidské t&lo,
zatimco zvuk se zdd byt soucdsti nds a naSich pohybii.” Témito zptisoby konverguji ja-
zyk, lidska biologie a fyzika stfedniho svéta k vymezeni poéateéni podminky pro per-
cepci zvuku: jeho méfeni na pozadi vzdalenych, osvétlenych objektii. Zda se tedy, ze
soudy o zvuku délame pomoci poznatki ziskanych na zékladé piisobeni svétla.

Zatim jsme vSak nedospéli k zavéru. Musime jesté uvazit, jaky vztah miiZze mit zvuk
k ,casu . Nase obvyklé predstavy o ¢ase jsou vidét na kli¢ové metafore ,,Feka Gasu
Véiime, ze ¢as je nezavisly na prostoru: zac¢ind a kon¢i na brehu feky. Také vérime,
ze Cas plyne kontinudlné v ireverzibilnim sméru. Jak pozoroval Herakleitos: ,,Nelze
vatouplt dvakrat do téze feky, nebof na ty, kdo vstupuji do tychz ek, se vali j Jme a Jme
vody.™ Casem v této metafofe neni ,,voda", ale ,,pohyb™ vody, jez .odplyva". Cas je
takto vidén jako nemateridlni a efemérni, stale plynouci, unikajici naemu uchopeni,
ubihajici nebo ubgvajici. Cas se stavd omezenym zdrojem, ktery miZe byt konzer-
vovan, ale jen docasné. Odtud hovoiime o cCase jako investovaném, usetfeném,

17) Hans Reichenbach, Atom and Cosmos: The World of Modern Physics. New York 1957, s. 288.

18) Viz Milic Capek, Bergson and Modern Physics: A Reinterpretation and Re-evaluation. Dordrecht
1971, s. 65 - 80.

19) Snad proto Lacan zdiraziuje moc nadeho odrazu v zreadle potvrzovat iluzi jednoty J4, spife nez aby
zdlirazioval zvukova echa, kterd se vidy zdaji byl nasi soucdsti a zadaji primarni definici. NaSe per-
cepee svétla jako vzddleného a Druhého pomdha tvofit obrazy, jez jsou Gstiedni pfi snéni.

20) Klicova metafora je ta, kterd poskytuje rdmec pro vyklad FiSe zkuZenosti. Poskytuje zdroj pro
vytvifeni béiného jazyka explanace, zatimco filtruje alternativni filozofické a védecké modely. Viz
Stephen Pe pper, World Hypotheses. University of California Press 1942,

21) Herakleitos nehovoii e);p]i( itné o ¢ase, a ani moje interpretace neni presni ¢i Gplnd vzhledem k jeho
metafyzice. Zkombinoval jsem nékolik prekladi jeho vyrokii. Viz: Heraclitus, Fragments: A Text
and Translation with a Commentary. University of Toronto 1987. [Srov.: Herakleitos, Red o povaze
byti. Praha 1993, s. 46 — 47; pozn. prekl.] Obecné odpovidaly fyziologické teorie od Herakleita,
Platéna a Aristotela az do 19. stoleti prevaze vidéni nad slySenim; vidéni bylo navic asociovino s in-
telektem, slySeni s emocemi. Viz Kathryn Kalinak, The Ear and the Eye: Theories of Cognition
Film Music (nepublikovana prednaska, 1989).
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rozvrzeném a vlastnéném, ale pouze proto, Ze miZe byt striven, ztracen, promarnén
nebo proptijéen.” Stejné jako energie se as zda byt vzacnym, ale neviditelnym a mé-
nicim se, a jeho pozdrZeni tézké. Neni tedy divu, Ze ¢as bude spiSe pojiman jako ver-
bum nebo atribut nebo nevyhnutelny proces smérujici k néc¢emu (pudici predmeéty
k rozkladu) nebo jdouci nékam (nechéavaje nds za sebou).” Ztotoznéni zvuku s tem-
pordlnim procesem by se tudiz zdélo jako potvrzeni jeho sekundarniho statutu vici
svétlu. O zvuku pfemyslime, jako kdyby napliioval nehybny prostor definovany svétlem,
podobné jako voda napliiuje sklenici. Opét to, co se jevi jako efemérni (a tekuté), bu-
de spiSe reprezentovano formou slovesa nebo adjektiva.”

Nyni, kdyz jsme dosdhli uréitého zévéru ve véci zvuku, alespon co se tycée jeho
pocateéni percepce, kdy je v juxtapozici se svétlem, uvaZzujme o limitech této per-
cepce.

IIL. Dvé percepce ¢asu a dva typy percepce

Tom Levin tvrdi, Ze zvuk ma k ¢asu a prostoru specidlni a jedine¢ny vztah, ktery je
zcela odli¥ny od vztahu, jenZ ma k &asu a prostoru filmovy obraz: ,,Cim tésnéji jsou
spojovany slovo a obraz, tim je kontrast mezi nimi zfejm&jsi.” ™ Levin véFi, Ze zvuk
a obraz mohou byt na néjaké gkale hodnot souméfitelné, nebo jeden z téchto jevi
muize byt dominantni, ale pouze v rameci néjaké ideologické praxe. Tvrdi napiiklad, Ze
jelikoZz zvuk a obraz jsou fundamentdlné odlisné, neexistuje zadny pravy akusticky
ekvivalent k znehybnénému filmovému obrazu (,mrtvolce ). William Johnson viak

22) Viz George Lakoff - Mark Johnson, Metaphors We Live By. University of Chicago Press 1980,
5.7-9, 16, 41 - 45, 65 - 68, 113, 118. Lakoff a Johnson s pouzitim lingvistickych ditkazi tvrdi, ze
feka Zasu je obvykle chdpdna jako plynouci smérem k ndam, pfinadejic budoucnost stejnym tempem
jakym odplyvd minulost. V této predstavé je nam &as ddn jako singuldrni, linedrni (oproti cyk-
lickému), kontinuélni, pravidelny, objektivni a pFirozeny, a pozorovatel ¢asu jako pfimo se stietdvajici
s budoucnosti, vzhlizici dopfedu a proti proudu. Mohlo by byt zajimavé studovat dalii zpusoby,
kterymi si jednotlivei vizualizuji tuto scénu. MfiiZe pozorovatel stat otoéen (tvafi) jinym smérem?
Piemy&lime o Case, jestli ma zvuk? Jak blizko je ta feka?

23) Fundamentélni zakony fyziky jsou asové symetrické. Sip Easu neexistuje na mikroskopické tirovni de-
skripce; vynofuje se pouze na makroskopické roviné u druhého zikona termodynamiky, ktery fikd, ze
entropie (ne-fdd) systému se vidy zvySuje smérem k maximu. Viz David Layzer, The Arrow of Time.
»Scientific American” 233, 1975, s. 56 - 59.

