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cestina

Metateoretickd diplomova prace prostiednictvim
komparativni analyzy a kritického pfistupu
postihuje zakladni omezeni a moznosti sémiotické
analyzy pfi rozboru hudebnich videoklipi.
Vychazime z piedpokladu, ze rozlicné pfistupy,
rozliéna  badatelskda  vychodiska  anarodni
(myslenkové) tradice zakladaji rozli¢na pole zajmu
sémiotické analyzy a vyuZiti rozdilnych pfistupti pii
jeji aplikaci. To zaklada specifické limity, ale téz
moznosti individuélnich analyz.

Vprvni  sekci  prace  jsou  identifikovany
a charakterizovany tfi hlavni proudy uvazovani o
hudebnim videoklipu a specifikovany jejich
moznosti a limity, ve druhé sekci je pak kritickému
srovnani podrobeno Sest vybranych pfistupt
konkrétnich badateld, ¢imZ jsou moznosti a limity
nastolené v prvni sekci prace demonstrovany a dale
konkretizovany. Jde 0 prvni tuzemskou teoretickou
préaci vénovanou specificky sémiotickym pohlediim

na hudebni videoklip.
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Using critical approach and comparative analysis,
this meta theoretical thesis concentrates on the basic
possibilities and limitations of semiotic analysis of
music videos. It is assumed that various theoretical
approaches and national (or intellectual) traditions
do establish diverse fields of interest within the
semiotic analysis, as well as they lead to the use of
different approaches in its application, thus leading
to specific limitations but also possibilities of
individual analyzes.In the first section of this theses
are identified and described three main streams of
thinking on music video, and their limitations and
possibilities are specified. Within the second section
are under critical comparison six individual
approaches  of chosen theoreticians, thus
demonstrating and  further  specifying the
possibilities and limitations posed in the first
section. This thesis is the first Czech theoretical
work devoted to semiotic approaches to music video

specifically.
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1/ UVOD

Na pocatku této prace stal dlouhodoby badatelsky zajem o historii
televizniho média a (fikénich) televiznich zanr, a to primarné v angloamerické
oblasti. Na pocatku této prace stala rovnéz fascinace sémiotikou a sémiotickou
analyzou tak, jak byla ziv¢ aplikovana ve studiich popkultury a v television studies
pravé badateli této provenience. Samotna volba tématu pak byla podnicena touhou
po spojeni téchto dvou zajmu, touhou po vyhotoveni skute¢né detailni, precizni
a vycerpavajici analyzy konkrétniho audiovizualniho textu, jeZ by umoznila ndzorné
rozkryt a rozebrat nejen moznosti, ale téZ limity disledné sémiotické analyzy textu,
nasledujici pragmaticky smér v jeho vnimdani, a zohlediujici tedy ideologickou,
sociokulturni a historickou determinovanost (de)kdédovani znakl audiovizualniho
textu usazeného v ramci popkultury konkrétni spole¢nosti. Tzn. téz tedy zohlednit
kognitivné-psychologickou a sociokulturni pozici produktora hudebniho videoklipu,
jeho receptora i badatele-teoretika (toto paradigma si ostatné blize piiblizime v Sesté
podkapitole prvni ¢asti prace). Tento postup, vyznacujici se jistou subverzivni
absurdnosti az fanaticky detailniho rozboru, by prostfednictvim kritické deskripce
konkrétnich limith umoZnil téZ vytanout skutecnym moZnostem (o nichZ jsme
piesvédceni) sémiotické analyzy, a tedy by jeho moznym vysledkem (v né&jZ jsme
doufali) mohla byt pomérné ambicidzni rehabilitace sémiotické analyzy na poli
hudebniho videoklipu.

Podobny postup by vSak samoziejmé nevedl k analyzovani moznosti a limith
sémiotické analyzy jako takové, kterd je pfedmétem této prace (at’ jiz by vedl
k dosaZeni cehokoli), ale pouze k analyze jejich moznosti a limith v intencich

Jjediného, byt jak v praci uvidime, v soucasnosti celosvétové dominujiciho piistupu.

Problematika hudebnich videoklipt patfi mezi oblasti, jez se setkdvaji se z4jmem
mnoha védnich obora a disciplin. Tato syntetickd umélecka forma,® rozkrodena na

pomezi hudby, filmu a televizni reklamy, pfitahuje pozornost nejen tradi¢nich

! Hudebni videoklip je podobné jako film uménim syntetickym a snoubi v sobé rizné umélecké
druhy. Stejné jako v pripadé hudby ¢i filmu pak jde o uméni casové. (time-based)
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uménoveédnych disciplin jako je filmova véda nebo muzikologie, ale od samého
pocatku také sociologie, psychologie, filosofie. Jako nedilna soucast popularni
kultury a nikdy nekonciciho televizniho toku je podrobovéna drobnohledu
interdisciplinarnich  obor, kdy je reflektovdina medidlnimi, kulturdlnimi
I komunika¢nimi studii, studii novych médii, studii vizualnimi,

televiznimi i genderovymi (a dal§imi).

Jako takova se pak stava také predmétem aplikace univerzalniho interdisciplinarniho

nastroje — sémiotické analyzy.

V této praci vychdzime z predpokladu, Ze rozli€né pfistupy, rozli€na badatelska
vychodiska a narodni (myS$lenkové) tradice zakladaji rozli¢na pole zajmu sémiotické
analyzy a vyuziti rozdilnych pfistupti pii jeji aplikaci. Oproti lingvistice, sociologii
nebo psychologii totiz v sémiologii neexistuje zadny obecny teoreticky referencni
ramec.” ,Tolik sémiotik, kolik badateld,* jak s nadsazkou prohlasil francouzsky

sémiotik a muzikolog Jean-Jacques Nattiez.®

Pfedmétem této prace pak bude piiblizeni n€kterych z téchto ,,sémiotik* a nastoleni
jejich moznosti a limith pro analyzu hudebniho videoklipu. PfedevS§im vSak
S vyuzitim sémiotického metapfistupu na této latce ukazat, jaké jsou moznosti
a limity sémiotické analyzy pro rozbor hudebniho videoklipu jako takové. Tato
prace se tak stane vibec prvni metateoretickou praci vénovanou specificky

sémiotickym pohlediim na hudebni videoklip.

Vétime, ze jako takova pfispéje nejen do mezioborové debaty o hudebnim
videoklipu coby vyzkumné latce a poukdze na specifické moznosti a omezeni jeho
analyzy s ohledem na faktory, jako jsou vychozi védni disciplina badatele ¢i diskurz

narodni tradice, jehoZ se svym vyzkumem zucastni, volba obecného sémiotického

2 NATTIEZ, J. ). ,Reflections on the Development of Semiology in Music”. (v prekladu Katherine
Ellis) In.: Music Analysis, Vol. 8, No. ¥ (bfezen—Cervenec) 1989. Blackwell Publishing. str. 27.
3 NATTIEZ, J. J. ,Reflections on the Development of Semiology in Music”. cit. d., str. 23.
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paradigmatu ad., ale také poslouzi dalSim badatelim ke kritické reflexi vlastniho

piistupu pied samotnym badanim a k jeho lokalizaci v ramci Sirsiho diskurzu.

metodologie a struktura prace,

vyhodnoceni literatury

Vlastni télo diplomové prace >MozZnosti a limity sémiotické analyzy pro rozbor

hudebnich videoklipii< bude ¢lenéno do tfi navaznych celki:

Nejprve prostiednictvim uvodni SEKCE PRVNI piiblizime stavajici stav

sémiotického badani v oblasti hudebniho videoklipu, a to z perspektivy muzikologie
a posléze pro-vizualn€ orientovanych disciplin, zejména filmové védy, a televiznich
studii, kulturalnich (a dalSich) studii, pro néz je klicové nahlizeni hudebniho
videoklipu jako ideologicky a kulturné podminéné (a zaroven aktivni) soucasti

popkultury.

Ke kazdé¢ oblasti se vaze specificky okruh literatury (kterd je v ramci jednotlivych
podkapitol pfiblizena a podrobnéji vyhodnocena). V pifipadé muzikologie jsme
cerpali jakoZto z primarnich zdroji ze stéZejnich a v muzikologickém diskurzu hojné
citovanych studii Jean-Jacquese Nattieze ,Reflections on the Development of
Semiology in Music“,4 »Music Video and the Semiotics of Popular Music” Alfa
Bjornberga,’ ,,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic

Theory for Music® Thomase Turina® Music & Meaning: a Theoretical

* NATTIEZ, J. ). ,Reflections on the Development of Semiology in Music”. (v pfekladu Katherine
Ellis) In.: Music Analysis, Vol. 8, No. ¥ (bfezen—Cervenec) 1989. Blackwell Publishing. str. 21-75.
> BJORNBERG, Alf. ,Music Video and the Semiotics of Popular Music”. Studi e testi dal Secondo
Convegno Europeo di Analisi Musicale (aati a cura di Rossanda Dalmonte e Mario Baroni).
Universita di Trento. 1992. s. 379-388. Dostupné z WWW: <
http://tagg.org/others/bjbgvideo.html|>. Cerpano 5. 11. 2011. On-line verze neéislovéana.

e TURINO, Thomas. ,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory
for Music.” Ethnomusicology, €. 2 (43), jaro—léto 1999. Universtiy of lllionois Press, 1999. str.
221-255. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/852734>. Cerpano 10. éervence
2010.



http://tagg.org/others/bjbgvideo.html

Introduction to Musical Aesthetics’ Wilsona Cokera a »Muzikologie obrazu*
Andrew Goodwina,® zohlednéna byla rovnéZ sekundarni literatura vénujici se témto
pracim: kritické analyzy a odborné recenze texti (mj. Drabkin, Dunsby, Hatten,

Micznikov4, Edwards a dalsi).”

Dale jsme v praci vychazeli ze zakladnich textd o hudebnim videoklipu, Sound and
Vision. The Music Video Reader autorského kolektivu Frith — Goodwin
a Gossberg,®® Dancing in the Distraction Factory Adrewa Goodwina,'! jez jsou
uzivany jako referencni ve vétSiné textli o hudebnim videoklipu, které po jejich
vydani (celosvétové) vznikly, Experiencing Music Video Carol Vernallisové,"

Videoklip. Promeéna divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii

filmu a populdrni kultury Petra Szczepanika.™

7 COKER, Wilson. Music & Meaning: a Theoretical Introduction to Musical Aesthetics. New York
1972.
8 GOODWIN, Andrew. ,Muzikologie obrazu®. Biograph. Magazin pro film a nova média,
¢.5/1998. s. 58-67.
° DRABKIN, William. [untitled] Journal of the Royal Musical Association. ¢. 2 (117) / 1992. Taylor
& Francis, Ltd. str. 313—318. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/766320>. Cerpéno
8. Cervence 2010.

DUNSBY, Jonathan. , The Nattiez Phase”. The Musical Quarterly, ¢. 1 (69), zima 1983. s. 27-43.
Oxford University Press. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/741799>. Cerpano 8.
¢ervence 2010.

HATTEN, Robert S. [untitled] Music Theory Spectrum, 1 (14), jaro 1992. University of California
Press. s. 88-98. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/746084>. Cerpano 8. ¢ervence
2010.

MICZNIK, Vera. [utitled] Journal of the American Musicolgical Society. ¢. 3 (45), podzim 1992.
University of California Press. str. 526-535. Dostupné z WWW:
<http://www.jstor.org/stable/831719>. Cerpano 8. ¢ervence 2010.

EDWARDS, George. [untitled] The Musical Quaterly, ¢. 1 (76), jaro 1992. Oxford University Press.
s. 114-121. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/741916>. Cerpdno 8. ervence
2010.

19 Jejimiz koeditory jsou Lawrence Grossberg, americky badatel v oblasti kulturalnich studii,
zamérujici se predevsim na populdrni kulturu, britsky sociomuzikolog Simon Frith a pldvodem
britsky doktor kulturdlnich studii Andrew Goodwin, od 80. let plsobici na Univerzité v San
Francisku.

FRITH, Simon — GOODWIN, Andrew — GROSSBERG, Lawrence (eds.). Sound and Vision. The
Music Video Reader. Routlege, New York 1993.

1 GOODWIN, Adrew. Dancing in the Distraction Factory. Music Television and Popular Culture.
University of Minnesoty Press, Minneapolis 1992.

12 VERNALLIS, Carol: Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context. Columbia
University Press, New York 2004.

3 SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdrni kultury .“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 20-38.
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V textu jsme vyuzili rovnéz teoretickych publikaci tykajicich se obecné sémiotiky
(piedev§im Kurz obecné lingvistiky Ferdinanda de Saussura,** Grammatica
Speculativa Charlese Sanderse Peirce,’> Foundations of the theory of signs
Charlese W. Morrise™ a kone¢ns Teorie sémiotiky a Meze interpretace Umberta
Eca”) i moznych vyznamovych interpretaénich okruhiit hudebniho videoklipu
(Emotion and meaning in music Leonarda B. Meyera,'® Feeling sounds. Emotional
aspects of music videos a ,,The emotional Design of Music Videos. Approaches to
Audiovisial Metaphors* Kathrin Fahlenbrachové,19 Moznosti vizualnich studii
Matthewa Rampleyho a Marty Filipové, Specificnost estetickej percepcie
videoklipu Jany Zilové ad.),?° konzultovany byly i nasledujici pfehledové publikace,
mj. Sémiotika Ji¥iho Cerného a Jana Holese,* Sémiotika v teorii a praxi Jarmily

Doubravové,? Sémiotika Bohumila Palka, Cerného Déjiny lingvistiky®* a dalsi.

SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdarni kultury 11.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 68—86.
1 SAUSSURE, Ferdinand de. Kurs obecné lingyvistiky.. 3. vyd. Academia, Praha 2008.

1 PEIRCE, Charles Sanders. ,,Grammatica Speculativa. Collected Papers, 2.219-2.390“ In.: PALEK,
Bohumil (ed.). Sémiotika. Univerzita Karlova, Praha 1997. s. 29-172.

' MORRIS, Charles Williams. Foundations of the theory of signs. University of Chicago Press,
Chicago 1938.

' ECO. Umberto. Teorie sémiotiky. Argo, Praha 2009.

ECO, Umberto. Meze interpretace. Praha 2004.

18 MEYER, Leonard B. Emotion and meaning in music. University of Chicago Press, 1956.

' FAHLENBRACH, Kathrin. Feeling sounds. Emotional aspects of music videos. In: Proceedings of
the 8th Conference of the International Society of Literature and Media, August 2002, Pécs.
Dostupné z WWW: <http://www.arts.ualberta.ca/igel/IGEL2002/Fahlenbrach.pdf>, ¢erpdno 18.
biezna 2014.

FAHLENBRACH, Kathrin. ,, The emotional Design of Music Videos. Approaches to Audiovisial
Metaphors.” [on-line] Martin-Luther-Universitat Halle, Germany. Dostupné z WWW:
<http://www.avila.edu/journal/kat1.pdf>, ¢erpano 25. kvétna 2013. 18s

20 RAMPLEY, Matthew — FILIPOVA, Marta. MoZnosti vizualnich studii. Spole¢nost pro odbornou
literaturu, Brno 2008.

ZILOVA, Jana. Specifi¢nost estetickej percepcie videoklipu. Postupova prace. Univerzita Karlova,
Filozoficka fakulta, 2004. Vedouci prace: Doc. Vlastimil Zuska. 62 stran.

21 CERNY, Jifi — HOLES, Jan. Sémiotika. Portal, Praha 2004. s. 27; CERNY, JiFi. D&jiny lingvistiky.
Votobia 1996.

2 DOUBRAVOVA, Jarmila. Sémiotika v teorii a praxi. Promény a stav oboru do konce 20. stoleti.
Portal, Praha 2002.

2 PALEK , Bohumil (ed.). Sémiotika. Univerzita Karlova, Praha 1997.

> CERNY, Jifi. D&jiny lingvistiky. Votobia 1996.
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V souvislosti s ukotvenim myslenkového proudu, ktery pojima hudebni videoklip
jako soucast popkultury, byly vyuzity téz nasledujici publikace a studie: Encoding
and Decoding in the Television Discourse®® a , Koédovéani a dekédovéani® Stuarta
Halla,?® Handbook of Social Theory Ritzera a Smarta,?’ Television Culture Johna
Fiskeho,?® studie »Pojem vizudlni studia® Matthewa Rapleyho,29 ,,Post
Synchronizing Rock Music and Television® Margaret Morseové,*® , Music Video
in its contexts: popular music and post-modernism in the 1980s* Willa Strawa®

a dalsi.

Dil¢i zavéry byly rovnéz vyvozovany z pocetné fady konkrétnich sémiotickych
analyz a textdl vénujicich se hudebnimu videoklipu nesémiotického charakteru, jez
byly aplikovany badateli z rozli¢nych oblasti.* Tyto texty jsou jmenovité ptiblizeny

v ramci jednotlivych podkapitol.

» HALL, Stuart. Encoding and Decoding in the Television Discourse. Centre for Contemporary
Cultural Studies, Birmingham 1973.

2 HALL, Stuart. Kédovani a dekédovani. In Teorie védy 2005, roc. 27, €. 2. s. 41-59.

" RITZER, George — SMART, Barry. Handbook of Social Theory. (1st edition). Sage, London 2001.
28 FISKE, John. Television Culture. Routledge, London and New York 1987, 1997.

2 RAMPLEY, Matthew. , Pojem vizuélni studia“. In.: RAMPLEY, Matthew — FILIPOVA, Marta.
MozZnosti vizualnich studii. Spolec¢nost pro odbornou literaturu, Brno 2008. s. 21-45.

30 MORSE, Margaret. , Post Synchronizing Rock Music and Television®. Journal of Communication
Inquiry. 10 (1)/1986. s. 15-28.

3 STRAW, Will. ,Music Video in its contexts: popular music and post-modernism in the 1980s”.
Popular Music 7/3, fijen 1988. s. 247-266. Dostupné z WWW:
<http://strawresearch.mcgill.ca/straw/strawmusicvideo.pdf>. Cerpano 20. 2. 2014.

32 Napt. GERSIC, Tom. ,, Come To Daddy. An analysis of the music video directed by Chris
Cunningham.” [on-line] www.gersic.com. Dostupné z WWW:
<http://gersic.com/pdf/gersic_come-to-daddy.pdf>. Cerpano 25. Ginora 2014.

MEIXNEROVA, Marie. ,Beckovy klipy: Manudl. Vizudlni déleni hudebnich videoklipt Becka
Hansena.” [on-line] Filmovy casopis 25fps, www.25fps.cz. 45. Cislo, Cerven 2011. Dostupné
z WWW: <http://25fps.cz/2011/beck/>, naposledy navstiveno 6. bfezna 2014.

CARLSSON, Sven E. , Audiovizualni poezie nebo komercni salat obraz(?“ [on-line] Filmovy casopis
25fps, www.25fps.cz. 25. éerven 2011. Dostupné z WWW: <http://25fps.cz/2011/audiovizualni-
poezie-nebo-komercni-salat-obrazu/>, ¢erpano 13. kvétna 2013. Naposledy navstiveno 6. bfezna
2014.

RYBACKI, Karyn Charles — RYBACKI, Donald Jay. “Cultural approaches to the rhetorical analysis of
selected music videos.” [on-line] Transcultural Music Rewiev. www.sibetrans.com/trans/ . nr.
4/1999. Dostupné z WWW: <http://www.sibetrans.com/trans/trans4/rybacki.htm>, ¢erpano 16.
kvétna 2011. a dalsi.
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http://25fps.cz/2011/beck/
http://www.25fps.cz/
http://25fps.cz/2011/audiovizualni-poezie-nebo-komercni-salat-obrazu/
http://25fps.cz/2011/audiovizualni-poezie-nebo-komercni-salat-obrazu/

Vétsina literatury vyuzité v této praci pochazi ze zdroji zahrani¢niho charakteru.
V Ceském kontextu sice rovnéz v priabehu poslednich let vznikla fada teoretickych
praci vénovanych hudebnimu videoklipu, ¢esti autoii vSak déavaji pied sémiotikou
pfednost odliSnym ndstrojim (vétSina praci o hudebnim videoklipu Vv nasem
kontextu vznikd jako diplomové prace nebo popularni texty v Casopisech). Ze
sémiotického hlediska se hudebnimu videoklipu alesponn ¢asteCné vénuji dva
odborné texty (shodou okolnosti jde v obou piipadech o vyjimecné zdaiilé
magisterské prace): ,, Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost.
Pragmaticky obrat v teorii filmu a populdrni kultury“*® Petra Szczepanika z roku
1998 a ,, video art, cesky videoart, uméni pohyblivého obrazu*** Martina Mazance

Z roku 2006. (Oba podlehnou podrobnéjsimu ohledani v druhé sekci prace.)

V této ¢asti prace nastolime, jakym zplsobem rozli¢né vychozi védni discipliny,
myslenkové tradice, narodni Skoly a kone¢né individualni badatelské pristupy do
zna¢né miry ovliviiuji zplisob uchopovani hudebniho videoklipu a posléze vedeni

samotné sémiotické analyzy.

Predpokladame, ze zdsadni roli bude hrat rovnéZ diverzita amerického a evropského
sémiotického diskurzu a také jistd nedofeSenost zasadnich otazek v sémiotice hudby,
jejiz postupy jsou tak jen neochotné piijimany badateli z odlisnych disciplin. To
muze vést k upozadovani hudby v analyzach hudebniho videoklipu, a to dokonce

I v ptipad¢ interdisciplinarnich pfistupa.

* SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a popularni kultury 1.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 20-38.;
SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky
obrat v teorii filmu a popularni kultury 11.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢.
51998. s. 68-86.

i MAZANEC, Martin. video art, ¢esky videoart, uméni pohyblivého obrazu. (Diplomova prace)
Univerzita Palackého v Olomouci, Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii. Vedouci
prace: RNDr. Martin Cihdk, Ph.D. Olomouc, 2006. 102 stran
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Jadro prace tvoii SEKCE DRUHA, jejimz pfedmétem je kritické srovnani celkem

Sesti konkrétnich piistupt individudlnich badateld, jez moznosti a limity nastolené
Vv prvni casti prace ilustruji, konkretizuji a zarovenn dale podrobnéji rozvadéji
(specifikuji). Pro srovnani jsme zvolili vzdy dva texty, které se sémioticky
zaméfovaly na obdobnou problematiku v ramci hudebniho videoklipu a jsou si
dobové ¢i diskurzivné blizké.

Srovnani budou podrobeny piistupy nasledujicich Sesti badatelt:

Svédského muzikologa Alfa Bjornberga, jak jej piiblizuje ve své studii
»Music Video and the Semiotics of Popular Music“® z roku 1992, a
amerického badatele Andrewa Goodwina a jeho ,,Muzikologie obrazu*
z t¢hoz roku (oba autofi se teoreticky zamétuji na vztah mezi hudbou a

vizualni strukturou hudebniho videoklipu),

Belgicanky Heidi Peetersové, jejiz “The Semiotics of Music Videos:

<36

It Must Be Written in the Stars“™ z roku 2004 vysla rovnéZ v ¢eském

prekladu jako ,,Sémiotika hudebnich videoklipi: Je to ve hvézdach*®’
a americké muzikolozky Carol Vernallisové, kterd se vramci své
publikace o hudebnim videoklipu Experiencing Music Video. Aesthetics
and Cultural Context® (2004) vénuje podobn& jako Peetersova

syntaktické a sémantické tloze ,,hvézdy* v ramci hudebniho videoklipu,

3 BJORNBERG, Alf. ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”. Studi e testi dal Secondo
Convegno Europeo di Analisi Musicale (aati a cura di Rossanda Dalmonte e Mario Baroni).
Universita di Trento. 1992. s. 379-388. Dostupné z WWW:
<http://tagg.org/others/bjbgvideo.html>. Cerpano 5. 11. 2011. On-line verze nedislovana.

3 PEETERS, Heidi. “The Semiotics of Music Videos: It Must Be Written in the Stars.” [on-line]
Image [&] Narrative. Online Magazine of the Visual Narrativ. Issue 8, May 2004. Dostupné

z WWW: <http://www.imageandnarrative.be/inarchive/issue08/heidipeeters.htm>. Naposledy
navstiveno 24. bfezna 2014.

3 PEETERS, Heidi. ,Sémiotika hudebnich videoklip(: Je to ve hvézdach”. [on-line] Filmovy ¢asopis
25fps, www.25fps.cz. 25. éervna 2011. Dostupné z WWW: < http://25fps.cz/2011/peeters/>,
naposledy navstiveno 24. brezna 2014.

%% VERNALLIS, Carol: Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context. Columbia
University Press, New York 2004.
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a pragmaticky piistup brnénského historika filmu a médii Petra
Szczepanika, jak je obsazen v jeho diplomové praci (pozdé&ji publikované
v Gasopise Biograph) ,, Videoklip. Proména divika a elektronicka
télesnost. Pragmaticky obrat v teorii filmu a populdrni kultury“®,
a dalstho Ceského autora, teoretika pohyblivého obrazu Martina
Mazance, ktery se ve své diplomové praci ,,video art, cesky videoart,

“40 zroku 2006 dotyka problematiky

umeni  pohybliveho obrazu
hudebniho videoklipu skrze kategorii dispozitivu jakoZto souhrnu
materidlnich a organizacnich kvalit dila, které fidi vztah pozorovatele
k obraztim v ramci jistého sociokulturniho systému. Mazancuv dispozitiv
Ize vtomto kontextu oznalit jako specifické rozsifeni pragmatického

pfistupu ve vztahu k technologii (na niz klade zv1astni diiraz). Tyto otdzky

ve svém textu fesi téz Szczepanik.

Vysledkem srovnani bude kritické shrnuti zdsadnich moznosti a limitt sémiotické

analyzy v zavéreéné kapitole prace — v SEKCI TRETI.

Metodologicky budeme v praci vychazet z kombinace kritického a komparativ-niho

piistupu.

39 SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdarni kultury 1.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 20-38.
SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divdka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdrni kultury IL.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 68—86.
%0 MAZANEC, Martin. video art, ¢esky videoart, uméni pohyblivého obrazu. (Diplomova prace)
Univerzita Palackého v Olomouci, Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii. Vedouci
prace: RNDr. Martin Cihdk, Ph.D. Olomouc, 2006. 102 stran
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poznamka k psani nazvu a citaci

Nazvy audiovizualnich dél jakoz i tituly knih jsou v textu oznacCeny kurzivou.
Kurzivou jsou rovnéz vyznaceny Vvideoklipy K pisnim. Tituly hudebnich skladeb ¢i

jejich textii uvadime v uvozovkach.

Citace uvadime v uvozovkach; v pfipad¢ citaci ze zahrani¢ni literatury jde o mij

pieklad, nebo jsou ponechany v originale.
Podle potieby bude hudebni videoklip v textu zkracovan na hv nebo jen na
videoklip. Pojmy hudebni videoklip a hudebni video vnimame pro ucely této prace

jako synonymni.

Jména a ptijmeni jsou od ostatniho textu odliSena tu¢né.
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2/ SEKCE PRVNI

nastinéni stavu sémiotického badani o videoklipu

1/ muzikologie: hudebni sémiotika

2/ aliquid stat pro aliquo: dvé [metodologicka] paradigmata téze vedy: pragmaticka
vs. strukturalisticka tradice védy o znaku

3/ obecna teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze

4/ muzikologie obrazu: hudebni sémiotika a hudebni videoklip

5/ filmova veda a sémiotika hudebniho videoklipu

6/ kultura || televizni studia || popkultura:hudebni videoklip jako soucdst popkultury

V prvni sekci prace, uvadéjici do problematiky sémiotické analyzy
hudebniho videa, se zamétime na piiblizeni stavajiciho stavu sémiotického badani
v oblasti hudebniho videoklipu, a to z perspektivy nejprve muzikologie a posléze
pro-vizualn¢ orientovanych disciplin, zejména filmové védy a televiznich studii,
kulturalnich (a dal$ich) studii, pro néz je klicové nahlizeni hv jako ideologicky
a kulturné podminéné (a zaroven aktivni) soucasti popkultury, a na jejich komparaci.
Na hudebni videoklip, ktery v sobé spdji tfi odlisSné sémiotické systémy: obraz,
hudebni skladbu a jazyk/text, tj. mluvené & zpivané slovo,"’ byva nejlast&ji

nahliZeno prave skrze optiku téchto disciplin.

*' Rozdilnosti téchto médii, jejich rlznymi vzajemnymi vyznamotvornymi vztahy v hv a nastinéni
problému komunikace kontradiktorickych vyznam (Ci presnéji, evokace neslucitelnych konotaci
v recipientovi), které mohou vnaset do hudebniho videoklipu se vénuje napf. Carol Vernallisova

v publikaci Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d.)
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V ramci exkurzu do aplikace hudebni sémiologie* na audiovizualni text hudebniho
videoklipu bude nutné rovnéz stru¢né piiblizit dosti specificky stav a postupy
hudebni sémiologie jako takové a jeji odlisné sémiotické diskurzy. Pfedevsim proto,
ze oblast hudby je mimo muzikologické analyzy v hudebnim videoklipu oblasti
nejvice opomijenou;*® jeji piibliZzeni tudiz vnimame coby kli¢ové nejen pro rozkryti
nedostatkl sémiotické analyzy aplikované na hv hudebni védou, ale také filmovédou

nebo televiznimi ¢i kulturalnimi studii ad.

