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ZNAKOVA FUNKCE HUDBY A RECI
VE FILMOVEM SDELENI

Alicja Helmanova

KdyZ sémiotika vstoupila na terén filmu, ponechala stranou otdzku vztahti mezi obra-
zem a zvukem, a to jak v souvislosti s uZivanim hudby, tak v souvislosti s feéi. Je pfi-
znacné, Ze prvni pokusy o sémioticky vyzkum filmu, které se uskuteénily ve druhé po-
loviné dvacatych let, se ani metodou analjzy, ani svymi zavéry nelisi od praci z let t¥i-
cétych, kdy byl film jiZ zvukovy. Jak ona rand sémiotika filmu, tak i souéasnd sémioti-
ka vychazi z toho, Ze obrazové vyznamy jsou nadfazeny vem jinym sémiotickjm moz-
nostem vyplyvajicim ze spolutiéasti zvukovych éinitelii. Toto stanovisko je opravnéné
tehdy, pokud se tykd hierarchie vyzkumnych tkolt stojicich pfed teoretikem filmu,
ktery chce prozkoumat sémioticky charakter pfedmétu svého zajmu. Je ziejmé, ze ma
zacit s obrazovou vrstvou, ale neméné zfejmy je fakt, Ze u toho nelze ziistat. Zatim se
predni sémiotici, ktefi pisi o filmu (Roland Barthes, Christian Metz, Umberto Eco),
viibec nezabyvali zvukovymi kédy a omezili se na jisté predbéiné formulace, vét$inou
bez podloZeni analyzou nebo ptiklady.

Pomér vii¢i otazkidm zvuku v dosavadni sémiotické literatufe miiZe byt vztazen ke dvé-
ma zdkladnim stanoviskiim.

Prvni, reprezentované predeviim Barthesem, kterj se v tomto ohledu opird o Ken-
netha Lee Pikea," vychdzi z toho, Ze soudinnost obrazu a zvuku ve filmu zcela vysvét-
luje princip analogie. Jestlize se filmové znaky pojimaji jako znaky nikoli jazykové,
nybrz psychologické (analogony), a film se tedy poklad4 za prezentaci analogickou vii-
¢i skuteénosti, stali pfipomenout, Ze rovné? v Zivoté se setkdvime se smési obrazfi
a zvukii. Nepfetrzity proud ménicich se obrazovych forem je doprovizen jevy zvuko-
vymi, jejichZ pfitomnost nevyZaduje motivaci; oboji je pro nds stejné piirozené, jak
v Zivoté, tak ve filmu.

Druhé stanovisko, reprezentované Umbertem Ecem i dalsimi badateli (ktefi své ndzo-
ry formuluji riizné, ale opiraji se o shodny fundamentalni predpoklad), vychazi z toho,
ze ve filmu spoluptisobi nejriiznéjsi kédy, vedle obrazovych i zvukové. Vnaseji do fil-
mového dila sviij specificky ¥4d a dlohou badatele by bylo nalézt je, hierarchizovat
a ukdzat principy jejich soudinnosti.

Obé stanoviska, zdanlivé zcela odlidnd, pokldddm za neptijatelna. Z obou vyplyva, 7e
se do filmu dostava jako ,,celek“, rozhodné beze zmén podstatnych ze sémiotického
hlediska, bud’ sémiotika p¥irozeného svéta, nebo riizné zvukové kédy.

Pokusime se predstavit tuto problematiku z jiného hlediska, a to na ptikladé ptede-
v&im kédit hudebnich; ziskané zavéry se pokusime podepfit také jistymi predbéznymi
formulacemi o vyznamové funkei feéi ve filmu.

1) Americky jazykovédec, pfedstavitel strukturalismu; zabjval se vztahy mezi strukturou jazyka a struk-
turou lidského chovani (pozn. prekl.).
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Problematika filmové hudby byla zpravidla probirdna ve vztahu k obrazu. Obé vyz-
kumné discipliny zamé&fené na tento pfedmét, muzikologie a filmologie, sousttedovaly
svou pozornost bud’ na funkéni zavislosti, nebo na strukturalni relace mezi hudbou
a obrazem. Metody analyzy vyplyvajici z téchto postojii se nevyhnutelné dotykaly véei,
jeZ jsou v kompetenci sémiotiky. AvSak problém vyznamu se zaprvé vidy jevil jako se-
kundérni, zadruhé nebyl zkouman s pomoci pojmii charakteristickych pro sémiotiku.
Popis riiznych, nékdy komplikovanych funkei, které hudba plni ve filmovém dile, byl
sice blizky postoji, jaky by mohl zaujmout teoretik orientovany sémioticky, nicméné
dokud nebyl védomé formulovédn takovy tkol, ziistavala centrdlni problematika sémio-
tickych vztahti hudby a filmu stranou. Vyzkum strukturélnich zavislosti a zptisobt, jak
se prostfednictvim homogenizujiciho pisobeni techniky uskuteciuje integrace razno-
rodych matérii filmu, p¥ipravoval bazi pro Gvahy sémiotické povahy, ale otazky sémio-
tického aspektu této integrace pfimo nenastoloval. Umberto Eco pise:

,,PFi analyze audiovizualniho sdéleni se setkdvame s komplexnim komunikaénim feno-
ménem, zahrnujicim v sobé& sdéleni slovni, sdéleni zvukova a sdéleni ikonicka. Slovni
a zvukova sdéleni, 1 kdyz hluboce determinuji denotacni a konota¢ni hodnotu ikonic-
kych fakti (a sama jsou jimi ovliviiovdna), se ovSem opiraji o vlastni a nezavislé kody,
které mohou byt registrovany v jiné souvislosti ([...] jestliZe filmova postava mluvi ang-
licky, pak to, co ¥k [...], je Fizeno kédem zvanym anglicky jazyk).

Pokud bychom uvazovali jako Eco, mohli bychom o filmové hudbé Fici, Ze je Fizena jednim
(nebo nékolika) ze zndmych hudebnich kéda. NaleZita recepce (porozuméni této hud-
bé) by tedy byla véci precteni kédu nebo kédi, nap¥. v podobé tvrzeni: je to hudba
funkéni (strukturalni kéd), v sonatové formé (zanrovy kéd), pro klavir a smyéce (kéd
interpreta¢ni praxe), specificky deformovana nahréavkou ve studiu (zvukovy kéd). Podle
mého nédzoru se takové dekédovéni filmové hudby pii béZné recepci nikdy neuskutec-
fiuje, neni potiebné ani pro naleZité porozuméni hudbé samé, ani pro porozuméni
zplisobu jeji souéinnosti s ostatnimi slozkami filmového dila.

Rovné# si nemyslim, Ze by bylo moZnd pojimat hudbu jako soucdst sémiotiky pfiroze-
ného svéta, ktery je transponovan na platno. Ve svété zvuku neni hudba nic ,,pfiroze-
ného", a jestlize se objevuje v realité, jeZ nas obklopuje, jako slozka prostfedi, pak se
jeji recepce, nejsme-li néjak naladéni na jeji poslech, omezuje na alternativu: nepfi-
jemny zvuk (naruSujici rovnovahu v nasem okoli), nebo zvuk pfijemny (zesilujici pocit
pohody). Ve filmu se nékdy zdmérné odkazuje na tento druh vnimani, ale funkce da-
ného postupu se nikdy neomezuje na takové prosté konstatovani.

Pouziti hudby ve filmu zpravidla znamen4, Ze tviirce chee, abychom ji specifickym
zpasobem naslouchali a porozuméli. Nerovni se to deSifraci jejich ,,vlastnich, nezavis-
Iych kédii“. OvSem abychom nalezli kéd, podle ného# miZe byt filmova hudba recipo-
vana v systému soudinnosti s jinymi kédy (a tedy ve shodé se zdmérem tvirce), je
tfeba nejprve dokazat, Ze neni mozné pfeéist tuto hudbu na zakladé jejiho vlastniho,
nezavislého kédu. Je tomu tak proto, Ze tento kéd je védomé wzneplatnén”, a hudba,
vstupujici do systému filmové souéinnosti, se stavda nositelem vyznami, které nema

2) Umberto Eco, La struttura assente. Milano 1980 (1. vyd. 1968), s. 149 — 150. (Pol. preklad: Pejzaz se-
miotyczny. Warszawa 1972, s. 213.)
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a nemiize mit mimo kontext filmového dila. Tviirce bud miize tyto vyznamy vnaset
,zvné&jska", nebo miize podnitit jejich vznik v rdmci nové struktury. Vlastni vjznam
dané hudby, vyrostly na bazi kulturni tradice a spoleéenské praxe, mize byt uvnitf fil-
mu zdsadné zménén; miZe také mit vliv na podstatnou, rozhodujici transformaci
vjznamu znakii jiného kédu. Ale miiZe se také stét to, Ze samo pouziti hudby, kterd
neni nositelem vyznamu ani nefunguje jako znak, zpiisobi zrozeni v§znamu v poli, jez
je samo o sob& vyznamové prazdné.

Z téchto formulaci, které se budu snaZit dokdzat v dalsim vykladu, vyplyva nasledujici
teze: piisobeni, jemuZ podléhd hudba pouZitd ve filmu, a Géinky, které vyvolava ve
struktufe filmu, daleko pfesahuji moznosti porozuméni danému jevu a jeho interpre-
tace v ramci hudebnich kédi.

Neni nijak novy postieh, Ze jestliZe je filmovd hudba zkouména jako Zanr autonomni
tvorby (nezévisle na kontextu, do néhoZ je vepsédna), ukazuje se jako ,kazovy vyro-
bek ™, z hudebniho hlediska vét3inou bez hodnoty a smyslu. Tohoto faktu si od poéatku
existence filmové hudby v&imali skladatelé, kritici, oby¢ejni milovnici hudby a dokon-
ce 1 zkusenéjsi filmovi divdci. Dany jev byl dostateéné analyzovan v aspektu technic-
kém a strukturdlnim, aviak teprve poukaz na jeho specifickou znakovou povahu mize
presvédéivé dokazat odiivodnénost jeho vyskytu ve struktufe filmu. Prvni tvaha, kte-
rou pFinasi kazdd nesémiotickd analyza, je totiz shrnuta v otdzce: pro¢ nenahradit
patnou hudbu ve filmu hudbou dobrou? Podle obecného presvédéeni to nelze ucinit
vzhledem k nevytfibenému vkusu masového publika. Neni to viak pravda, alespon to
neni celd pravda. ,,Spatnd” hudba, kterou neni moZno a neni tfeba poslouchat jako
hudbu, je slozkou nezbytnou pro budovéni komplexnich vyznamt v komunika¢nim
systému filmu.

Hudba se v3ak pokladd za asémantické uméni, resp. za uméni, v némz veskery vy-
znam je vyznamem ¢&isté hudebnim, a o takovy vyznam, jak se snazime dokazat, ve
filmu prece nejde. Zastavme se proto kritce u otdzky, co je viznam a porozuméni to-
muto vyznamu v autonomni hudbé, a déle u otdzky, jakym zptisobem film ,,zneplatiiu-
je' proces hudebni komunikace, aby uéinil hudbu &asti vlastniho sdéleni.