24) Zrejmé problematicka kvalita zvuku ve stfednim svété vede Kendalla Waltona k tomu, aby formuloval
.dvé signifikantni disanalogie mezi vidénim a slySenim: za prvé, vidéni je opakované efektivnéjsi nez
slySeni jako prostiedek identifikace jednotlivosti, jako zdroj de re spiSe nez pouhé de dicto znalo-
sti... za druhé, zvuky jsou mnohem snadnéji povaZoviny za stojici mimo své zdroje nei zrakové sku-
te¢nosti, jako objekty percepce o sobé&, nezivisle na zvonech nebo vlacich nebo feéi, které mohou byt
slySeny ]e_]lch prostiednictvim. Vidéni je v nai zkuSenosti téméf vidy vidénim nééeho; zvuk miiZe byt
pouze jen zvukem. Kendal] Walton, What is Abstract About the Art of Music?, ,,The Journal of
Aesthetics and Art Criticism 46, 1988 s. 352, viz také s. 358 — 359.

25) T. Levin, The Acoustic Damemwn s. 64. William Johnson souhlasi s Levinovy’m tvrzenim, které
naznacuje, Ze pro Johnsona jsou zvuk a obraz naprosto oddélené, ale rovnocenné; M. Johnson, The
Liberation of Echo: A New Hearing for Film Sound, ,Film Quarterly” 38, 1985, s. 5. Viz pozn. 40.
Problémem ziistava specifikovat, v jakych kontextech a za jakym tcelem maji byt chapany jako , rov-
nocenné .

26) T. Levin, The Acoustic Dimension, s. 62.
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dospiva k presné opa¢nému zavéru. Tvrdi, Ze pravé tak, jako mbZe byt jediny obraz
mnohokrat opakovdn ve »znehybnéni~ k navozeni dojmu, Ze se Cas zastavil, miZze byt
i jedind nota opakovana tak, aby zastavila melodii a jeji ¢as.” Johnson chce ukazat,
Ze zvuk a obraz jsou vnitiné rovnocenné a ideologicky neutrilni; Ze jsou podiizeny
stejnym estetickym technikim a manipulacim a 7e jakdkoli nerovnost ¢i dominance
jednoho nad druhym odhaluje néjaky neopravnény predsudek — af uz to je teoreticka
hluchota ¢i slepota.

Ve skutecnosti véfim, Ze jsou platné oba argumenty, protoZe jsou urceny dvéma
riiznym kognitivnim schopnostem — dvéma riznym typtim percepéni aktivity. Levinovo
tvrzeni je zalozeno na ,,piimé” percepci zvuku, kde zvuk existuje svou samou pfiroze-
nosti v ¢ase; ma trvani. V tomto ndhledu se nemiize zvuk, stejné jako feka casu,
prestat pohybovat, i kdyZz jsou slySet nové zvuky, které jsou velmi podobné tém starym.
Levintiv ndhled je myslim konzistentni s pojetim zvuku, které jsem dosud prezentoval:
to je zvuk jakoZto verbum nebo adjektivum. Kdyby mé&l byt zvuk ,.zmrazen” (zne-
hybnén), nebylo by nic slySet. Zvuk se musi vZdy pohybovat smérem k néfemu nebo
emanovat z néjakého (trvalejsiho) objektu nebo stavu byti. Na druhé strané je Johnso-
novo tvrzeni zaloZeno na ,,nepiimé  percepci zvuku, kde je zvuk hodnocen v $ir$§im
kontextu ¢éi vzorei stimuli; pro tuto chvili feknéme, Ze je hodnocen v ramei uréitého
wdiskurzu”.® Pro Johnsona mohou tedy byt zvuky, které jsou velmi podobné, za
uréitych okolnosti povazovany za identické a je moZno si pfedstavit, Ze se Cas zastavil
nebo zpomalil nebo prevritil a zacal znovu, nebo Ze je diskontinudlni. Za uréitych
okolnosti je skuteéné mozné si predstavit, Ze ¢as prodélava jakékoliv mnozstvi trans-
formaci a naértavd dokonce bizarni , konfigurace”. Mé pouziti prostorové metafory
k popisu ¢asu je zde ospravedlnéné, jelikoZ pojem ¢asu byl rozsifen a je naziran jako
souc¢dst Sirsi udélosti ¢i modelu. Prostorova metafora vznika napiiklad, kdyz hovorime
o takovych relaénich aspektech &asu, jako je fad, opakovani a symetrie.” Casové
trvani je nyni interpretovdno jako srovnatelné s extenzi pevného objektu (nap¥. ,, Byl to
dlouhy den.”). MiiZe tak byt povazovino za néco fixovaného a pevného, nepohybujiciho
se ackoli stile pohybu schopného, pfistupného zmenSeni, zvétSeni, posunuti &i

27) M. Johnson, The Liberation of Echo, s. 6.

28) Napriklad Johnsonova ilustrace akustického ,zmrazeni” z Bellocchiovych Péti v kapse (1 pugm in
tasca, 1966) vyzaduje Sirsi kontext, aby divak pochopil zvuk jako &ast diskurzu prlbehu - ,.scénu , ve
které je zdrojem operni drie poslouchané hrdinou magnetofon. KdyZ hrdina umird, obraz se zastavuje
a je slySet zadrzeny vysoky ton z érie. Funguje zde nékolik sloZitych metafor zahrnujicich dlegehcka
a nediegetické vypravéni v narativnim dile. Zvuk a &as se mohou ,,zastavit", ale pouze v urcnych in-
terpretaénich kontextech, které opraviiuji reformulaci zadrZeného vysokého ténu a tak umoziiuji
divakovi jej slySet jako zavére¢ny tén hrdinova Zivota, uzavieni pfibéhu a konec filmu a/nebo jej slySet
jako znak hrdinovy hriizy a tzkosti, ¢i nasi hrfizy & n&jakého obecnéjiiho ochromeni popisovaného
piibéhem. Tamtéz.

29) Mé tvahy o ¢asovém fazeni stejné tak jako mé pozdéjsi rozbory indukénich a dedukénich percepénich
procesil jsou vzaty z kapitoly knihy, kierou pravé pisi (Narrative Comprehension in Film). Viimnéte si,
Ze prostor, stejné jako &as, podléha pFinejmensim dvéma riiznym pokusiim podle princip usporadéani
a podle principli extenze (velikost, méfitko).
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pfemisténi; za néco, co miize byt dokonce dokonale duplikovino a opakovino.”
V tomto nédhledu se ¢as stava skute¢nosti popisovanou substantivem nebo gerundiem.
“ 3 i G G o v  w ) -
(Na ,fece ¢asu nyni pluji kusy ledu.) Tudiz, jestlize se mize ¢as ukazovat rtznym
zpusobem podle okolnosti ¢i pfichdzet v riznych variacich, potom miZe také zvuk
uniknout svému adjektivnimu statutu, je-li vnimdn nep¥imo.”" Abychom mohli
zkoumat, co se muze stit se zvukem, musime struéné nacrtnout tyto obecné zptsoby
vnimani ¢asu.
F R L W - # Vs v - . §&3 v
Hovorovy jazyk reflektuje nase bazilni porozuméni ¢asu ve vyrazu .tik-fak .* Proé
¥ jazyk reflektuj
nefikdme ,tik-tik ? Domnivdm se, Ze zména samohlasky v preferované verzi slouzi
k definovani ¢asu jako ¢istého trvani, kratkého intervalu oznac¢eného nepatrnou dife-
?
z T £ . v v o .1 &6 2 . oy b6 L 5
renci ve zvuku. ., Tak ~ je skute¢né dalsi ,,tik , ale lehce posunuté. ,, Tik-tik ~ je naproti
* v P e » o . W . o - re - L # 'l
tomu dvojznacéné. Bude oznacovat kratky interval ¢asu, jestlize je druhé ,tik  chapa-
. . ’ .y 46 v w # e . -
no jako replika prvniho ,tik ; nebo bude oznacovat pouze ¢asovy okamzik (akustické
L . v . ’ -y 46 Lk . . . - ” . s
»zmrazeni ), jestlize je druhé ,tik chdpano jako identické s prvnim, jako opakovani
v . a £% . oy B . R oy . e I
predchoziho ,tik , to samé tik ~ slySené (jaksi) znovu. ,,Replika " je novou a charak-
G e . # . v . o v s 88 o s s » ow .
teristickou entitou, kterd je vSemi ,,dulezitymi zplisoby podobnd jiné entité. Co je