Zakladni (v této vyhrocené podobé jiz pouze modelovd) diverzita amerického
a evropského sémiotického diskurzu (pragmatickd vs. strukturalisticka definice
sémiotiky, resp. formalisticky vs. hermeneuticky pfistup)** jako dvou odlignych
metodologickych paradigmat® se pak p¥imo dotyka zptisobu nahlizeni zkoumaného
jevu (tj. hudebniho videoklipu) a vedeni sémiotického vyzkumu, a proto bude

rovnéz v této tvodni Casti prace strucné priblizena.

2y podkapitole 2/ aliquid stat pro aliquo: dvé [metodologickd] paradigmata téze védy:
pragmaticka vs. strukturalistickd tradice védy o znaku vymezujeme zietelny rozdil mezi
sémiotikou Peircovou a sémiologii Saussurovou. Vzhledem k tomu, Ze v soucasnosti jsou oba
terminy ¢asto pouzivany synonymné (srov. Cerny, Déjiny lingvistiky, cit. d., s. 414) k oznaceni
védy o znacich a prevladani daného terminu je dle Cerného spise zaleZitosti geografickou

a kulturni, rozhodli jsme se s témito terminy v ¢astech prace, kdy se pfimo nevztahuji ke svym
zakladatelim — Peircovi a Saussurovi — nakladat spiSe volné a pojimat je jako synonyma. To
predevsim proto, Ze v textu Cerpame a citujeme fadu badatel(, ktefi s nimi nakladaji ¢asto volné.
Tato ,strategie” ndm umozni priklanét se vidy k vyrazu volenému badatelem, jehoz teorii se
pravé zabyvame, a tak respektovat jeho terminologii. Obdobné budeme v textu uzivat
adjektivum sémioticky i sémiologicky (ve smyslu vztahujici se k védé o znacich ¢i od ni odvozeny).
3 Napt. Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d., s. xxi.

* Srov. ECO. Umberto. ,Prirozené hranice: dvé definice sémiotiky.” In.: Eco, Teorie sémiotiky.
cit. d., s. 23-41.; Cerny—Holes, Sémiotika, cit. d.; Rampley, ,Pojem vizualni studia“, cit. d.; Meyer,
Emotion and meaning in music, cit. d.; Nattiez, ,,Reflections on the Development of Semiology in
Music“, cit. d. atd. Tato problematika bude rozvedena déle v praci.

> »,metodologicky pristup ku konstrukcii vedeckého modelu skimaného javu, resp. tedria o
Strukutdire javu a s tym suvisiaci uréujici metodologicky princiip jeho skimania.“ VALCEK, Peter.
,Paradigma metodologickd“. In.: Slovnik tedrie médii A—Z. Literarne Informaéné Centrum,
Bratislava 2011. s. 240-242.
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SEMIOTICKA ANALYZA HUDEBNIHO VIDEOKLIPU:

1/ muzikologie: hudebni sémiotika

— distinkce mezi narodnimi tradicemi — ¢ osy utvarejici sémiotickou teorii

Muzikologii bude v ramci sémiotickych analyz hv zajimat pfedevsim hudba
a jeji strukturotvorna funkce v ramci hudebniho videoklipu, kterd zaklada vyznamy,
a tvorba ¢i posun vyznamiti vzchazejici ze spojeni hudby s obrazem.*®

Ceskou nebo némeckou $kolu, ctici tradici ,,muzikologické tripau”tity“4

a zaméiujici
se predev$im na hudebni analyzu, bude oslovovat piedevSim interpretacni analyza
textu jako do urcité miry uzavieného autonomniho systému (a fada badatelii
pravdépodobné sahne k — podle Polediidka, Fukace, Turina a dalSich pro hudebni

|’48

analyzu nejvhodné&jsi — zakladni peircovské terminologii index-ikon-symbol,™ nebo

k uplatnéni sémiotiky Ferdinanda de Saussura®). (Konkrétngji viz podkapitola

a6 Napt: Bjornberg, ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.; Goodwin,
»Muzikologie obrazu”, cit. d.

Prehled, ktery nasleduje, ma charakter pouhého schematického, zjednodusujiciho shrnuti, které
ma na Uvod této prace pouze demonstrovat hlavni tendence a zdsadni diference podstatné
odlisnych forem uvaZzovani v rdmci hudebni sémiotiky v zavislosti na odlisné myslenkové tradici ¢i
,narodni skole”. Jako k takovému je tfeba k nému také pfistupovat. Jednotlivé tradice i rozdily

v semiotickych pfistupech budou posléze dale v textu prace vice pfiblizeny a nas pocatecni
prehledovy ,,schematismus” tak uveden na pravou miru.

Za tento generalizujici pfehled hlavnich diferenci mezi ndrodnimi ¢i myslenkovymi tradicemi
vdécim kromé publikaci Emotion and meaning in music Leonarda Meyera (Meyer, Emotion and
meaning in music, cit. d., s. 307.), ,,Reflections on the Development of Semiology in Music” J.

J. Nattieze (Nattiez, ,Reflections on the Development of Semiology in Music“, cit. d.,) a stati
»,Pojem vizualni studia”“ Matthewa Rampleyho (Rampley, ,,Pojem vizualni studia“, cit. d.) téz
kurzu ,,Problémy sémiotiky: sémiotiky médii“ Prof. Stanislava Hubika, PhDr. CSc., ktery na
Katedre Zurnalistiky Univerzity Palackého v Olomouci vedl v LS 2013; jmenovité pak hodiné

s tematikou Sémiotiky a muzikologie.

* K tripartité blize viz 3/ obecnd teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze.

*® Srov. POLEDNAK, Ivan — FUKAG, Ji¥i. ,Znak”. In: FUKAC, J. — VYSLOUZIL, P. — MACEK, P. (eds.)
Slovnik ¢eské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha 1997. s. 1023.; Turino, ,,Signs of
Imagination, ldentity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory for Music“, cit. d.

Pro index-ikon-symbol viz Cerny—Holes, Sémiotika, cit. d., s. 27 &i dale v textu v podkapitole

2/ aliquid stat pro aliquo: dvé [metodologickd] paradigmata téZe védy

* Srov. Otakar Hostinsky, Jaroslav Zich, zejm. jejich komentate v Bulletinu pracovniho tymu pro
hudebni sémiotiku Mezioborového tymu pro vyjadfovaci a sdélovaci systémy uméni CSAV, dale
Turino, ,,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory for Music,”
cit. d.; Nattiez, ,,Reflections on the Development of Semiology in Music“, cit. d. ad.

Blize k rozdilu mezi strukturalistickou saussuerovskou sémiologii a pragmatickou peircovskou
sémiotikou viz podkapitola 2/ aliquid stat pro aliquo: dvé [metodologickd] paradigmata téze
védy.
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2/ aliquid stat pro aliquo: dvé [metodologicka] paradigmata téze védy: pragmaticka
vs. strukturalistickd tradice védy o znaku.)

Zajem americké nebo britské muzikologie se oproti tomu bude stacet primarné
k hudb¢ (a hudebnimu videoklipu k hudb&) popularni, kde bude uvazovat i rovinu

O a tedy reflektovat

kulturniho kontextu a pfedev§im rovinu pragmatickou,’
i znakovost v procesech tvorby a percepce hudebniho videoklipu. Jak zminuje jeden
ze zastupcu této tradice, Wilson Coker, ve svém vlivném dile Music & Meaning:
a Theoretical Introduction to Musical Aesthetics,”* podle této badatelské tradice
Cist¢ formalni analyza vnitfnich mechanismli hudebni skladby neptinasi zadny
uzitek, pouze rozélenéni jejich ,kogenerickych® (stejnorodych) prvki. Hudebni
sémiotickd analyza by vSak m¢la také reflektovat ,,extragenerické* (mimohudebni)
slozky hudebniho dila, resp. hudebni formy. Badatel¢ americké Skoly si podle
Cokera kladou otazku po ontologii hudebniho dila — /ze otdzky hudebni percepce

a kognice resit pomoci semiotiky?

Piehled uplatnéni sémiotiky v muzikologii a badatelskych aktivit V této
oblasti do roku 1989 nejen na Zapadé, ale také ve vychodnim bloku poskytuje ve
svém spisu predkladajicim obecnou teorii hudebni sémiotiky Jean-Jacques
Nattiez.>® ,Nattiezovy schopnosti jako interpreta a mluv&iho hudebni sémiologie

Z n¢j ucinily nestora oboru jak v Severni Americe, tak severozapadni Evropé.“53

>0 Rozdéleni sémiotiky do tfi ¢asti, na sémantiku, syntax (Ci syntaktiku) a pragmatiku provedl|

v jednom ze zakladnich dél teorie sémiotiky, Foundation of the Theory of Signs (Chicago, 1938)
americky logik a filosof Charles William Morris. Zatimco sémantika zkouma vyznam, tj. vztahy
mezi znaky a oznacovanymi predméty (jevy, udalostmi) a syntax zkouma vztahy existujici mezi
znaky navzajem, pragmatika se zabyva vztahy mezi znaky a jejich uzivateli. Tyto tfi dimenze
sémidzy zakladaji sice tfi vzajemné neredukovatelné poddiscipliny sémiotiky, ve skutecnosti se
vsak vyznacuji postupnou inkluzi — sémantika zahrnuje syntax a pragmatika zahrnuje sémantiku.
(Obvykle se vsak tyto pojmy zuZuji a ,,sémantikou” se mysli ¢ast sémantiky, ktera nepatii do
syntaxe, a ,,pragmatikou” ta ¢ast pragmatiky, ktera nenalezi do sémantiky.) Morris, Foundations
of the theory of signs, cit. d.

Srov. Cerny—Holes, Sémiotika, cit. d.,. s. 27; Cerny, Dé&jiny lingvistiky, cit. d., s. 414—415.;
Doubravova, Sémiotika v teorii a praxi, cit. d.,. s. 29.

>t Coker, Music & Meaning: a Theoretical Introduction to Musical Aesthetics, cit. d.

> Nattiez, ,,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d.

>* DRABKIN, William. [untitled] Journal of the Royal Musical Association. & 2 (117) / 1992. Taylor
& Francis, Ltd. str. 313-318. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/766320>. Cerpano
8. Cervence 2010. str. 314)
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Tento francouzsky sémiolog a muzikolog v souvislosti S riznymi narodnimi skolami
a badatelskymi tradicemi upozoriiuje, Ze ,,je tudiz (...) nezbytné hovofit o vicero
sémiologiich, Ci spiSe o pfipadnych sémiologickych projek‘[ech.“54 Pti¢iny
riznorodych sémiotickych orientaci, které ve své praci ,Reflections on the
Development of Semiology in Music* vyd¢€luje, jsou pomérné vymluvné a do velké
miry univerzalni — jsou tudiz platné nejen pro uvazovani o hudbé jako takové, ale,

jak uvidime, aplikovatelné také v teorii hudebniho Videoklipu.55

Kazdou jednotlivou sémiotickou teorii [v Nattiezové piipad¢ sémiotickou teorii

hudby] dle Nattieze utvari tii osy.

1/ Volba, at jiz implicitni ¢i explicitni, ontologické koncepce hudby (Co tvofi
esenci hudby jakozto systému signifikaci? [signifying system]) [V nasem piipadée
uvazujme o hudbé pfitomné v hudebnim videoklipu, mizeme také pracovné
Nattiezovu distinkci tfi os modifikovat ve vztahu nikoli pouze k hudbé, ale

k videoklipu jako celku.]

Nattiez poukazuje na to, Ze na Zapad¢ ,,zijjeme na zakladech kulturniho

dédictvi, které poklada hudbu za uméni ,,0znacujici sama sebe®, které tedy

Zasadni pozornosti se dockala zejm. Nattiezova kniha Music and Discourse: Toward a Semiology
of Music, kterd méla globdlni vyznam pro hudebni védu. (Srov. LASKE, Otto. ,, Towards a
Musicology for the Twentieth Century.” Perspectives of New Music, XV/2 1977. Cit. In. DUNSBY,
Jonathan. , The Nattiez Phase”. The Musical Quarterly, ¢. 1 (69), zima 1983. s. 27-43. Oxford
University Press. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/741799>. Cerpano 8.
Cervence 2010. s. 29)

NATTIEZ, Jean-Jacques. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music. Translated by
Carolyn Abbate. (Prelozené a zkracené vydani Musicologie generale et semiologie. Christian
Bourgois, Paris 1987.) Princeton University Press, Princeton 1990.

>* Nattiez, ,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d. Poprvé vyslo jako
,Reflexions sur le dévelppement de la sémiologie musicale”. In.: NATTIZE, Jena Jacques. De la
sémiologie a la musique. University of Quebec at Montreal, Montreal 1988. s. 189-234.

> 7 Nattieze vychazi napf. Tom Gersic ve své analyze hudebniho videoklipu k pisni Aphexe Twina
,Come To Daddy*“ (r. Chris Cunningham, 1997); uvaZuje jej téz Carol Vernalisova (Vernallis,
Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d.; Gersic, , Come To Daddy. An
analysis of the music video directed by Chris Cunningham®, cit. d.) a dalsi.
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neodkazuje k zadné jiné skuteCnosti vyjma sebe® — to jest, operujeme

s formalistickou koncepci hudby.56

Na druhou stranu je zde vSak dlouhd filozofickd a esteticka tradice

sahajici az k Platonovi a jeho teorii éfosu, podle které je podstatou hudby
evokace pocitil, prenos emoci & dokonce popis udalosti.”’ Tento
ontologicky pfistup Nattiez identifikuje jako jednoznanou oporu
sémantického vyzkumu badateld, jako jsou Francés, Cooke, Coker,
Noske ¢i Imberty®, a jak si podle Nattieze dokdZeme snadno piedstavit,

vyrazné se od toho predeslého metodologicky lisi.

Nattiez tvrdi, ze tyto dvé perspektivy nejsou v zadném piipadé
neslucitelné — leda bychom se uchylili k ontologické exklusivité, kterd se
dle n&j rychle stava dogmatickou a narativni. Pohlizi proto na hudbu jako
na endosemantickou i exosemantickou — jako na struktury referujici ke
strukturdm, 1 jako na referujici ke vné&jSimu svétu.”®  Dilezitost
pfisuzovand individualné t€émto dvéma dimenzim pak variuje v zavislosti

na historickém obdobi, estetice, kultufe 1 jednotlivci. (Tedy na urCitym

% »In the West, we live on the foundations of a cultural heritage which sees music an art ,which
signifies itself’, which does not refer to any reality than itself.” Nattiez, ,Reflections on the
Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 21.

Srov. téz MICZNIK, Vera. [utitled] Journal of the American Musicolgical Society. €. 3 (45), podzim
1992. University of California Press, str. 526-535. Dostupné z WWW:
<http://www.jstor.org/stable/831719>. Cerpéno 8. éervence 2010. str. 527 a Vernallis,
Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d., s. 285.

Tato koncepce hudby pak nachazi své pfimé hudebné-sémiologické odezvy v teoretickych
definicich Jakobsonovych ¢i praktickém vyzkumu Ruwetové (JAKOBSON, Roman. ,Language in
Relation to Other Communictaon Systems®“. In.: Linguaggi nella societa e nella tecnica. Edizioni di
Communita, Milan 1970. s. 3-16.; JAKOBSON, Roman. Essais de linguistique générale Il .
Minuit,Paris 1973.; RUWET, N. Langage, musiqe, poésie. Seuil, Paris 1972. Cit. In. Nattiez,
,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 22.)

" Tamtéz. Srov. Goodwin, ,Muzikologie obrazu®, cit. d.

> FRANCES, Robert. La Perception de la musige. Vrin, Paris 1958.; COOKE, Deryck. The Language
of Music. OUP, London 1959.; COKER, Wilson. Music and Meaning: A Theoretical Introduction to
Musical Aesthetics. Free Press, New York 1972.; NOSKE, Frits. The Signifier and the Signified:
Studies in the Operas of Mozart and Verdi. Nijhoff, The Hague 1977.; IMBERTY, Michel. Entendre
la musique (Vol. 1 of Sémantique psychologique de la musique). Dunod, Paris 1979.; IMBERTY,
Michel. Les Ecritures du temps (Vol. 2 of Sémantique psychologique de la musique). Dunod, Paris
519981. Cit. In. Nattiez,,,Reflections on the Development of Semiology in Music“, cit. d., s. 22.
Tamtéz.
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zpusobem diachronn¢ a synchronné¢ ukotvené ,sémiologii C¢i

sémiologickém projektu‘ — tj. sémiotickém piistupu.)

2/ Epistemologickad orientace autora
»Sémiologické teorie hudby miizeme dale rozlisit podle toho, zda povazuji
diskuzi o hudbé spise za akt exegeze, nebo nasledovani védeckého
modelu: dle toho se priklani bud’ k hermeneutice,®® nebo k formalizaci, se
vSemi moznymi fazemi mezi tim,” uvadi Nattiez a jmenuje zastupce
hermeneutické strany i aktéry debat na strané formalizaéni.®® Jednim
dechem vSak zdiraziiuje, Ze je nemozné epistemologické otazky
redukovat na opozici hermeneutika-formalismus. ,,Because although
severity is a gurantee of epistemological vigour, it is not this which, de

facto, confers on any research its semiological character.*®

3/ Volba sémiologického paradigmatu
Tfeti osou formovani sémiotické teorie je volba sémiologického
paradigmatu.®® P¥itom Nattiez podotykd, e ,,[v]lastné miZe existovat

tolik hudebnich sémiologii, kolik existuje teorii a sémiotiki.«®*

o0 exegeze — kriticky rozbor, slovni n. vécny vyklad néjakého textu, zejména biblického. (KRAUS,
Jifi (ed.) Novy akademicky slovnik cizich slov. Academia, Praha 2006. s. 223)

hermeneutika — v hudebni védé ,esteticka teorie snaZici se spojovat urcity mimohudebni obsah
s jistymi danymi hudebnimi postupy.” Kraus, Novy akademicky slovnik cizich slov, cit. d., s. 304.
®' Hermeneuticka strana zde mize dle Nattieze pojmout explikaci text( (Feld, 1982), jejich
objasnovani (Noske 1977a) i marxistickou (Blacking, 1973) ¢i psychoanalytickou (Fonagy, 1983)
orientaci, mezi ,aktéry na strané formalizacni“ fadi hypoteticko-deduktivni (generativni) a
induktivni (distribuc¢ni) modely, ovlivnéné obdobnymi debatami v lingvistice a nachazejici své
koreny v podstatné siteji rozkro¢enych epistemologickych diskuzich (Ruwet 1975, Nattiez 1975a:
386-91). Nattiez,,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 22-23.

62 Tamtéz, s. 23.

% zde »paradigma“ ve smyslu, perspektivy, mnoZiny predpoklad( o socidlnim svété. (,,Paradigm
— A set of assumptions about the social world, and about what constitute proper techniques and
topics for inquiring into that world; a set of basic beliefs, a world view, a view of how science
should be done (ontology, epistemology, methodology).” (PUNCH, Keith. Developing Effective
Research Proposal. 2nd Edition. SAGE Publications, London 2006. s. 31.)

Tedy v obecném slova smyslu jako vzor, ptiklad, model (viz REIFOVA, Irena a kol. Slovnik medialni
komunikace. Portal, Praha 2004, s. 178). Nattiez zde pouZiva zde paradigma v tomtéz smyslu
jako s nim operuje sociologie, politologie, historie a jiné spolecenské védy; nikoli v pfisné
semiotickém a strukturalné-lingvistickém smyslu v intencich distinkce paradigma vs. syntagma
(jeZ je priblizena v podkapitole 3/ obecnd teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze).
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Z dosud teceného je jiz patrnad jistd diverzita moznych sémiotickych uchopeni
hudebniho videoklipu, zatim pouze z perspektivy muzikologie (jak uvidime posléze
V této praci, sémiotické pfistupy se s dalsimi disciplinami jeSté vice — a vyrazngji —
diverzifikuji). Hudebni sémiologie vSak zaklada jest¢ jeden vyrazny problém, ktery
posléze ovliviiuje rovnéz analyzy hudebniho videoklipu, a tim je nedoieSenost
zékladnich otdzek vlastniho teoretického ramce: a¢ by se nam zde kupiikladu mohlo
jevit jako relativné nenaroCné piidé€lit hudebni sémiologii alespoil minimalni
univerzalni definici — napf. tu odvozenou z augustinovského aliquid stat pro
aliquo®™ — tedy definovat hudebni sémiotiku/sémiologii prosté jako v&du o znacich
V hudb¢ —, situace ve skutecnosti tak prosta neni. Takova (€1 vitbec jakakoli) definice
je totiz explicitné¢ vyjadfena jen zlomkem badatelt (Nattiez kromé& sebe jmenuje
napf. je§té Noskeho nebo Lidova),®® predevsim vsak mezi vyzkumniky panuji

rozpory o povaze reference®” hudebniho znaku a vibec o otazce puisobnosti celé

64 »In fact, there can be as many musical semiologies as there are theories and theorists of
semiologiy.” Nattiez, ,,Reflections on the Development of Semiology in Music“, cit. d., s. 23.

Y protosémiotickém smyslu byva za zakladatele sémiotiky povaZovan sv. Augustin, zakladatel
patristiky. Jsa inspirovan irdnskym masdismem, zabyval se jako prvni otazkou znaku a nééeho
jiného, zejména toho, co je domyslené, dostupné ne zkusenosti, ale jen rozumu ¢i citu. (Augustin
si kladl nap¥. otazku, zda slovo Blih oznacduje opravdu Boha, a pokud ano, co je to ten Blh.)
aliquid stat pro aliquo (néco znaci néco jiného / néco stoji za néco jiného) je odvozeno od
klasické definice znaku podle Sv. Augustina (354—430), respektive formulace iderné definice
jeho nasledovnika Alberta Velikého (Albertus Magnus, 1193/1206 — 1280) signum est aliquid stat
pro aliquo (znak je to, co stoji namisté néceho jiného).

Prislusnik staroreckeé stoické skoly Chrissipos definoval znak jako ,, 0znacovanou, oznacujici a
jsouci véc”. Z nich oznacujici bylo znak (naptiklad Dion), oznacované véc, vyjadiend znakem, a
jsouci véci vnéjsi skutecny predmét (napriklad sdm Dion). Valcek, cit. d., 349.

66 Nattiez,,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 23.

% reference — v semiotike vztah doch alebo viacerych realno-materidlnych a redlno-mentalnych
objektov (javov, predmetov, faktorov, pojmov, prestav), ktoré spolu tvoria funkény celok
(zmysel) slovesnej Struktury, znakového prostredia kultirneho arealu, topologického horizontu
postoja a pod. Vztah textového vyrazu (terminu, pojmu, oznaéenia) [v nasem pfipadé zvuku,
vétsSinou realizovného dle grafické notace, pozn. MM] k mimojazykovému denotatu
(denotovanému objektu, situacii, faktu) — z hfadiska slovesnej Struktury jeden z klu¢ovych
terminov, urcujucich identitu (...) stavebnych prvkov a segmentov slovesnych struktur,
analogicky ich komunikaénej funkcii (zmyslu)...“ VALCEK, Peter. ,Referencia”. In.: Slovnik tedrie
médii A—Z. Literarne Informacné Centrum, Bratislava 2011, s. 277.

Viz sémanticky trojuhelnik reference jako vztah mezi oznacujicim a oznacovanym (oznacujici —
mentalni vzorec evidence struktury znaku, jenz v mysli generuje oznacované). Ogden-
Richardson(v referencni trojuhelnik na rozdil od saussurovského reseni zdlrazruje referencnost
tvorby informace, kdy referentem je soucast uvédomeélé reality (mentalni evidence objektu jako
faktu), ktera je pojmenovana ¢i formulovana v podobé myslenky (mentalni reference) o
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discipliny, atak, feCeno s Nattiezem, ,kolektivné matou své potenciondlni

naisledniky“.68

Tato nevyjasnéna situace patrné do znaéné miry osvétluje, pro¢ jsou postupy
hudebni sémiotiky (¢i hudebnich sémiotik) tak mélo (¢i jen velmi omezen¢ a pouze
schematicky) vyuzivany badateli, ktefi se snazi k hv pfistupovat co mozna
interdisciplinarné (vzhledem k tomu, Ze jednu z primarnich slozek hudebniho

videoklipu tvoii bezpochyby pravé hudba,®® jde o pomérn€ pozoruhodny paradox).

viceméné znamém & neznamém objektu. (Viz VALCEK, Peter. ,Sémanticky trojuholnik®. In.:
Slovnik teérie médii A—Z. Literarne Informacné Centrum, Bratislava 2011, s. 288—289.)

%8 Blize rozebrano viz Drabkin, cit. d., s. 314.

% A na tom se shodnou naprosto vsichni badatelé, a to i z velmi rozdilnych oblasti, bez ohledu na
vychozi disciplinu, ndrodni tradici, teorii nebo aplikovanou metodologii. Mnozi z nich dokonce
hudbu povazuji za slozku jednoznacné dominantni a urcujici. Tento nazor je velmi rozsifen také
mezi laickou verejnosti i hudebnimi a televiznimi profesionaly.
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SEMIOTICKA ANALYZA HUDEBNIHO VIDEOKLIPU:
2/ aliquid stat pro aliquo

dvé [metodologicka] paradigmata téZe védy: pragmaticka vs. strukturalisticka

tradice védy o znaku

— americka vs. evropska tradice sémiotiky — sémeiotika vs. sémiologie — Peirce vs.

Saussure

Nattiez ve své metateorii narazi je$té na jeden velmi vyznamny faktor, ktery byl
dosud v textu této prace obsazen pouze implicitn€, skrze distinkce jednotlivych
narodnich §kol a neshody v tdélu hudebni sémiotiky, referenci ad. a ktery je vhodné
pred dals$im dukladngjsim exkurzem osvétlit. Nattiez se dotyka ptirozené hranice
dvou definic sémiotiky, respektive narazi na rozdil mezi saussurovskym (respektive
hjelmslevovskym) [francouzsti autofi] a peircovskym (peircevsko-morrisovskym)
[ameriéti autofi] pojetim znaku; k rozdilu mezi sémeiotikou a sémiologii. Praveé
Saussuerova strukturalisticka sémiologie a Peircova pragmaticka sémiotika tvofi
dva pomysiné myslenkové pilife, na kterych stavi vSechny dneSni sémiotické
teorie.”® Zakladni diverzita amerického a evropského sémiotického diskurzu jako
dvou odlisSnych metodologickych paradigmat, na jejichz zakladech jednotlivi
badatelé ¢i badatelské tymy posléze vyvijeji své teorie a metodologické postupy, pak

piimo ovliviuje téZ zptisob nahlizeni zkoumaného jevu® — vnaSem pripadé

7% Blize viz také kapitola ,,0.5. Pfirozené hranice: dvé definice sémiotiky” v publikaci Umberta Eca
Teorie Sémiotiky. cit. d, s. 23-41.

Bohumil Palek upozorriuje, Ze ,,1. Obé koncepce v zavislosti na rliznych lingvistech a dalSich
sémioticich jsou v souc¢asné dobé [poprvé vyslo 1997, pozn. MM] bud'jedna, ¢i druha
upfednostiiovany, jedna stavéna proti druhé, jedna se uvadi a druha je tabu, nebo se vytvari
predstava, Ze obé jsou totoZzné (aZ na nazev sémiotika u Peirce, sémiologie u de Saussura), nebo
se dokonce konstatuje, Ze sémiologie je vhodna pro lingvistiku, zatimco sémiotika pro filosofii,
logiku apod., tedy pro obory jiné nez je lingvistika [zvyraznila MM].

2. Obé koncepce jsou viak natolik zavazné a rGzné, Ze pfi feSeni zakladnich sémiotickych otazek
by bylo chybné na jednu z nich zapomenout: obé umoziuji zmapovat odlisné oblasti teorie
znaku.

3. Dosah Saussurovy koncepce presahuje lingvistiku a Peircova koncepce jako obecnd teorie
znaku je pIné vyuZitelna pri sémiotickém vykladu pfirozeného jazyka.” PALEK , Bohumil (ed.).
Sémiotika. Univerzita Karlova, Praha 1997.