Mnoho hudebnich jevii je moino zkoumat v sémiotickych kategoriich, protoze se ve
sféfe tohoto uméni setkdvdme s etnymi formalizovanymi systémy, jako jsou hudebni
notace, $kaly a téniny, systémy harmonie, kdnony kontrapunktu. Také to, Ze jednotlivé
kultury (nap¥. indickd, &inska, starofeckd a v mensim rozsahu rovnéZ novodoba ev-
ropska tradice od 16. do 19. stoleti) pFipisuji ténindm uréity étos, ma sviij konotaéni
smysl.

Umberto Eco sice pige, #e ,,hudebnim frazim nelze p¥ipisovat sémantickou hodnotu”,
ale zaroven dodava, ze existuji typy. hudby, kterym ,,je sotva mozno upfit [...] stereo-
typni institucionalizované konotace 3 md pfitom na mysli ty jevy, ktere se pri b&zné
recepci nazyvaji hudbou smuteéni , ,,1dyllckou nebo ,,pochodovou .

Byly oviem podniknuty pokusy (Susanne Langerovd v americké estetice, Zofia Lissa
v polské) o nalezeni konota¢niho systému pro hudbu jako celek.’ Obé autorky navrho-
valy, aby se hudba pojimala jako znak lidskych emoci, a dokazovaly, Ze ve zvukovych

3) Tamtéz, s. 399 (pol. s. 373 - 374).
4) Srov.: Susanne K. Langer, Feeling and Form. A Theory of Art Developed From Philosophy in a New
Key. New York 1953. - Zofia Lissa, Podstavy estetyki muzycznej [skripta). Sv. I — II. Warszawa 1953.

47




ILUMINACE

Alicja Helmanova: Znakova funkce hudby a feéi ve filmovém sdéleni

strukturach lze nalézt zakladni vzorce téchto emoci. Tuto tezi bylo mozno verifikovat
pouze hudebnim materidlem zaloZenym na systému dur-moll, tedy evropskou hudbou
Sestndctého aZ devatendctého stoleti, coz mimochodem je5té 1 dnes slouzi nékterym
estetikim k podpofte teze, Ze jediné hudba zaloZend na tomto systému je hudbou ,,lid-
skou™ (odpovidajici psychofyziologické struktute &lovéka), zatimco hudba vyjadiujici
se jinym systémem, napf. seridlnim, je negaci samé podstaty daného fenoménu a musi
ziistat nesrozumitelna a cizi.

KdyZ Zofia Lissa v nejnovéjsi praci na toto téma piSe o znakovém charakteru hudby,
podava zavaznou Gvahu kli¢ového dosahu: ,,...nehleddme vyznam dila mimo né, ale
hleddme orientaci v ném samém.”” V hudbé je sémantické pole znaku vidy nedour-
Cené a porozuméni se nespojuje s predstavou néjakého designatu. Navic aby se hu-
debni znak viibec mohl k designétu vztahovat, musi skladatel sdhnout k jinym nez
¢isté hudebnim prostfedkiim, aby umoznil rozpoznani takové relace. P¥i uziti ilustrac-
ni hudby (v krajnich pfipadech onomatopoické) nebo techniky pfiznaénych motivi sa-
ha skladatel po metodé, jez pfipomind operace s jazykovym materidlem. Také se
pfimo na pomoc jazyka odvolava. Dila tzv. programni hudby, tedy majici sviij desig-
nat, odkazuji na néj nikoli charakterem zvukovych struktur, nybrz titulem, nazvy jed-
notlivich motivii a kone¢né slovnim komentafem; bez jejich prfitomnosti by nebylo
mozné vyvolat u recipienta spojeni dané hudby napf. s mési¢nim svitem nebo pribé-
hem Dona Juana. Zofia Lissa piSe: ,,Za strukturou ilustra¢nich motivii stoji designaty
v zobecnéné podobé a nézev dila usmértiuje asociace v jim pfislu$ném sémantickém
poli.”®

TaZ autorka pak fiké o pfizna¢nych motivech, Ze funguji ,,jakoZto znaky zcela uréitych
jevil, situaci, emoci a piedstav, tudiZ jako jednotky vyrazn& sémantické, ' zdrover si
ovsem vSima toho, Ze mezi znakem a designdtem tu neni arbitrdrni vztah a piijatd
konvence neni uz mimo dané, jednotlivé, presné vymezené dilo zavazna. Neni tedy
tézké dospét k zavéru, Ze prvky konota¢nich systémi vystupujicich v hudbé — pokud
neodkazuji na ni samu (jde pak o znak orientujici jen ve své vlastni povaze) — pocha-
zeji zvnéjska a konvence, ktera ¥idi jejich vyskyt, ma charakter konvence kulturni. Jis-
ta hudba je ,,pochodovd” pouze v ur&itém Easovém intervalu a pro ¢lovéka, jeni byl
hudebné vychovan pravé v dané konvenci. Pro hudbu &asové a prostorové vzdalenych
kulturnich okruh@i nedisponujeme ani nejobecnéjsi interpretacni kategorii, prestdva
pro nds néco v emocionalnim smyslu ,znamenat , i jestlize budeme souhlasit s tim,
7e viechna hudebni sdéleni jsou v tomto ohledu ze své podstaty polysémanticka.
OvSem nalezeni stereotypnich konotaci, které vyplyvaji z kulturniho fungovani hudby
ve spolecnosti, je néco jiného nez porozuméni hudbé v estetickém smyslu. Nejobecnéji
vzato, s porozuménim hudbé se setkavame tehdy, jestlize recipient spliiuje podminky,
které mu umoziiuji realizaci tak komplikované ¢innosti, jako je dekédovani hudebniho
sdéleni. Pro Zofii Lissu je zdkladni podminkou intencionalni postoj — recipient védo-
mé vychdzi z toho, Ze se stykd s uméleckym dilem. Teprve pfijeti takového postoje
umozriuje realizaci jinych rovin porozuméni, mezi néz podle autorky nezbytné patfi:

5) Zofia Lissa, O rozumieniu muzyki. ,Studia Estetyczne™ 11, 1974. Cesky: O tzv. rozuméni hudbé. In:
Z. Lissa, Nové studie z hudebni estetiky. Praha 1982, s. 84 - 130, pfel. Jindfich Brii¢ek. Citdt na
s. 89; zvyraznila Z. L.

6) Tamtéz,s. 113 - 114.

7) Tamtéz,s. 115.
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a) uplatnéni systému predstav, ktery odpovidd systému, v jehoZ rémci se vyjadiuje
skladatel;

b) porozuméni danému systému v rdmei celkii vy$stho ¥adu (vybér naleZitého zanrové-
ho kédu);

c) néleZité precteni obecné emociondlni kategorie (pojimani lyrického dila jako gro-
teskniho vy]adrem by bylo preétenim ,,chybnym")."

JestliZe i tfeba jen jedna z hlavnich podmmek zustane nesplnéna, je podle nazoru
Zofie Lissy hudebni dilo pfeéteno ,,chybn&”, nebo neni pochopeno viibec. Ze své stra-
ny bych véc nepojimala tak vyhranéné a rigorézné, navrhovala bych, abychom spise
nez o chybném porozuméni mluvili o porozuméni netiplném a abychom dile zavedli
pojem miry porozuméni hudebnimu dilu. Napt. citlivost pro krasu a bohatost &isté
zvukové strinky dila je podle mého presvédéeni rovnéz uréitym projevem porozuméni
hudbé. Podobné odhaleni emocionélniho kli¢e hudebniho vyjadieni zarucuje prozitek
dila jako dila uméleckého.

Moje vyhrady jsou oviem pro hlavni smér argumentace malo podstatné. Krajnost sta-
noviska Zofie Lissy nejlépe ukazuje propast, kterd existuje mezi recepci hudby jako
hudby (a odpovidajicim porozuménim) a reakei divdka na hudbu ve filmu, naprogra-
movanou filmovym tviircem.

Predevsim — abych jesté jednou zopakovala obecné znamy postieh Kurta Londona —
filmovy divik neni p¥i sledovani filmu naladén na to, Ze bude ve styku s dilem hudeb-
niho uméni. Orientace jeho vnimani (takovy fenomén se nepochybné uplatiiuje) ne-
zahrnuje poslech hudby, pokud si védomé nevybral néktery z Zanrei hudebniho filmu.
(Takovy pripad dile pro zjednoduseni a VELSi jasnost argumentace pomineme.) Neni
tak splnéna zdsadni podminka ,,rozumgjici” recepce, umoziujici dekédovani hudeb-
niho sdéleni. Pfipustme viak, ze k dekédovani miiZe dojit i za této situace. Je pak tte-
ba uvézit, jak se ,recipientiv systém predstav’ pFizpiisobuje systému, v némi se
vyjadfuje tviirce. Primérny recipient filmu disponuje (tfeba ve velmi omezené mife,
ale miZzeme predpoklddat, Ze disponuje) pouze mozZnosti preéist kéd systému dur-moll
(v té podobé, Jakou ziskal v druhé poloviné devatenacteho stoleti); ten je pro néj hud-
bou ,,blizkou” a umoznu;e »stereotypni konotace, zatimco hudba jinjch systémii je
pocifovdna jako ,cizi a podobné konotace se nerealizuji. Preéteni systému, v némi se
vyjadiuje skladatel (coz v p¥ipadé filmového divdka bude znamenat rozpoznani dané
hudby jako té, ktera zformovala jeho poslechové navyky), miize, ale nemusi s sebou
nést porozuméni emocionalni kategorii vyjadfeni. Ve filmu, ktery ¢asto — a to zdmérné
a védomé — pouzivi hudbu, jeZ je poslechovym navykéim recipienta cizi, jde stejné
¢asto o to, aby pravé k oné emocionélni identifikaci nedochazelo. Filmovi tviirci jako
Robert Bresson nebo Jean Renoir programové vychazeji z tohoto predpokladu, kdy?
vysvétluji, pro¢ pouzivaji hudbu Gluckovu nebo Vivaldiho rovnéz v piipadé, kdy neni
shoda mezi epochou, z niZ pochazi hudba, a asem filmového dgje.

Podminka, 7e je nutno porozumét uréitému ,,diléimu” systému v ramei celku vysiho
fadu, neni pii recepci filmové hudby zpravidla splnéna. Nejde tu ani o recipientovy
moznosti v tomto ohledu, ale o fakt, Ze film celkové nedéava ptileZitost pro prezentaci
zvlasté tzv. velkych hudebnich forem, kdyz cituje jejich tryvky. Divak-posluchaé miize
ve filmu poznat fragment znamé skladby (napf. kraticky tryvek z Nedokonéené symfo-
nie Franze Schuberta ve filmu Carola Reeda Stvanec), aviak vétSinou to pro porozumé-

8) Tamtéz, s. 93 - 94,
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ni filmu viitbec neni potfebné. JestliZe je to naopak nutné, je divdk informovan, s ja-
kym dilem se setkdvd (nap¥. v Mechanickém pomeranci Stanleyho Kubricka, kde hraje
specidlni roli Beethovenova devata symfonie, text dialogu pokazdé poznamenava, Ze je
to pravé tato hudba; ,,hudebni porozuméni“ neni potfebné, staéi slovni informace).
Neexistuje takova filmové situace, kdy by poznédni hudebni formy uvadéné skladby by-
lo diileZité pro naleZitou recepci celku dila.