30) Nelson Goodman porovnava ¢asové trvani s extenzi pevného uhjeklu a uzavird, ze ,s podivem se

ukazuje, Ze Cas neni proménlivéjsi nez (feknéme) prostor, ale spise, Ze ¢as jf‘ stati¢téjsi... A tak ackoli
neexistuje zddnd zména, kterd nezahrnuje ¢as, neexistuje Zddnd zména v ¢ase. Viz N. Goodman,
Talk of Time. In: Problems and Projects. New York 1972, s. 219 - 220. Viz také Ray Jackendoff,
Semantics and Cognition. MIT Press 1983, s. 174 (Tempordlni organizace musi byt mentilné
reprezentovana prostorovymi pojmy); s. 150 - 151 (0 slovese ,,vidét"). Aviak Goodman mozna p()d( ‘enil
schopnost dedukénich procesti znovuzpracovivat ¢asové trvani tak, Ze je ¢as vnimdn jako ménicl se
(zrychlujici se, zpomalujici, opakujici se atd.) podle naSich specifickych problémi a projekti v
percepénim kontextu. VEfim, ze divakiv zdiitek ¢asu se vzlahuje ke sloZitosti juxtapozice piipusiné
pod danou deskripcni metodou. Viz Edward Branigan, Here is a Picture of No Revolver!, s. 10 -
13.
Bertrand Russell by zfejmé popiral, ze _|~.0u prinejmensim dvé zdkladni percepce asu - trvdni
a usporadam — ale pouze proto, ze jeho po_]em .,,uspuradam je vyhrazeny, jdko by zévisel vylucne na
nai obezndmenosti s bezprostredmm ¢asovym béhem. Russell tvrdi, 7e ¢lovék miize stanovit
bezprostfedni ¢asovy béh jakkoli prebne pouhym rozdélenim trvani fyzikdlnich udalosti do libovolné
kratkych segmentii. Cas viak neni pouze periodicitou &i uaporadannu periodicitou v Russellové
smyslu, ale hierarchickou periodicitou. Tento druhy, slozitéjsi pojem ¢asu pomdhd objasnit jisté
spletitosti v naem chdpéni hudby a jazyka, kde se nové sekvence tvofi vyjimanim elementii z urcité-
ho sledu. Viz R. Jackendoff, Consciousness and the Computational Mind. MITT Press 1987, s. 253
- 256. Bertrand Russell, The Problems of Philosophy. Oxford University Press 1972, s. 32 - 33,
87, 102, 146.

31) Maze se zdét, Ze pohyb kamery, stejné jako zvuk, exemplifikuje ¢asové trvdni: expanze prostoru
(pohybova paralaxa) vyznacuje kontinudlni prezenci pfitomnosti. Aviak stejné jako je tomu se zvukem,
mohou dalsi deskripéni schémata aplikované divikem na film inlerpreloval pohvb kamery jako
fragmentdlni a pouze evokujici vztahy mezi fixnimi pozicemi v 3irSi matrici; napf. filmy Miklése
Jancséa a Jean-Lue Godarda. Podobné poznamky plau pro mnoho dalgich ..formalnich™ parametri
filmu, Jako jsou stiih a herecky pl‘OJE‘V Béiny nazor, Ze filmové predstavy j jsou vzdy v ,,pritomném
tase je mylus péstovany uZivanim uréitych deskripei a roziifenych metafor Gasu. Viz Alexander
Sesonske, Time and Tense in Cinema, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 38, 1980, s.
419 - 426; E. Branigan, Here is a Picture of No Revolver!, s. 10 - 12.

32) Ma ana]yza virazu ,tik-fak " je poplatnd Frank Kermodové rozboru slova v The Sense of an Ending:
Studies in the Theory of Fiction (Oxford University Press 1967, s. 44 — 46.). Kermode se opira o Paula
Fraisse, The Psychology of Time (New York 1963), ale neoznaluje relevantni pasize; viz napi.
$.72 - 73, 77 - 78, 81 - 84 (vokdlni promluvy jakoZto stupmice, vac¢i kieré méfil trvini), 89.
Podnétné komentéfe o percepei intervalli a uziti metafor pro éas viz P. Fraisse, c. d., s. 128 - 134,
283 - 287.

»Tik-fak™ je clenem &irsi tiidy vyrazii, z nichZ je kcudy sloZen ze dvou ¢lent lisicich se pouze v jed-
nom samohldskovém fonému. Ndzyvam takovyto vyraz ,harmonickym parem . Podrobnd rozprava
o neobvyklych vlastnostech téchto vyrazii — v angli¢tiné jsem jich nagel 36 - zde neni na misié.
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poéitano jako .,dilezité”, se uréuje vzhledem k ujednanym ciliim nebo zpiisobiim
pouZiti v ramei lidského jednani.” Repliky jsou od sebe navzdjem oddélené, ale v ur-
¢itém kontextu funguji ekvivalentné. Dva deseticenty v mé kapse jsou tak navzajem re-
plikami, aniz by byly Jednim Deseticentem, nebo deseticentem a dokonalou imitaci (¢1
dokonalym padélkem) deseticentu. Ackoli mohou mit mé deseticenty rizna data razby,
maji oba na trhu hodnotu deseti centii. Aviak bude-li jeden z cinu, nebude to do-
stacovat, aby byl v obchodé poéitan jako replika deseticentu.