. resp. jeho konstrukce badatelem (kdy zpUsob zkoumani zde spolu-konstruuje zkoumanou
skuteénost). Frank E. X. Dance upozornuje, Ze koncept, ze kterého pfi tvorbé teorie vychazime,
ovliviiuje nase pozorovani a tim principy, jez vyvozujeme. To ma posléze vliv na odvozené
hypotézy a vyvozené zakonitosti. VSechny tyto prvky ovliviiuji konstrukci teorie. (DANCE, Frank E.
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hudebniho videoklipu — a vedeni samotného sémiotického vyzkumu; proto zde bude

kratce nastinéna.

Sémeiotika (u nas rozsifenéj$i pojmenovani sémiotika — z feckého sémeion,
znak, symptom)’® je véda o znacich ustavena americkym filozofem a logikem
Sandersem Charlesem Peircem (1839-1914),” a to zcela nezdvisle na evropské
tradici. (Saussure na rozdil od Peirce, ktery o sémiotice zacal psat v Americe jiz
v 60. letech 19. stoleti,” nebyl tak originalni, nebot’ mél na co navazovat — v Evropé
panovala odli$na situace, na rozdil od Ameriky zde v té dobé¢ existovaly elitni skoly,
intelektualové a Formalni Skola, kterd se zabyvala jazykovymi formami. Odtud byl
Jiz k pfedmétu Saussurova zajmu — strukturam — pomyslny kracek. Saussuriv Kurz
obecné lingvistiky,” ktery na zakladng mistrovych piednasek vydali post mortem

jeho Zaci, vysel knizné poprvé v roce 1916.)

Zasadnim piinosem Peircovy sémiotické teorie je jeho triadické pojeti znaku, ktery
pro né&j sestava z representamenu, interpretanta a objektu:
representamen (& znakové vehikulum)™ je forma znaku (odpovidajici

zhruba Saussurovu oznacujicimu),”’ interpretant(s) vyznam znaku (dle

X. “The ‘Concept’ of Communication.” Journal of Communication 20 (1970). s. 201-10. Dostupné
z WWW: < http://kayecoronel.files.wordpress.com/2009/12/8607352-dance-the-concept-of-
communication3.pdf>, ¢erpano 18. dubna 2012.) Jak déle uvidime, to vede k vnimani a
naslednému zkoumani hudebniho videoklipu jako ,,némého filmu k pisni“, ,vizualizace hudby”,
,Gesamtkunstwerku®, jeho definici jako ,,média“, ,kulturniho Zanru“, ,televizniho zanru”,
Sfilmového zanru”, , reklamy®, ,,umélecké formy“, ,superznaku”, ,samostatného dispozitivu“
atd. atp.

72 Eco, Teorie sémiotiky, cit. d., s. 23.; Hatten, cit. d., s. 88.

73 pierce ziskal akademickou hodnost z chemie a nejprve na Harvardu prednasel matematiku,
filosofii, logiku a chemii.

f Bibliografie viz ,,Charles Sanders Peirce bibliography” [on-line] Wikipedia, the free
encyclopedia. Naposledy upraveno 1. nora 2014. Dostupné z WWW:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Charles Sanders Peirce bibliography>. Cerpano 25. tinora 2014.
7> Cours de lingustique générale. (BALLY, Charles — SECHEHAYE, Albert (eds.)) vysel Cesky

v prekladu Frantiska Cermaka jako SAUSSURE, Ferdinand de. Kurs obecné lingvistiky.. 3. vyd.
Academia, Praha 2008.

Je charakteristické, Ze Peircovo uceni a jeho role v rozvoji americké védy a filosofie nebyla

v Evropé naprosto viibec znama. (Srov. RUSSELL, Bertrand. History of Western Phylosophy.
Geroge Allen & Unwin, Londyn 1946 ; Routledge, Londnyn a New York, 2004, ktery vénuje
Peircovi jen letmou zminku, a Palek, Sémiotika, cit. d.)

76 vehikulum — znakovy prostredek, nositel znaku. Srov. Eco, Teorie Sémiotiky, cit. d., s. 23.
Termin vehikulum pochazi z nepublikovaného Peircova rukopisu, kde Peirce upresiuje vymezeni
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Cerného s HoleSem zhruba Saussurovo ozmacované) a objekt (&i
referent, uzijeme-1i rozSifenou terminologii Ogdenu a Richardsovu, ktefi
Peircovu trichotomii pozdgji dale pojmové’® modifikovali, kdyz vytvofili
znamy Ogdan-Richardstiv trojihelnik) ¢ili predmét mimojazykové
skuteénosti,79
a rozdéleni znakli na ikony, indexy a symboly, na které jsme jiz narazili diive
Vv textu: ,,Mezi ikony [zvyraznila MM] fadi Peirce vSechny znaky, které jsou
zalozeny na vztahu podobnosti s ozna¢ovanym predmétem. (...) Indexy [zvyraznila
MM] jsou podle n¢ho [Peirce] vSechny znaky, které spojuje s oznaCovanym
pfedmétem vztah souvislosti. (...) symboly [zvyraznila MM] jsou [pak] takové

. < S . . 80
znaky, které s oznaCovanym piedmétem spojuje pouhd konvence.

Peirce nabizi celou fadu dalgich, vzdy triadickych dé&leni znaki;® toto (tzv. druhé
déleni, podle vztahu znaku k objektu, ktery oznacuje) je vSak nejznaméjsi,
nejprejimangj$i a v praxi nejuiivanéjéi.82 V nami zkoumané oblasti jsme na aplikaci

jinych Peircovych tripartici nenarazili.

Ve stejné dobé jako Peirce ptichazi v Evropé s konceptem védy, jez by

wstudovala Zivot znakii v ramci spolecnosti“®, $vycarsky lingvista Ferdinand de

znaku: misto vyrazu sign zde uziva vyrazu vehiculum (vehicle). (Vehikulum prinasejici do rozumu
néco z vnéjsku — ,a vehicle conveying into the mind something from withouth). Palek, Sémiotika,
cit. d., s. 9. Ve stejném rukopise zavadi téz objekt (misto kterého vehikulum stoji) a interpretants
(idea, kterou znak v interpretovi vyvolal). Tamtéz.

7 srov. Cerny—Holes, Sémiotika, cit. d., s. 45.

78 tzn. nikoli pouze terminologicky

2 Blize viz téz Palek, Sémiotika, cit. d.

8 Cerny—Holes, Sémiotika, cit. d., s. 26-27.

8 Napt. déleni znaku (representamenu) samého dle toho, zda je pouhou kvalitou, skutecnym
faktem nebo obecnym zdkonem na qualisignum (také tone), sinsignum (téz type) a legisignum
(token), nebo déleni tykajici se vztahu znaku a interpretants (tj. to, co znak vyvolava ve svém
uzivateli, interpretovi) na réma, dicentni signum a argument a dalsi. Blize viz PEIRCE, Charles
Sanders. ,Grammatica speculativa.” In.: PALEK, Bohumil (ed.) Sémiotika. Univerzita Karlova,
Praha 1997. s. 29-168.

8 7 velké miry zasluhou Romana Jakobsona, ktery pouZil pouze druhou triddu Peircova déleni
znakuU. Jeho zasluhou se vsak Peircovo jméno stalo zndmym v lingvistice i mimo USA, ¢imz se
podpofil i povalecny rozvoj sémiotiky.

8 Saussure, cit. d., s. 16. TéZ cit in. Eco, Teorie sémiotiky, cit. d., s. 23.
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Saussure (1857-1913). Voli pro ni nazev odvozeny od stejného jazykového zakladu
jako Peirce; sémiologie.

Na rozdil od Peircova (a obecnéji amerického/pragmatického) triadického piistupu
je Saussurovo pojeti jazykového znaku disledng dualistické (bilateralni),®*
znakovou jednotu tvoii signifiant — oznacujici spolu se signifi¢ — oznaCovanym,
mezi nimiz panuje dynamicky vztah.®® (O dalsi rozvoj Saussurovy teorie znaku se
zaslouzil zminovany Louis Hjelmslev [1988-1965], pfedni piedstavitel kodanské
lingvistické Skoly, ktery u obsahu a vyrazu — které zhruba odpovidaji Saussurovu
signifié-signifiant — rozeznal formu asubstanci, a jeho jazykovy znak je tedy

Styfslozkovy.)®

»Whether one speaks of music semiotics (most English writers) or music

semiology (French writers) might seem immaterial; but there is a real difference

between the more structuralist perspective of Saussure’s semiology and a Peircean

semiotic [zvyraznila MM] that provides a hermeneutic component as well (through
the interpretant and the process of abduction).“®’ Sémiologie ve strukturalistickém
slova smyslu vyzaduje jako sviij komplement sémantiku, aby byla umoznéna
reference. Proti tomu peircovska sémiotika zahrnuje sémantickou (a pragmatickou)
interpretaci ve svém zdkladnim modelu semiézy. Dle amerického hudebniho

sémiotika a etnomuzikologa Thomase Turina® tak Peirce v dramatickém kontrastu

8 Cerny—Holes, Sémiotika, cit. d., s. 28. Saussuorovo revoluéni binarni Fedeni znaku je vyloZeno
v knize Kurz obecné lingvistiky. Ferdinand de Saussure osobné nic nenapsal — jeho teorie byly
sepsany post mortem jeho zZaky.

O redukci triddy na dyadu a tim redukci svého filosofického systému se ostatné pokusil i Peirce.
MozZnost premény triady na dyadu vsak musel nakonec zavrhnout jako nemoznou. (Viz konkrétni
demonstrace v Palek, Sémiotika, cit. d. s. 13-14.)

¥ Jen z¥idka se jeden oznatujici vztahuje k jedinému oznaovanému a naopak. Pro podrobnéji
rozligeni blize viz Cerny—Hole$, Sémiotika, cit. d., &i ptimo Kurz obecné lingvistiky, cit. d.

# Blizg&imu porovnani obou koncepci a znakovych schémat se detailné zabyva Palek (Palek,
Sémiotika, cit. d.). Znakova schémata obou badatelll nelze zcela porovnat ani zaradit de
Saussorov schéma do Peircovy klasifikace znakd. Veskera srovnani a snahy o pfiblizna
pojmenovani terminl terminologii jinych badatel(, jeZ nabizi z pragmatickych divod( fada
autoru a k nimzZ se pro nazornost uchylujeme v této praci také my, jsou proto jen orienta¢niho
charakteru a nelze je vnimat nez jako velmi hrubé. Pfesto predstavuji cennou pomdcku pro
zorientovani a vytvoreni pojmovych souvztaznosti v odliSnych systémech.

87 Hatten, cit. d., s. 88

8 Turino, ,,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory for Music,”
cit. d.

28



k pristupu autonomnich systému strukturalni lingvistiky cerpajici ze Saussura
vyvinul ,.teorii znaku vedouci k porozuméni, jak jsou lidé spojeni s vnéjSim svétem
a prozivaji jej.“ (ale! srovnej s vychozi definici sémiologie Ferdinanda de Saussura
jako hypotetické ,,védy, jez by studovala zivot znakid Vv rdmci spolecnosti (...)
Tento novy védni obor by v Saussurové ptedstavach tvofil ¢ast socialni psychologie
a v dasledku toho i obecné psychologie)89 Zatimco podle n&j strukturalismus stavél
na jazyku jako na primarnim modelovém systému, Peirce definoval koncept znaku
v Sirokém, flexibilnim slova smyslu®® jako néco, co pro nékoho néco néjakym
zpuisobem zastupuje,” ,.thus allowing for many different types of signs outside
propositional language.“% Z perspektivy svého paradigmatu (a pouze z ng&j) se pak
Turino opravnéné podivuje: ,,It has always been surprising to me that in the great
musical semiotics boom of the 1970s, scholars chose the Saussurian line and

attempted to show the similarities between music and language.“®

Saussurovsky pojem znaku jako dvojité entity (znakového vehikula — .

znakového prostiedku, nositele znaku - a vyznamu; resp. oznacujiciho

¥ Srov. Eco, Teorie sémiotiky, cit. d., s. 23.; BALLY, Charles — SECHEHAYE, Albert (eds.) Course in
General Linguistics. (pfeklad Wade Baskin). New York 166. s. 16. Cit. In.: Dunsby, cit. d., , The
Nattiez Phase”, s. 28)

Oy pripadé Peirce jde o filosoficky systém, neomezujici se pouze na jazyk. Srovnej Turino, ,,Signs
of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory for Music,” cit. d., s. 222.

o Byva téz uvadéno ,,néco, co zastupuje néco jiného vzhledem k né¢emu dalSimu®, srov. Palek,
cit. d., s. 8. Tato definice obsahuje tfi body a dva vztahy.

Resp.: ,,znak... je cokoli, co vztahuje néco jiného (jeho interpretants) k néjakému objektu,

k némuz se samo vztahuje (svému objektu) tymz zplsobem, pficemzZ interpretans se stava
postupné znakem, a tak se opakuje ad infinitum.” Cit. in. PALEK , Bohumil (ed.). Sémiotika.
Univerzita Karlova, Praha 1997, s. 21.

Resp. (jinde) ,Znak je cokoli, co je vztazeno k druhé véci, svému objektu, vzhledem k néjaké
kvalité tak, jako je zavedena treti véc, jeho interpretant, do relace k témuz objektu, a toto je
provedeno tak, jak je zavedeno Ctvrté do relace k tomuto objektu tou? formou, ad infinitum.“
Cit. tamtéz. Jisty znak se tedy diky interpretantu muze stat zdrojem dalsiho znaku.

92 Napt. Peirce 1955, s. 99; Cit. in. Turino, ,,Signs of Imagination, Identity, and Experience:

A Peircian Semiotic Theory for Music”, cit. d., s. 222.

,Podle Peirce je znakem ,,néco, co pro nékoho néco zastupuje z néjakého hlediska nebo v néjaké
uloze.” (Eco, Teorie sémiotiky, cit. d., s. 24. Podle ¢eského prekladu souborného dila Sémiotika
(ed. Palek, Sémiotika, cit. d. s. 37.) Peircova klasicka definice znaku: ,,something which stands to
somebody for something in some respect or capacity.” (Micznik, cit. d., str. 530.)

9 Turino, ,,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory for Music,”
cit. d.
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a oznadovaného) anticipoval a podnitil viechny korelagni definice znakové funkce.**
Jeden z nejvyznamnéjSich soucasnych teoretikii sémiotiky Umberto Eco ovsem
podotykd, Ze oznaCované nebylo Saussurem definovano nijak zvlast jasné (i on ve
své logice zjevné¢ naznacuje pragmaticky rozmér; srov. inkluzivni Morrisovu
trichotomii sémantika — syntax — pragmatika, viz pozn. pod ¢arou ¢. 16). ,,[n]echal
jej [oznaCované] napul cesty mezi mentalnim obrazem, pojmem a psychologickou
realitou; avSak zcela jasné zdiiraznil skuteCnost, Ze oznacované je cosi, co ma néco
spolecného s mentalni aktivitou toho, kdo pfijiméa oznacujici: podle Saussura znaky
,vyjadiuji‘ ideje a predpokladame-li, Ze nesdilel Platonovu interpretaci pojmu ,idea‘,
pak musi byt ideje mentdlnimi udalostmi, jez se tykaji lidské mysli,” vysvétluje
Eco.® Saussure tedy na znak ,bezpodminecné pohlizi jako na prostiedek
komunikace mezi dvéma lidskymi bytostmi s cilem néco zprostiedkovat nebo
vyjadiit.®® Ne nahodou jsou viechny priklady sémiologickych systému, jez Saussure
nabizi, s naprostou jistotou pfisné konvencionalizované systémy umélych znaki
jako napt. vojenské signaly, pravidla etiky a vizudlni abecedy. Ti, ktefi sdileji
Saussurovo pojeti sémiologie, ostfe rozliSuji mezi intenciondlnimi, umélymi
prostiedky (které nazyvaji ,znaky‘) a ostatnimi naturdlnimi nebo neintencionalnimi
projevy, které si, piisn& vzato, takovy nazev ani nezasluhuji, pokracuje.®’

Peirciiv piistup pak nabizi néco odliSného — nevyZaduje jako soucast definice znaku
vlastnosti néceho intencionalné vysilaného a uméle produkovaného, jeho definice
navic muZe byt ,aplikoviana na jevy, které nejsou vysilany cloveékem, za

predpokladu, Ze jsou clovékem pfijimény“.98 Lidsky adresat je v Peircové

% Eco, Terorie sémiotiky, cit. d., s. 24.

Znakova funkce (termin Umberta Eca) = vyraz + obsah (znaku)

* Tamté:.

% podle Eca se pak ti, jez na sémiotiku naziraji jako na teorii komunikace, v zdsadé opiraji o
Saussurovu lingvistiku, pozn. MM (Eco, Terorie sémiotiky, cit. d., s. 24. Srov. se striktnim nazorem
strukturalisty Nattize, Ze hudebni sémiotika v Zddném pfipadé neni sémiotikou komunikace: 3/
obecnd teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze)

” Tamté:.

% Jako je tomu napfiklad v pfipadé meteorologickych jeva. ,Ti, kte¥ redukuji sémiotiku na teorii
komunikacnich aktd, nemohou pfiznaky povazovat za znaky, stejné jako nemohou akceptovat
jako znak zadny jiny rys lidského chovani, ze kterého pfijemce vyvozuje néco o situaci
odesilatele, byt si tento odesilatel neuvédomuje, Ze nékomu néco vysild.” Eco, Teorie sémiotiky,
cit. d., s. 25
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sémiotické teorii metodologickou — nikoli empirickou — zarukou existence

signifikace, tj. znakové funkce pevné stanovené kodem.

Ve strukturdlnim mysleni saussuerovsko-hjelmslevovské linie je znak spiSe
nez jednota oznacujiciho a oznacovaného naziran jakozto element integrovany do
systému, zaujimajici jisté vztahy — relace — v ramci systémové struktury vuéi jejim
ostatnim ¢lentim (vii¢i nimz je vymezen na zéklad¢ vzajemné odliSnosti, diference).
Jako by strukturdlni lingvistika, ve zdanlivém ,protikladu® k nekonc¢icimu
ohledavani vécnych vyznamu, které praktikovala fenomenologickd hermeneutika,
otevirala cestu k pfisné¢ védeckému pristupu, ,,ktery zda se je v rozporu s intuitivni
a spontanni pifedstavou, jiZz madme o znaku dnes [na konci 80. let 20. stoleti],”

shrnuje francouzsky muzikolog a strukturalista Nattiez.”

Strukturalistické textové analyzy™™ ztraceji limity zpisobené Easoprostorovou
omezenosti a,,vzdy omezenou ziruéni dobou* konkrétni interpretace. Maji
,hadcasovy charakter, nebot’ vychdzeji ze zaml¢ené diskurzivni premisy, podle které
interpretem je idedlni, abstraktni recipient schopny pochopit vSe, co je v textu

zakddovano,“ priblizuje Jifi Pavelka z Fakulty socialnich studii Masarykovy

% Nattiez, ,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 25.

Sdm Nattiez pouziva ve své prdci termin sémiologie ne proto, Ze by se chtél distancovat od
americké sémiotické tradice, nybrz, jak zminuje, proto, Ze termin sémiotika byl v tehdejsi Francii
adoptovan skupinou , pseudo-védcl”, s nimiz nechtél byt spojovan. (Tamtéz, s. 23) Navic ve
svych Uvahach nasledoval predevsim Saussurovské mysleni. (Pfekladatelka francouzského
originalu Nattiezova textu do Anglictiny, z jejihoz anglického prekladu v této préci cerpame,
preklada v intenci zachovat presnou terminologii originalu ,,sémilogie” jako ,,semiology” (tedy
»,semiologie®), nikoli ,,semiotika”. (Pozn. prekladatele na str. 24)

Ve své pozdéjsi praci Musicologie générale et sémiologie (NATTIEZ, Jean-Jacques. Music and
Discourse: Toward a Semi-ology of Music. Translated by Carolyn Abbate. [Prelozené a zkracené
vydani Musicologie generale et semiologie. Christian Bourgois, Paris 1987.] Princeton University
Press, Princeton 1990) vsak jiZz nicméné svou koncepci rozsifuje o zohlednéni teorii Charlese
Sanderse Peirce. (Srov. Hatten, cit. d.)

1% Termin text zde chapeme v Sirokém smyslu jako komplexni znakovy utvar; tedy nejen ve
smyslu psané realizace verbalniho jazyka, ale tézZ jako hudebni skladbu, pisen ¢i hudebni
videoklip ad.

Srov. napf. Valéek, cit. d., s. 330.; FORET, Martin. “O interpretaci vizualniho textu.” In.: BOCAK,
Michal — RUSNAK, Juraj (eds.) Média a text Il.. Acta Facultatis philosophicae Universitatis
Presoviensis. Jazykovedny zbornik 25 (AFPh UP 204/286). Filosoficka fakulta Presovské univerzity
v PreSové, Presov 2008. s. 38.; Encyklopediky slovnik ¢estiny, NLN, Praha 2002. s. 489.; Reifova,
Slovnik medidlni komunikace, cit. d., s. 286.; MACUROVA, Alena — MARES, Petr. Text a
komunikace. Jazyk v literarnim dile a ve filmu. Univerzita Karlova, Praha 1992.s. 7.
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univerzity, ktery zkoumd moZznosti a limity soucasné sémiotické a naratologické

analyzy jako nastrojii interpretace vybranych Kkulturnich textd. 0t

»lakovy
komunikac¢ni subjekt se ovSem v praxi nevyskytuje — strukturalistickd interpretace

se za této situace stava metodologickou abstrakci [zvyraznila MM],* uzavira.

Je tedy zjevné, ze odlisné kvality rGznych paradigmat piimo ovliviuji
vnimani (definici, vyzkum, inazirani v ontologickém slova smyslu) predmétu
vyzkumu a jeho vedeni. Operuji s odliSnou soustavou norem a vyroki, platnych
Vv ur¢itém sémantickém prostiedi, jako s hodnotou ptesvédceni ¢i viry (sémantickym
prostfedim zde rozumime védni obor, historické obdobi, kulturni areal ad.).lo2 Jak
uvidime déle v praci, pfi sémiotickych vyzkumech hudebniho videoklipu doslo
Z historickych 1 pragmatickych divodi k upfednostnéni jednoho z paradigmat, coz
vedlo k parabolismu'® a vedeni analyz pars pro toto — nedochézelo ke zkouméni
hudebniho videoklipu per se, ale teoretické zavéry jsou odvozovany z jeho
podkategorii (pfedevsim pak jedné uptednostiiované podkategorie).

Vzhledem k omezenému rozsahu a specifickému zaméfeni této prace se jiz zde
dal§im distinkcim mezi pragmatickym a strukturalistickym paradigmatem nebudeme
na obecné rovin¢ samostatné podrobngji vénovat, ostatné¢ jsou dohledatelné

V citovanych zdrojich dostupnych v ¢estiné — zejména Eco, Palek, Cerny a

191 pAVELKA, Jifi. ,MoZnosti a limity sémiotické a naratologické analyzy jako nastroja

interpretace.” In.: BOCAK, Michal — RUSNAK, Juraj (eds.) Média a text Il.. Acta Facultatis
philosophicae Universitatis PreSoviensis. Jazykovedny zbornik 25 (AFPh UP 204/286). Filosoficka
fakulta PreSovské univerzity v PreSové, Presov 2008. s. 156—169.

1% Tuto soustavu Ize oznagit jako doxa — (fecky nahled, minéni) — mira nebo aktudlni kontext
psychosocialniho osvojeni si epistemologickych vztah( jazykového univerza jednotlivych
historicky konstituovanych kulturnich prostfedi. Srov. Valcek, ,Doxa“ a , Doxické svety”,

In.: Valcek, cit. d., s. 81-83.

ECO, Umberto. ,,Malé svéty.” In.: ECO, Umberto. Meze interpretace. Praha 2004.

103 Pfenaseni vyznamu mezi pojmovou doménou hudebniho videoklipu a propagacniho
videoklipu, respektive reklamy, a prfenaseni vyznamu mezi hudebnim videoklipem per se a jeho
nejrozsirené;jsi podtiidou — komercnim, narativnim, fotorealistickym — i alespon figurativnim —
videoklipem, tedy dily vzniklymi za propagacnim Gcelem popularni hudby, vysilany
prostfednictvim hudebniho televizniho kanalu nebo hudebniho poradu, nejspecifi¢téji pfimo
MTV. Zpracovani defini¢nich kritérii (zejm. nutnych a postacujicich podminek pro oznaceni
audiovizudlniho textu jako hudebniho videoklipu ¢i hudebniho videa) ani taxonomie hudebniho
videoklipu neni pfedmétem této prace, budeme se proto ridit pracovni definici uvedenou

v Uvodu této diplomové prace.
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Holes.'® Vztahneme-li tuto problematiku zp&t na sémiotiku hudebni, mame
zminované distinkce za prokazané (aexistenci zminénych myslenkovych
sémiotickych proudii za dostatecné potvrzenou), nebot’ si jich ve vztahu
k sémiotickym pfistupim specificky v analyze hudby vs§ima nejen Nattiez,
Polediiak a Fukaé, Turino, Coker, Hatten, Leonard B. Meyer, ale také mnozi

dalsi autofi.*®

Vratme se vSak nyni k dosud nedokoncené problematice sémiotické teorie
hudby, jiz jsme na chvili opustili, abychom ji nyni, jsouce informovani
0 koncepcnim rozdilu mezi saussuerovskou strukturalistickou sémiotikou
a peircovskou pragmatickou sémiologii, uzavieli na konkrétnim ptikladu teorie J. J.
Nattieze, kterou jsme z hlediska terminologie a metodologie rozboru hudebni

stranky zvolili pro ucely nasledujicich kapitol jako referencni.

10% predeviim Eco, Teorie sémiotiky, cit. d.; Palek, Sémiotika, cit. d.; Cerny—Holes, Sémiotika,

cit. d.

105 Meyer, Emotion and meaning in music. cit. d., s. 307.; Hatten, cit. d.; Nattiez, ,Reflections on
the Development of Semiology in Music*, cit. d.; FUKAC-JIRANEK—POLEDNAK-VOLEK. Zdklady
hudebni sémiotiky, cit. d.; Turino, ,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian
Semiotic Theory for Music.” cit. d.; Coker, Music & Meaning: a Theoretical Introduction to
Musical Aesthetic, cit. d. ad.
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SEMIOTICKA ANALYZA HUDEBNIHO VIDEOKLIPU:

3/ obecna teorie sémiologie hudby J. J. Nattieze

— sémiotickd hudebni analyza — obecna teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze —

tripartita

Strukturalista Jean-Jacques Nattiez (o némz jsme hovofili v podkapitole
1/ muzikologie: hudebni sémiotika) ve své obecné teorii sémiologie hudby106
vyCletiuje tfi domény hudebnich aktivit — poietickou (poetickou), imanentni
(neutralni) a estetickou. Zastava pfitom nazor, Ze hudebni sémiotika by méla slouzit
analyze zapisu hudebniho dila (imanentni doména), nikoli psychickych aktivit
stojicich na pozadi vytvareni (poieticka doména) a vnimani hudby (esteticka
doména).'%” Jde o jiz zmifiovanou tripartitu odvozenou z uceni Jeana Molina. Pro
nas je pfitom podstatné, ze tyto ,.tii domény* se tykaji nejen hudby, ale kazdého
symbolického fenoménu™® (tj. rovn&z hudebniho videoklipu).

Nattiez sémiotiky dirazné¢ napomind, aby byli dostate¢né explicitni ohledné toho,
kterou z téchto tfi oblasti se zabyvaji (pfi¢emz méli na zieteli také oblasti ostatni,
protoze jen pospolu konstituuji ,totdlni hudebni fakt™). Ve své pozdé€jsi praci
Musicologie générale et sémiologie109 vS$ak jiz nicméné svou koncepci rozsifuje také

110

o zohlednéni teorii znaku Charlese Sanderse Peirce.” V Nattiezové interpretaci

Peirce utvaii neutralni, imanentni rovina representamen a poieticka a esteticka

rovina interpretanty (interpretants) hudebniho znaku.™*

,,BY separating poietic from
esthetic epistemological categories, Nattiez hopes to avoid a semiology of music

conceived simplistically along the lines of the communication model that assumes

106 EDWARDS, George. [untitled] The Musical Quaterly, ¢. 1 (76), jaro 1992. Oxford University

Press. s. 114-121. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/741916>. Cerpano
8. ¢ervence 2010. s. 118.; Micznik, cit. d.

17 Nebot ,The poietic cannot leave traces in the symbolic form per se...” (Nattiez, 17, cit.
In.: Edwards, cit. d., s. 116.) Nattiez, , Reflections on the Development of Semiology in Music”,
cit. d., s. 57.

Srov. Hatten, cit. d., s. 92; Edwards, cit. d., s. 116.

108 Edwards, cit. d., 115.

NATTIEZ, Jean-Jacques. Music and Discourse: Toward a Semi-ology of Music. Translated by
Carolyn Abbate. (PreloZzené a zkracené vydani Musicologie generale et semiologie. Christian
Bourgois, Paris 1987.) Princeton University Press, Princeton 1990.