Vyskyt hudby ve filmu tedy neni fizen hudebnim kédem &i kédy, jelikoz filmovy tviirce
vychazi v téchto predpokladi:

a) neznalost nebo slabé znalost daného kédu u recipienta;

b) takovy zpiisob pouziti hudebniho kédu, aby neupozorfioval na své autonomni vlast-
nosti; recipient, ktery ndhodou kéd zna, nenalezne Zadnou pobidku k jeho desifrovani;
c) uplatnéni hudebniho kédu pouze ve funkei nositele vyznami autorského vyjadient,
zatimco jeho vlastni viznamy jsou ,,zneplatnény .

Znalost ¢i spiSe mira znalosti kédu, kterou divak potfebuje pro recepci filmového dila
véetné jeho hudebnich sloZek, je podle ziméru tviirce nastavena na minimdlni tro-
ven. Je to drover, ktera by zdaleka nevystacila pro porozuméni lehké skladbé z oblasti
autonomni hudby.

Nejjednodussi ze vSech hudebnich situaci ve filmu je vyvolani motorické reakce u re-
cipienta prostfednictvim hudby s ostrym, vyraznym rytmem, zaloZenym na opakujicim
se vzorci, jeZ je synchronizovina s pohybem objektii na platné. Tato hudba doprovazi
béh, pronasledovini, jizdy apod. a vétSinou neni zapojena do znakovych situaci,
i kdyz se v nich miiZe objevovat napf. jako zvukova retrospektiva oddélend od dopro-
vodného obrazu.

VétSinou se ovSem na této minimalni Grovni pouziva takovy hudebni material, ktery
divakovi umoziiuje ¢isté smyslovou reakei pfimo na zvukovou vrstvu dila nebo ktery
vyvolavé ,,stereotypni konotace .

Na prvnim misté je tfeba zachédzet s hudebnim materidlem tak, aby byl divdk schopen
rozhodovat, zda jde o hudbu ,,blizkou” nebo ,,cizi , o hudbu ,zndmou” (v pripadé
opakovéni tématu) nebo ,,jinou” (ve vztahu k té, kterou uz ve filmu slySel). Pro splnéni
této podminky musi skladatel filmové hudby dodrzovat pfisna omezeni, zvlasté v téch
ptipadech, kdy je pro dramaturgii filmu podstatné, aby si divdk uvédomoval, zda je
mu hudba, kterou v daném momentu sly$i, uz zndma z drivéjsi faze filmu. Filmovy
tviirce pak musi operovat s dobfe zapamatovatelnym hudebnim materialem, tedy s ma-
teridlem rytmicky a melodicky vyraznym a nepfekracujicim poslechové navyky prii-
mérného recipienta. Ve filmu elitirnim a experimentalnim se okruh téchto mozZnosti
pfirozené rozsituje, aviak ne tolik, jak by se mohlo zdat. '
Recipientiiv tkol je p¥i takto koncipovanych funkcich hudby pomérné jednoduchy:
omezuje se na identifikaci pfipominajici odpovéd typu ,,ano” nebo ,ne . Dana hudba
pro néj existuje ne jako systém znakt ¢étenych kviili jejich samostatnému hudebnimu
vyznamu, nybrz jako jeden znak vybaveny rysem trvdni v ¢ase. Ve své znakové funkci
je poznan hned (napf. po hlavnim motivu, coz je nejcasté&jsi piipad), po uplynuti uréi-
tého ¢asu (napf. v polovin€) nebo po odeznéni celého tématu, eventudlné po jeho opa-
kovani. Film, jehoZ recipient vnima vyznamové bloky (nikoli obtizné oddélitelné
jednotky), pouZiva prvky jinych vyznamovych systémi rovnéz v podobé bloki. Filmovy
obraz nebo fetézec téchto obrazi, recipovany jako smysluplny celek, doprovazi nikoli
proud v§znamovych slozek hudebniho kédu, ale uréity ,,hudebni predmét” — zvukovy
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objekt zachycovany a poznavany ve formé celku stejné nedélitelného, jako je na drob-
néj$i vyznamové jednotky nedélitelny obraz. Pfedméty ikonické vrstvy zachycujeme
v okamziku, pfestoZe vétSinou je rovnéz treba ur¢itého ¢asu na to, aby jejich soustavy
a konfigurace pro nds zadaly ,znamenat v rdmeci tématu nebo fabule, pro hudebni
predméty viak vzdy potiebujeme uréity ¢asovy interval. Jde o interval relativné krat-
ky, protoze poznani hudebniho tématu po hlavnim motivu zptsobuje, Ze v té chvili uz
pro nds téma existuje jako celek, poznani hudebniho pfedmétu nim ho ihned zpii-
tomriuje.

Filmovy divdk vétsinou spliuje dkol, ktery mu zadal tviirce, tim, Ze prosté pozna da-
nou hudbu a eventudlné ji jesté nalezité spoji s postavou, pfedmétem nebo néaladou
(v piipadé techniky p¥iznaénjch motivii). V autonomni hudbé by to vypadalo tak, Ze by
uvédoméni si toho, Ze sly§ime napr. Beethovenovu Eroiku, znamenalo porozuméni této
skladbé. Dila autonomni hudby ndm nemohou byt vjemové déna v podobé fragmenti,
role filmové hudby se vSak nejednou napliiuje v takovémto aktu. Je-li hudebni motiv
uzit ve funkei symbolu zlo¢inného tmyslu a jeho vyskyt znamend, Ze postava, kterou
pravé vidime na plétné, bude zabita, je dileZity pouze fakt, Ze tuto hudbu pozndme
a nalezité prifadime (takova situace nastavé ve filmu Charlese Chaplina Monsieur Ver-
doux). Naproti tomu nemusime hudbu pozorné poslouchat ani desifrovat jeji hudebni
kéd. Kvantita a tempo podavani nové zvukové vizudlni informace jsou ve filmu tak vel-
ké, ze pres délitelnost pozornosti ndm neziistdva ¢as ani moznost vyclefiovat jednotlivé
kédy z kontextu a sledovat jejich priibéh. Vétsina divdka, i ti, kdo nejsou hudebnimi
analfabety, nedokéze nic ¥ici o hudbé, kterou slySeli v kin&. V podstaté totiz nesly3eli
hudbu, ale vnimali znaky vytvofené mimo jiné z hudebni matérie a nesouci mimohu-
debni vjznamy. Zidna hudba pfece nemiize vné filmu oznacovat napf. obéti budouci-
ho zlo¢inu. Znakova funkce této hudby byla zcela zformovéna v ramei struktury filmu
a 7adny hudebni kéd, k némuZ bychom ji mohli pfifadit, nim nedokaze nic fici o je-
jich vyznamech v dané scéné.

Film se samoziejmé muze odvclavat také na ,hudebni vyznamy, ale pak ho budou
zajimat ,,stereotypni konotace  vzniklé na kulturni bazi. Jestlize se nam Mendelssoh-
niiv Svatebni pochod spojuje se svatebnim obfadem, neni to proto, Ze by sama hudba
méla schopnost sugerovat ndm takovou konotaci (dand asociace se nevtira clovéku,
ktery skladbu nikdy b&hem svatby neslySel a nezn4 jeji titul), ale jde o funkei jejiho
titulu a tradice, kterd ji ve zminéné roli potvrdila.

Cituje-li film hudbu spjatou s obfadem, liturgii, ideologii apod., odvolava se na vyz-
namy ,,hotové ", spole¢nosti akceptované; vzhledem k jejich rozsifeni neni uz tieba do-
dateéné budovat kontext, v ném# by hudba mohla fungovat jako znak. Tato hudba je
totiz znakem uZ pfed vstupem do filmu. Mechanismus vnimani je stejny jako v pfipa-
dé hudebniho znaku zformovaného uvnitf filmu. Neni nutno vyslechnout cely Men-
delssohniiv pochod ani celou Internacionélu, aby tato hudba mohla znakové fungovat,
opét stadi, ze ji identifikujeme. Doba jejiho trvani je urCovina potfebami filmové si-
tuace, miZe zabirat i pouhy okamzik (svatebni scéna v lluminaci Krzysztofa Zanussi-
ho).

Nejzavaznéj$im argumentem pro nase zévéry je fakt, Ze hudba miiZe své znakové funk-
ce plnit i tehdy, jestlize recipient nevi nic o hudebnim kédu, k némuz hudba patii.
Nejjednodusdim piikladem je hudba, o niZ recipient tvrdi, Ze je pro néj scizi , a pra-
vé toto tvrzeni se rovna recepci znaku. Tyka se to pfipadi, kdy se objevuje elektronic-
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ka hudba nebo hudba sice hrana tradiénimi nastroji, ale zaloZena na silné disonant-
nich souzvucich. Dand hudba funguje jako znak toho, co je pro béZny lidsky rozum
nepochopitelné; doprovazi napf. filmy s tematikou védeckofantastickou, horory, scény
Silenstvi apod. Recipient, ktery se v koncertnim sale nebo v rozhlase setka s hudbou,
jeZ je pro n&j nesrozumiteln4, tfeba na roviné smyslového pozitku daného krasou zvu-
ku nebo na roviné uspokojeni plynouciho z presvédéeni, ze doglo k pochopeni emocio-
nilniho kli¢e hudebniho vyjadfeni, nebude tuto hudbu akceptovat. Miize projevit svou
nespokojenost tim, Ze odejde v poloviné koncertu nebo vypne rozhlasovy pfijimac.
Ovsem dokonce tatd? hudba pfedloZena ve filmu specifickym zpiisobem a plnici zde
ur&ité dramaturgické funkce vétsinou nevzbudi odpor divdka. Potfebna troveni porozu-
méni tu totiZz nepfekraduje moZnosti recipienta, jenZ si pouze musi v§imnout toho, Ze
hudba tu je ,,jiné“, ,divna", nepochopitelné“, a film mu jesté vysvétli, pro¢ se mu
jevi pravé tak. Je to hudba vesmiru, hudba vzdalené budoucnosti, znak dusevni choro-
by nebo narusené vniténi rovnovdhy. Neznalost kédu se tak stdva podminkou pfiméfe-
né recepce; pro recipienta, ktery kéd znd, mize byt trik vymySleny tviirci naivni,
Sablonovity, ¢i dokonce smésny.

Ukolem dosavadniho vykladu byl poukaz na to, Ze i nejjednodussi vztahy hudby a fil-
mu v sobé obsahuji znakovou situaci a Ze pravé tato situace je cilem usili skladatele
a filmového reziséra. Aby hudba mohla fungovat v roli znaku, musi vystupovat jako
pfedmét dany celostné, nezévisly na procesudlnim utvateni hudebniho dila podle jeho
vlastnich, charakteristickych principi.

Tyto operace jsou moZné nejen ve vztahu k hudbé, ktera vstupuje do filmu uz jako ste-
reotyp fungujici v kultufe nebo ktera (v p¥ipadé partitur psanych specidlné pro film) je
zaloZena na obecné uznanych a akceptovanych stereotypech. Kazda hudba vepsana do
filmu s uréitym zdmérem se miiZe stat nositelem vyznami, jeZ se s ni v Zadné jiné si-
tuaci nespinaji. Jestlize hudba v dané scéné filmu n&co ,,znameni " nebo se podili na
utvafeni vyznamu &ehosi, s ¢im mimo film nema absolutné nic spole¢ného, nesporné
to dokazuje, Ze vSechny vyznamy filmové hudby (kromé p¥ipadi, kdy se saha ke ste-
reotypnim konotacim sankcionovanym danou kulturou) nejsou zakotveny v ni samé, ne-
jsou véci hudebnich kédi, ale vystupuji v rdmei systému, v némz zvukovym slozkam
ptipada role prvku spolutvoficiho vyznamy.