. Tak™ je tedy normalné chapdno jako dalsi ik, jako replika. Zména sa-
mohldaskového fonému staci pravé k zachovani distinkce mezi dvéma ekvivalentnimi
entitami a ke zméfeni intervalu & trvani mezi nimi. Druhé ,tik nemize byt na druhé
strané novym, odlignym ,tik”. MiZe byt vykladdno jako pouhé znovuobjeveni toho
prvniho (tzn. tam kde jde pouze o jedno ,tik” nezdvisle na tom, kolikrat je slySime).
Aviak v takovém pfipadé si musime predstavit néjaky novy vztazny rdmec pro éas,
jenz vyvstava z jakéhosi zakladnéjsiho trvani, ve kterém byla vyslovena (a slySena) dvé
velmi podobna slova v riiznjch ¢asech. TotoZnosti onéch ,tik~ (na nové, vy$&i roving)
je zde dosaZeno za cenu piehlédnuti rozdilnosti a oddélenosti nékde jinde. ,, Délka”,
které bylo dosaZeno z trvini pievedenim na prostor (a ,,zmrazenim’) umoiiiuje, aby
byl ¢as zmifovan v novém smyslu, to je v ramei $irSi analyzy zkuSenosti. Je to jako
kdyby ¢lovék, aby ziskal novy pohled na uréitou skuteénost, se mél rozhodnout sledo-
vat dvé znacky na papife z takové vzdalenosti, ktera z nich ¢ini znacku jednu. Na této
hfe totoznosti a rozdilnosti neni samoziejmé nic nelegitimniho, protoze takova hra je
tézistém klasifikace, jazyka a porozuméni. Test uZite¢nosti néjakého nové vytvoreného
f?mporélnfho rém(:ft, ktery mqmentélné zneh.yb.ﬁuje jim’? ramce — mus byt h]efién na
jiném zakladé. Jediné, co chei nyni zdiraznit je, ze ,tik-fak lépe reprezentuje naSe
bazalni chapani ¢asu (ve stfednim svété€) jako zmény prostfednictvim intervalu — jako
pohyb, trvani, feku &asu - protoze je méné dvojznaéné ne? ,tik-tik”, jenZ miize zna&it
bud’ interval nebo okamzik, a navic mfize sugerovat, 7e ¢as je reverzibilni, postrada
smér nebo je jednodude rozprostranénosti. (, Tik-tik~ je symetrické.)

.Tik-fak”™ je bliz&i Levinové koncepei asu, protoze Zadny zvuk nemfize trvat a byt
slySen bez intervalu. Na tomto zavéru nic neméni skutecnost, Ze interval jednou defi-
novany mize byt znovu definovén, prefazovin nebo dokonce preménén v ,okamzik”
v novém kontextu nebo referenénim ramei. Vyraz ,tik-tak” ptivedl ¢as do jazyka a je
proto jiz prvnim krokem k diskusi o ¢ase a k jejimu rozpracovani do komplexnéjsich
modelt. PrisluSnd zména ramce mize zformovat ¢as do jakékoli zddané podoby a do-
konce jej dat do vztahu rovnosti s vhodn& zrekonstruovanym ,prostorem . Z toho
William Johnson vyvozuje, Ze zvuk musi byt esencidlné rovnocenny obrazu. (P¥ipo-
mefime si, ,,prostor , méa-li byt specifikovan, zavisi na postaveni objektu v ,&ase .
I kdyZ otdzka. jaky druh ¢asu je oznadovan uréitym konkrétnim zvukem, je mozna

33) Roger Brown ukdzal, Ze fungovini nelingvistickych (tzn. kulturnich) praktik dzce koresponduje s na-
Simi ¢innostmi pojmenovavéni a vytvdfeni konceptudlnich kategorii pro organizovini zkuSenosti. Cin
pojmenovini je objevem toho, co plati za ,dileZité¢ . Viz R. Brown, How Shall a Thing be Called?
In: Psycholinguistics: Selected Papers by Roger Brown. New York 1970, s. 3 - 15; Tyz: Social
Psychology, New York 1965, s. 318 - 322 (,Mezi pojmenovanym chovanim a dal§imi druhy
kulturné-modelovaného chovéni existuje vztah izomorfie.”); Tyz: Words and Things. New York 1958.
Mimolingvistické praktiky jsou také kli¢ové pfi urdovini zda uréitou entitu uvidime jako legitimni
repliku ¢i jako origindl/nebo falzifikat). Viz N. Goodman, Languages of Art: An Approach to
a Theory of Symbols. Indianapolis 1976, s. 99 — 123.
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oteviend, juxtapozice zvuku a obrazu mizZe vytvafet ruzné druhy ¢asoprostorovych
udalosti.) Nasledné se Johnson opira o tento potencial zvuku, aby mohl Fici, Ze zvuk je
volnd a nezavisle proménna. Bylo by vSak pfesnéjsi Fici, Ze zvuk mize ziskat svou rov-
nocennost v ramci ur¢ité percepéni aktivity, ve které miize byt toto znamo a ve vztahu
k uréitému souboru otazek, které si preje dotyény zodpovédét. Zvuk (a ¢as) ziskavaji
svou rovnocennost, kdy# jsou vniméany nepiimo (,tik-fak ). Hlavnim problémem neni,
co je zvuk, ale jak se ndm zvuk stdvd uZiteénym prostfednictvim jednoho ¢&i druhého
typu percepce.

Ve shodé s Levinovymi a Johnsonovymi pfistupy véfim, Zze mame dva $ir$i zpisoby,
jak vnimat zvuk (a svétlo) ve filmu. Nékteré percepéni procesy operuji s udaji na
platné pfimym ,,indukénim” zpusobem tak, Ze zkoumaji tdaje ve velmi kritkém
¢asovém Gseku (a malo ¢1 Zadnymi asociovanymi vzpominkami) a organizuji je auto-
maticky do takovych charakteristik jako je okraj, hloubka, pohyb, ténova vyska, barva
atd.™ Indukéni percepce je sériova a fizena daty a ma pouze kratkodobé efekty. Toto
je percepéni kontext, ve kterém hodnoti zvuk Levin. AvSak dalsi percepéni kontexty
zaloZzené na ziskanych poznatcich a schématech nejsou omezeny stimulaénim ¢asem
a funguji na zakladé dat vyuzivajice divakovo ocekavani a jeho cile jakozto principt
organizace. Dedukéni procesy jsou ,nepfimé v tom smyslu, e mohou pfestruktu-
rovavat data alternativnimi zptsoby nezavisle na stimulaénich podminkach (napf.
Casové trvani), které ovladaji pocatecéni podobu dat. Napiiklad jednim z hlavnich
dkold pi organizovani dat (informaci) ve filmu je vytvofeni ,vypravéni , &ili svéta
pfibéhu.” Dedukéni procesy museji byt flexibilni a obecné, aby mohly byt Géinné
v 8irokém spektru situaci a aby pfitom umoznovaly (nepfedvidané) variace ve speci-
fickych pripadech. Dedukéni procesy ¢asto zachazeji s daty jako s induktivnim vzor-
kem, ktery ma byt projektovan a testovan v rtiznych (paralelnich) rameich, zatimco in-
dukéni procesy jsou vysoce specializované a atomistické (nap¥. detektory pohybu). De-
dukéni percepce se stiava horizontem, vii¢i némuz Johnson hodnoti zvuk.

34) Pojeti indukénich a dedukénich procesii se vyznaéné lidi od tradi¢ni distinkce mezi vnimdnim

a poznanim. R. Jackendoff, Consciousness, s. 271 - 272. Ohledné rozliSeni mezi t€mito dvéma
procesy viz Howard Gardner, The Mind’s New Science: A History of the Cognitive Revolution. New
York 1987, s. 96 — 97. Viz také Barnard J. Baars, The Cognitive Revolution in Psychology. New
York 1986. Pro informaci o filmové percepci, jeZ popisuje nékteré z téchto procest viz Julian
Hochberg, Representation of Motion And Space in Video and Cinematic Displays. In: Handbook of
Perception and Human Performanc, sv. 1: Sensory Processes and Perception. Ed. Kenneth R. Boff, Lloyd
Kaufman, James P. Thomas. New York 1986, s. 22 — 64 a Virginia Brooks, Film, Perception and
Cognitive Psychology. ,Millennium Film Journal” 14/15, 1984 - 1985, s. 105 — 126. Obecné srov.
D. Bordwell, A Case for Cognitivism. ,Iris” 9, 1989. Neni ihned jasné, zda se distinkce mezi
indukénimi procesy kryje s distinkei, co je na platné a co je v ,,pFib&hu”.
Je moZné rozsifit pojeti dvou typii percepéniho zpracovani tak, aby pokryvaly dva riizné pfistupy
k vyzkumné a teoretické &innosti. Viz napt. Zenon W. Polyshyn, Metaphorical Imprecision and the
"Top-down’ Research Strategy. In: Metaphor and Thought. Ed. Andrew Ortony. Cambridge University
Press 1979, s. 420 - 436.