10 5oy, Hatten, cit. d.

Nattiez, Music and Discourse: Toward a Semi-ology of Music, cit. d., str. 57; Hatten, cit. d.,

s. 92.

109
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an unequivocal code enabling unequivocal messages to be sent between a sender and
a receiver.“!?

Metoda sémiotické hudebni analyzy dle Nattieze stoji na roz¢lenéni hudebniho dila
na opakujici se &asti (paradigma’*® hudebniho dila — vertikélni/synchronni osa)
a ¢asti prubézné se rozvijejici (syntagma — horizontalni/diachronni osa). Hudebni
analyza se pak zabyva pouze vzajemnymi vztahy jednotlivych ¢asti skladby, nikoliv
jejich ,,mimohudebnim* (sociologicky, psychologicky, kulturni aj.) rozmérem. '
Kazdé hudebni dilo je tak podle Nattieze mozno nahlizet jako soubor znaki
odkazujicich pouze k formélnimu obsahu skladby — ukolem hudebni sémiotiky je
pak urcit tyto znaky a odhalit jejich vzajemné vazby (a to zcela bez kulturniho

kontextu).**®

Pravé tyto imanentni struktury jsou zdrojem autonomie hudebniho dila
— nebot” zde existuje potencionalita formy konstituujici zakladni (ba pfimo
esencidlni) rozmér symbolického faktu.'*® Protoze je viak zaroveti zdkladem kazdé
symbolické¢ operace interpretant, ma tudiz nutn¢ kazda symbolicka forma tfi
dimenze — kromé té imanentni také poietickou a estetickou.**’

A protoze vyzkumnik bude vzdy pifi rozboru ovliviiovan svymi kulturnimi

presupozicemi, Zivotnimi zkuSenosti, poietickou znalosti (poietic knowledge) a

12 Hatten, cit. d., s. 92. Srov. matematicky model komunikace, SHANNON, C.E. A Mathematical

Theory of Communication. Reprinted with corrections from The Bell System Technical Journal,
Vol. 27, pp. 379-423, 623-656, July, October, 1948. Dostupné z WWW: <http://cm.bell-
labs.com/cm/ms/what/shannonday/shannon1948.pdf>.

B 2de jiz v ,sémiotickém smyslu slova” ve smyslu rozliSeni paradigmatické a syntagmatické osy.
Paradigmaticka osa je vertikdlni, jde o dimenzi selekce, oproti tomu syntagmatickd osa je
horizontalni, jde o dimenzi kombinace. (Z paradigmatu se vybira znak a vybrany znak se dosazuje
do sledu pozic, tj. do syntagmatu — srov. Reifova, cit. d., s. 178.)

1% Jak poukazuje Nattiez, ,| do not believe that the structures of a piece of music or of a musical
style can be completetely explained by culture.” (Nattiez, ,Reflections on the Development of
Semiology in Music”, cit. d., s. 36.)

Nattiez navic navrhuje zabyvat se na imanentni roviné pouze grafickym znakem — notaci — nebot
tento znak predchdzi interpretaci a nebot partitura je neménnou fyzickou realitou. (Nattiez,
Music and Discourse: Toward a Semi-ology of Music, cit. d., str. 72; Edwards, cit. d., s. 116)
Hudebnik je jiz soucasti procesu estetické domény. (Tamtéz)

1 Struktury hudebniho kusu ¢i stylu nemohou byt vysvétleny kulturou. ,What can be claimed
with the neutral or immanent level is precisely a degree of autonomy for the musical text
without which it would become difficult to explain the transformation of musical styles through
the ages: there exists a potentiality of form which constitues an essential dimension of symbolic
facts.” (Nattiez, ,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 36.)

1° Srov. Tamtés.

Nattiez, ,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 57. Srov. pozn.
114.
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vlastnimi estetickymi reakcemi, nemlze byt na neutralni troven nikdy dosaZeno —

jak se pozdéji ohrazuji Nattiezovi komentatofi, ktefi naticzzovskou neutralitu

.....

kterou Roy Shuker oznaguje jako ,,strukturalistickou formu kulturni analyzy.«'*

Dalsi problém hudebni sémiologie, kterého jsme se dosud dotkli pouze implicitné, je
problém v hudebni sémiologii nevyieSené typologizace znaku, ktery Nattiez ze své

0 It would seeem obvious that

strukturalistické pozice vnima jako zésadni:*?
musicology’s task is to study the signs of music. However, general semiology
experiences the greatest difficulty in defining the different kinds of signs: the
semiological typologies on the market are contradictory. In fact, few authors have
devoted themselves to attempting to define the types of musical signs.“121 Na tuto
problematiku pfimo narazime v druhé, kritické sekci prace, kdy pozname, jak se
s nevyiesenou typologizaci hudebniho znaku potykaji ve svych piistupech konkrétni

badatelé. Podotknéme jesté, ze vytvoreni vlastni typologie znaku by vsak s sebou

: . o ; . ; 122
automaticky neslo také nutnost vytvofeni vlastni teorie znakové funkce.

V hudebnim videoklipu se situace pomérné¢ radikaln€ posouva, nebot’ pole zajmu se
zZ prosté hudby rozsifuje rovnéZ o pohyblivy obraz a text, jejichZ znakové funkce jiz

byly dfive teoreticky rozpracovany. Nastroje k analyze jazykové slozky poskytuje

8 5oy, Hatten, cit. d., s. 93.

SHUKER, Roy. Popular Music: The Key Concepts. Taylor & France e-Library, 2003, s. 209, 291.
Srov. téz. Bjérnberg, ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.; TAGG, Philip.
»Musicology and the semiotics of popular music.“ [on-line] Semiota fm, 15. 6. 2010. PGvodné
publikovéno v Semiotica 66-1/3, 1987, S. 279-298. Dostupné z WWW:
<http://tagg.org/articles/xpdfs/semiota.pdf>, ¢erpano 13. kvétna 2013. ad.

121 Nattiez, ,,Reflections on the Development of Semiology in Music”, cit. d., s. 28.

Jak poukazuje jeden z Nattiezovych pozdéjsich komentatorl, hudebni teoretik Jonathan
Dunsby, Nattiez rozpoznal, Ze existujici typologie znakd nejsou vhodné pro hudebni sémiotiku.
Mohou byt ovSem poutzity jako hypotézy, podobné jako relevanci Peircovy typologie ohledaval
Wilson Coker. (COKER, Wilson. Music and Meaning: A Theoretical Introduction to Musical
Aesthetics. London, 1972.) CoZ vede podle Dunsbyho k dalsimu zdkladnimu poznatku, nebot
,pokud ma hudebni sémiotika vytvofit vlastni typologii znakl, pak musi také vytvorit viastni
teorii znakové funkce.” Zakladem pro ni by pak podle Dunsbyho mél byt peircovsky trojuhelnik
z Fondements.

DUNSBY, Jonathan. , The Nattiez Phase”. The Musical Quarterly, ¢. 1 (69), zima 1983. s. 27-43.
Oxford University Press. Dostupné z WWW: <http://www.jstor.org/stable/741799>. Cerpano 8.
¢ervence 2010.
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lingvistika, sémioticka analyza pohyblivého obrazu byla rozpracovana filmovou
veédou a televiznimi studii. NejvétSim ,,problémem* je tedy propojeni téchto tii
rovin, a vytvoreni takového teoretického aparatu, aby mohlo dojit k sémiotické

analyze videoklipu jako celku.

Jakym zptGsobem k témto snahdm dochdazi, si piiblizime ve druhé, kritické Casti

prace na konkrétnich ptikladech vybranych badatelt.
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SEMIOTICKA ANALYZA HUDEBNIHO VIDEOKLIPU:

4/ muzikologie obrazu: hudebni sémiotika a hudebni videoklip

— emergence hv a textu o hv — previadajici myslenkové paradigma — proamericka

orientace

AC se prvni hudebni videoklipy zaCinaji objevovat jiz mnohem difve,' hlavni
pozornost je jim vénovana v prubéhu osmdesatych let, kdy vznikaji prvni teoretické
&lanky o videoklipu a hudebni televizi*®® v souvislosti se zavedenim celohudebnich
televiznich stanic.

V roce 1981 bylo zahajeno vysilani prvni z nich — americké stanice MTV, ktera
zpocatku 24 hodin denné vysilala hudebni videa."® Od této chvile se historie
(a teorie) hudebniho videoklipu zasadné prolina s historii a teorii hudebni televize.
Pravé proto se hudebni videoklip setkal nejprve se zajmem americkych badatelq,
kteti meli s prvni hudebni televizi v podobé MTV (Music Television) piimou
zkuSenost.

Hudebni videoklip byl vniman jako integralni soucast MTV, jako segment™?
hudebni televize, a neziidka byly (a ¢asto dosud jsou) pojmy music television, MTV

a music video pojimany jako stézi rozlisitelné, ba piimo synonymni. Hudebni

televize byla totiz ,,neodlucitelnym kontextem, nosi¢em a domovskym zdzemim

123 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 21.

124 Pozdéji byl tento model pozménén a do programu zafazovany i jiné televizni formaty
a serialy. O programmingu MTV viz Austen, TV a-go-go. Rock on TV from American Bandstand to
American Idol, cit. d.

Postupné MTV nasledovaly dalsi hudebni televizni stanice: CMT (Country Music Television,
1983), kanadsky MuchMusic (1984), VH1 (Video Hits One, 1984), rtzné lokalni mutace MTV —
MTV Europe (1987), MTV Asia (1991), dale MTV 2 (1996), VIVA 2 (1993) v Némecku a dalsi.
K historii MTV a hudebnich kanall blize viz JONES, Steve. ,MTV: Medium was the Message.”
Critical Studies in Media Communication, 1(22), bfezen 2008. str. 83—88. Datace zde Cerpam
z nasledujicich zdroja: Austen, TV a-go-go. Rock on TV from American Bandstand to American
Idol, cit. d., Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d., Jones, ,,MTV: Medium was the
Message”, cit. d.

25 Srov. ELLIS, John. Visible Fictions: Cinema: Television: Video. 2, prepracované vydani.
Routledge 2002.
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«126

videoklipu minimdlné¢ az do konce 90. let (kdy zacala byt jeji pozice

rozmélnovana novymi medidlnimi formami — piedev§im internetem).127

Podle &eského badatele Petra Szczepanika®®

se na videoklip jako prvni doslova
,vrhli sémioticky, naratologicky, psychoanalyticky, marxisticky a feministicky
orientovani badatelé, aby 1épe dolozili své ptedchozi postulaty vybudované v ramci
filmové a televizni teorie. Videoklip byl zafazovan do klasifikace televiznich zanrt
(vychazejici ze zcela jiného modelu televizniho vysilani, nez se realizoval v MTV),
psaly se sémiotické analyzy relaci obrazu azvuku, psychoanalytické tvahy
0 maskulinismu Vv zobrazovani Zenského téla, moralizovala se otazka erotizace a
brutalizace, stejné jako vypoditava reklamni strategie videoklipu...“** Hudebni
videoklip byl ve velmi kratké dobé podrobovan mnoha vzijemné metodologicky

v r 7 130 . r vy s , .
odlisnym analyzdm.™ (My se zde vzhledem ke specifickému zaméteni prace sice

soustiedime pouze na literaturu vénujici se sémiotickému pfiistupu ve vztahu

126 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 21.

127 Celosvétovy rozmach Internetu jako takového se pocitd od roku 1994/95 a zavedeni
privétivého uzivatelského rozhrani World Wide Webu. Sdileni video soubor (tedy téz hudebnich
videoklipll) mezi uZivateli bylo umoZnéno koncem 90. let (prostfednictvim siti Napster od roku
1997 ad. — pozdéji pro porusovani autorskych prav zakazano), rozsifil se vsak az od druhé
poloviny nultych let 21. stoleti se zavedenim portald YouTube, Vimeo, Vevo ad. Postupné
technicky pokrok umoznuje vkladani hudebnich videoklipt pfimo na oficidlni stranky interpretq,
zacinaji vznikat videoklipy, jez se svym uvedenim v televizi nepocitaji, a jsou primarné
orientovany na svou distribuci (a percepci) v prostfedi internetu — napf. videoklipy interaktivni,
hv ve formé internetové stranky, 3D interaktivni hudebni videoklipy ad. Nizké naklady, snadna
produkce a distribuce podnitily boom nizkorozpoctovych videi a fanouskovskych videoklipa.

128 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1% cit. d., s. 21.

130 Americky badatel Andrew Goodwin, autor jedné z dosud nejvlivnéjsich odbornych publikaci
vénovanych hudebnimu videoklipu Dancing in the Distraction Factory. Music Television and
Popular Culture (cit. d.) identifikuje celou rfadu do té doby (poprvé vydano vroce 1992)
aplikovanych teoretickych vychodisek pro porozuméni hudebnimu videoklipu. Badatelé do zac.
90. let dle néj k hudebnimu videoklipu prfistupovali jako k filmovému Zdnru, reklamé, novému
televiznimu formdtu [,...termin format oznacuje konkrétni potad, jehoZz principy se nemohou
stat predmétem obmeén a inovaci, jako je tomu v pfipadé Zzanru; format se také stdva predmétem
autorského a licenéniho prava.” (KORDA, Jakub. Uvod do studia televize. Univerzita Palackého,
Olomouc 2005, s. 48.) ,,Format je primarné termin pouZivany televiznim primyslem k oznaceni
konkrétni varianty generické formy; pouZiva se také k popisu druhu pouZzité technologie, napft.
VHS videokazeta ¢i 35mm film.“ (LACEY, Nick. Narrative and Genre: Key Concepts in Media
Studies. Macmillan Press Ltd., Londyn 2000, s. 206.)], projevu vizudlniho uméni, elektronické
Ltapeté” (electronic wallpaper), snu, postmodernimu textu, nihilistické neo-fasistické,
metafyzické poezii, projevu kultury ndkupnich stredisek, ,,LSD“ Ci sémiotické pornografii. Goodwin
se odkazuje k textlm striktné angloamerické provenience.
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k hudebnimu videu, a pomineme tedy napf. stézejni texty z oblasti sociologie,
psychoanalyzy, filosofie, ale téz poststrukturalisticko-psychoanalytické texty,
prispeévky genderovych studii ad., je vSak vhodné si uvédomit, Ze tato nefungovala
,»ve vzduchoprazdnu®, nybrz byla konfrontovana prave s texty jinych védnich obort
a disciplin. Navic sémiotika je k védam ve velmi specifickém dvojim vztahu — je
zéaroven jednou z véd 1 jejich nés‘[rOJ'em.131 Ptehledy literatury vénujici se hudebnimu
videoklipu z dalSich perspektiv jsou pomérné dobie zpracované napi. v diplomové
praci Petra Szczepanika ¢i bibliografiich citovanych publikaci, mizeme si zde
proto nyni dovolit odkazat ¢tenafe v ptipadé hlubsiho zdjmu o danou problematiku
praveé na né.)

Zasadni pro nds je poznatek, Ze hlavni kofeny, na které posléze navazovali badatelé
po celém sv&te,'*? ma teoretické uvazovani o hudebnim videoklipu ve Spojenych
staitech americkych (srov. podkapitola 2/ aliquid stat pro aliquo: dve
[metodologickal paradigmata téze vedy), kde ma také dodnes nejvétsi badatelskou
tradici. I to je diivodem, pro¢ specificky americka tradice uvazovani o hudebnim
videoklipu Vv celosvétovém kontextu nakonec vyrazné pievazuje, coz se tyka
I sémiotického pfistupu k nému, vytvareni jednotlivych sémiotickych teorii
a koncepti a jejich praktickych aplikaci na hudebni videoklip dle vyvijenych
metodologii. (To ovSem samoziejmé vyrazn€ ovliviiyje (!), jakym zplsobem byla
vedena napf. ona sémioticka analyza relaci obrazu a zvuku, na kterou se podle

Szczepanika ,,vrhali“ prvni badatelé, mezi kterymi nechybéli sémiologové hudebni.

Co se ty¢e uchopovéani hudebniho videoklipu z perspektivy hudebni sémiologie,
spiSe nez se strukturalistickym pohledem se proto ve vztahu k hudebnimu videu
setkdvame s pohledem americké a britské Skoly (externalismus/internalismus,
behaviorismus) (srov. podkapitoly 1/ muzikologie: hudebni sémiotika a 2/ aliquid

stat pro aliquo: dve [metodologicka] paradigmata téze vedy), kterd tenduje

131 . .y s e 4 . sv . . v s v . v
,Ale jestlize sémiotika, kterd zkouma véci nebo vlastnosti véci fungujici jako znaky, je véda na

stejné Urovni s jinymi védami, je soucasné i nastrojem vSech véd, ponévadz kazda véda uziva
znakl a vyjadfuje své vysledky pomoci znak(. Proto metavéda (véda o védé) musi uZivat
sémiotiky jako svého nastroje.” (MORRIS, Charles W. ,Zaklady teorie znaku.” In.: Palek,
Sémiotika, cit. d., s. 200.); Srov. téz Cerny, Déjiny lingvistiky, cit. d., s. 431.

132 predeviim ve Svédsku, Australii, Kanadg, ale také Cechach ad.
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analyzovat hudebni videoklip s diirazem na procesy kdédovani a dekddovani (tedy
interpretants) a pojima hudebni videoklip jako soucast $irsi kultury, ¢i pfesnéji pop
kultury.'3

V Nattiezové slovniku tedy vénuje pozornost pravé roviné poietické a estetické, a to
dokonce mnohem spiSe nez roviné imanentni (neutralni), ktera je pro badatele tézko
uchopitelnd a, zda se, ne tak dalezitd — zasadni je postaveni textu uvniti kultury a
jeho podil na jejim spoluutvareni. Nelze proto odkazovat pouze k formalnimu
obsahu hv, a ztoho davodu neni pfili§ pozornosti vénovano ,vnitini struktuie
hudebniho videoklipu®“. Jak poukazuji v pfedmluvé k jedné ze stézejnich publikaci
vénovanych hudebnimi videoklipu, Sound and Vision, jeji editofi: ,,Hudebni video je

vvvvvv

Ma zésadni vliv jak na hudbu, médu a kulturu mladistvych, tak na kédy a formy

«13% pyispévky muzikologii v oblasti

ptitomné napfi¢ televizi, filmem a reklamou.
hudebniho videoklipu se tudiz odvijeji v intencich hudebni kritiky a zaobiraji se
ptedevsim popularni hudbou. Jejich pohledy na hudebni videoklip se velmi rychle
stdvaji transdisciplinarnimi a velmi casto se misi s kritikou kulturni, vychozi
vyzkumna pozice badatele viak v nich ziistava velmi dobie zakodovana. ™

Ptikladem toho je naptiklad pravé americka publikace Sound and Vision. The Music

Video Reader (New York, 1993),'*® ktera je ,,prvni vyznamnou kolekci novych

33 Vizhledem k tomu, fe MTV vysila hudbu a hv populdrni (pravé takové totiz mohou oslovit

televizniho divaka), a jeji obrazy jsou masové konzumovany, a jak bylo prokazano, maji zasadni
vliv na formovani stavajici popkultury, jsou dle naseho nazoru ndstroje angloamerické
badatelské tradice klonici se ke kulturdInim studiim vtomto sméru funkéni. Znamena to vsak
také, Ze objekt vyzkumu je oklestén pouze na specifickou kategorii hudebniho videoklipu, ktera
spada do ranku MTV a spliiuje preference MTV (komercni, zdpadni, k popularni hudbé, vysilany
v hudebni televizi, uréeny jako promo interpreta/desky/skladby — narativni, vétsinou figuralni
ad. (Srov. napf. Bjornberg, ,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.), a nelze
tedy uvaZovat o univerzalni sémiotické teorii pokryvajici vSechna hypoteticka hudebni videa. Jak
jsme jiz vySe podotkli, tento koncept hudebniho videoklipu jiz neplati absolutné, a fada
stavajicich videoklipl se z néj (zejména v prlibéhu poslednich let, po nastupu novéjsich médii
jako distribuéniho kandlu i tvaréiho média) vymyka. Srov. téZ 6/ kultura || televizni studia ||
popkultura:hudebni videoklip jako soucdst popkultury.

* FRITH, Simon — GOODWIN, Andrew — GROSSBERG, Lawrence (eds.). Sound and Vision. The
Music Video Reader. Routlege, New York 1993.

3> Viz pozn. pod &arou &islo 71.

136 Jejimiz koeditory jsou Lawrence Grossberg, americky badatel v oblasti kulturalnich studii,
zamérujici se predevsim na populdrni kulturu, britsky sociomuzikolog Simon Frith, a pdvodem
britsky doktor kulturdlnich studii Andrew Goodwin, od 80. let plsobici na Univerzité v San
Francisku. Frith—-Godowin—Grossberg, Sound and Vision. The Music Video Reader, cit. d.
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I klasickych texti o videu“, jez ma hudebnimu videoklipu poskytnout dosud
chybé&jici kritické uznani jakozto specifické [kulturni? av?] formy s kulturni
historii.™" Publikace byla poprvé vydana roku 1993 a obsahuje texty hudebnich
a kulturnich kritikli z rozmezi let 1985-1993. Jeji pozornost se obraci predevsim do
druhé poloviny 80. a pocatku 90. let, a tudiz ani nemd jinou moznost neZ vnimat
hudebni videoklip jako soucast televizniho toku, jako programotvorny segment
ekvivalentni reklamg.

Tato publikace je podobné jako Dancing in the Distraction Factory Adrewa

Goodwina (Minneapolis, 1992)'®

povazovana za zasadni a vyuzivana jako
referencni ve vétsin¢ textd o hudebnim videoklipu, které po jejim vydani
(celosvatove) vznikly.**® Andrew Goodwin ve st&Zejni kapitole Dancing in the
Distraction Factory nazvané ,,Muzikologie obrazu“'*® hudebni videoklip teoreticky
uchopuje pravé prostiednictvim sémiotickych nastroji, kdy specificky aplikuje

poznatky hudebni sémiologie na obraz.

V druhé sekci prace posléze kriticky srovname konkrétni pfistupy mj. rovnéz
dvou teoretikll, pohliZejici na hudebni videoklip z ,,muzikologické perspektivy*
a zabyvajici se stejnou problematikou — muzikologii obrazu — pfesto aplikujici
odli$né sémiotické modely.

Pijde o teorii profesora muzikologie Alfa Bjornberga, jiz ptfiblizil ve své studii

‘6141

»Music Video and the Semiotics of Popular Music zroku 1992, a pravé

137 viz Frith—Godowin—Grossberg, Sound and Vision. The Music Video Reader, cit. d., str. i.

3% Goodwin, Dancing in the Distraction Factory. Music Television and Popular Culture, cit. d.

39 proslulost publikace potvrzuje internetovy vyhledavaé Google, ktery v jednoduchém testu dne
8. Unora 2014 nalezl béhem 0,26 sec celkem 46 000 vysledk(; specializovana sekce Google
Scholar pak nalezla celkem 406 odbornych citaci této publikace v akademickych textech (0,05
sec). [srov.
http://scholar.google.cz/scholar?q=%22dancing+in+the+distraction+factory%22&hl=en&as_sdt=
0.5]

SpiSe pro zajimavost pak jen uvadim, Ze bez odkazu k této stézejni publikaci se neobejde snad
74dnd prace vénovana hudebnimu videoklipu, vznikla na tzemi Ceské republiky v pribéhu
poslednich péti let (jak bylo v ramci heuristického vyzkumu ovéreno).

140 Vysla v ¢eském prekladu Vlada Pauliniho jako GOODWIN, Andrew. , Muzikologie obrazu®“.
Biograph. Magazin pro film a novd média, €. 5 1998. s. 58—67.

1 BJORNBERG, Alf. ,Music Video and the Semiotics of Popular Music”. Studi e testi dal Secondo
Convegno Europeo di Analisi Musicale (aati a cura di Rossanda Dalmonte e Mario Baroni).
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zminovany pristup Andrewa Goodwina, jejz piedeslal ve své ,,Muzikologii
obrazu“.**? Bjornberg se obdobné jako Goodwin pokousi nastinit teoreticky ramec
vztahu mezi hudebnimi a vizualnimi strukturami, které jsou specifické pro tehdejsi
soucasné hudebni video (obé prace byly vydany v pfiblizn¢ stejné dob& a zaméiuji
se na stejny korpus zkoumanych d¢l, tj. videoklipy k populdrni rockové
angloamerické hudbé, vysilané na americké MTV), a ilustruje, jak tyto vztahy
Vv praxi funguji. OvSem zatimco Svédsky muzikolog se ve svém uvazovani priklani
spise ke strukturalismu, Goodwinova epistemologicka orientace jako autora je spise

hermeneuticka.

Universita di Trento. 1992. s. 379-388. Dostupné z WWW:
<http://tagg.org/others/bjbgvideo.html>. Cerpano 5. 11. 2011. On-line verze neéislovana.
142 . . X " .

Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d.
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SEMIOTICKA ANALYZA HUDEBNIHO VIDEOKLIPU:

5/ filmova véda a sémiotika hudebniho videoklipu; zakladni tendence

— druha myopie sémiotickych analyz hudebniho videoklipu — vizuadlni orientace
semiotickych analyz ve filmové védé a televiznich studiich

Podle Firtha, Goodwina a Grossberga®*

bylo az do zacatku 90. let k hudebnimu
videoklipu piistupovano piedevsim z vychozi pozice filmovych studii, studii masové
komunikace nebo literarni teorie (hlavnimi teoretickymi vychodisky byl piitom
postmodernismus a psychoanalyticka teorie)."** Ve vztahu k sémiotické analyze
hudebniho videoklipu pak tvoii — jak podotyka Goodwin v publikaci Dancing in the
Distraction Factory'® — provizualng zam&fena oblast filmové védy a spfiznénych
disciplin druhy extrémni protipdl analyz hudebniho videoklipu:

Textualni analyza je dle Goodwina u videi nejb&zn&jsi a pomémné Gastd,**
,Vvizualita v popu inherentné pfitomna“ vSak zaklada v literatufe o hudebnim
videoklipu dva nezdravé extrémy (¢i, fe€eno pfimo s Goodwinem, dvé navzajem
souvisejici myopiel47). Tak ,,zaprvé, hudebni badatelé (a muzikologové a kritici)
tenduji k zanedbavani podstatnosti vizualniho diskurzu ptitomného jiz ptimo v popu
[populdrni hudbé a ikonografii, jeZ ji obestird prostiednictvim rozli¢nych kulturnich
produktll] a nasledné piehanéji signifikaci hudebniho videoklipu, ktery az pfilis
Casto studuji (a odmitaji) vizolaci bez nutné analyzy popové vizualni
reprezentace.“148 Na druhou stranu ,,...students of the visual (whose work usually
derives from film studis and related cultural studies paradigms, such as postmodern
theory) have tried to analyze music television in iconographic, semiotic, and
narrative terms, while paying insufficient attention to the sound track.“™* Podle

Goodwina to pfedstavuje zasadni problém — hudebni videoklipy a hudebni televize

jako takova (napt. MTV) je podrobovéana vyzkumu zcela izolované od hudby ,,and

143 Frith—-Godowin—Grossberg, Sound and Vision. The Music Video Reader, cit. d., s. ix.

Tamtéz.
Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d.
Pravé sémiotickd analyza je jednim z mozZnych zpUlsob( analyzy textudlni.
147 , /v ,
téz kratkozrakost
148 Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d., s. 3.
Tamtéz.
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with too little regard for their important foundation in the music industry*'*

Pfi¢inou toho do urcité miry je, jak uz jsme nastinili diive, paradigma vychozi
discipliny badatele, jeZ do znacné miry determinuje jeho nazirdni zkoumané latky

I uzité metodologické postupy.

Nasledujici shrnuti vychozich predispozic pfedstavuje podobné jako
Vv ptipad¢ muzikologického piistupu k hudebnimu videoklipu modelovy stav, jehoz
,dogmati¢nost* je rozmeélnovana individualnimi piistupy konkrétnich badateli
a jejich schopnosti interdisciplinarniho nahlizeni hudebniho videoklipu, a posléze
téZ jistou zménou paradigmatu v soudasné filmové a televizni teorii.™* Opét tedy
nejde o vSeobecné a bez vyhrad platnou tezi aplikovatelnou na veskeré sémiotické
analyzy ze strany ,,filmovédct®, ale spiSe o orientacni vycet (disledné se opirajici o
primarni i sekundarni zdroje)'®* a usnadiiujici pochopit zékladni (a zasadni), le¢ do
ur¢ité miry schematické distinkce mezi jednotlivymi piistupy. Ve druhé sekci prace
pak tento ,filmovédny“ piistup opét demonstrujeme na sémiotické teorii
konkrétniho badatele; tentokrat belgické badatelky Heidi Peetersové, jez vztahuje

videoklip skrze hvézdny systém a narativ k filmové tradici.'*®

150 ;v
Tamtéz.

Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronickd télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 21.

12 Kromé v praci jiz zminénych jde zejména o primarni zdroje v podobé tuzemskych (a téz rady
zahranicnich) diplomovych praci, vzniklych o hudebnim videoklipu v pribéhu nékolika
poslednich let (jejichZ soupis predkladame v praci jako pfilohu). Dobrym pfikladem jsou také
napftiklad texty v 86. Cisle ¢asopisu Cinepur (2013), vénovaném hudebnimu videoklipu. Cinepur, #
86, 3-4/2013. Videoklip. s. 52—-83. (FARKAS, Gabor. ,Low-budget YouTube video jako forma“. s.
52-56.; VESELY, Karel. ,Muzsky a zensky pohled v japonském popovém videoklipu.” s. 57-66.;
KLUSAK, Pavel. ,,Michel Gondry.“ s. 67—70.; MATYSEK, Jifi Vladimir. ,,Pozndmky k videoklipové
tvorbé Rammstein.“ s. 75 —=78.; KRSNAK, Jan. , Tece ti z ui krev, nasad'si sluchatka.” s. 79-83.)
>3 Stejné tak by bylo mozné zvolit pFistup nap¥. polského teoretika Jézefa Wyciska, ktery ve své
analyze hudebniho videoklipu kombinuje zadnrovou teorii s filmovou a televizni sémiotikou,

v nejlepsich pasazich pak s kognitivni teorii vnimani audiovizudlniho sdéleni (jak zminuje Petr

151

badatele Tamburriho ad.

TAMBURRI, Anthony Julian. Italian/American Short Films and Music Videos. A Semiotic Reading.
Purdue University Press, Digital-l Books. 2002.

WYCISK, Jozef. ,Teledysk — proba opisu zjawiska.”Przekazy i opinie, 1-2/1988. s. 111-129. Cit. in.
SZCZEPANIK, cit. d..

HOLDSTEIN, D. ,Music Video: Message and structures”. Jump Cut, 29/1986.

MERCER, K. ,,Monster metaphors: Notes on Michael Jacksons Thriller”. Screen, 1(27)/1986
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Filmova véda bude tedy oproti muzikologii inklinovat spiSe k pro-vizualni
orientaci sémiotickych analyz hudebniho videoklipu; hudebni video bude pojimano
jako sémioticky heterogenni text s vizualni dominantou (hudba dominuje rytmicky,
obraz dominuje vyznamové).*>*

Historicky bude hudebni videoklip usouvztaziiovan piedev§im s vyvojem
kinematografie a pohyblivého obrazu, nikoli uz tak svyvojem hudby nebo
vytvarného uméni, > piipadné problematikou role pohyblivého obrazu ve vetfejném
prostoru ¢i vyvoje televize (a pozdéji internetu) jako sociokulturni formy.

Aplikovany budou metody™® vypracované v ramei filmovych studii a opirajici se ve
zna¢né¢ mife o filmovédnou literaturu. Krom¢ historické bude akcentovéna také
zénrova vazba s kinematografii, kdy khudebnimu videoklipu bude casto
piistupovano jako k audiovizualnimu Zdanru s konkrétnimi subzanry; oproti hudebni
veédé (jejiz pracovni taxonomie se odviji pfedevsim podle hudebniho Zanru pisng)
zde tedy bude snaha o vypracovavani ruznych zanrovych ¢i subzanrovych déleni,

157

odvozenych od obrazové slozky hudebniho videoklipu.™" Krom¢& snahy o zanrovou

Y WYCISK, Jozef M. , Teledysk — préba opisu zjawiska.” Przekazy i opinie, nr. 1-2/1988, s. 111—

129. Cit. in. Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdrni kultury 1, cit. d., s. 27.

155 Predchidci” hudebniho videoklipu tak budou spatfovani napf. v dilech experimentalniho
filmare Oskara Fischingera (tak ¢ini napf. ZILOVA, Jana. Specifi¢nost estetickej percepcie
videoklipu. (Postupova prace.) Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, Katedra estetiky, 2004.
Vedouci prace: Doc. Vlastimil Zuska. 62 stran, BUSSE, Tanja. Mythos in Musikvideos, Kap. 1.
Musikvideos, Miinster 1996.) a dalSich tvlrcl absolutniho filmu, spiSe nez op-artu 60. let
(CHOCHOLOVA, Katefina. Umélecké postupy v sou¢asném hudebnim videoklipu: Analyza a
interpretace videoklipu ,,Santa Maria“ od hudebni formace Gotan Project /2003/. (Diplomova
prace). Masarykova univerzita. Pedagogicka fakulta, Katedra vytvarné vychovy. Vedouci prace:
PaedDr. Josef Strubl. Brno 2007. 76 stran.) apod.

% Metodou je zde minén systematicky a sémanticky jednoznaéné definovany postup pfi feeni
problému ¢i Ulohy, pfi ziskavani, tfidéni a explikaci poznatkd. Srov. viz Valcek, Slovnik tedrie
médii, cit. d., ,Metéda“. s. 210.

7 Reflexe ani predestieni rozlicnych taxonomii, pfipadné hlubsi reflexe toho, zda jde v pfipadé
hudebniho videoklipu o Zanr (at jiz audiovizualni, televizni, filmovy, kulturni ¢i jiny), subZzanr,
samostatnou uméleckou formu ¢i jiny typ audiovizudlniho textu, nejsou pfedmétem zajmu této
prace, jez je zamérena vyhradné na reflexi sémiotickych analyz.

Proto jen kratce podotknéme, Ze tak vznika cela rada rliznych taxonomii — ¢asto
,jednohlediskovych pfistupl, které vétsSinou fenomén spise zamlzi, nez aby vnesly svétlo do jeho
vnitfnich mechanizm(.” (Szczepanik, cit. d., s. 27) Pokusy o typologizaci videoklipl se odehravaji
na rlznych Urovnich, a jsou vedeny z rdznych hledisek; ve své praci je predestira napf. Petr
Szczepanik, o komparaci a syntézu déleni hudebnich videoklipl vytvofenych rlznymi teoretiky
(Joanne Lynchova [1984], Karyn a Donald Rybacti [1999], Simon Firth [1988], Carol Vernallisova
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[2004], Sven Carlsson [1999, 20067?], Tom Gersic, Joe Gow [1990]) na zakladé vizualni dominanty
jsem se pokusila ve svém textu ,,Beckovy klipy: Manual. Vizualni déleni hudebnich videoklip(
Becka Hansena.” (MEIXNEROVA, Marie. ,Beckovy klipy: Manudl. VizuaIni déleni hudebnich
videoklipi Becka Hansena.” [on-line] Filmovy ¢asopis 25fps, www.25fps.cz. 45. ¢islo, ¢erven
2011. Dostupné z WWW: <http://25fps.cz/2011/beck/>, naposledy navstiveno 6. bfezna 2014.)
Vlastni taxonomie uvadéji napt. Ann E. Kaplanova (1987), J6zef Wycisk (1988), Marsha
Kinderova (1984), A. Wolfe (1983), J. Lynch (1984), Deborah Holdsteinova (1984)... Existuje
fada dalsich taxonomii, vedenych z rliznych perspektiv; jak podotyka ve svém textu Szczepanik
(a nelze neZ s nim souhlasit): ,,Hlavni chyba zminénych typologii je podle mého nazoru v tom, Ze
si kladou pfilisSné naroky na Uplnost a pravé tim se stavaji zoufale omezenymi.” (Szczepanik,
,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii filmu a popularni
kultury 1, cit. d., s. 28) Szczepanik navrhuje alternativni cesty: ,videoklipy by bylo mozné clenit
jednak rdznymi pricnymi pohledy s vyuZitim interdisciplinarnich poznatkld (mdZeme se na klip
divat jako na médu, reklamu, pornografii, muzikal nebo na retro —a proklamovat ¢astecnost a
jednostrannost takového pohledu jako védomé vychodisko), a jednak je podrobit
fenomenologickému zkoumdni, které se zfika upfednostiiovani a vyuzZivani apriornich schémat.”
(Tamtéz.)

HOLDSTEINOVA, Deborah. ,Music video: messages and structures.” [on-line] Jump Cut, no. 29,
February 1984.s. 1-13 . Dostupné z WWW:
<http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC29folder/MusicVideo.html>, ¢erpéno 6.
bfezna 2014.

LYNCHOVA, Joanne D. ,,Music Videos: From Performance to Dada—Surrealism.” The Journal of
Popular Culture, nr. 18/1984. s. 53-57.

WOLFE, Arnold S. ,,Rock on cable: On MTV: Music television, the first video music channel.”
Popular Music and Society, Vol. 9, Iss. 1, 1983. Dostupné z WWW:
<http://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/03007768308591205#.UxhZFPkZe3k>, ¢erpano
6. bfezna 2013.

KAPLANOVA, Ann E. Rocking Around the Clock. Music Television, Postmodernism, and Consumer
Culture. Methuen, New York and London 1987.

WYCISK, Jozef M. , Teledysk — préba opisu zjawiska.” Przekazy i opinie, nr. 1-2/1988, s. 111-129.
KINDEROVA, Marsha. ,,Music video and the spectator: Television, ideology and dream* Film
Quaterly, 1 (38) / 1984.

KINDEROVA, Marsha. ,,Music video and the spectator: Television, ideology and dream* In.:
NEWCOMB, Horace (ed.). Television: The Critical View (4th edition). Oxford University Press,
Oxford 1987.

CARLSSON, Sven E. , Audiovisual Poetry or Commercial Salad of Images : Perspective on Music
Video Analysis.” Musiik Sunta nr. 2/1999. The Finish Society for E1983)thnomusicology,
University of Helsinky, Finland.

CARLSSON, Sven E. ,,What is Music Video: Audiovisual Poetry or Commercial Salad of Images :
Perspective on Music Video Analysis.” [on-line] FilmSound.org, Learning Space dedicated to the
Art and Analyses of Film Sound Design. filmsound.org. Dostupné z WWW:
<http://filmsound.org/what_is_music_video/>, naposledy navstiveno 6. bfezna 2014.
(Nedatovano, jsou vsak uvadény priklady a bibliografie do roku 2006; jde patrné o
aktualizovanou verzi textu z roku 1999 —cit. d.)

CARLSSON, Sven E. , Audiovizualni poezie nebo komercni salat obraz(i?“ [on-line] Filmovy ¢asopis
25fps, www.25fps.cz. 25. éerven 2011. Dostupné z WWW: <http://25fps.cz/2011/audiovizualni-
poezie-nebo-komercni-salat-obrazu/>, ¢erpano 13. kvétna 2013. Naposledy navstiveno 6. bfezna
2014.

RYBACKI, Karyn Charles — RYBACKI, Donald Jay. “Cultural approaches to the rhetorical analysis of
selected music videos.” [on-line] Transcultural Music Rewiev. www.sibetrans.com/trans/ . nr.
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kategorizaci je rovné&z typické™® nazirani videoklipu jako intertextualni formy
a velmi silna pro-narativni orientace analyz (ve smyslu odvozovani taxonomii na
zéklad¢ narativu, sémiotické analyzy klipu na zakladné narativu, podobné jako
U kinematografie; vnimani narativu jako zakladniho nosného elementu hudebniho
videoklipu jakozto ,kratkého filmu k pisni*; tato tendence by se bez nadsazky dala
oznacit jako jakasi ,,posedlost narativem*, jez kontrastuje s popisovanymi postupy
muzikologie).’ Reflektovan je pasti§ a citace konkrétnich audiovizualnich textii &i
zanra (sci-fi filmy, kung-fu filmy, bondovky ze sedmdesatych let ad.), pozdé&ji
dochazi ke zpétné reflexi vlivu vyjadfovacich prostiedki na starSi audiovizudlni
média — film a televizi.’® Pozornost je pfitom upirana k elementim, jako je stiihové
skladba ¢i rozvrzeni mizascény, vlivy na vystavbu narativu a sled jednotlivych scén
filmového dila ¢i fik¢éniho televizniho potadu nebo na interakci obrazové a zvukové

stopy audiovizualniho dila.'®*

4/1999. Dostupné z WWW: <http://www.sibetrans.com/trans/trans4/rybacki.htm>, ¢erpéno 16.
kvétna 2011.

FIRTH, Simon. Music for pleasure. Routledge, New York 1988.

Frith—Godowin—Grossberg, Sound and Vision. The Music Video Reader, cit. d.

Vernallisova, Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d.

GERSIC, Tom. “Come To Daddy. An analysis of the music video directed by Chris Cunningham.”
[on-line] www.gersic.com, kvéten 2006. Dostupné z WWW:
<http://www.gersic.com/pdf/gersic_come-to-daddy.pdf>, Cerpano 2. éervna 2011. Naposledy
navstiveno 6. bfezna 2014.

GOW, Joe. ,,Music video as communication: popular formulas and emerging genres.” Journal of
Popular Culture, 26(2)/1990. str. 41-70.

18 Soudé alespon podle nami zkoumaného vzorku dostupné literatury, jejiz soupis je obsazen

v zavéru prace. Kazdy takovy dogmaticky list samoziejmé obsahuje vyjimky; kdy napf. v zajmu
interdisciplinarity a intertextualni rozboru videoklipu dochazi ke kfizeni pFistupd, tentyZ badatel
v publikaci uziva vicero metod ad.

19 Snimky s vyprazdnénou naraci, pripadné videoklipy pracujici v uzsi vazbé na sound track
(,nenarativni videoklip” k hudebni skladbé , bez narativu” — bez textu) jsou oznacovany jako
,henarativni” ¢i ,,experimentalni“, abstraktni“ apod., a v analyzach se jim nevénuje vétsi
pozornost, nebot obsahuji minimum ,obecné sdilenych kédu“ (,,jednoznaéné” dekédovani je
nemozné, stejné jako vyjeveni moznych [preferovanych] konotaci ¢i ,,skrytého vyznamu“ videa,
nebot komunikace [pfenos vyznamu] v tomto pfipadé funguje spiSe na estetické a emocionalni
roviné, coz hv priblizuje spiSe nez napf. reklamé ¢i narativnimu filmu vytvarnému dilu.)

160 Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 25.

1°1 Nap¥. OSGERBY, Bill - GOUGH-YATES, Anna (eds.) Action TV. Tought Guys, Smoot Operators
and Foxy Chicks. Routledge, London 2001.; SNAUFFER, Douglas. Crime Television. Praeger, 2006.;
FISKE, John. Television Culture. Routledge, London and New York 1997.; MORSE, Margaret. , Post
Synchronizing Rock Music and Television”. Journal of Communication Inquiry. 10 (1), s. 15-28. a
dalsi.
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Na hudebni videoklip bude neziidka nazirano jako na ,kratky film k pisni“ nebo

»Zaznam hudebniho vystoupeni®, zdznam performance interpreta/ti’l162

(kteti jsou
pojimani jako ,.hlavni protagonisté* narativu hudebniho videoklipu a jako hvézdy
v dyerovském'® slova smyslu). Pozornost se velmi Gasto soustfedi na videoklipy
s distinktivnim rukopisem vyrazné rezisérské osobnosti, jez je pojimana jako auteur,
a to zejména po roce 1992, kdy se jméno reziséra pocalo uvadét pfimo v peritextu
videoklipu'® a zacaly se etablovat vyrazné rezisérské osobnosti specializované

primarn¢ na oblast hv — Michel Gondry, Spike Jonze, Chris Cunningham, Mark

Romanek, Steve Hanft a mnozi dalsi.

Jak podotyka Petr Szczepanik, na sklonku 20. stoleti dochazi ke zméné
paradigmatu v soucasné filmové a televizni teorii. ,,Filmologie Sedesatych
a sedmdesatych let se dnes rozpousti v teorii audiovizudlni kultury (teorii
audiovizualnich médii) nebo popkultury, které jiz neusiluji o statut pevné¢ vymezené
discipliny, nybrz se sebevédomé hlasi k interdisciplinarité¢ a eklekticismu. Film
studies se vzdaluji od uménovédnych disciplin (...) a pfiblizuji se sociologickym
a kulturologickym oborim vénujicim se zptsobum, jak uZzivatel zpracovava data
audiovizualniho vesmiru technickych obrazii, komunika¢nim situacim a modim

«165

dialogi¢nosti.“"> Badatelé ,,pfestavaji hermeneuticky naslouchat dilu* a ,,obraceji se

k sémiotické kreativité piijemce, k makrovypravénim zanrt, star-systémim, médii,

instituci, k interpretaéni praxi socialnich mengin apod.«*®

Sémiologii hudebniho videoklipu po tomto pragmatickém obratu se ve své

diplomové praci Videoklip. Promeéna divdaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky

182 co3 jsou charakteristiky, jez viak splfiuje pouze &ast hudebnich videoklip(; netyka se napf.
videoklipli ,,nenarativnich” ¢i ,,abstraktnich”. Vice viz Meixnerova, ,,,,Beckovy klipy: Manual.
Vizudlni déleni hudebnich videoklipt Becka Hansena“, cit. d.

163 DYER, Richard: Stars. British Film Institute, London 1998.; DYER. Richard. Heavenly Bodies:
Film Stars and Society. British Film Institute, London 1986. Nazorny pfiklad uvidime v druhé sekci
prace v podkapitolach 3/ Sémiotika hudebnich videoklipi: Je to ve hvézddch. Heidi Peeters a 4/
Sémiotika hudebnich videoklipu: Je to ve hvézddch. Carol Vernallisova.

1%% peritextem zde minime titulky, které jsou v hv umistovany jak na zacatku, tak na konci.
Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 21.

1% Tamté:.
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obrat v teorii filmu a populdarni kultury teoreticky dotyka pravé brnénsky historik
filmu a médii Petr Szczepanik™’ Jak jsme jiZ v kratkosti naznagili v podkapitole 2/
aliquid stat pro aliquo: dve [metodologicka] paradigmata téze védy: pragmaticka
vs. strukturalisticka tradice vedy o znaku, pragmatika je tim odvétvim sémiotiky,
které opisuje vztah sémantické a syntaktické dimenze sémiotického vyzkumu piimo
k uzivatelim znakového systému, zejména z hlediska adaptacnich, transformac¢nich
a interpretacnich procest aktualizace znaki v konkrétnim topologickém ¢i v SirSim
smyslu kulturné-civilizatnim prostfedi vcetné biotickych a socialnich vlivi, a to
I s dirazem na jejich mimojazykovy kontext, formujici se v kontextu filozofického
pragmatismu a vyzkumi W. Jamese, Ch. S. Peirce, J. Deweyho a dalsich. Svou
pozornosti vic¢i poietické a estetické doméné (Nattiez, viz podkapitola 3/ obecna
teorie semiologie hudby J.J. Nattieze) se blizi $ir§i tendenci pfiblizené v ramci
nasledujici podkapitoly (jednotlivé proudy ¢&i pristupy nejsou nepropustné
vyhranéné, ale — navzdory snaze o jejich co nejobjektivnéjsi ptiblizeni — vzhledem
k moznostem této prace pouze orientaéné nacrtnuté; mohou se tedy zcela piirozené
navzajem do urcité miry prolinat). Szczepanikova diplomova prace je zaroven prvni
a dosud nejcitovanéjsi filmologickou praci o hudebnim videu u nas. Szczepanik v ni
vychazi z Sir§itho proudu postmoderni teorie vizudlni kultury, jejimz hlavnim
tématem je rozpad centralni sémantické kontroly textu aemancipace divackych
vyznamotvornych pifjmovych aktivit. Pfistupem, ktery zde nastoluje, se budeme

blize zaobirat v samostatné podkapitole v ramci druhé sekce prace.

167 SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divdka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v

teorii filmu a populdrni kultury I.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 20-38.
SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a popularni kultury 1.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 68—86.
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SEMIOTICKA ANALYZA HUDEBNIHO VIDEOKLIPU:

6/ kultura || televizni studia || popkultura:

hudebni videoklip jako soucast popkultury

— hv jako aktivni a tvarna soucast popkultury — kulturalni, medialni, komunikacni,

televizni... studia — ideologicky a kulturné podminéné (de)kodovani hv

Posledni proud uvazovani o hv, jenz si vtéto praci v kratkosti naznaCime, se
vyznacuje uchopovanim (a analyzovanim) hudebniho videoklipu jako aktivni slozky
popularni kultury'®® a odviji se na platform& sociokulturng orientovanych disciplin
(zejména kulturalni, medialni, televizni... studia). Pfistup, ktery z hlediska aplikace
sémiotickych analyz na hudebni videoklip hodnotime jako jednoznacné dominantni,
vychazi rovnéz z angloamerické myslenkové tradice uvazovani o vizualni kultufe.'®®
Sémioticka analyza audiovizudlniho textu navazuje na tradici kulturni kritiky a silné
tenduje k analyze predevsim ze socialné-kulturniho a ideologického hlediska (i zde
lze vSak také hledat kofeny pfevdzné pro-vizudlni orientace analyz). Mj. se fesi
zpusoby, jakymi je v hudebnim videoklipu reprezentovana rasovd, tfidni C¢i
4,170

genderova prislusnost, sexualita a

atd.

jak fluktuuji vyznamy v ramci popkultury

Jak poukazuje Matthew Rapley,'”* pro angloamerickou tradici uvazovani o vizualni

kultufe je typické odpoutdni se od zdjmu d&jin uméni vyhradné¢ o umélecka dila

168 Hv jako ,kulturni akt”, intertextualné lokalizovany v divakové zkusenosti. Srov. RYBACKI,

Karyn Charles — RYBACKI, Donald Jay. (Northern Michigan University). “Cultural approaches to
the rhetorical analysis of selected music videos.” Transcultural Music Rewiev. 4/1999. Plvodni
URL: <http://www.sibetrans.com/trans/trans4/rybacki.htm> (nedosputné). Pfistup z webového
archivu Wayback Macine, http://web.archive.org. Datum posledni archivace 7. 7. 2012.
Dostupné z WWW:
<http://web.archive.org/web/20120707172050/http://www.sibetrans.com/trans/a254/cultural-
approaches-to-the-rhetorical-analysis-of-selected-music-videos>, navstiveno 19. bfezna 2014.
1% Srov. RAMPLEY, Matthew. ,, Pojem vizudlni studia“. In.: RAMPLEY, Matthew — FILIPOVA,
Marta. Moznosti vizualnich studii. Spolecnost pro odbornou literaturu, Brno 2008, s. 21-45.

170 Vernallisova, Experiencing Music Video, cit. d., s. x.

! Matthew Rampley se ve svém textu vénuje discipliné vizualnich studii — jinak téz visual
studies, image theory, Bildwissenschaft, téorie de I'image, visual culture — pomérné mladému (Ci
vznikajicimu) akademickému oboru, ,jenZ v poslednich zhruba dvaceti letech ziskava v Severni
Americe a Evropé na stale vétsim vyznamu.” (Rampley, ,,Pojem vizualni studia“, cit. d., s. 21).
,Spoleénym jmenovatelem téchto rliznych termin( je jednak nazor, Ze déjiny uméni neposkytuji
dostatecné paradigma pro pochopeni vizualnich reprezentaci, a jednak tvrzeni Ze obrazy ziskaly
béhem 20. stoleti kulturni a socialni vyznam, ktery vyzaduje, aby se jim dostalo nové, kriticky
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a 0 odstranéni vzitych kulturnich hierarchii — totéz se samoziejmé& dotyka také
pristupu k videoklipu. Tento proud je metodologicky vysledkem obecné promény,
jez se odehrala v Britanii a Severni Americe béhem 70. a 80. let 20. stoleti.® Hlavni
pozornost byla postupné ptresunuta od textu k otdzkam spojenym s reakcemi na
obraz as interakci divaka a obrazu (vzpomeneme-li si na Nattieze a pro porovnani
pouzijeme terminologii jeho teorie, jde samoziejmé o rovinu estetickou, odehravajici
se ,,vn¢“ dila). Podle Rampleyho byla angloamericka tradice v tomto silné
ovlivnéna teorii dispozitivu neboli kinematografického aparatu (Althusser, Lacan) —
klade duraz na kinematografickou interpelaci ¢i osloveni divaka, které vede k tomu,
ze divak zaujme ideologicky podminéné postaveni subjektu. Dale rozviji
foucaultovskou myslenku, ze veSkerd zobrazeni jsou zprostfedkovédna kulturné,

173

a pojima obrazy jako socialné konstruovana zobrazeni.”'* [K terminu dispozitivu (¢i

dispozitifu) se jesté jednou vratime v zavéru prace, kdy s nim vSak budeme operovat

v pondkud posunutém slova smyslu (Baudry, Aumont, Mazanec).]*"

Velky vyznam mél pro metody sémiotické analyzy televizniho textu a hudebniho

videoklipu pfistup tzv. birminghamské Skoly kulturdlnich studii'™ (Hoggart,

prehodnocené pozornosti.” (Tamtéz) Jeho zavéry o vizualni kulture, jez jsme si v textu této prace
propujcili, jsou ovsem bez vyhrad platné téz na audiovizualni obrazy pohyblivé, nebot ty jsou

v ramci tohoto diskurzu a v rdmci ndmi posledné sledovaného proudu uchopovani hudebniho
videoklipu (jako soucasti Sirsi popkultury, vnimani hv jako sociokulturniho Cinitele) dekédovany
primarné z vizualniho hlediska (at jiz se jedna o ikonografii hvézdy ¢i usporadani a slozeni
mizanscény ad.).

172 Zejména vzrUstajici dopad teorie filmu a fotografie, ktery vedl k radikalnimu pfehodnoceni
metod déjin umeéni, kdy byla interpretace filmu a fotografie poznamenana dlouhodobym
zajmem o metody prevzaté ze sémiotiky, psychoanalyzy a marxismu, jak podotykd ve svém textu
Rampley. Podstatnym faktorem ve sméru, ktery nyni sledujeme, je rovnéz, dodejme, téz
postupné etablovani oboru ,kulturalnich studii”.

7 Kligové pro angloamerickou tradici jsou teoretické texty Louise Althussera, Michela Foucaulta
a Jacquesa Lacana. (Rampley, ,,Pojem vizualni studia“, cit. d., s. 23) a francouzské teorie obecné
(vychodisky pro systematickou kritiku tradi¢nich ,,mimetickych” teorii realismu jim byl Foucault,
Jean-Pierre Oudart, Roland Barthes).

174AUMONT, Jacques. Obraz. Akademie muzickych uméni v Praze, Praha 2005.; Mazanec, video
art, Cesky videoart, uméni pohyblivého obrazu, cit. d.

7 K jejim pfedstavitellim pat#i napt. Richard Hoggart, zakladatel Centra pro studium soucasné
kultury (CCCS — The Centre for Contemporary Cultural Studies), vyzkumného centra pfi
Univerzité v anglickém Birminghamu. Predstaviteli a zakladajicimi osobnostmi birminghamské
Skoly byli Richard Hoggart, Raymond Williams a Stuart Hall. CCCS bylo aktivni od roku 1964 aZ do
roku 2002. Vice napt. KELLNER, Douglas. Critical Studies and Social Theory : A Critical Invention.
In.: RITZER, George; SMART, Barry. Handbook of Social Theory. 1 edit. Sage, London 2001. Blize
k Hallovu uceni a historii birminghamské Skoly (pf. nastinéni dvou badatelskych vétvi — textualni
vs. auditorialni analyza — viz KELNAROVA, Adéla. Teorie kédovani a dekédovéni Sturta Halla pod
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Williams, Hall); zde vyvijend teorie prosazovala interdisciplindrni pfistup a jasné
odliSovala komunikaci na aktivity zadavateli sdéleni a jejich piijemct. Podle
britského teoretika kulturalnich studii a sociologa Stuarta Halla se kodované znaky
protinaji s hlubinnymi sémantickymi koédy kultury a piebiraji dalsi, aktivnéjsi
ideologické dimenze.'"® Jako zastance tzv. recepéni teorie vyvinul Hall vlivnou
teorii kédovani a dekédovani*”’ Tento piistup k textové analyze se zaméiuje na
prostor pro vyjednavani a opozici ze strany ¢tenafe (Gi ,,publika®, drzime-li se
Hallovy terminologie vychazejici z kulturalnich studii).178 Znak, vzhledem ke své
denotaci a mnozstvi konotaci, je vysostné polysémickou entitou, pficemz vSechny
konotace pfirozené souvisi s ideologii konkrétni spolecnosti. Denotativni rovina
znaku je podle Halla zpravidla pevné zakotvena, rovina konotativni je ovlivnéna
socialnim, kulturnim a politickym aspektem prostfedi, jenz vytvaii dominantni
kulturni ¥ad spole¢nosti.'” (Dominantni kulturni ¥ad je pak zésadni, co se tyde
vybéru a organizace preferovanych vyznami, a souvisi s koncepcemi hegemonie
a ideologie.) ,,... existuje urCity vzor ,preferovanych cteni‘, v nichz je vepsan
institucionalni / politicky / ideologicky tad a kterd se sama institucionalizovala.
Domény ,preferovanych vyznami‘ maji do sebe vepsany cely socidlni ad (...).
Chceme-li tudiz objasnit ,nedorozuméni‘ v konotativni zakladné, musime se
prostiednictvim kodu vztahovat k fadim socidlniho Zivota, ekonomické a politické

«180

moci a ideologie. (Nejptimocarej$im ndzornym piikladem, ktery bychom si zde

lupu. (Bakalarska diplomova prace). Filozoficka fakulta Univerzity Palackého v Olomouci, Katedra
Zurnalistiky. Vedouci prace: Mgr. Marek Lapcik, Ph.D. Olomouc 2011, 41 stran.