Priklad z filmu Andrzeje Wajdy Popely (hudba Andrzej Markowski) umozni ukézat ten-
to problém na konkrétnim materialu. Oddil-sekvence 12 Moc satana z prvni ¢asti je
spojena zvla$tnim vyznamovym vztahem s oddilem 14 druhé ¢asti (Noc a rdno).
V oddilu 12 Rafal v Cedrové domé vzpomind na zndsilnéni Heleny bandity a jeji
dobrovolnou smrt. V oddilu 14 se Rafal v noci pfed tajnym ptekrocenim hranic set-
kava s princeznou Alzb&tou a stdvd se jejim milencem. Scéna predchdzejici vstupu
Alzbéty do budodru pfinasi jesté jednu vzpominku na Helenu.

Znasilnéni a smrt Heleny nebyly zahrnuty mezi udalosti ukazané v pfitomném case.
Doviddme se o tom z retrospektiv. KdyZ Rafal v domé& Krystofa Cedra poslouch4 fran-
couzskou pisen, kterou zpivd Mary, zjevuji se mu horeéné obrazy. Jesté jednou v pa-
méti proziva nenadaly ttok, zndsilnéni, vidi Helenu, jak v bilych Satech skace do
propasti. Hudba v této scéné vystupuje ve své prirozené funkei, pravé jako hudba; ale
zaroven kontext situace, v niz se objevuje, plsobi, Ze se hluboko zaryva do paméti re-
cipienta. Francouzsk4 pisefi o fialkdach, jemna, subtilni, plnd elegance a ptvabu, je
emociondlnim kontrapunktem nésilnych, ostrych, Sokujicich situaci.
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Ve scéné 14 se vzpominka na Helenu objevuje uz bez Géasti retrospektivnich scén, je
nam predloZena znakové. Rafal vchazi do budoaru, kde bude &ekat na princeznu Alz-
bétu; jeho zrak pada na bilé Saty pohozené na kiesle, soutasné v pozadi zazniva néko-
lik taktti pisné zpivané Mary; divdk si uvédomuje, Ze si hrdina v té chvili vzpomnél na
Heleninu smrt. Zamysleme se nad tim, jakym zptisobem nim tato informace byla
predlozena.

Nikoli bezprostfedné, pfimo, obrazem predstavujicim zminény fakt (jak tomu bylo ve
scéné 12), nikoli fadou obrazii nepfedstavujicich, avSak naznacujicich situaci (takto
mluvi o jednotlivych smrtelnjch nehodidch Henri-Georges Clouzot ve Spionech, kde
prenechava divakovi zavér, zda se udaly skuteéné — podle zdsady: v8echno na to pou-
kazuje — nebo zda jsou vizi dusevné nemocného hrdiny), nikoli za pomoci slov v zébé-
ru nebo mimo zabér.

V obrazové stopé, v nazorn& predlofené situaci pouze jeden prvek ,reprezentuje
scénu 12 - retrospektivné ukdzanou Heleninu smrt. Jsou to bilé Saty (Helena v bilych
Satech zemiela); nejsou to oviem ,tyté7 bilé Saty, ani ,stejné” bilé Saty, ale pouze
wné&jaké” bilé Zaty. Tento prvek jesté nemiize sim oznadovat Helenu, Heleninu smrt,
ani vzpominku na Helenu. Ve zvukové stopé se viak objevuje fraze z pisné zpivané
Mary, ktera rovnéz ,,reprezentuje“ scénu 12 - Rafal vzpominal na Heleninu smrt,
poslouchaje onu piseni. A znovu tento prvek neoznauje samostatné nic ne7 sdm sebe,
ale seskupeni danych prvkii spolu s prvkem tfetim — ponofenim hrdiny do Gvah - pfi-
vadi divaka k zavéru, jenz je vysledkem znakového preéteni situace. TFi prvky uvede-
né scény predstavuji podle principu pars pro toto cely oddil 12 — Rafalovo vzpominéani
a jeho zoufalstvi. Bez oddilu 12 by scéna v budodru z oddilu 14 neméla jing vyznam
nez predmétné situaéni. To, Ze nékteré prvky oddilu 14 ziskaly zvlastni vyznam, bylo
mozné diky tomu, Ze divak znal ze scény 12 jejich doslovny (denotaéni) vyznam, a ten
se po preneseni do nové struktury stal vyznamem konotaé¢nim. PovSimnéme si jesté ro-
le hudby v konstrukei uvedené znakové situace. Pravé hudba se zda byt pii utvareni
smyslu rozhodujicim prvkem, rozhoduje o spojeni dvou z mnoha predmétu v zébéru:
hrdiny a bilych 3atfi, zpiisobuje, Ze vedle ¥ddu fabule (Rafal vchazi do prdzdného bu-
doéru, kde ¢eka na princeznu), resp. nad nim, se objevuje ¥ad symbolicky. Prvni dva
prvky, hrdina a 3aty, jsou obrazové, redlné, jejich jednoduchy vztah lze vysvetllt sa-
motnym rozvojem akce: hrdina vesel do poko;e a pohlédl na Zaty. To ,¥ikd" obraz &ili
predstavena skuteénost. Vic ,,povedet nemiizZe. Zadina znit hudebni fraze, ktera (ac-
koli ji sly§ime) nepatii do skuteénosti aktudlné predstavené, nebof Rafal tuto hudbu
nesly$i. Zamér autora filmu je v tomto okamZiku mozno vysvétlovat dvojim zptisobem.
Bud' Rafal sly&f tuto hudbu ,,v duchu”, &ili vzpominka na Helenu je n&jak zprostied-
kovdna hudebni evokaci, nebo hudba je pro nés signdlem toho, co se déje v mysli
a srdci hrdiny, signalem, jenZ spojuje vyznamové zatizené prvky v celek.

Citovany priklad (bylo by jich ostatné moZno uvést mnoho, Popely nejsou vyjimkou)
dokazuje, Ze hudba, kterd neni zatiZena stereotypnimi konotacemi a ktera se neodvo-
lavd na kulturni konvence ani na d¥iv&j§i hudebni zkuSenosti recipienta, se muze
Gcéastnit znakové situace a dokonce v ni plnit hlavni roli. Je to ovSem mozné pouze
tehdy, jestlize tvorba symbolickych struktur s jeji pomoci ma oporu v ramci daného
filmu. V analyzovaném p¥ipadé by pisefi Mary nemohla nahradit Zddnd jind hudba
a piseni by neplnila svou funkei, kdybychom ji poprvé slyseli az v oddilu 14. MaZe tu
byt stavebnim materidlem znaku vzhledem k tomu, Ze jsme ji jiz dfive slySeli v jeji
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piirozené funkci, aviak v uréité dramatické situaci. Film sdm tedy tvofi konvenci
(zévaznou pouze pro dané dilo), na jejimi zdkladé muZe (optickd nebo akustickd) véc
bud’ plnit funkci znaku, nebo slouZit k tvorbé znaku. Formovani vyznamovych mecha-
nismil tudiZ nezphsobuji ani pfirozené ,,znakotvorné“ moZnosti hudebniho materiélu,
ani n&jaké vlastnosti jeho kédu ¢i kédd, dochézi k tomu naopak diky vlastnostem fil-
mového systému souéinnosti, do néhoz hudba vstupuje.

Symbolické struktury, konotace, moZnosti jazykové interpretace se ve filmové hudbé
vzdy ukazuji jako jev sekundarniho stupné, a to ve dvojim smyslu: Hudba umozriuje
konotace nebo ma konotaéni smysl

1) tehdy, jestlize se film odvolava na jeji d¥iv€jsi vyznamy, fungujici v kulture,

2) nebo tehdy, jestlize film sdm vytva¥i konvence, diky nimz se struktury pfirozené
stavaji symbolickymi a mohou byt takto ¢teny.

Zvlastnosti tohoto druhého pFipadu, a to zvlaStnosti s rysy pravidla, je fakt, Ze filmova
hudba odhaluje sviij symbolicky smysl aZ pii svém druhém vyskytu. Je tomu tak nejen
v rafinovanjch situacich, jako je uvedend scéna z Popelil, ale také v situacich jedno-
dusgich, kdy je tieba poznat p¥iznaény motiv, staly vztah hudby a situace ¢i atmosfé-
ry. Uz dlouho se uvazuje o tzv. retenci a protenci, jeZ doprovdzeji vniméni uméni
rozvijejicich se v ¢ase. Analyza a dokonce i prosta recepce filmu, oviem zaméfena na
sledovani hudebnich prvkii, neustile vede pozornost divdka nazpét. Filmy jako Treti
muz Carola Reeda (hudba Anton Karas) nebo Ni# ve vodé Romana Polaniského (hudba
Krzysztof Komeda) jsou klasickymi priklady dél, kde se podstatnd role hudby ,,odha-
luje " viceméné v poloviné filmu. Oviem abychom nyni mohli postiehnout jeji smysl, je
nezbytny obrat nazpét, abychom si zp¥itomnili denotadni bazi, vychodisko pravé se
tvoficiho symbolického vyznamu. _

Zavér, %e film jednak Gerpa ze symbolickych struktur uZ existujicich, zakotvenjch
v kultute, jednak sdm takové struktury tvoii, se jevi jako plné opravnény. Potvrzuji ho
i vysledky vizkumd zaméfenych jinak neZ sémioticky. Zatim oviem musime nechat
nerozhodnutou otdzku, zda zptsoby konstituovdni viech symbolickych struktur ve
filmu jsou analogické tém, které vytvdii nebo spoluvytviii hudba. Dochazi tedy
k tomu, %e piedméty, udalosti, lidé se jako denotaty ,spotiebovavaji , postupné ztra-
ceji svou piirozenou funkci, zbavuji se svého ptivodniho v§znamu a na zakladé tohoto
procesu ziskdvaji viznamy druhotné, symbolické?

Vedle toho, #e hudba vystupuje ve své piirozené funkei, tj. patii do pfedstaveného
svéta, ziskava moznost spoluutvatet strukturu dila v podob& konotaci, symbolickych
struktur. Tyto struktury maji povahu dost zvlastni. Pouze nejjednodussi formace se
stavaji soutdsti narace, zpiisobii podéni fabule, prostiedki charakterizujicich hrdinu
nebo determinujicich hlavni rysy atmosféry scény ¢i sekvence. Viechny subtilnéjsi
hudebni myzlenky a formace nebo komplikovanéjsi hudebné obrazové kombinace se
umisfuji ve vrstvé, do ni# nalezi obsahy pfidané, filozoficky komentd¥, zobecnéni
vieho druhu. Jsou projevem specifického hyperkédovéni  sdéleni, jez miize byt reci-
povdno jako souvisly, koherentni, viznamovy celek bez rozSifrovini subkédii poten-
cialné &itelnych, avSak recipovanych jen nékterymi divaky.

V prevainé vétsiné piipadii se hudba umistuje pravé v téch strukturdch, jejichz nale-
%ita recepce nepochybné obohacuje a zintenzivituje kontakt s dilem, ale jejichZ pomi-
nuti nezpiisobuje zédsadni mezery v porozuméni dilu.