35) Existence dedukénich procesti vysvétluje tu skuteénost, Ze neni véci nahody, co si pfi vnimani
filmového piibéhu zapamatujeme a co prehlédneme. O dedukénich mechanismech, které Fidi
vystavbu nékterych narativnich a nenarativnich zazitkd, viz Jean Matter Mandler, Stories, Seripts,
and Scenes: Aspects of Schema Theory. Hillsdale, N. J. 1984. N&které formy kulturniho povédomi
(tykajici se napf¥. chozeni do kina, navstévovani spoleenskych ve¢irkii, nakupovani potravin, pfipravy
velefe, jeidéni na vylety, stolovini v restauraci, navétévy lékafe) mohou byt organizovany jako
soubory schémat, i kdyz ne nutné jako schémat narativnich. Viz Roger C. Schank - Robert
P. Abelson, Seripts, Plans, Goals and Understanding. Hillsdale, N. J. 1977.
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Nemdme zadny obecny soubor nezbytnych a dostacujicich podminek, které uréuji, Jak
maji byt interpretovany vysledky indukéniho zpracovani. Napiiklad fakt ,,juxtapozice

na plitné nenese nutnou implikaci ¢asové souslednosti, pfi¢innosti ¢i prostorového
vztahu ve svété piibéhu. Vjemové iluze a mechanismy setrvacnosti ukazuji, 7e mize-
me snadno vidét, co neni pFitomné, &i nevidét, co je p¥itomné, podle pouzitého
kritéria pro uréity zpiisob zpracovani. Divod, pro¢ nemiizeme dosihnout jistoty
striktnim empirickym testovanim dat na platné spociva v tom, ze jakékoli temporalni,
kauzalni a prostorové konfigurace mohou za uréitych okolnosti denotovat jakékoli jiné
konfigurace. V takovémto kontextu je zvuk na cesté ke své rovnocennosti. Napiiklad
vnimani kontinudlniho nebo diskontinudlniho ¢asu na platné mize vést stejné tak
k soudiim o kontinudlnim nebo diskontinudlnim &ase pfibéhu. Protoze p¥i sledovini
filmu jsou aktivni deduktivni procesy, neni divdk omezen na promitaci ¢as filmu, tzn.
na jeho striktni trvani (,tik-fak”) zvuku nebo obrazu na plitné. Misto toho se mize
divak pohybovat dopfedu a dozadu promitanymi daty a tak experimentovat s rozmani-
tosti syntaktmkych sémantickych a referen¢nich hypotéz, to znamend zruit rozdily
(. tik-fak ™) ve prospech zavedeni novych vztainych ramet, které vytvareji nové podob-
nosti (,,tik-tik"). Experimentovanim s riiznymi metodami fazeni dat zakousi divak nové
dojmy, které se neodvozuji pfimo z projekéniho ¢asu. To naznaduje, 7e ani zvuk
nemusi byt omezen (jakoZto indukéni vjem) na svou existenci na platné. Je-li tomu
tak, pak nam to téZ pfipomind, Ze nemdme definitivné zodpovézen problém, kam
vzhledem ke kamefe umistit mikrofon, abychom nejlépe nahrili zvukové a vizudlni
vlastnosti uréitého predmétu.™

Vzhledem k rozmanitosti dedukénich a indukénich procesii, které mohou probihat
v daném momenté — a vytvafet mnozstvi riiznjch zpodobeni s riiznym stupném kompa-
tibility, je snad nejlépe uvazovat o totalité percepce jako o systému, ktery aktivné usi-
luje o riizné a casto konflikini interpretace dat. Vnimajici musi aktivné hledat, po-
rovndvat, zkouset, rozliSovat, vzpominat a spekulovat v rdmeci mnoha sfér a imagino-
vanych kontexti. Konflikty vznikaji mezi dedukénim a indukénim zpracovanim, mezi
piibéhem a platnem a mezi fiktivnim svétem postav (,,diegesis”) a tim, co se k nému

36) Ve 30. letech se vedla vasniva debata o tom, kde by mél byt umistén mikrofon vzhledem ke kamefte
a zvukovému zdroji tak, aby zvukovy prostor a obrazov§ prostor byly pro divika co nejlépe
integrovany. Jedna teorie fikala, Ze hlasitost zvuku by méla byt korelovina s pozici kamery,
ohniskovou vzdalenosti ¢ocek a odrazovymi vlastnostmi okoli tak, aby vizudlni objekt v poz&dl zabéru
nebyl nikdy tak hlasity, jako by byl v popfedi (,zvukovd perspektiva”). VSimnéte si, 7e zde nejde
pouze o systematickou variaci hlasitosti a odrazu, ale o jeji pfisnou korelaci s variacemi b&hem celé
sekvence zabéri vzhledem k umisténi riznych zvukovych zdrojii. Teorie protichiidna tvrdila, Ze by
mikrofon mél byt umistén tak, aby zachytil nejdiileZitéjsi zvuk ve scéné a podal ho srozumitelné bez
ohledu na umisténi kamery (,psychologicky realismus”). Obé teorie jsou spravné, protoZe jsou
zalozeny na dvou ruznych zplsobech vniméni zvuku. Prvni teorie podporuje indukéni percepci, druha
dedukéni. Druhd teorie napfiklad argumentovala, Ze S[f‘_]nf’ jako velikost neni pro zorné pole
absolutni, nybrz relativni (tzn. co se zda v délce drobné, miize byt vétsi nez n&jaky blizky objekt), tak
je také relativni pro sluchové pole zvuk: Tlumeny zvuk kdesi v dilce miiZeme povaZovat za hlasitdjsi
nez blizky Sepot. To by umoznilo vzdilenému (tlumenéjsimu) zvuku, aby byl ve filmu reprezentovan
jako hlasitéjsi neZ zvuk blizky, jestliZe také budeme piedpokladat, Ze to, co je predvadéno divakiim je
konkrétnim pfihlédnutim k prostoru, nebo individudlni touhou (napt. kdybych byl umistén ve stejné
vzdilenosti od obou zdrojii..., nebo kdybych byl bliZe tomu objektu..). Viz Mary Ann Doane,
Ideology and Practice of Sound Editing and Mixing. In: Film Sound, s. 58 — 61, a R. Altman,
Sound Space (nepublikovana prednaska, 1984).
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zda byt externi.” To se rovna tvrzeni, e lidské porozuméni neprobihd progresivnim
tiibenim smyslovych dat od nizSich k vy$8im stupfitim, dokud neni jedine¢na myslen-
ka dokontena a uchopena jedine¢nym Ja. Lidskd mysl se zdd byt spiSe organizovana
v modulech, které operuji paralelné, jsou ¢asto prili§ specializovany, aby navzdjem
..komunikovaly” (nebo dokonce vyuzivaly ,,slova"!) a produkuji k¥iZici se zavéry, které
jsou navzajem v konfliktu i v souladu.™ Percepce se podoba kolisajici, nestabilni rov-
novaze. Sledovani filmu by tedy mohlo byt snad lépe popsano jako sledovidni mnoha
filma zaroven; a slySeni urcitého zvuku jako slySeni mnoha zvukt. Neexistuje zadné
absolutni pojeti zvuku nebo ¢asu, které se hodi za vSech okolnosti.