78 Srov. HALL, Stuart. Kédovani a dekédovani. In Teorie védy 2005, roc. 27, €. 2, s. 41-59.

HALL, Stuart. Encoding and Decoding in the Television Discourse. Centre for Contemporary
Cultural Studies, Birmingham 1973. Srov. Frankfurtska skola (vnima cleny publika jako pasivni
konzumenty nabizenych sdéleni), srov. injekéni model publika (behavioralismus). Pi
behavioristickém ,,injekénim modelu publika“ jsou divakdim vyznamy produkované medialnimi
spole¢nostmi pfimo ,,vstfikovany“, bez moznosti aberantniho ¢teni. Viz BARKER, Chris. Slovnik
kulturdlnich studii. 1. vyd. Portal, Praha 2006.

78  Uzivani sémiotického paradigmatu na obou koncich komunika¢niho retézce slibuje
odstranéni skomirajiciho behavioralismu, jenz vyzkum masovych médii urputné ovliviioval po tak
dlouhou dobu, zvlasté pak svym pfistupem k obsahu.” Hall, Kddovani a dekédovani, cit. d., s. 47.
7 srov. Barthes, Nulovy stupefi rukopisu — konotace vZdy zUstava v ramci denotace a je jakymsi
zlomkem ideologie, ktera je podle néj formou oznacovanych konotace. BARTHES, Roland. Nulovy
stupefi rukopisu - Zaklady sémiologie. Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1967. s. 125.

180 HALL, Stuart. Kédovani a dekddovani. In Teorie védy 2005, roc. 27, €. 2. s. 52.
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181y ramei riznych kultur / subkultur

mohli uvést, je patrn€ odliSna platnost symbola
/ sociédlnich skupin. Hudebni videoklip k pisni ,,Lonesome Tears“, ktery pro
amerického interpreta Becka natoCil v roce 2002 Jason Lee, svym narativem
acelkovou atmosférou tematizuje motiv odloudeni obsaZeny v pisnidce.’®
Videoklip funguje na bazi metaforického ¢teni a obsahuje velké mnozstvi symbold,
které jsou vedle sebe kladeny casto v juxtapozici. PiedevSim vSak pracuje
s barevnou symbolikou, vSechny piedméty jsou c¢isté bilé. Symbolicky vyznam
barev se vSak kulturné casto velmi vyrazné liSi, proto vyvolava zcela odlisné
konotace. (Bila jako barva ,,Cistoty a nevinnosti, nového zacatku, Stésti v evropské
kultufe vs. barva smrti a smutku v kultufe &inské.)'™®® Hudebni videoklip je pfitom —
alespon v idealnim pfipadé — recipovatelny celosvétove, bez ohledu na kulturu,
pokud ne prostiednictvim televize, pak prostiednictvim internetu zcela urcité. D4 se

predpokladat, Ze v riznych (sub)kulturach tedy puisobi tentyz videoklip odlisng.)'®*

¥1 Srov. S. Ch. Perice: index—ikon—symbol, podkapitola 2/ aliquid stat pro aliquo. dve

[metodologickd] paradigmata téZe védy: pragmatickd vs. strukturalistickd tradice védy o znaku
v prvni sekci prace.

182 ,Narativ jako takovy je prosty: muz, obleceny cely v bilém, jenZ je ve svém svété obklopen
bilymi predméty (Beck) a jemuz déla spolecnost pouze bily kralicek, se ze svého osaméni vydava
na cestu, aby se potkal s jinym, stejné bilym a stejné osamélym muzem, kterému déla spolecnost
bily pudlik, a oba pak doslova zmizi. Klip funguje na bazi metaforického cteni (k némuz
ostychavce vybidne prudka rapidmontaz v zavéru); je k prasknuti nabyt sémiotickymi znaky, jez
Ize ¢ist mnoha zplisoby (zaleZi na konkrétnim divakovi, jeho sociokulturnim pozadi a
obeznamenosti se soubory kédd, jez hodla pfi ¢teni aplikovat), a proto umoziuje rGzné
interpretace, mezi né? patii i sebevrazda.” MEIXNEROVA, Marie. ,Beckovy klipy: Manual.
Vizualni déleni hudebnich videoklipi Becka Hansena.” [on-line] Filmovy casopis 25fps,
www.25fps.cz, 45. €islo, ¢erven 2011. Dostupné z WWW: <http://25fps.cz/2011/beck/>.

'8 K barevnému symbolismu v jinych kulturach viz napt. DeVITO, Joseph A. Zaklady mezilidské
komunikace. Grada Publishing, Praha 2008, pfip. vyzkumy Henry Dreyfusse (1971), Nancy
Hoftové (1995) ¢i Norine Dresserové (1996).

DREYFUSS, Henry. Symbol Sourcebook. McGraw-Hill, New York 1971.

HOFT, Nancy L. International technical communication: How to export information about high
technology. Wiley, New York 1995.

DRESSER, Norine. Multicultural manners: New rules of etiquette for a changing society. Wiley,
New York 1996.

184 Ekonomickym moZnostem recipient( ani politicky ¢i ekonomicky motivovanému omezovani
svobody pfistupu k informacim se v této praci vénovat nebudeme, vzhledem k jejimu rozsahu se
zaméfime pouze na konstatovani operujici s timto hypotetickym stavem, jez ndm pro osvétleni
problematiky v ndzorném prikladu postaci. Samozirejmé si jsme ve skutec¢nosti dobre védomi
toho, Ze ne vsude si lze pfipojeni k internetu (¢i k tomu potfebny hardware) fakticky dovolit, Ze
existuji oblasti zcela bez pocitacové gramotnosti, a Ze v urcitych nejmenovanych ¢astech svéta
politicky tlak urcuje, které oblasti internetu zlistanou uZivateldm v dané geografické lokaci
neprlstrelné nepfistupné. (Coz se zdaleka netyka jen cinskych gatekeeperd, ale i napt.
ekonomicky motivované nedostupnosti fady lokalnich americkych serverl evropskému publiku.
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Nejde nam zde pfitom ani tak o hledani vSech moznych vyznamu bilych kralicka
(viz né$ priklad v pozndmce pod carou), jako o zdlraznéni faktu, Ze 1 tyto dil¢i
symboly jsou nositelé ideologie, jez ,,zpusoby svého cteni™ (tj. sémiotického
dekodovani) zpétné pomahaji stvrzovat (Ci alternovat) status quo. Adéla Kelnarova
ve své bakalafské diplomové praci vénované Hallové modelu kodovani/dekodovani
strucné shrnuje tuto teorii nasledovné: ,,...Pokud pomineme vSechny vedlejsi jevy
a entity, které¢ zkoumany model komunikace ovliviiuji, a zaméfime se pouze na
obecnou linku teorie Kdédovadni/Dekodovani, bude jeho popis vypadat tak, ze
médium zakoduje vyznam do medialniho sdéleni, posle jej pres kanal recipientim
a publikum tento komunikat rozkoduje podle vlastnich charakteristik a zkuSenosti.
Tento vyprodukovany text méa v sobé obsazeno vice moznych ¢teni, vice vykladi,
vlozenych vyznami, je tedy polysémni. Z mnoZiny téchto vyznam je jeden, jez by
se dal oznacit jako primarni a ktery je médiem zamysSlen byt vyznamem, ktery
publikum vycte. Aby se tak stalo, je do textu zabudovéna urcitd struktura, kterad
konzumenta sdéleni po celou dobu cteni ovliviluje anavadi k preferovanému
vyznamu. Tato etapa je fazi kodovani a je silné¢ ovlivnéna teoriemi hegemonie

a ideologie. Jednotlivci v publiku ov§em mohou, nicméné nemusi primarni vyznam

Pfedpokladame, Ze bézny uzivatel vétsinou neni schopen tyto restrikce ilegalni cestou bez obtizi
obejit.

Pfedpokladame, Ze celkové vyznéni zminiovaného videoklipu vsak bude pUsobit ,truchlivé” i

v zédpadni kultute, kde je bila barva symbolem Cistoty a $tésti, nebot se na ném podili kromé
barevné symboliky i dalsi faktory, jako indexické ztvarnéni emoci prostfednictvim mimiky a
posturiky protagonist(, strukturace narativu, tempo vypravéni a skladba mizanscény, stfihova
skladba ad., a predevsim samotna audialni slozka hudebniho videoklipu, jejiz tempo, rytmus,
aranzma, harmonicky postup, akusticky prostor i uZiti specifickych hudebnich nastrojd (pf.
housle) vyvoldvaji jisté konotace > zastupuji jisté emoce. Srov. FAHLENBRACH, Kathrin. Feeling
sounds. Emotional aspects of music videos. In: Proceedings of the 8th Conference of the
International Society of Literature and Media, August 2002, Pécs. Dostupné z WWW:
<http://www.arts.ualberta.ca/igel/IGEL2002/Fahlenbrach.pdf>, éerpano 18. bfezna 2014.
FAHLENBRACH, Kathrin. ,, The emotional Design of Music Videos. Approaches to Audiovisial
Metaphors.” [on-line] Martin-Luther-Universitat Halle, Germany. Dostupné z WWW:
<http://www.avila.edu/journal/katl.pdf>, cerpano 25. kvétna 2013.

Vyraznym faktorem jsou zde pak samoziejmé slova pisné ,Lonesome Tears”, jejiz samotny nazev
vypovida za mnohé (a navadi ¢tenare k preferenci urcitého setu konotaci — téch s ,neradostnym*
emocionalnim nabojem. Na zédkladé samotného nazvu lze vnimat jako hlavni denotaci klipu
jakoZto celku osamélost, prodchnutou pocity smutku; tomu bude pfizplsobeno i divacké cteni.).
Videoklip je tedy vzdy nutno posuzovat jako celek, nikoli se zamérovat pouze na analyzu
jednotlivych prvk(, jez nejsou vzajemné provazany. Pravé tuto tendenci lze vnimat jako slabinu
celé rady analyz, vychazejicich (at vice ¢i méné) z paradigmatu kulturalnich studii, jeZ se nezfidka
zaméfuji na analyzu dil¢ich aspekt(.

55


http://www.arts.ualberta.ca/igel/IGEL2002/Fahlenbrach.pdf
http://www.avila.edu/journal/kat1.pdf

rozeznat. Pokud zamysleny obsah nevyctou, vezmou si ze sdéleni jiny, ktery nejvice
koresponduje se socidlnimi a kulturnimi charakteristikami ¢tenaie ¢i publika. (...)
Existuje také moznost, ze zamySleny primdrni vyznam sice je identifikovan

pijemcem, ale je nasledn& odmitnut.«'®

Pod vlivem ideologického postaveni divaka a nahlizeni na (audio)vizualni
text hudebniho videoklipu jako na socialné konstruované zobrazeni dochéazi rovnéz
ke kladeni dirazu na interdisciplinaritu (televizni, medialni, komunikaéni,
kulturalni... studia jsou z podstaty obory interdisciplinarnimi — proto je ostatné
Vv textech Casté urcité kritické vymezeni se proti ponékud jednostranné orientovanym
sémiotickym analyzdm hudebniho videoklipu vedenym z perspektivy filmové védy
nebo muzikologie).

DalSim vyznamnym faktorem je, ze v sémiotickych analyzach hudebniho
videoklipu, jeZ stavi na této tradici a vnimaji hv jako soucéast kultury/popkultury, je
velmi Casté akcentovani aspektu hudebniho videoklipu coby reklamniho sdéleni.
V ramci tohoto uhlu pohledu je pak intencionalni vtiskovani piedem
danych/zamyslenych vyznamu (tykajicich se budovani znacky, image hvézdy), jez
maji recipienta vést ke koupi produktu — hudebni skladby ¢i koncertniho listku,
merchandise, pfipadné pfijmuti urcit¢ho Zivotniho stylu ¢i image (a tim
k inkorporaci vlastni entity do reklamniho primyslu, nebot” se stanou jakousi

o .. , 1
nepifimou, zivouci reklamou produktu) 86

—, legitimni. Jak podotyka Roland
Barthes ve své stati ,,Rétorika obrazu®, ,,v reklamé je vyznam obrazu zcela jisté
zamérny: signifikaty reklamniho sdéleni tvofi a priori jisté atributy produktu, a tyto
signifikaty maji byt komunikovadny co mozZna nejjasnéji; jestlize obraz obsahuje
znaky, pak je nepochybné, ze v reklamé jsou tyto znaky plné a vytvorené tak, aby

byly co nejlépe &itelné; reklamni obraz je ofevieny, & alespon dirazny.«™® Jak

185 Kelnarova, Teorie kodovdni a dekddovadni Sturta Halla pod lupu, cit. d., s. 12.

186 Podrobnéji o vlivu hv na své publikum v tomto sméru viz ESCOBEDO, Monica M. Images of
aggression and substance abuse in music videos: a content analysis. (Magisterska diplomova
prace). San Jose State University, The Faculty of the School of Journalism and Mass
Communications. San Jose, 2009. 172 stran. Dostupné z WWW: <
http://scholarworks.sjsu.edu/etd_theses/3654>.

187 BARTHES, Roland. ,Rétorika obrazu.” In: CISAR, Karel (ed.). Co je to fotografie. Herrmann &
synové, Praha 2004. s. 51.
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ostatné poukazuje Petr Szczepanik, uchopovani hudebniho videoklipu skrze jeho
reklamni rozmér v tehdejSim (tj. 90. 1éta) angloamerickém diskurzu dominuje:
,,Vétsina autord, jejichz texty o videoklipu nebo o music television jsem studoval,
povazovali diferencovanou reklamni funkci videoklipu za klicovy formotvorny tlak,
ktery cely tento druh utvaii jiz od nejelementarngjich arovni vyroby.«'*® Tento
nazor, troufam si tvrdit, dominuje dodnes rovnéz v Ceském, nejen odborném

diskurzu,*°

jehoz formovani smySleni o hv je utvafeno zejm. na zakladé
angloamerické (pfedevSim americké) literatury, recepce hudebnich potadi
a pozdniho néstupu hudebni televize MTV. Nahlizeni na hudebni videoklip timto
zpusobem je jisté spoleCensky uzite¢né, ostatné jak podotyka Will Straw, jenz
rozebira nastup hv v $ir§im (socio)kulturnim kontextu popularni hudby a televize,
,»-.. 1t 1s on the terrain of pupular, even commercial, culture, that rock music [a

«“190 na druhou stranu je si tfeba uvédomit,

hudebni video, pozn. MM] must function,
ze k ,reklamni funkci® videoklipu jakozto nutné podminky hv lze mit urcité

V)’/hrady.191 Ostatné jak jsme jiz v této praci poukazali né€kolikrat, jisty problém

188 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii

filmu a popularni kultury 1“cit. d., s. 31.

189 Jak potvrdila reserse tuzemské literatury, diplomovych praci (viz pfiloha v zavéru prace), ale
napfiklad také diskuze se studenty Katedry stfihové skladby FAMU.

%0 STRAW, Will. ,Music Video in its contexts: popular music and post-modernism in the 1980s“.
Popular Music 7/3, fijen 1988. s. 247-266. Dostupné z WWW:
<http://strawresearch.mcgill.ca/straw/strawmusicvideo.pdf>. Cerpéno 20. 2. 2014. s. 262.

91\ téchto obavach ostatné nejsme sami: tento problém si uvédomuje napf. toho ¢asu student
University of Newcastle Daniel Moller, jenz se zamysli nad platnosti dosud uZivanych definicnich
kritérii hudebniho videoklipu, podle néjz zplsob, jakym definujeme hudebni videoklip, nedrzi
tempo s prekotnym vyvojem tohoto Zanru (jak hv pojima Moller). Podobné jako v této praci my, i
Moller se ohrazuje vici definicim obsaZzenym napt. v Oxford Dictionary [hv je zde definovano
jako ,,a videotaped performance of a recorded popular song, usually accompanied by dancing
and visual images interpreting the lyrics” Oxford Dictionary Online [webova strankal
http://oxforddictionaries.com. Oxford University Press, 2011. ,,Music Video”. Dostupné z WWW:
<http://oxforddictionaries.com/view/entry/m_en_us1270059#m_en_us1270059>, ¢erpano 19.
bfezna 2011. Cit. In.: MOLLER, Daniel. ,,Redefining Music Video”. CMNS6040 — Major Written
Assessment (Lecturer: Kristi Street). University of Newcastle. 24. Bfezna 2011. Dostupné

z WWW: <http://danmoller.com.au/wp-content/uploads/2011/03/Dan_Moller_-

Redefining Music_Video.pdf>, cerpano 19. bfezna 2014.]. , This definions completely ignore
the abstraction, motion graphics and experimental nature of many music videos — both old and
new,” rozhorcuje se Moller. Vagni definice na Wikipedii zda se byt vhodnéjsi — ,,a motion picture
produced to accompany a song, for promotional or artistic purposes”. (,Music Video.” [on-line]
Wiktionary, http://en.wiktionary.org 11. inora 2011. Dostupné z WWW:
<http://en.wiktionary.org/wiki/music_video>, ¢erpano 19. bfezna 2011. Cit. In. Moller,
,Redefining Music Video”, cit. d.), i ta vSak v podstaté definuje hv jako ,,doprovodny film
[sic!]k pisni“, nefesi problém nekomerénich fanouskovskych videoklipd, interaktivnich videoklipQ
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spociva v odklonéni badatelského zajmu [¢i, v z&vislosti na definici konkrétniho
badatele, piimo k problematizaci zatazeni jakozto hudebniho videoklipu] napt. od
fanouskovskych videoklipti, videoklipu vzniklého primarn€ jako forma vytvarného
vyjadreni, tzv. ,,experimentalnich®, ,,abstraktnich® videoklipd ad., jez se v disledku
akcentovani ,reklamniho rozméru“ videoklipu vymykaji trendim této tradice.)
Interpretace a sémiotickd analyza hudebniho videoklipu timto zpisobem (jako
reklamniho textu ¢i textu s prvky reklamy) je vSak diky zminované denotacni sile
reklamnich obrazii nejsnadnéjsi, nejzietelnéjsi, nejobhajitelnéjsi (snad téz, jak jisté

v

véii kulturalni studia, spole¢ensky nejprospesnéjsi) a tim nejaplikovanéjsi.

Z této perspektivy pristupuje k hv naptiklad Margaret Morseova,
Profesorka filmu a digitalnich médii, jez se zaméfuje na teorii a kritiku digitalnich
a elektronickych médii, historii médii a kultury a teorii a d&jiny filmu,'*® podle které
,MTV deals with the products of burgeois capitalism — urban landscapes, fast cars,
flashy, glitzy style, in a parade of consumerist images that relate it closely to
television commercialsc* ¢i vyznamny americky badatel v oblasti televiznich studii,
jehoz prace jsou notoricky znamé i v Ceské republice, John Fiske (Television
Culture).*®
Fiske podrobuje sémiotické analyze styl hudebniho videoklipu jako televizniho

zanru, pricemz zduraziuje jeho komer¢ni funkci a usouvztaziuje ho s televizni

ve formé webovych stranek, 3D interaktivnich videoklip a fady dalSich (nejen progresivnich)
subforem. ,, A literature review reveals that the definitions of the Music Video genre in many
publications are inaccurate or inadequte. To describe a Music Video as simply an advertisement
for a song or a videotaped performance severely limits both the scope and potentional of the
genre. [zvyraznila MM] (...) As technologies and the media through which Music Video is
consumed have changed, so too has the genre and the way the Music Videos are approached
and constructed.” (Tamtéz.)

192 MORSE, Margaret. ,Post Synchronizing Rock Music and Television”“. Journal of
Communication Inquiry. 10 (1)/1986. s. 15-28.

1% US SANTA CRUZ [webové stranky]. http://film.ucsc.edu/. University of California: Film &
Digital Media Department. “Margaret Morse”. Dostupné z WWW: <
http://film.ucsc.edu/faculty/margaret_morse>, cerpano 19. brezna 2014.

,Margaret Morseova ohledava kulturni zmény skrze média, od filmu k televizi a videu az po nova
média a digitalni kulturu.” (Tamtéz) Morseova je emeritni profesorkou na Kalifornské univerzité
v Santa Cruz.

194 FISKE, John. Television Culture. Routledge, London and New York, 1997. John Fiske pUsobi
jako profesor na katedie Komunikacnich uméni na wisconsin-madisonské univerzité.
(Department of Communication Arts at University of Wisconsin-Madison.)
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reklamou a titulkovou sekvenci — ,,...These moments of licensed play with the
signifiers occur most frequently in the three genres of television that are meant to be
viewed more than once, and that have an explicitly commercial purpose: music

195 . o . .
“** Notoricky znama a casto citovana je

video, title sequences, and commercials.
Fiskeho teze o odpoutani oznacCujiciho a oznacovaného v televiznim textu,
v souvislosti se stylem hv ji pak aplikuje nasledovné: .,...Style is a recycling of
images that wrenches them out of the original context that enabled them to make
sense and reduces them to free-floating signifiers whose only signification is that
they are free, outside the control of normal sense and sense-making, and thus enable
to enter the world of pleasure where their materiality can work directly on the
sensual eye, running the boundary between culture and nature, between ideology and
its absense. Of course, their images are images of patriarchal capitalism, but they are
also signifiers distanced from their idelogical signifieds, exploring the boundary
between sense and no sense, between freedom and control.“!*® Prostfednictvim
sémiotické analyzy pak interpretuje — v souladu s vyse feGenym v této podkapitole —
videoklip k Madonning pisni ,,Into the Groove*.

O recyklaci — resp. rekontextualizaci — audiovizualnich obrazd v hudebnim
videoklipu pojednavé téZ doktor komunika&nich studii a filmovédec Will Straw.'¥’
,Rekontextualizace* podle n&j ,,popisuje aktivitu, jeZ je podvratnd ani ne tak kvili
uziti specifickych znaki posunu v jejich vyznamech, jako spis proto, Ze samotny akt

v

rekontextualizace otevird fiSi svobody vramci (a zavislou na) praktikach

konsumpc:e.“198

RovnéZz muzikoloZzka s doktoratem z komunika¢nich studii Carel Vernallisova

199

(Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context)™ informuje ve své

195 Fiske, Television Culture, cit. d., s. 251.

Tamtéz, s. 250.

Straw, ,,Music Video in its contexts: popular music and post-modernism in the 1980s”“, cit. d.
Will Straw pUsobi jako profesor na Katedre déjin uméni a Komunikacnich studii pfi McGill
University v kanadském Quebecu. Zdroj: Will Straw [webova stranka]. http://willstraw.com/.
15. srpna 2013. “Will Straw, PhD.” Dostupné z WWW: <http://strawresearch.mcgill.ca/straw/>,
cerpano 19. bfezna 2014.

198 Straw, ,,Music Video in its contexts: popular music and post-modernism in the 1980s“, cit. d.,
s. 264.

199 Vernallisova, Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d.

196
197
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publikaci o hv jednak jako o umélecké praxi, tak o ideologickém aparatu; sémiotice
hv se vénuje v kapitole ,,Connections Among Music, Image and Lyrics“.200

Mezi dalsi badatele nésledujici tento proud by patiil téz napt. jiz diive zminovany
teoretik popularni kultury Andrew Goodwin® a jeho kolegové Simon Firth
a Lawrence Grossberg, jejichz vychozi pozici dobie doklada hned Gvodni postulat

k jejich publikaci Sound and Vision,?* a velka $kala dalgich.?*®

My se budeme pozdé&ji jesté v kratkosti zaobirat sémiotickymi postupy Carol

Vernallisové.

200 Tamté, s. 175-198.

O kterém jsme jiz dfive hovofili v souvislosti s muzikologii, a k jehoZ na muzikologickych
zakladech postavené sémiotické analyze hudebniho videoklipu jiz aplikuje v kapitole
,Muzikologii obrazu” (cit. d.) se jesté vratime ve druhé sekci prace.

202 Frith—Goodwin—Grossberg, Sound and Vision. The Music Video Reader, cit. d. Jiz na obdalce se
hned v prvni vété pise, Ze ,,Music video is one of the most important emergent cultural forms in
contemporary popular culture [zvyraznila MM]. It has had a profound impact both on music,
fashion and youth culture, and on the codeds and forms that operate across television, film and
advertising.”

Lawrence Grossberg je profesor fecové komunikace a kritiky a interpretativni teorie na
Univerzité v lllinois. Simon Frith je profesor anglictiny na Strathclyde University, ko-editor John
Logie Baird Centra. Andrew Goodwin plisobi na katedfe Komunikacnich uméni pfi University of
San Francisco. (Tamtéz)

203 My jsme zde jmenovali jen nékolik jmen, jez korespondovala s predmétem naseho zajmu —
tedy aplikaci sémiotické analyzy jako metodologického vychodiska v ramci vySe nastinéného
proudu.

201
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V prvni sekci prace jsme si nastolili, jak rozli¢né vychozi védni discipliny,
myslenkové tradice, narodni Skoly a konecné¢ individudlni badatelské pristupy
ovliviiuji do znaéné miry zptisob uchopovani hudebniho videoklipu a posléze vedeni
sémiotické analyzy. Stavaji se tak zcela pfirozené jejim nejvyraznejsim limitem
a omezenim, mantinelem, jehoz se Ize bud drzet, nebo jej cilené¢ piekraCovat.
Limitim sémiotické analyzy takto zplusobenym, a¢ je vnimame jako zcela
nejzasadnéjsi, vSak ve vztahu k hudebnimu videoklipu, o némz je tradiéné
uvazovano spise v intencich angloamerické myslenkové tradice (jak jsme si vySe
popsali), dosud pfili§ pozornosti vénovano nebylo. Pii resersich literatury jsme na
ptipad takového zdjmu nenarazili; v tuzemském prostiedi mu zatim nebyl vénovan
zadny odborny text.

V prvni sekci prace jsme si popsali celkem tfi zakladni proudy pristupi
k hudebnimu videoklipu; do zna¢né miry se kryly s védni disciplinou, z niz jsme pfi
popisu ,,proudu vychdzeli, a podléhaly determinaci ,,ndrodnich tradic* smysleni
0 zkouman¢ oblasti ¢i byly ovlivnény globalnimi trendy, jejichZ piisobeni a piivod
jsme si rovnéZ popsali. Odhalili jsme, Ze kazda z vySe uvedenych mysSlenkovych
tradic, narodnich Skol, sémiotickych teorii atd. znamend nejen specifické limity (jez
si jejich popsanim jsme schopni uvédomit a fadé z nich se posléze piipadné pfi
vlastni sémiotické analyze vyvarovat, ¢i s nimi alesponn konstruktivné operovat
a kriticky o nich uvazovat), ale skytd rovnéz rozdilné moznosti (napt. schopnost
detailni analyzy vnitini struktury hudby, jeZ je vykoupena potlacenim lingvistické
nebo vizualni slozky hudebniho videoklipu, vyborn€ vypracovany teoreticky aparat,
jez je v8ak aplikovatelny pouze na figuralni, fotorealisticka ¢i narativni videa apod.).