Hlavni motiv Beethovenovy pité symfonie (obecné znamy ve spojeni s komentafem:
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tak osud klepe na dvefe) obohacuje vypovéd zavéreéné scény filmu Yvesa Ciampiho
Hrdinové jsou unaveni pravé implikovanim slova ,osud”, které piisobivé verbalizuje
predstavenou situaci. Dva nep¥atelé (nepiételé z doby vélky, nepfatelé v novych pod-
minkéch, jez z nich &ini nepotfebné lidské vraky) odchézeji spolu, sbratfeni pocitem
spole¢ného osudu. Obraz sam fika skoro totéz: dva muzi, ktefi svedli boj na Zivot a na
smrt, jdou bok po boku. Obraz nenavozuje jednoznacnou verbalizaci, ale s dostatec-
nou vyraznosti ukazuje sbratfeni hrdini, to, Ze jsou spolu. V Gvahach kritikii byl zavér
interpretovdn naprosto shodné se zamérem tviirce, pisatelé si ovSem zprav1dla nevsi-
mali beethovenovského motivu osudu. Uvedeni ,,domterpretovava]lclho hudebniho
motivu nad obrazem je tedy vyraznym p¥ikladem , hyperkédovani: hudba dodava
predstavené situaci jen cosi jako kulturni perspektivu, stavi ji do fady odeddvna zna-
mych a odeddvna v uméni komentovanych lidskych situaci.

Zpravidla nepronikneme k symbolickym hudebnim v§znamiim napf. v japonskych fil-
mech. Nezndme symboliku japonskych hudebnich néstrojii ani konvence jejich vyuzi-
vani v divadle no, jeZ mnohokrat exponoval samurajsky film. V zavéru T# zloéinai ve
skryté pevnosti Akiry Kurosawy slySime hudbu - a to je jediny postieh, ktery jsme
schopni o této matérii uéinit. Nevime, Ze pouZivani flétny podkreslené taikem patii ke
konvencim divadla no, ani jak mame &ist tuto konvenci. Nase recepce je chudsi a in-
terpretace jsou moznd nendleZité nasmérovény, nicméné neznalost hudebnich konven-
ci neznemoZfuje vnimani ani nezpiisobuje mezery naruSujici porozuméni fabuli
a tématu.

Situace, kdy hudba (&i Sife: zvukovéd vrstva) spoluvytvaii dilo jiZ na prvni vyznamové
trovni, ¢i jinak Fe¢eno, kdy konvence zaloZené na hudebnich pfedpokladech jsou
nezbytné pro porozuméni denotovanym obsahtim, jsou neoby¢ejné ¥idké. Filmy, které
operuji takovymi formacemi, jsou pro recipienty velmi obtizné (dokonce i pro ty, kteii
jsou hudebné vzdélani, a tedy teoreticky pFipraveni na recepci), protoze vyzaduji jiny
ne# tradiéni ¥ad ,éetby” dila. Namisto toho, aby byly, jak je obvyklé, nad udélostmi
poddvanymi fabuli budovany jejich zobecnéné vyznamy, je tfeba vyjit od symbolickych
struktur a teprve s jejich pomoci Luspoiddat d& a obsah, rekonstruovat denotaéni
vztahy, které ndm nebyly predlozeny nazorné. Existuji samoziejmé piiklady takto kon-
struovanych film@, v nichZ jiné, nikoli hudebni formace tvofi ony nejdilezitéjsi symbo-
lické struktury — jde nap¥. o film Loni v Marienbadu Alaina Resnaise nebo Jak daleko
odtud, jak blizko Tadeusze Konwického. Oviem ty filmy, v nichZ rozhodujici funkeci
maji zvukové formace, patii podle mého nazoru k nejobtiZznéjsim.

Charakteristickfm piikladem je film Grzegorze Krélikiewicze Skrz naskrz s hudbou
Henryka Kuzniaka a Jerzyho Hajduna. V tomto filmu podéava obraz pouze nacrt
objektivnich udalosti, situaci, postav, jejich hmotné kontury, jez jsou vyplnény
subjektivnim zvukovym ,,obsahem”. Reé se objevuje pouze ob¢as a pfitom jen zfidka
nese podstatnou informaci. Hrdinové jsou ndm pFistupni pouze po strance fyzické,
prostiednictvim svého chovéni, jeZ se na této Grovni prezentace (kdyby se zde tviirci
zastavili nebo kdyby se divak pfi recepci omezil jen na né) musi zddt nesrozumitelné,
nedostate¢né diferencované, jakoby fragmentarni. Dojem, ktery bychom ziskali z ¢etby
pouhého obrazu, 1ze porovnat s etbou textu, v némz je polovina vyrazii vyteckovéna.
Rozumime fragmentiim, néco odhadujeme, ale mnohé z toho, co je podstatné, nejsme
schopni pochopit. Obraz v Krélikiewiczové filmu ma pravé takovy charakter. Teprve
hudebné zvukovy komentaf naznacuje psychicky obsah zobrazeného chovéani, podava
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néco jako duchovni portrét hrdinti. Napf. ve scéné u fotografa je psychicka reakce hr-
diny na ztratu prce a jediného vlastniho ,,mista na zemi  vyjadfena v hudebni vrstvé
jako variaéni tiprava tématu na zdkladé preparovanych smyécii; pfitom se stird veskera
zietelnost struktury tématu a jeho melodicka tvafnost.

Spojeni ¢isté hudebnich partii a dé&je se zakladd na metaforickych vztazich, jejichz
vichodiskem je pfedeviim emocionélni charakter hudby a jeho rozruSovéni prostied-
nictvim zdsaht provedenych v experimentilnim studiu. Pfekroceni okruhu sluchovych
navykd spojenych s typem uvddéné hudby pfinasi atmosféru nejistoty a neklidu, jez
vyplyva z labilni rovnovdhy mezi &initelem cizim a zndmym, mezi zfejmosti nasich
reakci v poméru k tomu, co je ndm v hudbé blizké, a pochybnostmi, které vzbuzuje
preparovany podklad.

Scéna s holubem byla koncipovana jako pokus o zvukovy portrét hrdiny, o akusticky
popis jeho nevyrovnané psychiky, proménlivych reakei, neéekanych emocionélnich
zlomfi. Obraz poddva pouze naért situace omezeny na nékolik gest: Malisz sedici na
laviéce zabije holuba, z hloubky pozadi, ve své vizuélni podobé ,,grafického”, p¥icha-
zi Anna, prohliZi desky s manZelovymi kresbami, poddvd mu chlebi¢ek, ktery pfines-
la. Malisz odmit4d jidlo a hazi pefi na svadici Annu; Zena zpocldtku na provokaci
nereaguje, potom vstava z lavicky. Hvizdot mimo zdbér naznacuje, Ze scéné prihlizeji
svédkové. Malisz rychle vstava, aby se za nimi rozbéhl. Anna se vraci pro své véci.
Hudebni material uréeny pro zpracovani ve studiu se skldda ze tfi vrstev, navzdjem
rozliéné sestavenych a ddvajicich efekt plynouciho zvukového magmatu. Smyéce vzbu-
zuji dojem jakoby bzuéicich véel, kulminacemi se stavaji vyrazné se odlisujici glissan-
da; celkové vznika pocit lability, nezfetelnosti, ,chvéni . Zvuk tu neni synchronizovan
s uddlostmi, neslouZi k ilustraci; funguje jako znak psychickych stavi, jeZ nemateriali-
zuje ani z4dnym jinym zpiisobem nezp¥itomiluje vrstva vizualni. Akustické ,udalosti”
evokuji vnitfni svét Maliszovych, jejich reakce na skutecnost, ktera je obklopuje, je-
jich emoce, obavy a frustrace.

Ve scéné po odchodu ze zlodéjského tkrytu je portrétovana Anna. Je v té chvili uraze-
na a pokofend. Plna zlosti a litosti. Jejim gestim, kterd maji redlny zvukovy protéjsek,
je vSak p¥ifazeno jiné pozadi: travestie akustickych vjemt z [dfivéjsi — pozn. prekl.]
pitky, do niZ se vplétd jediny redlny, oviem zveli¢eny zvuk: odporny skiipot hiebenu
klouzajiciho po vlasech, jez si hrdinka ¢ese prudkymi pohyby. Zavér této osobité zvu-
kové retrospektivy tvofi refrén pisné zpivané Ordonkou:’ Prvni znak.

Rozdéleni obrazu a zvuku, kdy kazdy z nich prezentuje jiny ¢as a prostor (obraz: sou-
¢asnost, oteviend plocha; zvuk: minulost, tésny dkryt), zptisobuje rozsifeni sféry ex-
prese, prekroceni fyzické skutecnosti smérem ke svétu emoci a psychickych reakei.
Zobrazena realita ziskdavd novy rozmér diky perspektivé dvojiho ¢asu a zdvojeného
prostoru. :

Ve scéné se zvonem promény zvukové vrstvy pretvareji realistickou situaci v metaforu
hrdinova osudu. Malisz se chce stit zvonikem, taha za provazy, snaZi se nalézt cha-
rakteristicky rytmus této ¢innosti, ale nedokdze to. Odtrhovany od zemé, udychany,
zpoceny, v potrhanych Satech, ohluSovany lavinou zvukl sebou jen zoufale hazi, jako
poskakujici smésna figura ovlddana silou, kterd ji prertista.

Zactatek zni realisticky — ozyvd se rytmické biti zvonu; postupné se pfipojuje vrstva

9) Hanka Ordonéwna (vlastné Maria Anna z Pietruszynskich Tyszkiewiczova, 1902 - 1950), populérni
varsavskd zpévacka, taneénice, divadelni a filmova herecka (pozn. piekl.).

56




e e b -~

e

ILUMINACE

Alicja Helmanovi: Znakova funkce hudby a feéi ve filmovém sdéleni

preparovand, v niZ jen s obtiZemi nalézame stopy origindlniho zvuku. Biti zvonu se
rozplyva, ztraci rytmus, vznika shluk zvukd, které se v zévéru scény stavaji stéle vyssi-
mi a kon¢i jedinym pisknutim v okamZiku, kdy zklamany Malisz a jeho Zena sedi pod
zvonem. Krélikiewicz v této scéné znovu pouzil dvoji perspektivu: jsme svédky uréité
konkrétni situace a sou¢asné ji diky zvukové vrstvé proZivime tak jako hrdina.

Zavéry, které mizeme vyvodit z téchto pozorovani, maji moZna obecné&jsi charakter,
vztahuji se nejen k fungovani hudebniho materidlu; pokusme se je proto alespoti &as-
tecné verifikovat pfi analyze jiného materidlu a kédt vzniklych na jeho zékladé.

IL.

Jestlize uvazujeme o funkcich feéi ve filmu, jevi se otdzka kédu, jemuz jsou jednotliva
vyjadieni patiici do struktury dila podfizena, zd4nlivé jako zcela jednoznaéna. Je to
kéd jazyka (v nékterych pi¥ipadech jazyki), v némz byl film realizovan: polstiny, ang-
lictiny, japonstiny, viech ostatnich moznych jazykd.

MiiZe se zdat, Ze tento kéd nepodléha destrukei ¢i dalekosidhlé modifikaci, jak tomu
bylo v piipadé kédi hudebnich. Zpravidla fe¢ ve filmu slouzi — ve shodé s b&Znou
praxi — ke sdélovani vyznamii.