IV. Zvuk jako informace

Lehce miizeme ztratit ze zietele nevédomy ,,indukéni™ aspekt zvuku a nechat se unést
,,dedukénimi” percepcemi, které zdanlivé lezi blize nasim védomym aktivitdm a pla-
nam. William Johnson se snazi stanovit jednoduchy kontext pro hodnoceni zvuku mi-
nimalizovinim jeho ., 1ndukcmch kvalit. Chee dokdzat, ze zvuk m4 ,,rovnocenny onto-
logicky status s obrazem™ a proto mu néle#i ste;na estetickd vaha jako obrazu ve filmu
a v terminologii pouZivané pi¥i analyze filmf.” Zaklada estetickou rovnocennost na on-
tologické odlignosti a rovnosti.” Aviak epistemologickou otazku zvuku nelze obejit tak
lehce. V jakém percepénim kontextu ma byt zvuk posuzovan? Johnson uznava, ze
»jedna dilezita distinkce mezi zvukem a obrazem prameni z jejich fyzikalniho piivo-
du” a ukazuje na kontrast zminény vyse, kde se zvuk jevi, jako Ze k nam piichéz
piimo ze svého zdroje, zatimco svétlo je odrazeno a zda se, Ze charakterizuje spise
riizné odrazové povrchy nez sviij zdroj." Ale Johnson pak pokracuje: ,,Zvuk ma tedy
tendenci byt sérii aktivnich udalosti, které jsou zakouSeny, zatimco obraz ma tenden-

37) Diegesis je fiktivni slovo pro prostorové, casové a kauzalni vztahy, o kterych si predstavujeme, ze
ovladaji mySleni a jedn&ni postavy. Diegeze muZe byt také definovdna ve smyslu konkrétniho,
probihajiciho procesu vypravéni a/nebo ¢teni. Viz E. Branigan, Dwgem and Authorship in Film.
wIris” 4, 1986, s. 37 - 54. Ohledn& Platénova a Aristotelova uZivini pojmu diegesis a jeho uziti
v sou¢asné filmové teorii viz David Bordwell, Narration in the Fiction Film. University of
Wisconsin Press 1985, s. 3 - 26.

38) O implikacich modularni struktury mysli viz napf. R. Jackendoff, Consciousness; Jerry Fodor,
The Modularity of Mind (Cambridge 1983); Marvin Minsky, The Society of Mind (New York 1986);
H. Gardner, Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences (New York 1983); Margaret S.
L1v1ngst0ne Art, Hllusion and the Visual System. ,Scientific American” 1988, &. 258, s. 78 - 85.

39) M. Johnson, The Liberation cf Echo, s. 4.

40) Neni jasné, ]e:-.tl] Johnson mini, Ze zvuk a obraz j Jsou (mlologu’ky rovnocenné, proloZe jsou slozené ze
stejnych elementti (napf. ,informace”) nebo zda mini, Ze jsou ontologicky odlisné, ale rovnocenné
v rdmei néjaké metafyzické hierarchie. O zvuku hovori jako 0 ,,plnem a rovnocenném partneru
obrazu (s. 2), ktery si ,,zaslouZi stejnou publicitu Jako obraz, i kdyz je jeho role nenapadna (s. 11).
Souhlasi také s pohledem Elisabeth Weisové, jenz podle néj . konzistentné pfipisuje stejnou
diilezitost” zvuku a obrazu (s. 2). Tyto formulace mohou byt interpretovany nékolika zpiisoby, z nichz
nékleré nejsou ontologické. Viz také Johnsonovu odpoved na dopis Roberta Cumbowa (,Film
Quarterly” 39, 1985 — 1986, s. 64 — ,,ontologicky rovnocenné”) a viz pozn. 25.

41) M. Johnson, The Lzberauon of Echo, s. 6. Uziti pojmii ,,pfimy  a ,,neprlmy je d\szname a za-
vadéjici, je-li aplikovdno na fenomény zvuku a svétla, nebot se daji pouZit riiznymi zptisoby podle
toho, které vlastnosti zvuku a svétla jsou predmétem zajmu. Jiz diive v textu byla zkoumdna
skutecnost, 7Ze existuji dva zdakladni fyzikalni rozdily mezi zvukem a svétlem, které vedou k jejich
rozdilnému vnimani prostfednictvim indukénich procesii. Zvuk mé velmi dlouhou vinovou délku, ktera
je tésné spjata s vlastnostmi média pfenosu piisobiciho mezi zdrojem a vnimatelem. Svétlo ma velmi
kratkou vinovou délku a nepotiebuje Zidné pfenosové médium. Miizeme tudiz ¥ici, Ze zvuk se k nam
dostavéd pfimo ze zdroje, ale zprostfedkované médiem (nepiimo), zatimco svétlo se odrdZi od objekti
(nepfimo ze zdroje), ale je vnimino pfimo, bez zprostfedkujiciho média.
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ci byt statickfm projevem, ktery je éten. Tento rozdil umoziuje témto dvéma kanalim

navzdjem se dopliiovat a nést velké mnoZstvi informaci (obvykle) bez vzdjemné interfe-
17

rence.