Ty byly rovnéz v prvni sekci prace struéné piiblizeny.
Nyni se ve druhé sekci prace koncentrujeme na kritické srovnani nékolika pfistupt

Jiz konkrétnich badateld, jeZ moznosti a limity nastolené v prvni ¢asti prace ilustruji,

konkretizuji a zaroven dale podrobnéji rozvadéji (specifikuji).
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3/ SEKCE DRUHA

Moznosti a limity sémioticke analyzy na prikladu pristupu nekolika vybranych

teoretikui

1/ Alf Bjornberg

2/ Andrew Goodwin
3/ Heidi Peetersova
4/ Carol Vernalisova
5/ Petr Szczepanik

6/ dispozitiv (Martin Mazanec)

71 kritické shrnuti

62



1/ Muzikologie obrazu: Alf Bjornberg
04

Alf Bjornberg: ,, Music Video and the Semiotics of Popular Music

Profesor muzikologie Alf Bjornberg, ktery se zabyva popularni hudbou
a analyzou hudebniho Videa,205 se ve své studii ,,Music Video and the Semiotics of
Popular Music“ zroku 1992 pokousi nastinit teoreticky ramec vztahu mezi
hudebnimi a vizudlnimi strukturami, které jsou specifické pro tehdejsi soucasné
hudebni video, a ilustruje, jak tyto vztahy v praxi funguji. V disledku synchronni
(Bjornberg je zcela explicitni v tom, ze pii tvorbé své teorie uvazuje pouze hv
k hudbé popularni — anglo-americkému pop rocku) idiachronni determinace
(tehdejsi soucasnost, tj. hv pielomu 80. a 90. let) vyzkumného korpusu si Bjornberg
jak v hudbé, tak hv v§ima dominujicich narativnich struktur a vnima je jako
obligatorni a s naraci zachazi jako s komparativnim elementem pro hudbu a hudebni
videoklip (,,The structure of visual narration in music video is thus related to
narrative processes in the lyrics, and to the analogue of narrative processes in the
music.”) Zvoleny korpus populdrni hudby vSak ztohoto hlediska uvadi jak do
diachronického, tak synchronického kontextu; nastiiuje strucnou genealogii
skladebnych struktur angloamerické popularni hudby, kterou komparuje s Western
European art music, pficemz piihlizi pravé k odliSnému stupni ,,narativity®, jez
pfislusi odlisnym hudebnim strukturam.
Bjornberg sdili ,,typicky muzikologicky* ndzor, Ze hudebnimu videoklipu dominuje
audialni slozka, jiz je slozka obrazové podfizena, nebot’ je determinovéana syntaxi

206

a textem pisné.” (Pozornost tedy vénuje predevSim struktufe hudby, jez zaklada

ur€ité vyznamy, které jako homologni pfendsi do obrazové slozky, jejiz jina

204 BJORNBERG, Alf. ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”. Studi e testi dal Secondo

Convegno Europeo di Analisi Musicale (aati a cura di Rossanda Dalmonte e Mario Baroni).
Universita di Trento. 1992. s. 379-388. Dostupné z WWW: <
http://tagg.org/others/bijbgvideo.html>. Cerpano 5. 11. 2011. On-line verze neéislovana.

205 Alf Bjornberg je profesorem muzikologie (od roku 2000). PUsobi na Katedfe Kulturalnich véd
Fakulty uméni na Universtiy of Gothengerg ve Svédsku. Vice: University of Gothenburb [webova
stranka]. “Alf Bjornberg. Naposledy upraveno 21. bfezna 2013. Dostupné z WWW:
<http://www.kultur.gu.se/english/contact/All staff/Alf Bjornberg>. Cerpdno 16. inora 2014.
<Universtiy of Gotheburg > The Faculty of Arts > Dept. of Cultural Sciences > Contact > All staff >
Alf Bjérnberg>

206 Bjornberg, ,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.
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interpretace neni naznac¢ena.) Na rozdil od Nattieze vnima hudbu piedevsim jako
nastroj komunikace — vzhledem Kk ostatnim formam komunikace je vSak hudba
,remarkably repetitiously structured” a,,...musical communication cotains more
than one type of information.*’

Co se tyCe vyznamu, Bjornberg ve své praci uvadi na pravou miru onu casto
zduraziiovanou ne-referencnost hudby (srov. podkapitoly // muzikologie: hudebni
semiotika a 3/ obecna teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze). ,,V hudebnich
strukturach, na rozdil od jazyka, neplati denotace; hudebni vyznam vsak vyvstava
z konotaci & asociaci, které hudba vyvolava u posluchace.“’®® Tento koncept,
jednostranné zduraznujici konotativni aspekt hudebniho vyznamu, byl vSak také
kritizovan — Middleton,?® napf., misto ,,denotace a ,,konotace* zavadi terminy
primarni a sekundéarni signifikace (a Bjornberg ho zde ve své teoretické stati
nasleduje). Primarni signifikace podle tohoto modelu odkazuje ke strukture hudby
(jeji obsah je oproti tomu ponechan nedefinovan). Vyznam hudby je pak dle
Bjornberga vysledkem vztahu mezi elementy uspofadanymi podle syntaktickych
pravidel — hudba umoznuje rozumové relace, které souvisi s obecnéjSimi
kognitivnimi  strukturami, ataké s fyziologickymi a motorickymi procesy.?*°
V disledku toho se Bjorberg domniva, ze hudba denotuje strukturni vztahy mezi
objekty, nikoli objekty samotné. (Zdiraznéme pro diraznost tohoto zavéru jiz zde
[i kdyz jej posléze na patfi¢ném misté znovu blize rozvedeme], ze Alf Bjornberg ve
svém textu posléze dochazi k zavéru, Ze primarni funkci hudebniho videoklipu je
praveé vizualizace strukturniho vyznamu hudby.)

Sekundarni signifikace pak miZze vznikat mnoha rliznymi zpusoby (rozsahly

seznam, sahajici od jednotlivin konkrétniho hudebniho kusu az po celé hudebni styly

poskytuje napf. Middleton & Stefani),?* podobn& jako u intrahudebnich

2 Moles informagni obsah hudby rozcleriuje na ,,sémantickou” informaci (zhruba odpovida

informaci obsazené v notaci) a ,estetickou” informaci (informaci, jez je pisni dodana pfi samotné
performanci).

208 Bjornberg, ,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.

MIDDLETON, Richard. Studying Popular Music. Open University Press, Buckingham 1990.
Bjornberg, ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.; Middleton, Studying
Popular Music, cit. d., s. 223.

211 Middleton, Studying Popular Music, cit. d., s. 232.; STEFANI, Gino. ,,Melody: a popular
perspective.” Popular Music, 3/1 1987. s. 21-36.
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(,.intramusical) strukturnich principd, tyto konotace se li§i v réiznych kulturach®'? —

lis§i se dokonce ina turovni jednotlivce, ,,nebot mimo jiné, jednotky signifikace
V hudb¢ nejsou dobie definované,” (Bjornberg) a proto hudbé chybi referencni
pfesnost v mife, vjaké ji oplyvaji verbalni jazyky. Diky ,jistému stupni
intersubjektivni konsistence konota¢nich poli“ ma vSak jakousSi podminenou

referenénost.213

Podstatné je, Ze oba typy hudebni signifikace (primarni i sekundarni) jsou podle

Bjornberga aktivni rovn&z v hudebnim videoklipu.?**

Bjornberg zdlraziuje, ze ,,vizualizovany“ (rozuméj: opatfeny videoklipem) jsou
specificky popularni hudebni formy. V popularni hudbé jsou fraze srovnatelné délky
kombinovany do symetrickych period (které ve svém textu blize ptiblizuje)
a vyznacuje se velkym stupném repetitivity. Kvuli podstatné tloze, jiz v syntaxi
hudby hraje repetitivnost, je pak dle Bjorberga veskeré hudbé vlastni vy$si mira
strukturni sémantické redundance (structural semantic redundancy), a oplyva tedy
niz8i informacni densitou (kterd je napiiklad niz$i u soucasné¢ho angloamerického
pop-rocku nez u zapadni evropské umélecké hudby. Tato sémantickéd redundance je

zasadni pro n&které specifické hudebni funkce hudby,?®

s logickou a kauzélni
narativitou (typickou napf. pro klasicky narativni film) se vSak dostava do

rozporu.216 »loto je dalezité vysvétleni casto komentované ,postmoderni‘ povahy

212 TAGG, Phillip. ,,,Universal’ Music and the ase of Death”. In.: R. POZZI, Raffaele. (ed.) Fl La

musica come linguaggio universale. Leo S. Olschki, Firence 1990. s. 227-266. cit. In.: Bjornberg,
»Music Video and the Semiotics of Popular Music“, cit. d.

Téz: TAGG, Phillip. ,,,Universal’ Music and the ase of Death”. [on-line] Dostupné z WWW:
<http://www.tagg.org/articles/deathmus.html|>. Cerpano 20. 2. 2014. On-line verze neéislovana.
213 Bjornberg, ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.

Y poviimnéme si prosim, Ze v pfipadé primarni signifikace hovofime o Nattiezové imanentni
roving; v pripadé sekundarni signifikace se dostavame k roviné estetické — a téz poietické. Srov.
podkapitola 3/ obecnd teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze.

2 napf. z fyziologické ¢i psychologické perspektivy, srov. Middleton, Studying Popular Music, cit.
d.; BOOTH, M. W. The Experience of Songs. New Haven & London. 1981.; STEFANI, G. ,Melody: a
popular perspective.” Popular Music, 6/1 1987. s. 21-36. Cit. In.: Bjérnberg, ,,Music Video and
the Semiotics of Popular Music”, cit. d.

?1® | inearni narativitu komplikuje naptiklad opakované se vracejici refrén, stfidajici se se slokami
— ,the repeated return to a ,position of rest’ or ,centre’... forms an oppositional relationship with
linear narrativity.” Tamtéz.
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hudebnich videoklipi: vizualni procesy homologni [to jest funkéné analogické,
pozn. MM] typtim hudebni syntax, ktera je typicka pro soucasnou popularni hudbu,
maji vys$s$i stupenn strukturalni narativni redundance, kdezto na druhou stranu
vizualizace sémanticky ambivalentni dimenze estetické informace dovoluje vétsi
svobodu volby vizualniho obsahu.“’” Pravidlem pak dle Bjornberga je, Ze
prostiednictvim hudebniho videoklipu je kladen zvySeny duraz na vyrazné hudebni
parametry jako témbr a dynamika, které jsou v hudebnim videoklipu zduiraziiovany
prostiednictvim riznych synestetickych vizualizaci kvalit témbru a dynamickych
promén. Stavaji se tedy jejich znaky (podobné akcelerujici tempo stihu je jednak
indexem [jde-li o pifimou ,,vizualizaci“ hudby skrze stfihovou skladbu na zakladé
tempa a rytmu skladby], jednak symbolem rytmu hudby [kdy rychlost stfihu, ale
muze to byt také napf. prace kamery ¢i vnitrozabérovd montdz, barevné ladéni
mizanscény atp., je do ur¢ité miry pfedem uréena konvenci]).

Bjornberg téz tvrdi, Ze z recepéné-psychologické perspektivy pii poslechu hudebni
skladby ¢i pisné vznikaji na strukturni Grovni ,,iraciondlni“ vyznamy, déje se tak
skrze aktivaci ,,pre-verbalnich psychologickych trovni. Schopnost hudby aktivovat
prostiednictvim rytmu a zvuku tyto procesy je zavisla na akustickych kvalitach, jako
je vysoka hlasitost, specifické frekvencni charakteristiky atd., které nelze uspokojivé

mediovat prostfednictvim televizoru.?'®

Proto vizudlni sloZzka slouzi primarné jako
»preklad® vyznamu obsaZzeného v hudbé (na zéklad€ jejich akustickych, ale téz
lingvistickych kvalit) do obrazu, jako transsémioticky pfenos, jenzZ umozni divakovi
dekodovat zamysleny vyznam (at’ jiz esteticky ¢i sémanticky).

Kromé hudebni struktury je vSak vizualizace v hudebnim videu casto rovnéz
zalozena na verbalné zprostiedkovaném textu hudebni skladby — ta se podle
Bjornberga miize odvijet bud na zékladé¢ fonetickych a paralingvistickych
charakteristik zpivané pisné¢ (dochézi k vizualizaci vysky, barvy hlasu, dynamiky
peveckého projevu ad.), nebo sémantického obsahu textu (na riznych strukturnich

urovnich). Dokdzeme si pfedstavit, ze tyto procesy jsou vysoce

2 Bjornberg, ,,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d. Bjornberg zde pracuje se

zavéry Willa Strawa. Straw, ,Music Video in its contexts: popular music and post-modernism in
the 1980s", cit. d.

218 Pohybujeme se v prvni poloviné devadesatych let, kdy televizni médium bylo majoritnim
prostfedkem distribuce hudebnich videoklip(, v podstaté neexistovala jina alternativa.
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konvencionalizované (nastupujici solo zpévacky ve vizualni stopé zastupuje detail
jeji tvare apod.) a zaroven indexické povahy (otevirajici se usta jsou indexem zpévu,
rychlost, s jakou se pohybuji, je indexem tahlosti zpévu a zaroven metonymii zpévu

jako takového; mimika tvare je metonymii emociondlniho vyznamu pisné).

Bjornberg nakonec dochazi k zavéru, ze velmi dualezitou — a nejspisSe
dokonce ptimo primarni — funkci hudebniho videoklipu je vizualizace strukturniho
vyznamu hudby. ,,Vizualni procesy jsou urCovany hudebni strukturou ve snaze
0 komplementaci specificky hudebnich prozitkovych kvalit jejich vizudlnimi
homology, jez Castecné piedchdzeji a funguji nezavisle na referencni podstaté
obrazi.«?'

Rozmér vizuédlniho ,,obsahu® hudebniho videoklipu mlzeme pojimat jako
vizualizovanou reprezentaci (¢asti) potencionalniho konotativniho vyznamu hudby,
jeji sekundarni signifikace. Tento rozmér predstavuje ,,hru® oznacujicich, jez referuji
k filmové historii, televiznim konvencim, reklamég, vizudlnimu uméni, stylim
subkultur ad., jejichz interpretaci jiz byla vénovana v literatufe o hudebnim
videoklipu velk4 pozornost — zejména z perspektivy filmové a televizni teorie.

Vyznamy hudebniho videoklipu jsou ovSem produkovany v neustdlé souhie
hudebnich a obrazovych signifikaci probihajicich na fad¢ Grovni. Z hudebnévédného
hlediska je proto studium hudebniho videoklipu zasadni, nebot’ mize potencionalné
piisp€t sémiotice hudby. OvSem také hudebné-analyticky pohled je vyraznym
elementem v multidisciplinarnim  pfistupu, ktery dukladna analyza této
multidimenziondlni oznacujici praxe vyZaduje, ale ktery dosud do zna¢né miry

V soucasném vyzkumu chybi.

219 Bjornberg, ,Music Video and the Semiotics of Popular Music”, cit. d.
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2/ Muzikologie obrazu: Andrew Goodwin
220

Andrew Goodwin: ,, Muzikologie obrazu*

Americky®?* badatel Andrew Goodwin, autor jedné z dosud nejvlivngjsich
odbornych publikaci vénovanych hudebnimu videoklipu Dancing in the Distraction
Factory. Music Television and Popular Culture,?®* ktera vysla poprvé tiskem v roce
1992, neni vystudovanym muzikologem, nybrz teoretikem popularni kultury.

223

(Goodwin byl vsak také aktivnim muzikantem a hudebnim kritikem,** editorsky se

podilel mj. na fad¢ publikaci vénovanych teorii popularni hudby, které se vénoval

224 Andrew Goodwin je prosluly piedevsim svou

rovnéz badatelsky a pedagogicky.)
vytkou vici teoriim videoklipu vychéazejicim z television studies a filmové védy na
jedné stran€ a muzikologie na strané druhé. Vyhranuje se vici ,,fatdlnimu mlceni
vizualné¢ zaméfenych teoretiki stran hudby, tak pohrdlivému odsuzovani video-
obrazli muzikology a profesionalnimi hudebniky, ktefi v nich vidi pouze omezujici

“?Z> Ve zmifiované publikaci Dancing in the

deformaci mnohotvarného sd¢leni.
Distraction Factory se proto vénuje nahlizeni vztahovych relaci obrazu a zvuku

V hudebnim videoklipu z riznych perspektiv, a to prostiednictvim textudlni analyzy.

220 Vysla v ¢eském prekladu Vlada Pauliniho jako GOODWIN, Andrew. ,,Muzikologie obrazu®“.

Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 58-67.

2! Goodwin je plvodem Brit; v okamzZiku, kdy se zacal odborné zabyvat hudebni televizi, vsak
absolvoval studijni pobyty ve Spojenych statech (jeho ,,zkusenost s MTV“ tedy pochazi z prvni
ruky), kam se v poloviné 80. let pfestéhoval. AZ do své smrti na podzim 2013 puUsobil jako
profesor medialnich a kulturdlnich studii na Sanfranciské Univerzité v Berkley. Vice nez dvacet let
byl clenem editorské rady odborného ¢asopisu Popular Music and Society.

GOODWIN, Andrew. ,Introduction”. In.: GOODWIN, Andrew. Dancing in the Distraction Factory,
cit. d. s. xv—xxiii.; JOHNSON-GRAU, Brenda. ,,Andrew Goodwin (1956-2013)“ Popular Music and
Society. 2 (37) / 2014. s. 233-234.

222 Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d.

*2 pravidelné pfispival napt. do Tricycle a Inquiring Mind. Viz JOHNSON-GRAU, Brenda. ,Andrew
Goodwin (1956—-2013)“ Popular Music and Society. 2 (37) / 2014. s. 233-234.

2% \liz GOODWIN, Andrew — FRITH, Simon (eds.) On Record: Rock, Pop and the Written Word.
Pantheon, 1990.

FRITH, Simon — GOODWIN, Andrew — GROSSBERG, Lawrence (eds.). Sound and Vision. The Music
Video Reader. Routlege, New York 1993.

GOODWIN, Adrew. Popular Music. Sage Publications, 1986

2 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11“, cit. d., s. 80.
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(Koncentruje se pfitom vice na audidlni — protoZe dosud teoreticky zanedbavany —,
nez vizualni obsah a logiku hudebni televize.)226

Ve stézejni kapitole nazvané ,,Muzikologie obrazu* pak teoreticky uchopuje hudebni
videoklip prave prostfednictvim sémiologie.

Protoze ptedpoklada, Ze ,,z hlediska uzitné hodnoty pro publikum by hudebni
videoklipy mély byt zkoumany primarn€ ve vztahu k popularni hudb¢, nikoli ve

vztahu k televizi nebo filmu [jak se d&lo doposud, pozn. MM],«*’

aplikuje na
hudebni videoklip koncepty vypracované v radmci hudebnich anal}'/z.228 Postupuje
tedy obdobné jako Bjornberg — ovSem zatimco $védsky muzikolog se ve svém
uvazovani priklani spiSe ke strukturalismu, Goodwinova epistemologicka orientace

coby autora je spiSe hermeneuticka.

Jako pro ,.typického* zastupce angloamerické tradice je pro Goodwina
zasadni problematika sociokulturniho kontextu, v ramci hudebniho videoklipu tedy
klade na rozdil od Bjornberga (ktery sice zohlediluje rovinu estetickou
a poietickou, le¢ rovina pragmaticka pro né¢j pfeci jen neni sttedobodem zajmu — tim
je jednoznaéné rovina imanentni) vice diiraz na rovinu poietickou a estetickou (tedy
pragmatickou — srov. 3/ obecnd teorie sémiologie hudby J.J. Nattieze).
V ptedchazejicich kapitolach své publikace Dancing in the Distraction Factory
Goodwin argumentoval tim, Ze ,,vizualno je klicovym elementem pii utvareni
hudebniho vyznamu 1 pfed zasahem video-obraznosti, a to diky cirkulaci vizudlniho
zobrazeni popu v hudebnim tisku, v reklamé a na zivych Vystoupenich.“229 Kapitolu
»Muzikologie obrazu,” vniZ se pokousi o muzikologickou analyzu vizuélnich

symboll, pak chape nejen jako urcity vyhroceny protipdl (aplikuje nikoli teorii

228 viiz GOODWIN, Andrew. ,Silence! Academics at Work.“ In.: Dancing in the Distraction Factory,

cit. d., s. 1.

7 Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d., s. xxii. Goodwin jako teoretik je soucasti
myslenkového proudu uvazujiciho o hv jako o soucasti popkultury, ktery byl blize pfiblizen

v prvni sekci prace.

8 Goodwin pfimo deklaruje, Ze ,,...in terms of their use-value to the audience, music videos
need to be studied primarily in relation to popular music, rather than in relation to television or
cinema. Chapter 3 [A Musicology of the Image / Muzikologie obrazu, pozn. MM] initiates this
project by applying concepts developed in the analysis of music to video clips.” Goodwin,
Dancing in the Distraction Factory, cit. d., s. xxii.

229 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 59.
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obrazu na hudbu, ale teorii hudby na obraz) vii¢i teoriim vizualna, ponékud absurdné
vyuzivanym k pochopeni zvukovych kodid popularni hudby.230 PredevSim zde
prostiednictvim sémiotické analyzy jakoZzto nastroje analyzy textu rozebird ,,prvotni
vizualni moment*, jenz pre-video-obraznym asociacim je$té predchazi — zabyva se
otazkou synestezie.?*!

Na rozdil od Bjorberga se tedy vénuje nejen vyznamum strukturnich vazeb, ale
I vyznamim obrazd jako takovych (at’ jiz vizualnich ¢i akustickych), a vénuje
pozornost rovnéz obrazu ve vizualnim slova smyslu, ktery nevnima jako pouhou —
jakkoli sofistikovanou a komplikovanou — vizualizaci hudebni slozky; praveé naopak,
Goodwin rozebira vizualni obraz pro recipienta inherentné pfitomny jiz v samotné
hudbé — vizudlni obraz, ktery v sobé hudba ,,obsahuje” nejen na zaklad¢ svych
ikonickych a indexickych kvalit (kytary napodobujici policejni sirénu vyvolaji
mentalni obraz skutecné sirény; zvuk housli pro divdka konotuje podobu
konkrétniho hudebniho néstroje, se kterym se v minulosti zrakem setkal), ale také na
zéklad€ osobni zkuSenosti posluchace s dalSimi texty popkultury, jako jsou piebaly
CD, plakaty, image hudebnika ad., 1 vnéjSim svétem.?*? Obdobné jako jsou titulky
na konci filmovych a televiznich textli identifikovany jako ,kli¢ové komponenty
masmedialnich textl napomahajici vytvofeni referen¢niho ramce pro interpretaci,
nabizeji i obaly desek (a s nimi spojené plakaty a reklamy) ,spravné‘ dekodovani

populérni hudby.“233 (Pravé zde je napf. jasné patrny Goodwinuv piistup

3% Goodwin zminuje predevsim psychoanalytickou praci Johna Corbetta , Free, Single and

Disengaged: Listening Pleasure and Popular Music Object.”

CORBETT, John. ,,Free, Single and Disengaged: Listening Pleasure and Popular Music Object.”
October ¢. 54 (podzim), 1990.

2! Goodwin synestezii charakterizuje jako ,proces, v jehoz ramci jsou smyslové viemy prenaseny
od jednoho smyslu ke druhému, napftiklad kdyZ si nékdo zobrazi zvuky ,okem své mysli‘,” jako
,prvotni vizualni moment”. (Goodwin, ,,Muzikologie obrazu®, cit. d., s. 59.) A€ se pojem
synestezie v $irsim smyslu vztahuje k premistovani smyslovych viemd, Goodwin jej zde pouziva
ve specifickém smyslu, jenz je obvykle uzivan ve vztahu k hudbé —tj., kdyz ,,vidime” hudbu. — viz
jeho pozn. pod ¢arou €. 2 na str. 66 tamtéz).

,»...synestezie oznacuje tzv. dvojity pocit — nedmyslné spojeni dvou smyslovych oblasti (nej¢astéji
pravé vizualni a auditivni) v aktu vnimani nebo piedstavovani.“ BERNATEK, Martin — KREJCOVA,
Katefina — MAZANEC, Martin — STRNAD, Matéj (eds.) Manifesty pohyblivého obrazu: barevna
hudba. Pastiche Filmz, Olomouc 2010. s. 9.

232 ,,-...populdrni hudba jako text mlZe obsahovat vizualni nedostate¢nost jenom tehdy, kdyz
byla vytrZena ze svych vlastnich spotfebnich kontext( a analyzovana jako néco, ¢im neni — jako
diskrétni, Cisté zvukovy text.” (Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d.)

233 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 59.
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k hudebnimu videoklipu skrze myslenkové paradigma popsané v posledni
podkapitole prvni sekce prace, tedy pojima hv ze socialné-kulturniho
a ideologického hlediska jako inherentni soucast popkultury, srov. podkapitola
6/ kultura || televizni studia || popkultura:hudebni videoklip jako soucast popkultury
V prvni sekcei prace.)

Poté, co Goodwin popiSe pozadi toho, jak funguje synestezie v popularni hudbé
(ptedevsim jde o vyzdvizeni korpusu ikonografii ,,ulozeného v paméti popularni

234 nastinuje ne¢kolik zpisobt, jak mohou byt terminy hudebni (sémiotické)

kultury*),
analyzy aplikovany na konkrétni videoklipy.?*® Pfi analyze hudebniho videoklipu
(skrze nastroje hudebni sémiotiky) pfitom Goodwin opét poukazuje na zasadni
problémy, které se vazou k sémiotické analyze hudby: ptedev§im jde o naprostou

komplexitu, ktera je vlastni ,hromadéni” vyznamovych prvki v popularni

24 Goodwin jako nejvyrazné;jsi priklad synestetického spojeni v rockové kulture popisuje
reprezentaci psychedelie, kdy urcité druhy zvuk( spousti asociace, tedy konotuji kfiklavé,
barevné a surrealné obrazy (které jsou spojovany s drogami obecné a halucinogenem LSD
predevsim). ,Jesté v roce 1989 bylo toto spojeni natolik rutinni, Ze se objevilo na obalech desek
dvou soucasnych britskych skupin, vyuzivajicich , psychedelickych” zvukd...” (Goodwin,
»Muzikologie obrazu“, cit. d., s. 59.) Goodwin doklada své poznatky stran volby preferované
kulturné determinované vizualni konotace, jez je vyvolana hudbou, nékolika svymi pokusy se
studenty. (Srov. Goodwin, ,,Muzikologie...”, cit. d., s. 59 a 60.) Dochazi k zavéru, Ze ,velkd vétsina
studentd (...) byla pfi poslechu ukazek schopna popsat vizuaini predstavy spojené s hudebni
ukazkou. Za druhé je zde vysokd mira shody v typu ikonografie spojené s kazdou ukazkou.” Tyto
reakce pak Goodwin déle doklada zavéry vyzkumu Philipa Tagga (TAGG, Philip. Nature as a
Musical Mood Category. International Association for Study of Popular Music, Gotenburg 1983)
o kdédovani hudebnich asociaci, jenz ukazuje, jak hudba kéduje pocity, nalady i obrazy (Ci lépe
receno vizualni vyjevy). Podstatné pro Goodwinovu tezi je, ze ,i kdyz jsou v téchto popisech
[konotaci Goodwinovych Zak(] obsahnuty také riizné masmedialni obrazy, vyznamné mnozstvi
téchto obrazl nepochazi z videoklip( (...) a hodné jich je zjevné spusténo osobni vzpominkou.”
(Tamtéz.) Na obdobné Cisté individualni bazi pak probiha ¢teni rovnéz napf. hudebniho
videoklipu, kdy obrazy ve spojeni se zvukem vyvolavaji u kazdého divaka urcity soubor konotaci
a asociaci, individudlné odlisnych. ZaleZi pak na zplsobu interpretace a dalSich kddech
obsazenych ve videu (a sociokulturni ideologické predeterminovanosti), kterou konotaci nakonec
divak zvoli jako preferovanou.

3> Goodwin na zakladé synestezie vydéluje pét zdrojli ikonografii, uloZenych v paméti popularni
kultury: (a) osobni obraznost, odvozena od vzpominek spojenych s nahravkou, (b) obrazy
spojené Cisté s hudbou samotnou (srov. Tagg, cit. d.), jeZ mohou pracovat bud' prostfednictvim
metafor nebo metonymii, (c) obrazy hudebniki/zpévaka, (d) vizualni oznadujici odvozené z
narodni a popularni ikonografie (a snad také souvisejici se zemépisnymi asociacemi, na které
odkazuje konkrétni umélec, jak naznacuje Goodwin), a (e) ,hluboce zakotvené znaky popularni
kultury spojené s rockovou hudbou a ty, jez spojuji rock s mytologizovanou ‘Amerikou’ (auta,
dalnice, pivo, plaze, vecirky)”. (Goodwin, ,Muzikologie...“, cit. d., s. 60—61.)
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pisni¢ce.?®® | Kazdy moment hudby obsahuje n&kolik jevi, jeZ musi byt vzaty do
uvahy (barva zvuku, tempo, rytmus, akusticky prostor, melodie, harmonie,
aranzma, text) [zvyraznila MM] a tyto vyznamy musi byt vztazeny jak k sob¢
navzajem, tak k plynuti hudby v case. Tento text je pak vyjadien a zardmovan
prostiednictvim kodd predstaveni rizného typu (napiiklad masmedialniho).”*%
Analyza téchto hudebnich prvka, jez jsme si pravé piiblizili, je pak podle Goodwina
ve vztahu k hudebnimu videoklipu velice obtizna. Nejen proto, Ze je nutné se o ni
pokusit v koncepénim vakuu, pfi¢emz k tomu mame k dispozici jen velice omezené
mnozstvi kritickych nastrojt, ale také protoze, jak jsme specifikovali v prvni ¢asti
prace, analyza hudby samotné zistava stdle teoreticky malo rozpracovana.
V tradi¢nich zdpadnich muzikologickych terminech napt. podle Goodwina ,,...nelze
mluvit o témbru, ¢ili o zabarveni zvuku, zplisobem, jenz by byl alesponi vzdalené
adekvatni roli témbru pfi vytvaeni hudebniho vyznamu v popularni hudbg.”?®

Vizualnost pak pfimo implikuje pravé témbr (oznacuje barvu tonu a hudebnici jej

Casto popisuji jako ,jasny”, ,ostry” atd.) a akusticky prostor, ktery je pfimym

indexem prostfedi, v némz se nahravka pofizuje, ptipadné jej uméle simuluje —
a zvukové tedy reprezentuje fyzicky prostor, v némz jako by byly zvuky nahravany,
tj. chova se jako ikon.?*® Goodwin podotyka, Ze vizualni ,,realismus” je vysledkem
stereo zobrazovani akustického prostoru, protoze toto zobrazovani miZe bud’

reprodukovat, nebo podtrhnout konvenéni predstavy o tom, odkud zvuk pfichazi.?*°

3% Goodwin se zde opira o McClaryho a Walsera: McCLAY, S. — WALSER, R. ,Start Making Sense:

Musicology Wrestles with Rock.” In.: FRITH, Simon — GOODWIN, Andrew (eds.) On Record: Rock,
Pop and the Written Word. Pantheon, New York 1990.