Ovsem z faktu, Ze ve filmu neni slovni vyjadfeni jedinym (jako v literatute) ani nejdi-
lezitéjsim (jako v divadle nebo v rozhlase) prostiedkem pro sdélovani vyznami, vyply-
vaji urcité disledky. Slovni vyjadfeni - Fizené jazykovym kédem - vidy ve filmu
vystupuje v kontextu jinych vyjadreni, fizenych jinymi subkédy a obecné kédem celého
filmového sdéleni. UvaZujeme-li o této situaci, musime si poviimnout faktu, ze struk-
tura filmu vstiebavala slovni vyjadfeni — kvili jejich silné autonomii — s vétsimi obti-
Zemi nez napf. vyjadfeni hudebni, Sumy apod. Projevem toho byly teoretické nazory
dost roziitené ve tiicatych letech: tvrdilo se, e dialog ve filmu bud ,,opakuje” infor-
maci poddvanou obrazem, nebo - jestliZze je to informace, kterou nelze sdélit never-
balnimi prostfedky — pfedstavuje cizi téleso, neintegrované do struktury, do ni# bylo
vepsano. I dnes jesté vznikaji filmy potvrzujici spravnost této teze. Nas oviem zajimaji
situace, kdy integrace slovni matérie znaéné pokroéila. Tato integrace ma urdity vliv
na kéd slovnich vyjadfeni, v krajnich pripadech vede aZ k nesrozumitelnosti textii
pronasenjch ve zndmém jazyku (jde o situaci, kdy se tato ,,nesrozumitelnost™ pied-
pokladd) nebo k pouZivini umélého jazyka, zkonstruovaného jen pro téely filmu (pfi-
tom je vyjadfeni plné srozumitelné diky artikulaénim prostfedkiim, mimice apod.).
Zpravidla naproti tomu dochdzi bud k interferenci slovniho vyjadieni s antropologic-
kymi kédy, jejichz principy stanovuje mj. proxemika a kinezika, nebo k diametralnimu
pretvofeni smyslu vyjadfeni, diktovanému kontextem & spolupraci parajazykovych je-
vii (kvality hlasu a intonace, zahrnujici faktory charakterizaéni, kvalifikaéni a odlio-
vaci), nebo téZ k omezovani vyznamové samostatnosti textu na troven véty, ¢ili k
tomu, Ze se nevyskytuji vétSi vyznamové jednotky s autonomnim komunikaénim
smyslem.

V soucasném mysleni o filmu byla p¥ijata formulace Romana Ingardena, ktery uvadi,
ze fe¢ ve filmu je predevsim ,,zvukovym chovinim”, &asti lidského behavior, je je
rovnéz mozno kodifikovat.

Umberto Eco piSe: ,,[...] gestikulace neni ’pfiroda’ (a neni to tedy 'realita’ ve smyslu
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ptirody, iracionality, pfedkulturnosti): je naopak konvenci a kulturou v té mife, Ze
tento jazyk jedndni uz ma svou sémiologii, tak zvanou kineziku. ™" A na jiném misté:
»konvencionalizované pohybové akty se natolik proménuji v ¢ase, Ze dokonce 1 pro
piislusnika zapadni kultury je kinezika némého filmu dnes uZ nesrozumitelna nebo
smésnd |...], 1 kdyby gesta a intonace hlasu nemély institucionalizovanou a formalizo-
vatelnou hodnotu, mohly by byt rozhodné interpretovany jako konvenéni signély orien-
tujici recipienta na urcity konotacni kéd, jenz ma slouZit k dekédovani jazykového
sdéleni; proto ma jejich funkce signalizdtorit kédu rozhodné neobycejnou sémiolo-
gickou zdvaznost. "

Jevy tvofici predmét kinezického a proxemického zkoumani jsou tak pocetné a jejich po-
pisy v literatufe pfedmétu jsou tak sugestivni, Ze neni tézké si uvédomit, v jaké mife
mohou etnologicko-antropologické kddy, které vystupuji spole¢né se slovnim vyjadie-
nim, dané vyjadfeni doplfiovat, kontrapunktovat nebo modifikovat. Konstrukce slovni-
ho vyjad¥eni ve filmu je uZ n&jak pfedem ,naladéna” na souinnost s p¥idavnymi
prvky, proto se pfi otidténi toto vyjadfeni Casto jevi jako dost bezbarvé, nevyrazné,
informa¢né mélo nosné; jeho komunikaéni smysl miize byt dokonce zastten.

Ve filmu Marcela Carného Den zacind je dialog mezi hrdiny (Claire a Frangois), ktery
se odviji u baru, jako celek bez obrazového kontextu nesrozumitelny, aryvkovity, zba-
veny nezbytnych informaci. Uddlosti odehravajici se zédroven a beze slov (Frangoise
a Valentin) jsou vkladdny mezi jednotlivé véty rozhovoru a modifikuji jeho obsah, mé-
ni jeho sméfovani. Proto jen nékteré &asti slovnich vyjadfeni si zachovévaji sviij ko-
munikaéni smysl, naproti tomu jiné ho ztraceji. Vyjadreni je srozumitelné na trovni
véty vztahujici se ke konkréini situaci, vy$3i vyznamovy celek je destruovin, ztratil
sviij smysl.

Nejcéastéjsi jsou ve filmu modifikace a deformace vyznamu slov zpsobené gestem
a Intonaci.

Ve filmu Alexandra Kordy Lady Hamiltonovd hrdinku demaskuje nikoli to, co fika,
ale zpisob, jak mluvi. KdyZ dobrodruzka Emma Hartova pfichazi se svou matkou do
Hamiltonova domu, vydava se s Uspéchem za ddamu; chova se a mluvi jako osoba
z vy§§ich kruht. O chvili pozdéji zistavd s matkou sama a jeji intonace, nedbala
vyslovnost i doprovodna gesta prozrazuji nizky pivod pozdéjsi lady; ze samotného
textu nelze tuto charakteristiku vyvodit. Zavér, ktery se tu nabizi a ktery byl ovéfen pfi
sledovani mnoha filmovych situaci, je mozno formulovat tak, Ze vyznam samotnych
slov ma pro filmové sdéleni ¢asto nulovou informacéni hodnotu, zatimeco skute¢nym
sdélenim je zptisob mluveni a doprovodna gesta nebo dokonce fakt, Ze se viibec mluvi.
Divame-li se na film natoceny v cizim jazyku, ktery dostate¢né zndme, ale ne natolik,
aby ndm recepce necinila obtize, za¢indme po uréité dobé rozliSovat vyjadreni s nulo-
vou komunikaéni hodnotou (pro plné porozumem sta¢i zjisténi typu ,,vedh banalni
pratelskou rozmluvu’ ,vzdjemné si nadavali”, ,k¥i¢ela jako typicka Italka’ ) od téch,
ktera nesou informaci, bez niZ by sdéleni bylo nesrozumitelné nebo silné ochuzené.
Tato situace se odrazi v podtitulcich, jez vétsinou nereprodukuji plny text dialogu,
aniz by doslo ke ztrité informace. A tedy stejné jako v pfipadé hudebnich kédi se set-
kavame se situaci, kdy autonomni smysl jazykového sdéleni podléha ,,zneplatnéni”
a do popfedi se dostavaji jeho druhoradé rysy, jez se tcastni utvafeni komunikaéniho

10) U. Eco, c. d., s. 153; zvyraznil U. E. (pol. s. 217).
11) Tamtéz, s. 397 — 398; zvyraznil U. E. (pol. s. 371 - 372).
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smyslu dané scény &i situace. Potvrzenim této skuteénosti jsou dialogy timyslné utlu-
mené. V Sondé Andrzeje Kondratiuka vypind reZisér zvuk ve scéné hadky hrdini.
Scéna mezi geologem a divkou, ktera prijela s kozichem, je néma, ackoliv vidime
prudkou vyménu replik. Vyznamové obrysy rozhovoru ovsem k divdkovi pronikaji.

Ve Struktufe krystalu ukazuje Zanussi rozhovor dvou pratel, ktefi ztratili spole¢ny
jazyk. Autor materializuje tuto metaforu. KdyZ Marek mluvi o nejnovéjsich objevech
fyziky, pfestavd mu Jan rozumét (podobné bézny divak). Dale vidime mluviciho Marka,
avSak dialog umlka a nastupuje hudba. Podobné kdyz se Jan zminuje o svych zdjmech
a mluvi o hudbé a filozofii, pfestava rozumét Marek, ktery je pouze specialista a na
jiné véci nema ¢as. Dialog znovu uticha, zvukové pozadi vypliuje hudba. Obdobné ja-
ko v pfipadé posluchace filmové hudby staci recipientovi k tomu, aby porozumél sdé-
leni podavanému timto dialogem, pouze konstatovéni ,,mluvi nesrozumitelné o fyzice” .
Byla by recepce filmu obohacena, kdyby divik védél, co fika Marek o fyzice nebo Jan
o hudbé?

V kontextu filmové situace miize byt primarni denotaéni smysl slova zcela zastfen
a slovo se miiZe stit nositelem vyznamu, ktery by v kazdodenni jazykové praxi v pod-
staté nemohlo ziskat. P¥iklad takové operace nachézime ve filmu Adalen 31 od Bo Wi-
derberga. Mlady hrdina filmu Kjell, syn délnického funkcionafte, se pfiteli s Anke,
dcerou tovarnika. Divéini rodice proti této znamosti nejsou a ochotné ho pfijimaji ve
svém domé. Béhem jednoho z rodinnych veéert si Kjell prohlizi publikaci o mali¥stvi
a opakuje po matce Anke cizojazytna jména. KdyZ opakuje ,,Pierre August Renoir
ziskava pochvalu — ma vybornou vyslovnost a pfizvuk. V kontextu této situace je
Pierre August Renoir pouze jméno malife. Pozdéji se jméno opakuje v jiném vyzna-
mu. P¥atelstvi obou mladych lidi pferista v lasku, shlizuji se, Anke je téhotné. Svéfu-
je se matce, jeZ ji nuti, aby se podrobila lékarskému zakroku. Divéin otec informuje
Kjella o odjezdu Anke a o tom, Ze se dité nenarodi. Otfeseny a poboufeny chlapec
vyktikuje: Pierre August Renoir! Tovarnik vysvétluje, Ze s manZel¢inym stanoviskem
nesouhlasil, dodava, Ze mu to je lito. Kjell opakuje: Pierre August Renoir! V tomto
rozhovoru ziskava vyraz, ktery Kjell pronasi, zcela novy vyznam. Malifovo jméno s tim
nema nic spole¢ného. Skoro parodické zdiiraznéni francouzské vyslovnosti ma v tomto
okamziku asi takovyto smysl: nenavidim vas, jste pokrytecti a neupfimni, kaslu na vas
takt a kulturu. Samozfejmé to neznamend, Ze malifovo jméno je schopno nést
konkrétné verbalizovanou konotaci. Obecnj emociondlni smysl sdéleni je nicméné
zcela jasny. Tento piiklad potvrzuje pravidlo formulované na zikladé analyzy hudeb-
nich situaci. ZatiZeni slova ¢i celého vyjadfeni viznamem, ktery nema nic spole¢ného
s jeho vyznamem doslovnym, je moiné teprve pii druhém vyskytu. Poprvé je slovo
uZito ve svém pfimém vyznamu. Malifovo jméno funguje jako malifovo jméno. AZ pri
opétovném vyskytu se vyraz jakoby zbavuje svého primarniho smyslu a spoluvytva¥i
vyznam zcela odligny, ovSem podloZeny divakovou znalosti ptvodni situace a vzpomin-
kou na ni.