Zde je néjakd eskamotdz. Pro¢ je obraz nazirdn jako esencidlné , staticky  spiSe ne?
pohybujici se a proé je spojovén se ,,étenim” spide nei se ,,zakouSenim” ? Clovék by si
fekl, ze poslouchani dialogu je bliZe ¢teni nez akt sledovani barev. Zda se, Ze Johnson
pfijima metaforu ,feka casu (viz ,,sérii aktivnich udélosti“), ale jelikoZ své tvrzeni
vymezuje opatrné (napf. ,,zvuk ma tendenci...”), jsme nechdni na pochybéch o sile je-
ho ontologickych zavéra.
A co vice, vysledkem Johnsonovy argumentace je pfipusténi epistemologického rozdilu
mezi zvukem a obrazem (v ramci toho, co jsem oznaéil jako ,,indukéni” kontext), ale
jen proto, aby jej rozpustil v jakémsi spole¢ném jmenovateli, ktery nazyva .,informa-
. Jsou-li zvuk a svétlo pojaty jako informaéni ,kanaly”, funguji podle Johnsona
]akSI jako dokonalé komplementy vyjadiujici svou rozdilnou ,,némotu . Rika, %e sa-
moziejmé mohou byt dovedeny k tomu, Ze spolu interferuji, ale to podle vSeho pouze
ukazuje Je]lch zakladni ontologickou rovnost.” Johnsonova analyza zamysli ukdzat, Ze
zvuk se mize vztahovat k obrazu pouze dvéma zdkladnimi zptsoby: jeho informace
miiZe potvrzovat informaci nesenou obrazem nebo se stavét proti ni." Johnson je scho-
pen dosdhnout takovéto jednoduchosti analyzy diky svému presvédéeni, Ze zvuk
a obraz jsou dokonale odli¥né a pfesto rovnocenné schopné nést stejné mnozstvi a typ
winformace . Jednotky informace si mohou odporovat, ale zvuk a svétlo nenesou Zadny
opravdovy rozpor. Johnson vyuZivd metafory wkanalu”, ktera naznacuje, 7e jazykovy
(nebo filmovy ,,zaZitek” nebo cokoli smysluplného) je ,komunikaci  (,kandly... jez
nesou... mnozstvi... potichu, s malo 3umy").” Tento predpoklad umoziiuje napsanému
nazvu nebo mluvené sentenci dialogu (tzn. koncentrované informaci) stat se prototy-
pem veskerého zvuku, zatimco obraz se stavd svételnym projevem, ktery musi byt
Léten — kviili abstraktni informaci, kterou ,,sdéluje“ o vztazich ve svété pribéhu.
V uréité roviné obecnosti budou tyto pfedpoklady samozfejmé pravdivé. Napiiklad
jestlize se informace, kterou ve filmu potfebujeme, tykd toho, zda Kristina pfijela
domi, potom zabér, béhem kterého slySime Kristinin hlas mimo platno ohlaSovat jeji
piijezd, bude ekvivalentni zabéru na Kristinu pouze otevirajici dvefe. Naproti tomu,
na uréité roviné analyzy jsou zietelné rozdily mezi témito dvéma prezentacemi udalo-
sti a specialné rozdily mezi moznymi interferencemi vyvstavajicimi z téchto dvou pre-
zentaci. Pro¢ by pfece jen nemohl byt zvuk pro Johnsona v daném pripadé dilezitéjsi
ne7 obraz? (Avsak, viimnéme si, 7e bud obraz miize byt klamny, nebof Kristina miize
mit dvojée, mohla pfijet néjakd podvodnice nebo nékdo miize mit halucinaci. Po-

42) Tamtéz, s. 6.

43) Tamtéz, s. 6, 20.

44) Tamtéz, s. 7. Johnsonovych kategorii pro analyzovani zvuku je milo. Zvuk mizZe byt synchronicky nebo
asynchronicky, v obraze nebo mimo obraz. Zvuk tak miize potvrzovat informaci poskytovanou obrazem
nebo ji oponovat a to slabé &i ditrazné. Jini pisatelé nabizeji mnohem hohat#i schémata. Viz Siegfried
Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physical Reality. Oxford University Press 1960,
s.232 - 260. David Bordwell - Kristin Thompson, Film Art: An Introduction. New York 1986,
s. 232 - 260.

45) Viz Michael J. Reddy, The Conduit Metaphor - A Case of Frame Conflict in Our Language about
Language. In: Metaphor and Thought, s. 284 - 324.
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rozuméni scéné prijezdu je odlisné od zhodnoceni jeji pravdivosti ¢i falesnosti.) Sle-
dovanim tézko postizitelného konceptu ., informace” se také dostaneme blize
odidnému srovnani, které spojuje uméni s nééi , komunikaci” a s divikem. Misto na
komunikaci mezi odesilatelem a pfijemcem by bylo lepsi se ptat jaké mody reference
a prldruzenych mentalnich operaci se tykap dwakova porozumem prezentované uda-
losti.” Pouzivani pojmii jako ,informace”™ a ,vyznam™ pouze odklada obtizné otazky
o nasi percepci sluchovych a vizuédlnich objekti a ve skuteénosti redukuje sloZitost re-
feren¢nich vztahu, kterych si miZeme vSimnout v daném filmovém textu.

V. Zvuk v epistemologickém ohraniceni

Ma-li dedukéni zpracovani uspét v upfednostiiovani zvuku a p¥i zkomplikovéani jeho
vztahu k vizudlnimu prostoru, potom toho musi byt dosaZeno vzdjemnym ovliviiovanim
(souhrou) epistemologickych ohrani¢eni vytvorenych uvnit¥ textu — to znamena
prostfednictvim riznych rovin vypravéni uvniti piibéhu.” Nasledné kazda rovina vy-
pravéni dava novy kontext, ve kterém zvuk (a jeho vztah k ¢asu a pohybu) je prehodno-
covan podle celkové strategie ozvlastiovani ,svéta pribéhu”. Napfiklad juxtapozici
zvuku a obrazu pochdzejicich z riiznych rovin vypravéni (napt. subjektivni zvuk s ob-
jektivnim obrazem; diegeticky zvuk s nediegetickym obrazem) se miize zkomplikovat
a zdrzet prifazeni zvuku ke zdroji, ktery ma byt zviditelnén. Pojeti rovin je zde za-
lozeno na ptedpokladu, Ze ptibéhova fikce obvykle poskytuje §ifi odlinych a nékdy
soupeficich cest, kterymi divik ziskava pFistup ke smyslu textu. Kdyz budeme také
piedpoklidat, Ze roviny vypravéni pisobi soubézné (i kdyz nejsou dramatizovany), po-
tom zvuk a obraz nikdy nestoji skute¢né samy, ale pouze v priseéiku riiznych inter-
pretacnich strategii hledajicich (nabizejicich) poznatky z textu.

Z tohoto diivodu nemd zvuk absolutni kvalitu; je posuzovin pouze vzhledem ke zpiiso-
bu poznavini. Tak miZe byt uréity zvuk slySen jako né&jaky zvlastni . kvilivy~ zvuk
nespojeny s néjakym predmétem, nebo mize byt slySen jako zvuk pfedmétu (napt.
otdceni kola, hvizdani vétru), nebo slySen jako hudba (nap¥. dlouho drZeni nota
z operni drie), nebo jako ¢ast vysloveného slova. Aviak slyset zvuk jako pouze nespo-
jity hluk um) - jako smyslovy tidaj rovnocenny jakémukoli jinému tdaji - vyzaduje
normalné velké asili, protoze indukéni zpracovani je znaéné prizpiisobeno™ fyzice
stfedniho svéta, kterd uznava zvuk jako tranzitorni a prchavy, jako spiSe produkt nez
vlastnost, a tudiz jako svdzany s uréitym materidlnim objektem, ktery je svétlem zje-

46) Ohledné nékterych alternativ ke komunikaénimu modelu viz William Frawley, Text and E pistemo-
logy (Norwood, New Jersey 1987): E. Branigan, Point of View in the Cinema: A Theory of Narration
and Subjectivity in Classical Film (New York — Berlin 1984); D. Bordwell, Narration in the Fiction
Film. O komplexité referenénich vztahi viz N. Goodman, Of Mind and Other Matters. Harvard
University Press 1984, s. 55 - 71.