Kontext filmové situace zpiisobuje také vyznamové chvéni slov, kterd pfi mnohodéetném
opakovani za¢inaji od ur¢itého momentu znamenat néco jiného. Hrdinové italského
filmu Zenich na inzerdt (re¥ie Antonio Pietrangeli), kte¥i se poznali pravé na zakladé
inzerétu, se vzdjemné sna#i odhalit ziméry a Gmysly toho druhého. Zena mluvi o svém
predeslém ndpadnikovi, ktery se zajimal vyluéné o vysi jejich tspor. Muz naznacuje,
ze takovou otdzku poklddd za drzou a zdroven sméSnou. Se smichem opakuje: ,,jak
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velké mate dspory?” — jako kdyby se vysmival netisp&&nému népadnikovi. P¥i jednom
z opakovani se v3ak ton jeho hlasu méni, zdanlivé nadale ironizuje, ale v podstaté se
zalind ptat sim za sebe. Zena naznatuje, 7e ji otdzka po stavu jejiho jméni urai,
i kdyz si mize dovolit brat celou véc lehce, vysmat se partnerovi. Muz predstira, Ze
sdili jeji poboufenost i pobavenost. V podstaté je nalezity smysl rozhovoru ukryt v in-
tonacich; Zena prozrazuje své komplexy, muz nedokdze skryt sviij zdjem o finanéni
stranku véci.

Tyto a podobné situace jsou zakotveny v analogickych strukturdch, jei jsou moZné ne-
bo pravdépodobné ve skuteénosti. Konotace, které slozka daného kédu ziskava ve fil-
mu, by mohly byt eventudlné diktovany konkrétni Zivotni situaci. OvSem pii splnéni
uré¢itych podminek. Napfiklad v Zivoté by se situace s dvojim vyznamem vyrazu Pierre
August Renoir nemohla udat, alespon kviili ¢asové vzdalenosti mezi vyjadienimi. Na-
vic je komunikaéni smysl vyjadfeni zaméfen na vnéjSek (na recipienta), nikoli dovnit¥
(tovarnik nebyl svédkem prvni scény, ni¢emu nerozumi). Divik vi vice neZ hrdinové;
jako pozorovatelé chdpeme sdélovany smysl, kterému bychom jako Géastnici mozna
neporozuméli.

Pro lidi, ktefi by redlné prozivali situaci ukdzanou v italském filmu, by tato situace
zustala nejasnd, dvojznaénd, vzbuzovala by podezfeni, nikoli jistotu, kterd je tidélem
filmového divdka. Je to moZné proto, Ze vedle zaméru mluvéiho tu za celym sdélenim
stoji komunika¢ni zamér produktora, ktery v Zivoté neexistuje. V redlnych situacich
existuje pouze jeden mluvici subjekt, ve filmu se za nim skryva autor.

V piipadé, kdy se autor snazi minimalizovat nebo zcela zneplatnit komunikaéni funkei
fe¢l, mame pifed sebou komunikaci _vnitrotextovou , jez mizZe, avSak nemusi byt sro-
zumitelnd pro recipienta. Zpravidla jde o to, aby vyrazy byly pro divaka nejasné, odtr-
zené od vétsiho vyznamového celku, zbavené zakotvujiciho ramce.

Setkdvame se s tim ve filmech Miklése Jancséa. Konvence zvukového filmu vyzaduje,
aby lidé mluvili, ale tviirce tohoto prostfedku neuzivd konvenénim zptisobem. Slova
pronasend hrdiny se vztahuji k situacim jim zndmym, o nichZ v8ak divdci nic nevédi,
jsou odkdzani na nezdvazné dohady. Bez obtizi chapeme doslovny smysl slov, vét, jed-
notlivych delsich vyjadreni, aviak nevime, ¢eho se tykaji, o ¢em vlastné informuji, ja-
ké mame na jejich zakladé délat zavéry.

Napf. hrdiniim filmu Ticho a k¥ik nemiizeme vytykat, e mluvi , enigmaticky” nebo
zkratkovité. Slovni sdéleni je nejasné a nedourcené nikoli kvili specifickému vybéru
slov, pferusenym vétam, nesrozumitelnym obratiim nebo néjaké zvlastni konstrukei vy-
jadfeni. Je nejasné v tomto kontextu, v jiném by mohlo byt zfejmé a prithledné. Je
zastfené zamérné, protoze slova dialogu nemaji pritahovat zajem divdka. Sdéleni bylo
zaSifrovano antropologickym kédem prostorovych vzdalenosti. Aby tento kéd vzbudil
pozornost a ziskal prvofadé misto, musel Jancsé zniéit nebo alesponi na minimum
omezit vyznamovou nosnost jazykového kédu a kédi narativnich, jez jsou pro reci-
pienta nejsnaze pristupné.

S jinym piipadem zni¢eni komunikaéniho smyslu dialogu — jenZ v souc¢asné praxi sta-
le patii k extrémiim, i kdyZ film vznikl v roce 1964 - se miiZeme setkat v Lapdku
bratii Mekasovych. Paradox operace, kterou tviirci podnikli, spoé¢ivd v tom, Ze film je
zdznamem divadelni hry Kennetha H. Browna v inscenaci Living Theatre Group, za-
loZené piirozené na dialogu. Tviirce vSak zajima vyhradné zvukova, nikoli sémanticka
stranka dialogu.
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Dé&j Lapdku se odehrava ve vojenském vézeni, veskera vyména slov mezi straZci a véz-
ni nalezi k ustdlenému ritudlu, kazda situace predpoldada proneseni urcitych obratu,
obraty ani situace se neméni. Pfedpisy nafizuji, aby vézni mluvili ,,hlasité a vyrazng",
a strazci to dovadéji do absurdna. Dialogy tak maji podobu neustalého kiiku, zaplavy
zvukid, jeZ tyraji sluch a nervy nejen mnoZstvim decibeli, ale také zjevnym nedostat-
kem jakéhokoliv informaéniho smyslu. Vyména slov mezi vézni a strazci je ritudlem,
ktery neslouzi ke komunikaci, ma smysl sam v sobé. Jelikoz po relativné kratké dobé
je recipientovi znamo, co kdy mtZe byt feceno, a kiik ¢ini vyrazy skoro dplné nesro-
zumitelnymi, piestdva usilovat o to, aby pochopil smysl slov. Uvédomuje si, Ze z pod-
staty idiolektu tohoto filmu vyplyvé , nedileZitost” slovnich vjznamii. Protoze fe je
pouze ritudlem zaloZenym na vykfikovani ustdlenych formuli, nemiiZe slouZit k ni¢emu
jinému. Nad zjevné ,,neéitelnym” slovnim sdélenim &te recipient jiné sdéleni, jehoz
znaky jsou gesta, intonace, figury mechanického tance, jimz se stava vézerisky ritual.
Je jesté tieba odpovédét na otdzku, co je cilem takové operace. Podoba feéi v Lapdku
je hlavnim prostfedkem smyslového piisobeni na divdka. Karikaturné zvelicena zvu-
kova stranka spolu s alespoii ¢astednou desémantizaci slov drazdi nervy recipienta,
vytvaii tviirci zamysleny efekt psychického i fyzického utrpeni, jez nuti divdka ke spo-
luticasti.

Ve francouzském filmu Themroc (rezie Claude Faraldo) bylo dokonce odstranéno zdani,
ze pronasena slovni sdéleni ndm jsou vyznamové pfistupna. Tviirce, ktery atakuje de-
generaci méstské civilizace a stavi proti ni celkovy névrat hrdini k primitivnim for-
méam Zivota, dokazuje, 7e oba tyto krajné protichiidné zptisoby existence se dobie
obejdou bez slovni komunikace. Novi jeskynni lidé vyjadfuji lasku a hlad, instinkty,
jez je stravuji, neartikulovanymi vykiiky; tyto vykiiky zcela postacuji jako prostifedek
dorozuméni i forma autoexprese. Naproti tomu novodoba civilizace ¢ini podle Faralda
viechny mezilidské svazky zbyteénymi. Hrdina pfedtim, neZ se stal jeskynnim ¢loveé-
kem, rovnéz fe¢ nepouzival, nebof mezi nim a jinymi lidmi skoro nikdy nevznikaly si-
tuace vyZadujici uziti jazyka. Clovék redukovany na roli koletka ve vyrobnim
mechanismu nemusi mluvit, aby se v této roli potvrdil. Na jiné role nema ¢as, moz-
nosti, silu ani chuf.

Rezisér dokazuje, Ze situace, v nichz jesté mluvime, jsou ¢isté konvenéni, neautentic-
ké. Mluveni se tak stdva formalizovanym ritudlem, nikoli komunikaci. Lidé v Themrocu
mluvi, ovéem jazykem pro nés zcela nesrozumitelnym, uméle zkonstruovanym pro tce-
ly filmu. Faraldo timto zptisobem doklad4, Ze porozuméni zminénym kvazidialogiim je
naprosto nepotfebné, protoZe i bez ného jsou situace a dokonce jednotlivd vyjadfeni
(diky takovym faktortim, jako je kontext, gesta, mimika, intonace) pro nas jasné a ziej-
mé. Nositelem vyznami tedy je vyluéné zvukova, nikoli sémanticka stranka vyjadfeni.
Uvedené ptiklady podle mého soudu plné ukazuji specifiku komunikaénich podminé-
nosti feéi ve filmu, v obecnych rysech podfizenych podobnym pravidlim jako jiné
kédy zapojené do filmového sdéleni. Vytvari se tak uz uréitd baze pro hypotézy na té-
ma zdkonii interakce subkédii.

III.

Literatura pfedmétu bud’ omezovala problém kédu Fidiciho sémiotickou organizaci fil-
mového dila na kéd ikonicky, nebo pfijimala koncepci mnohokédovosti tohoto druhu
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sdéleni. Tato druha eventualita predpokladala:

koncepci rovin kédu - ,,jazyk” filmu je budovin nad znaky slovniho sdéleni a obrazo-
vou vrstvou;

nebo koncepei polyfonického priibéhu kédi, jez se na riiznych mistech dila zapojuji,
spolupodileji se na tvorbé sdéleni, prestavaji piisobit, znovu se vraceji apod.; neni téz-
ké posttehnout, Ze tento navrh (Christian Metz) je sémiotickym pfepisem Ejzenstejno-
vy koncepce polyfonické montaze.

Jak v prvnim, tak ve druhém pfipadé by tedy zGstdvala koncepce samostatnosti zvuko-
vjch kédi (mj. hudebnich) pravé jako kédi (nikoli matérii, jejichz samostatnost je
nespornd), proti niz jsem zde vystoupila. Koncepce horizontalni plynulosti kédii neni
udrzitelnd vzhledem k tomu, Ze uZivané matérie jsou pretrZité, ¢ehoz si strukturalni
vyzkumy filmu v&imaji od dob Arnheimovych. Jednotlivé roviny obsahuji mista sémio-
ticky nedourcen4, prazdn4, jsou utvafeny s pfedstavou kompoziéni a sémiotické ,,spo-
lupréce“ jinych matérii.

TIkonicka vrstva zvukového filmu netvofi samostatny komunikaéni systém; miZe misty,
dokonce na mnoha mistech, obsahovat celky sémioticky koherentni, ale plynulost pri-
béhu neznamena z hlediska smyslu (a rovnéz strukturdlné) celek sobésta¢ny, uzavieny.
Podobné slovni sdéleni ndm ve filmu budou jen fragmentarné davat predstavu o fabuli
a tématu; jednoduSeji fedeno, misty budeme tusit, o co ve filmu vlastné jde. Velka
séast dialogd (i kdyZ doslovné ,,porozumime” kazdému vyroku) bude mozaikou vét zba-
venych rdmce, jenZ by je zakotvil v kontextu ¢inicim dand vyjadfeni spojitymi
a smysluplnymi.

V piipadé hudebni vrstvy — sloZené vétfinou z potpourri motivii a témat zbavenych hu-
debni souvislosti a také mimohudebni motivace (tu d4va kontext d&je &i obrazu), rozdé-
lenjch pfestavkami, téZ nijak neodiivodnénymi — nebudeme mit pred sebou ,,hudebni
vyjadfeni”, bez ohledu na to, jak zkuené ucho posloucha.

Jestlize odstranime podminku plynulosti sdéleni, ziskdme polyfonickou strukturu, kde
se v konkrétni fazi priibéhu dila vidy budeme setkévat se spolupraci kéda, zapojova-
njch fragmentdrné, a proto méné samostatnych neZ v hypotetické struktuie hori-
zontélni.

7da se, 7e feSeni miize prinést dedukce vychazejici z teze, Ze znaky filmu, nehomo-
genni po strance matérie, vznikaji z rliznych jinych kéda, jejichz autonomni komuni-
kaéni ¥ad je bud zcela destruovdn, nebo v riizném stupni omezen, piipadné
fragmentarné do uréité miry vyuZit pro konstrukei nového systému komunikace. Film,
pfi jehoZ vniméni se operuje s vyznamovymi bloky, ¢ini elementdarnimi jednotkami
svého kédu celé skupiny znakii jinjch jazykii v rozmanitjch kombinacich. Nejmensi
prvek filmu, jenZ je v ¢ase vjemové zachytitelny, nese tak vyznamovy blok svou boha-
tosti a zhusténosti nesrovnatelny s jinymi uménimi (Umberto Eco tento fakt pfipisuje
troji artikulaci filmového kédu).

Mnoho teoretikii filmu vysvétluje tento fakt nikoli jako vysledek jazykovych operaci,
ale na zikladé unikatni schopnosti filmového uméni vytvaret iluzi Zivota diky mecha-
nické reprodukei skuteénosti. Sam fakt, Ze tato reprodukce existuje, oviem jesté ne-
vysvétluje jev, ktery nds zajima. Je totiz tfeba postoupit o krok déile a ¥ici, ze
reprodukované fragmenty skutecnosti se stavaji slozkami kédu, ktery dovoluje pojimat
ukdzanou mozaiku obrazii a zvuki jako celek analogicky viiéi skuteénosti, ackoli to, co
vidime na pldtng&, ndm pouze pfivaddi na mysl skutecnost tim, Ze navzdjem nespojité,
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volné sestavené fotogramy predméti znamych i nezndmych z reality ji jsou podobné.
Poviimnéme si faktu, ze vypravéni o filmu neni nikdy reprodukei toho, co jsme pfimo
vidéli a slyseli, nybrz je vysledkem procesu dedukce smyslu toho, co bylo ukdzano
a sdéleno ve zvukové stopé.

Vezméme si scénu v kavarné z Bullittova pripadu od Petera Yatese a uvedme zabéry
v jejich posloupnosti: hrdinéina tva¥ vidéna pres zébradli, ruka podavajici jidelni lis-
tek, zada hrdiny, ktery vstava od stolku, pohled na obé tvare, telefonni aparat, ve zvu-
kové vrstvé nesrozumitelné Suméni dialogti, jazzova hudba. Pro¢ je takovd scéna pro
nés celkem nevzbuzujicim pochybnosti, pokud jde o jeho obsah, o to, co se déje, pros-
torovou lokalizaci a dobu trvani? — Tento celek nim pfece neni piedlozen zrakové
a sluchové. Je ndm predlozen ve fragmentech, z nichZ ve shodé s konvencemi systému
vytvaiime obraz celku.

Obecna znamost a dostupnost systému filmové komunikace (a také absence vyzkumi
v oblasti psychofyziologickych podminek vnimani filmu" zptisobuje, Ze v teoretickych
tivahdch opomijime konvenéni charakter filmové syntaxe a bereme jako fakt to, Ze
kdy# vztahujeme filmovy obraz ke skuteénosti, nevystupuje zde Zadny prevodni systém,
ale plisobi zdkon zrcadlového odrazu. K p¥ipadim ,neporozuméni  filmu (jde zvIaste
o montaZ a o zkratkovita vyjadieni vieho druhu) ovéem dochézi, a to nejen u divochi
a déti, ale také u lidi, ktefi v disledku své idiosynkrazie sleduji filmy velmi maélo
a neosvojili si konvence systému filmové komunikace. Sta¢i pfipomenout, Ze princip
pars pro toto, ktery je zakladem tohoto systému, viibec nebyl v primitivnim stadiu kine-
matografie pro divdky, ktefi si na néj jesté nezvykli, né¢im samoziejmym a pfiroze-
nym. Detaily lidské tvafe, pouzité Griffithem, asociovaly ,ufaté hlavy” a vedly
k protestiim proti rezisérovym makabralnim napadim.

V systému filmové komunikace se setkdvame se stilym zastupovanim celku ¢asti jak
v relaci prostorové (zardmovani zabéru), tak v relaci ¢asové (montaZ a jiné metody
kondenzace ¢asu). Vystupuje tu tedy — pro jazyk charakteristicky — staly proces repre-
zentace toho, co je neptitomné, tim, co bylo pravé zpfitomnéno. Vnimajici védomi tvo-
i1 celky, vzorce, tvary (v chapéni gestaltistil) z predklddanych mozaik — fotofonogramii
nositeli reprezentace (reprezentantil) a kazdy posun ve struktufe mozaiky (navzdory
stalosti spojeni mezi predmétem a jeho filmovym analogonem) zptisobuje zménu vzor-
ce. Nag zpiisob ,&éteni” (a ne pasivniho sledovani) filmu zpiisobuje, Ze nachizime
vzorce, jez nds tradice Cetby filmu nauéila hledat, i tam, kde viibec nejsou.
Zkugenosti amerického undergroundu, jehoZ tviirci se naruzivé zabyvali zakony filmo-
vého vidéni, potvrdily hypotézu, Ze vnimani filmu je sloZitou intelektuélni ¢innosti,
zalozenou na systému konvenci.

Robert Breer udélal film z riiznych jednotlivych zabéri, zcela zbavenych vzajemného
vztahu, avSak lidské oko v ném nachdzelo p¥itomnost pravidelnych, koherentnich
vzorcu.

Experiment Henryka Kuzniaka Variace obrazu a zvuku (pét riznych zvukovych pasi
pripojovanych k témuz pétkrat opakovanému pésu obrazovému) ukézal, jak radikalné

12) Pi vizkumu procesu vidéni, zalozeném na pfistupech tvarové psychologie, dospiva Rudolf Arnheim
k zavéru, jenz potvrzuje naSe postiehy: ,,Nékolik vybranjch znakii dokaZe utvofit predslavu slozité vé-
ci. V podstale tyto znaky nejen staéi k identifikaci, ale dokonce v nds vyvoldvaji Zivy dojem, Ze se set-

kévame s vécf zcela 'redlnou’, které nic nechybi.” R. Arnheim, Art and Visual Perception. Berkeley,
CA 1957, s. 31-32 [¢esky pieklad ohldSen).
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se méni vnimani obrazu v zavislosti na doprovodnych podnétech. Zména hudby zpiiso-
bila jinou strukturaci celku (neménila se fundamentdlni struktura A B A, ale cézury
pfipadaly na jind mista), zménu atmosféry obrazu, zménu tempa a rytmu pribéhu ob-
razi, zménu vyznamu jednotlivych fragmenti. Néktefi recipienti se na zdkladé téchto
zmén domnivali, Ze pocet a usporadani obrazi byly v kazdé z péti verzi odlisné.

Pii éteni sloZitého systému filmové komunikace miiZze znalost kédi, z nichz film tvori
své znaky, pomdhat, ale ve velmi zvlastnim smyslu. UvdZime-li nehomogennost ma-
térie, na jejimz podkladé se formuje znak, a mnohost nositelti vyznamu, bude obratné-
ji a presn&ji ,&ist film &lovék, ktery zn riizné jazykové systémy, kédy riiznych
uméni. Napf. élovék hudebné vzdélany neopomine znak zformovany na tomto podkla-
dé a nebude mit potiZe s jeho étenim; jen v tom spoéiva jeho prevaha. Odhaleni toho,
z jakych hudebnich kéda tviirce éerpal (pFicemz zéroveri tyto kody zneplatnil a uéinil
z hudebniho tématu znak v rdmci vlastniho jedineéného systému komunikace), nema
pro nélezité vnimani filmového dila nejmensi dileZitost.

Ptelozil Petr Mares

PfeloZeno z polského origindlu: Alicja Helman, Funkcja znakowa muzyki i stowa w przekazie filmowym.
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Citované filmy:

Adalen 31 (Bo Widerberg, 1969), Bullittiiv p¥ipad (Bullitt; Peter Yates, 1968), Den zadind (Le jour se leve;
Marcel Carné, 1939), Hrdinové jsou unaveni (Les Héros sont fatigués; Yves Ciampi, 1955), lluminace (Ilu-
minacja; Krzysztof Zanussi, 1973), Jak daleko odtud, jak blizko (Jak daleko stad, jak blisko; Tadeusz
Konwicki, 1972), Lady Hamiltonovd (That Hamilton Woman; Alexander Korda, 1941), Lapdk (The Brig;
Jonas a Adolfas Mekasovi, 1964), Loni v Marienbadu (L’Année derniére & Marienbad; Alain Resnais,
1961), Mechanicky pomerané (A Clockwork Orange; Stanley Kubrick, 1971), Monsieur Verdoux (Monsieur
Verdoux; Charles Chaplin, 1947), MiZ ve vodé (Néz w wodzie; Roman Polanski, 1962), Popely (Popioty;
Andrzej Wajda, 1965), Skrz naskrz (Na wylot; Grzegorz Krélikiewicz, 1973), Sonda (Dziura w ziemi; Andr-
zej Kondratiuk, 1970), Struktura krystalu (Struktura krysztalu; Krzysztof Zanussi, 1969), Spioni (Les Es-
pions; Henri-Georges Clouzot, 1957), Stvanec (Odd Man Out; Carol Reed, 1947), Themroc (Claude
Faraldo, 1972), Ticho a kfik (Csend és kidltds; Miklés Jancsé, 1968), Treti muz (The Third Man; Carol
Reed, 1949), T#i zlodinci ve skryté pevnosti (Kakusi toride no San Akunin; Akira Kurosawa, 1958), Variace
obrazu a zvuku (Wariacje obrazu i diwieku; Henryk Kuzniak, 1969), Zenich na inzerdt (La visita; Antonio
Pietrangeli, 1963).
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