47) P()Jem ,,vyprdvem " (narration) neodkazuje k tomu, co je vypravéno v pnbehu ale spige k podminkam
vypravéni — k celkovému usmérnéni a distinkci informaci, které urcuji, kdy a Jak ziskd informaci
z textu Ctenaf. Patfi sem i invence vypravéi (i .,Uchych "), posluchaéii a diviki, ¢asové a prostorové
slluovanyt,h pro »piijem informace . Takové osoby jsou vhodnymi modely pro zaznamenani toho, Jak
je v urcitém case rozdéleno pole informaci. Pro piehled problémii zahrnutych v analyze vypravéni viz
Susan Lanser, The Narrative Act: Point of View in Prose Fiction. Princetown University Press 1981.

48) Jak bylo uvedeno dfive, existuji biologické diivody pro nagi adaptaci na prostiedi stfedniho svéta.
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vovan jako permanentni objekt.” Abychom slyseli zvuk jako jednoduse hluk, vyzaduje
paradoxné deduktivni zpracovani — védomé asili rozloZit zvuk do ne-vztazného hluku
(napf. identickym opakovanim zvuku jako v anafore).” V tomto kontextu je zvuk ja-
ko svétlo odrazené od promitaciho platna, které se ziidka rozhodujeme zkoumat kvili
jeho vlastnostem odrazové plochy a davame pfednost tomu, Ze si pfedstavujeme zafici
dvourozmérné formy na platné jako prenesené do néjakého nového prostoru (a casu),
kde se stavaji znamymi, trojrozmérnymi predméty stfedniho svéta, které odrizeji nové
svétlo a vydavaji nové zvuky.

Percepéni obtiZznost pti oddéleni zvuku od osvétleného objektu je nesena skutecnosti,
7e je velmi vzdcné, aby byl divdk konfrontovan s piipadem interpretovani zvuku ne-
diegeticky, to znamend jako zvuku vychézejictho z (nevidénych) objekti, které nejsou
pouze mimo platno, ale mimo svét pfib&hu. Vzacnost nediegetického zvuku ve filmu
(v protikladu k prevladani nediegetické hudby) svédéi o silnych ocekavanich o vi-
zudlnim prostoru vytvofeném indukénim zpracovanim. Naproti tomu, hudba a slova
jsou zvuky, které jsou jako konstrukce ,narativniho™ diskurzu jiz silné zastoupeny
v deduktivnim zpracovani a tudiZ snadno piekracuji epistemologické hranice vy-
tvofené uvnitf textu.

Teoretici tvrdi, Ze jiz objevili takové zakladni jednotky filmu jako zvuk, pohyb, ryt-
mus, stiih, kameru, zibéry, obrazy, svétlo/stin, psané titulky, ¢as, prostor a nasled-
nost. Aviak epistemologickd slozitost zvuku (dvoji percepce ¢asu a dva druhy percep-
ce) vytvaii problém pro jakykoli pokus izolovat zvuk jako zdkladni jednotku & ,,di-
menzi filmu, nebo objevit daldi domnélé zikladni jednotky - v dsili o vytvofeni
obecné definice pro zazitek filmu. Kterd deskripce je pfislusna pro zvuk? Ktera de-
skripce je pfislu$na pro ¢as (rytmus, stiih, prostor, obraz)? Je ,,psany titulek™ v pod-
staté sluchovy, nebo vizudlni nebo je to néco nového? Atd.

Nemdme zidnou zjevnou zkratku pres epistemologii k fundamentalni podstaté filmu;
ani neudetiime ¢as tim, Ze odmitneme projit celou cestu. NeslySime svét libovolnym
zptisobem, i kdyZ jej mGizeme slySet nékolika zplisoby a miiZeme si vybrat zpiisoby,

49) ..Objektovy avuk” (zvuk predmétii) neni ani ,nejjednodusi’ ani ,nejslozitéjsi ze zvuki, které
miizeme interpretovat. Objektovy zvuk jako zkuSenost ma jiz vnitini strukturu, pmloie se vaze k vizu-
dlnimu objektu \ytvarellmmu viny v elastickém prostiedi. Objektovy zvuk neni primitivnim blokem
percepce, ale spide myslim, Ze je tak zvanou ,,zdkladovou kalegoru tésné spjatou s fyzikdlnim a soci-
alnim svétem (skrze indukéni procesy). .Zakladové" kategorie jsou nasledné stfednim svéltem ve
stiednim svété a jsou zakladem pro nadfizené a Podnzene systémy kalegorlzdr,e Tak se mize dité
naucit nazgvat uréity predmét wdeseticentem’ diky Jeho pouzivini v obchodé pred jeho

rekaiegonza(l do nadfizeného systému jako ,,pemze , wvee , ,kovovy predmet ¢i ,,mince nebo

pred jeho vztazenim k podfizenému systému jako deseticent z roku 1952° nebo ,o03oupany
deseticent”. Viz pozn. 33. O zikladové kategorizaci viz také: George Lakoff, Women Fire and
Dangerous Things: What Categories Reveal about the Mind. University of Chicago Press, 1987, s. 31 -
54, 199 - 201, 256 - 271, 296 - 297; dale viz Categorical Perception: The Groundwork of Cagnition.
Ed. Stevan Harnad. Camhndge University Press, 1987, kap. 9, 16 a 19.

50) Mohli bychom se domnivat, Ze zv uk i svétlo mohou byt zakou%eny jako ,,skute¢nosti” (fakta) bez jejich
vztazeni ke zdroji” nebo ..objektu”. Také existuje diikaz, Ze pohyb miiZze byt zakouSen mimo jakykoli
pohybujici se objekt. Viz J. Hochberg. Representation of Motion, s. 22 - 33. Je- li tomu tak, v jaké
fazi naSeho mySleni méme ,dost” zvuku nebo svétla (pohybu, prostoru, ¢asu), abychom Je mohli
kvalifikovat Jako takové a rozpoznat hranici ,udélosti ? Sou¢asné piistupy k percepci naznacup, e
zdénlivé jednoduché vjemy maji vysokou komplexitu. Viz napt. rozpravu Davida Marra o 2", di-
menziondlni reprezentaci prostoru jako stadiu vizudlniho zpracovini ve Vision: A Computatmnal
Investigation into the Human Representation and Processing of Visual Information (San Francisco
1982).
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které jsou spolu v rozporu. NaSe percepce je svdzdna s fyzikdlnimi zdkonitostmi
stfedniho svéta stejné tak pevné, jako je svazana s pfibéhy, scénafi, plany, cily a akti-
vitami, které sledujeme ve stiednim svété. Zadna jednoducha interpretace zvuku ne-
bude vyhovovat za vSech okolnosti. Misto toho mdme pouze interpretace, které jsou
vice ¢i méné pravdépodobné, které vice ¢i méné vyhovuji stfednimu svétu. Zvuk exis-
tuje pouze pod jednou nebo pod nékolika deskripcemi. P¥i analyzovani podoby zvuku
ve filmu, musime peclivé specifikovat percepni procesy, které jsou kontextem pro to,
co si budeme pozdéji pamatovat jako slySené.”

Prelozil Zdenék Bohm

Edward Branigan, Sound and Epistemology in Film. ,The Journal of Aesthetics and Art Criticism
47,1989, ¢. 4, s. 301 — 324.

51) Rana verze tohoto eseje byla prezentovdana pfi konferenci Society for Cinema Studies v kvétnu 1987.
Chtél bych podékovat Davidu Alan Blackovi, Davidu Bordwellovi a Charlesi Wolfovi za jejich cenné
pfipominky a podnéty.
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