237 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 61.

2% p¥. uméle vytvoFend akustika a ruchy obrovské koncertni haly dodané do studiové nahravky
jsou ikonem skutecnych ruchi a autentické akustiky obrovské koncertni haly, i kdyZ nejde

o pfimy zdznam téchto zvukovych kvalit. ,Reprezentace akustického prostoru v hudbé se c¢asto
nazyva stereo obraz a tyka se fyzického umisténi prvkd v mixu.” (Tamtéz.)

2% Nebude-li v hudebnim videoklipu odpovidat vizudlni zobrazeni zdroji hudby jejich
akustickému prostoru, budou mu pfisuzovany jiné interpretace, nez kdyzZ bude pUlsobit
realisticky (a tudiz mu nebude pfisuzovan zadny zvlastni vyznam).

Zabér na maly pokojik se zdrojem zvuku prichazejicim z malého reproduktoru umisténého

v obrazu napravo, zatimco ve zvukové stopé indexicky rozliSujeme rozlehlou vyprodanou halu
s dokonalym pétikanalovym zvukem, nezaklada jiz vztahy indexické, nybrz symbolické,
metaforické ad. Kladenim téchto dvou sloZek do ostré juxtapozice poskytnou tvirci videoklipu
prostor pro pomérné oteviené dekddovani s mnozstvim rozliénych interpretaci — viz napf.
videoklip skupiny Band of Skulls Fires (r. L'Oeuf Sacre, 2010), v nizZ spatfujeme Zeny zpivajici
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Hudbu Ize také pfimo vizualizovat prostfednictvim konvencnich zptisobl (podobné
jako u Bjornberga), kdy se napf. simultanni znasobeni a zmenSovani obrazu
obli¢eje interpreta stava vizualnim protéjSkem — znakem — hudebniho echa (pokud
zde jde o pfimou vztahovou souvislost — naptf. zoom na beat — mizeme hovofit
0 indexu, jinak jde o konvencionalizované symbolické ztvarnéni zvukového jevu
obrazem). Goodwin vS8ak na rozdil od Bjornberga tvrdi, ze tyto vizualizace existuji
jiz predem, nebot’ ,,video obraznost se snazi Cerpat z vizudlnich asociaci, které
existuji uz pfed natoCenim klipu ve vnitinim znakovém systému divaka.«?*! Tento
proces se pak muze odehrat prostfednictvim kterékoli kombinace tii zékladnich
vztaht (viz Peirce: index-ikon-symbol, podkapitola 2/ aliquid stat pro aliquo: dve
[metodologicka] paradigmata téze védy) mezi oznacujicimi a oznaCovanymi. Tedy
»zvukové oznacujici vytvareji jiné oznacujici, které je vizudlni, simultanne

s mentélni produkci oznagovaného.*“**?

Problém je ovSem rozlisit, ktery oznacujici
patii k oznacovanému, nebo zda flize zvuku a obrazu neni n¢kdy tak intenzivni, ze

oba oznacujici splyvaji v jedno.

243 1244

Goodwin tedy vyd€luje vztahy symbolické,”™ ikonické™ a ptiznakové C(ili
indexické, kdy je kauzalni spojeni jakoby vidéno mentalnim zrakem — ,,hudebnikovy
pohyby vytvateji zvuky: a to je to, co vidime.“** Tyto vztahy ve své praci funk¢né
demonstruje na piikladech konkrétnich videoklipti. S cilem dospét k ,.exploracni
muzikologii video-obrazu®“ se Goodwin snazi o prozkoumani moznosti pochopit
hudebni videoklip v muzikologickych pojmech, kdy hovoti o péti aspektech hudby

samotné (jsou jimi tempo, rytmus, aranzma, harmonicky postup a akusticky prostor)

muzskym hlasem ¢i sborové ad. (Srov. hermeticky drift, neomezena sémidza. ECO, Umberto.
,Neomezena sémidza a drift: pragmatismus proti ,pragmatismu”. In: Meze interpretace.
Univerzita Karlova, Nakladatelstvi Karolinum, Praha 2004.)

241 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 61.

Tamtéz.

3 Jako priklad uvadi napf. heavymetalové sélo, jez je symbolem ,chlapactvi” témér bez ohledu
na provedeni a z jakych sestdva not, nebo gershvinovské smyccové aranZm4, vyuzivané napfr.

v pisni ,Hey Manhattan!“ skpiny Prefab Sprout, symbolizujici Manhattan (nebot Woody Allen
pouzil Gershwinovu ,Rhapsody in Blue” ve svém filmu Manhattan). Symboly a jejich uzivani jsou
samoziejmé kulturné podminéné.

**% p¥item? se nejednd o podobnost vizualni, ale zvukovou, zahrnujici onomatopoie: viz kytary
napodobujici policejni sirénu, rytmickd sekce napodobujici vlak nebo tzv. samplovani
(inkorporace skute¢nych zvukd, které nevznikly prostfednictvim hudebnich néstrojd, do hudby) —
zvuky telefon(l ve skladbé ,The Telephone Call“ skupiny Kraftwerk.

243 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 61.

242

73



a o uloze pisnovych texti. Tempo (tedy rychlost) je vhv dle Goodwina
reprezentovano velice jasn€, pomoci pohybu kamery, rychlého stfihu, pohybu na
scéné, pocitaCovych efektd v ramci postprodukéni upravy ad.*® Naopak rytmus neni
ve videoklipech obecné (jak ostatné zdiraziuje také Bjornberg) reprezentovan

. o 247 . , p vy ,
technikou stfihu ,,do rytmu®,”"" ,rytmus jako takovy obvykle neni proménovan ve

vizualni ikonografii®, existuji vSak pfipady, kdy obrazova stopa paratbolicky248
kopiruje hudebni pulz alespoii v ¢asti klipu. Stava se tak jeho metaforou.?*® Aranzma
populérni hudby se snazi vyvazit jeji tfi ustiedni prvky: zpév, rytmus a doprovod.
V hudebnim videoklipu je akcentovan zpév dlirazem na zab€rovani interpreta, ktery
se stavd ,hlavnim motivem videoklipu“ (srov. Kaplanova, Peetersova,
Vernallisova)®® a &asto koliduje s vizudlnim ztvarnénim kli¢ovych rytmickych
momentl. VEtSina videoklipi podle Goodwina fesi tento spor ve prospéch dirazu
na obli¢ej ¢i osobu interpreta, ale obvykle je zde urcitd kombinace dirazi na vokal
a rytmus (video zde sleduje konvence nasvécovani rockovych koncert). Sémiotické
analyze hudebniho videoklipu s hudebni hvézdou jako klicovym prvkem se pak
teoreticky vénuje Heidi Peetersova (viz nasledujici podkapitola).

Mnoho videoklipu také podle Goodwina vyuziva obraznosti, ktera odrazi (tedy

znaci) klicové zmény melodie (napf. nastup refrénu, séla ¢i mezihry), které chape

246 Tyto procesy jsou dle Goodwina velmi rutinni a rozsifené. Blize pro konkrétni ptiklady viz

pfimo Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 62—65.

247 Tj. v pripadé popularni rockové skladby umisténi stfihu na treti takt, kde se ¢asto vyskytuje
uder rytmického bubnu, srov. Goodwin, ,,Muzikologie obrazu®, cit. d., s. 63. U jinych hudebnich
Zanrd bude rytmus odlisny.

> parabola — analogie, podobenstvi, metaforicky mechanismus (metafora jako typ ikonického
znaku, ktery vznikd prenesenim vyznamu z jednoho denotatu na jiny na zdkladé analogie). Viz
Valcek, cit. d., ,,Metafora“, s. 206 a ,Parabolizmus”, s. 239-240.

** samoziejmé pokud bychom dopfedu védéli, 7e dany dsek videoklipu nebo videoklip bude
disledné nasledovat logiku ,,stfihu do rytmu®, tedy kdyby kazdy stfih mél pfimou pfic¢innou
souvislost s iderem rytmického bubnu (byl jeho vizualnim odrazem), pak by slo rovnéz o index.
230 KAPLANOVA, Ann E. Rocking Around the Clock. Music Television, Postmodernism, and
Consumer Culture. Methuen, New York and London 1987.

PEETERS, Heidi. “The Semiotics of Music Videos: It Must Be Written in the Stars.” [on-line] Image
[&] Narrative. Online Magazine of the Visual Narrativ. Issue 8, May 2004. Dostupné z WWW:
<http://www.imageandnarrative.be/inarchive/issue08/heidipeeters.htm>. Naposledy
navstiveno 16. kvétna 2011.

PEETERS, Heidi. ,Sémiotika hudebnich videoklipt: Je to ve hvézdach”. [on-line] Filmovy casopis
25fps, www.25fps.cz. 25. éervna 2011. Dostupné z WWW: < http://25fps.cz/2011/peeters/>,
naposledy navstiveno 10. kvétna 2013.

Vernallisova, Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d. ad.
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pod pojmem harmonicky vyvoj pisné. Poslednim prvkem hudebniho textu, jehoz
vztahu k obraznosti se Goodwin vénuje, jsou pisfiové texty. ,,Slova Casto pracuji
tak, aby vytvorila emocni naladu ¢i prostfedi pisn€, podobné jako to Cini témbr
atempo v hudb€, nebo jsou zdrojem metafory. Tato verbalni voditka (jez jsou
n¢kdy, ale ne nezbytné, soucasti koherentniho textového piib&éhu) jsou pak video-
obraznosti pouzita pro ilustraci pisné.“z‘r’l Goodwin se zde nevénuje konkrétni
analyze vyznamu slov ve smyslu lingvistické sémiotiky (sémantice slov pisn¢), ale
zajimaji jej pouze audiovizudlni metafory emocionalnich vyznamu pisné.252
Reflektuje tedy pouze, jakym zptsobem se odrazi denotovana emoce v obraze, a jak
slova ovlivilji celkovou ,,ndladu® — tj. emociondlni vyznam — pisné a posléze
hudebniho videoklipu. (Kdy slova i vizudlni ztvarnéni této nalady jsou vyrazy téhoz
vyznamu [denotatu] — napf. melancholie ¢i smutku, jako v ptipadé klipu Suzanne
Vegy Luka).”*

Uskalim transsémiotického pienosu — snahy vyjadfit velmi Gasté textové metafory,
objevujici se v pisnich, sémiotickym systémem pracujicim s vizualnimi kody — je
podle Goodwina jeho problematické a Casto velmi nestastné provedeni. ,,Mnoho
pisni pracuje s Ustfednijm] metaforickym ¢i metonymickym znakem (coZz je Casto
nazev pisn¢) nebo sérii figur, z nichZ nejCastéjsi jsou zabudovany do zanrovych
nalepek — naptiklad ,rockn’n’roll* (odkazuje na sex) a ,soul (tedy va$niva nebo

«254

spiritudlni hudba). Nevhodné vizualizace pak mlze dezinterpretovat celou pisen

(tzn., nejde jiZ o textové, hudebni a vizudlni vyrazy téhoZz vyznamu, ale vyznamy

. 4« o xx PR , y . 2
jsou odlisné — ¢asto k této zaméné dochazi napf. na zaklad¢ parabolizmu). %

21 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 66.

Srov. Fahlenbrach, , Feeling sounds. Emotional aspects of music videos”, cit. d., a , The
emotional Design of Music Videos. Approaches to Audiovisial Metaphors”, cit. d.

>3 Goodwin jako jeden z p¥iklad( uvadi videoklip zpévatky Suzanne Vegy k pisni ,Luka“.
,Tragicky pribéh zneuzivaného ditéte je zde doplnén klidnou reflexivni hudbou, postavenou
hlavné na akustické kytare a hlasu zpévacky. Smutny obsah textu koresponduje nejenom

s hudebni naladou, ale je také ilustrovan obrazovym provedenim klipu, nasnimaného Cernobile
a v namodralém ténu...“ (Goodwin, ,,Muzikologie obrazu®, cit. d., s. 64)

>4 Tamtés.

Viz pozn. pod carou €. 103. Zde ve smyslu kreativniho posunu vyznamu na zakladé zvolené
analogie s jinym vyznamem. Parabolizmus jako vztah mezi dvéma pojmovymi doménami,
umoznujicimi pfendseni vyznamu. Viz Valéek, cit. d., ,Parabolizmus”, s. 239-240.

Timto zplUsobem podle Goodwina doslo k ,,podkopani textové symboliky pisné” napr. ve
videoklipu Turning Japanese skupiny Vapor. ,Titul je metonymickou narazkou na masturbaci
(samoziejmé s rasistickym podtextem), avsak video tuto sexudlni referenci naprosto ignoruje

252
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Goodwin upozoriiuje, ze vyznamy v hudebnim videoklipu vSak nesou, a do
interakce s ostatnimi sémiotickymi systémy se dostavaji, rovnéz rizné formy
pohybu, zahrnujici hudebniky, nehudebniky, profesiondlni taneCniky 1 cleny
obecenstva, sahajici od propracované tanecni rutiny az po vS§emozna gesta a vizudlni
rétoriku t81a.”° Podle Angely McRobbiové jde viak ze viech oblasti popularni
kultury o nejméné teoreticky zpracovanou oblast, kterd je nejméné predméetem
pozornosti socialnich kritika.”’ Je tedy obtizné ji ve vztahu k hudebnimu videoklipu
vyznamov¢ interpretovat, presto diky svému usili vizualizovat hudbu mohou byt
tyto formy pohybu dle Goodwina spojeny se synestezii a slouzi napft. ke zdtraznéni
tempa pisné¢ nebo jejiho rytmu. Harmonicky vyvoj pisné lze ilustrovat tanecni
choreografii a formalizaci tanecnich figur atp., ale tancem lze ilustrovat rovnéz
slova.?*®

Goodwin se ve svém textu zabyva videoklipem jakozto kulturni formou,”>®
jejiz vizudlni kody ilustruji jeji zvuky, a prostiednictvim pragmaticky orientované
sémiotické analyzy dokazuje, ze hudba VzZadném pripadé nepostrada vizuélni
elementy. Ty jsou pak sriznou vhodnosti arozdilnosti vyuzivany v hudebnim
videoklipu. Jeho prace ujasiiuje nckolik zdsadnich bodu: ,,...existuje mnoho
identifikovatelnych postupil (...), které demonstruji blizky vztah mezi vizudlnimi
a hudebnimi/slovnimi prvky v textu hudebniho videa, v€etné riznych forem

télesného pohybu a tance. Za druhé, pravé proto, ze klipy v zésad€ propaguji

a misto toho predvadi znamou orientalistickou ikonografii.” Obdobné Shipbuilding Elvise
Costella, jejiz metononymicky nazev (resp. jde o synekdochu, kdy je celek pojmenovan
oznacenim Casti, v tomto pripadé ¢astecnym motivem stavby lodi je i stavba lodi vale¢nych a tu
mél Costello dle Goodwina na mysli) odkazuje na valku na Falklandech a nikoli na lodarsky
pramysl. Jednoduchym a vydarenym pfikladem transsémiotického prenosu je pak podle
Goodwina poufiti cerveného svétla v klipu Roxanne skupiny Police, kde vyraz , ervené svétlo” je
v textu metonymii prostituce.

236 Goodwin, ,,Muzikologie obrazu”, cit. d., s. 65.

MCcROBBIE, Angela. ,,Dance and Social Fantasy.” in.: McROBBIE, Angela — NAVA, M. (eds.)
Gender and Generation. Macmillan, London 1984. Cit. In.: Goodwin, ,,Muzikologie obrazu®,

cit. d., s. 65.

2% polopaticky: slova ,tantila“ doprovazi zabér na tangici taneénici = dvéma zpdsoby (vizudlné
a slovem) je vyjadren stejny vyznam (tancici divka, ktera je denotatem).

% pro Goodwina je pojem videoklipu daleko Sirsi (nez pouhé audiovizualni dilo per se)

a predstavuje i sociokulturni kontext — pfesné v duchu, jak jsme si popsali kulturdiné a
pragmaticky orientovanou angloamerickou tradici. Goodwin vsak také pod ,hudebnim
videoklipem” rozumi rovnéz televizni porady. (Viz Goodwin, ,Muzikologie obrazu®, cit. d., s. 66)
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hudebni zbozi, je tak snadné odhalit jejich ilustrativni komponenty. Je bézné
pozorovat, ze zvukové prvky hudebni televize nefunguji pouze jako zvukova stopa
(soundtrack), jako je tomu u filmu (...) SnaZzil jsem se zde ukazat, jak presné
mizeme oponovat ndzoru na vztah obrazu a hudby béznému ve filmové teorii

poukazem na to, jak vizualno podporuje zvukovou stopu.<?*

260 Tamtéz, s. 65.
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3/ Sémiotika hudebnich videoklipi: Je to ve hvézdach. Heidi Peetersova

Heidi Peetersova: ,, Sémiotika hudebnich videoklipii: Je to ve hvézdach*

Sémiotické analyze hudebniho videoklipu s hudebni hvézdou jako klicovym
prvkem se teoreticky vénuje Belgicanka Heidi Peetersova ve svém textu ,,The
Semiotics of Music Videos: It Must Be Written in the Stars®, ktery vysSel v roce

261

2004 v casopise Image and Narrative™" (Cesky pak v piekladu Alzbéty Rychtecké

jako ,,Sémiotika hudebnich videoklipt: Je to ve hvézdach* ve Filmovém casopise
25fps).2%

Heidi Peetersova ptsobi na Katholieke Universiteit Leuven (KU Leuven, Katolicka
univerzita v Leuvenu), kde se zabyva vyzkumem v oblasti literatury a Kkultury,
jmenovité sémiotikou novych médii, adaptaci, obrazem a identitou a transmedialnim
vypravénim.?®® Jeji teoreticky text vznikl s vice nez desetiletym odstupem®® od
obou piedchozich praci, a také ze zcela odlisné badatelské perspektivy. Peetersova
se ve své ,,Sémiotice hudebnich videoklipti*“ snazi o vytvoieni sémiotického rdmce
pro interpretaci popularnich videoklipl, pfi¢emz kliCovym elementem pro takovou
interpretaci je podle ni postava hvézdy — hudebniho interpreta. Ta pak vtiskuje
hudebnimu videoklipu fad: ,,Videoklip neni chaotickou vizualizaci pisné. Naopak,
tato videa jsou promySlenymi konstrukcemi v €ele shvézdou v roli vypravéce,

postavy a nakonec také tvlirce univerza, které je utopické svou podstatou a poetické

261 . . . . . .
,Image [&] Narrative is a peer-reviewed e-journal on visual narratology and word and image

studies in the broadest sense of the term. It does not focus on a narrowly defined corpus or
theoretical framework, but questions the mutual shaping of literary and visual cultures. Beside
tackling theoretical issues, it is a platform for reviews of real life examples (...) Image [&]
Narrative is a bilingual journal, which publishes contributions in either English or French, and
which fosters cross-cultural and interdisciplinary dialogue between linguistic and scientific
traditions.” www.imageandnarrative.be. [webové stranky] Image [&] Narrative. Online
Magazine of the Visual Narrativ. Dostupné z WWW: <http://www.imageandnarrative.be>,
Cerpano 24. brezna 2014.

262 PEETERS, Heidi. “The Semiotics of Music Videos: It Must Be Written in the Stars.” [on-line]
Image [&] Narrative. Online Magazine of the Visual Narrativ. Issue 8, May 2004. Dostupné

z WWW: <http://www.imageandnarrative.be/inarchive/issue08/heidipeeters.htm>. Naposledy
navstiveno 24. bfezna 2014.

PEETERS, Heidi. ,Sémiotika hudebnich videoklipt: Je to ve hvézdach”. [on-line] Filmovy casopis
25fps, www.25fps.cz. 25. ¢ervna 2011. Dostupné z WWW: < http://25fps.cz/2011/peeters/>,
naposledy navstiveno 24. brezna 2014.

263 \www.keleuven.be. [webové stranky] Katholieke Universiteit Leuven. Dostupné z WWW:
<http://www.imageandnarrative.be>, ¢erpano 24. bfezna 2014.

2%4 Také v této dobé je vsak stale majoritnim diskurzem hudebniho videoklipu televize.
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«“28% (problematice hvézda vs. narativ se ve své publikaci Dancing in the

strukturou.
Distraction Factory vénoval rovnéz Andrew Goodwin, na problematiku vSak
nenaziral ze sémiotického, nybrz naratologického hlediska. Goodwin sémiotiku
uplatiioval pouze v kapitole ,,Muzikologie obrazu®“, kterd byla pfiblizena v této
praci).

Nevnima tak jako Bjornberg ¢i Goodwin videoklip jakoZto vysoce organizovanou
strukturu, ktera vSak nenasleduje pravidla narativniho filmu (z této perspektivy
pusobi ,,postmoderné* a pon€kud nesouvisle a nesmysIn¢), nybrz popularni hudby,
ale pravé naopak. Hudebni videoklip nejprve definuje s vyuzitim termint Frederica
Jamesona®® jako ,,schizofrenni fetézec izolovanych, nesouvislych znaki, které se

“7 (coz je pojeti od

nepropojuji do koherentniho celku a jsou utvarem beze stiedu
dvou predchozich beze sporu znacné odlisné, zejména ze syntaktického a
sémantického hlediska — vyznam jednotlivych ,nesouvislych znaki“ vs. jejich
smysluplné propojeni v celek, ktery je nositelem vyznamu), aby posléze jako tento
stiet urcila postavu hvézdy, a tim jamesonovské pojeti videoklipu Vyvraitila.268 Prave
hvézda je totiz podle Peetersové ,,spolenym bodem, centrem, kolem kterého se toci
vSechny vizudlni, auditivni, kinetické, narativni, komer¢ni, spoleCenské,
komunika&ni a umélecké dimenze dila [hudebniho videoklipu]”.?*® Tento postulét je
pro badatelku natolik samoziejmy a pfirozeny, Ze to, ze ,,vétSina teoretikil stale
povazuje hudebni video za vizualizaci pisné,” pokladad za prekvapivé. Hlavnim
ucelem hudebniho videoklipu podle Heidi Peetersové neni vizualizace pisné nebo
reklama na ni, ale vytvofeni hvézdy. Hudebni videoklip je médium, které se
znovuzrodilo (koncept znovuzrozeni média si Peetersova vypljcuje od André

Gaudreaulta a Philippa Mariona)?” 1. srpna 1981, kdyz zagala vysilat americka

263 Peeters, ,,Sémiotika hudebnich videoklip: Je to ve hvézdach”, cit. d.

2% teoretik postmoderni kultury, ze kterého vychazi napt. téz Petr Szczepanik. JAMESON, Fredric.
Postmodernism, or, The Cultural logic of Late Capitalism. Duke University Press, Durham 1995.
267 Peeters, ,Sémiotika hudebnich videoklip(: Je to ve hvézdach”, cit. d.

,Zatimco na syntagmatické Urovni se jednotlivé zabéry mohou zdat nesouvislé, jsou Uzce
propojeny skrze postavu hvézdy.” (Peeters, ,Sémiotika hudebnich videoklip: Je to ve
hvézdach*, cit. d.)

2% Tamtés.

GAUDREAULT, André — MARION, Philippe. “Un média nait toujours en deux fois..." Sociétés

et représentation ('La croisée des médias'), n°. 9/2000. str. 21-36. Cit. in. Peeters, ,Sémiotika
hudebnich videoklipG: Je to ve hvézdach”, cit. d.
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MTV. Aby mohla byt kulturni praktika (jak Peetersova nahlizi na hudebni
videoklip) institucionalizovana jako skutecné médium, musi eliminovat urcité své
aspekty: ,,V pfipad¢ videoklipu to znamena, ze z celé¢ fady kratkych filmu, které
slouzi ke zvizualizovani pisné ¢i uryvku hudby, zlistanou zahrnuty v zanru pouze ty,

ey e y . 1: <271
jejichz cilem je vytvorit image hvézdy danému umélci.*

videoklipu jako ke kulturni praktice, je blizky proud uvazovani o hudebnim
videoklipu vychazejici z kulturalnich studii. Ostatné jak podotyka, ,,[v]ezmeme-li
vavahu umélecky, komeréni aideologicky potencidl tohoto  média
[,,znovuzrozené¢ho” hudebniho videoklipu], ukdze se jako nezbytné analyzovat jak
sémiotiku videoklipu coby textu, tak na hlubsi trovni jeho funkci v rédmci

e 0272
spolecnosti.*

Jako vhodné vychodisko pro analyzu hudebniho videoklipu pak
Peetersova navrhuje pravé kulturdlni studia, nebot’ kulturadlni studia a jejich
interdisciplinarni ptistupy by dle ni mély byt schopny poskytnout interpretacni
nastroje ,,pro rozbor pfedmétu zkoumadani s tolika dimenzemi jako ma hudebni
videoklip, za pomoci znaki z riznych smyslovych vjemt*.

V nasledujicim  strucném historickém prehledu vSak zdiraziiuje plynulou
genealogickou navaznost (kromé televiznich estrad a automatt firmy Scopitone, viz
vysvétlivka 1 v prvni ¢asti sekcei prace) na hrany film, zejmémna tane¢ni muzikaly
Busby Berkeleyho, techniku tzv. ,mickey-mousingu® v animovaném filmu?"
a stithové postupy reziséri ruského konstruktivismu nebo kino atrakci
(Tom Gunning, André Gaudreault). Stejné jako rany film usiloval o to se
exhibicionisticky piedvést jako pozoruhodnd a ohromujici kuriozita spiSe nez
vypravét piibéh, v hudebnim videoklipu (ktery je vrcholem exhibicionistickych
postupt v dneSnich médiich) jiz neni tim, co vytvaii vzruSeni, samotné médium, ale

. A y : o 274
pravé poutava pfitomnost hvézdy jako vizudlni atrakce.

,Prestoze rychly stiih
videoklipli se zd4 na hony vzdaleny oném casto statickym Zivym obraziim raného

filmu, narativita se i tady podfizuje tomu nejdilezitéjSimu, tj. zobrazeni zazracnosti

27 Peeters, ,Sémiotika hudebnich videoklip(: Je to ve hvézdach”, cit. d.

Peeters, ,Sémiotika hudebnich videoklip(: Je to ve hvézdach”, cit. d.

Technika, jez umoziuje diky animaci pohyb v obraze naprosto presné synchronizovat se
zvukovou stopou, coz je stav v hraném filmu nedosazitelny.

274 Peeters, ,,Sémiotika hudebnich videoklip: Je to ve hvézdach”, cit. d.
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& bozstvi dané hvézdy.“?”® Syntax stiihové skladby hudebniho videoklipu ma tedy
pro Peetersovou zcela radikalné odlisny vyznam a roli, nez pro Bjornberga nebo
Goodwina, nebot se fidi interpretatnimi pravidly filmu a narativu se svym
protagonistou—vypravé¢em (hudebni hvézdou). Neni zde tedy ikonicky ani
metaforicky vztah s hudebni slozkou (které neni vénovana zadna pozornost) —
naopak, zda se, ze sémanticky vyznam hudebniho videoklipu jako celku je
hvézdnost interpreta. Jednotlivé ¢asti hv pravé k tomuto vyznamu sméfuji
(denotatem je zde tedy hvézdnost jako vlastnost hvézdy) a jednotlivé vyznamové
vztahy se upiraji pravé k hvézde (specifické zabérovani, stithova skladba, ale téz
uspofaddani mizanscény ad. jako metafora hvézdnosti). ,,Zatimco propojeni zabéra
V narativnim filmu je urovdno syntagmaticky, ve videoklipech je hlavni princip
stithu paradigmaticky, jelikoZz vSechny zébéry néjakym zpiisobem ukazuji na
hvézdu, kterd se timto stdvd vic nez jen hercem v narativnim klipu a je odhalena
jako jeho skuteény poeticky stied,” shrnuje Peetersova. Hvézda se stava

paradigmatickym spojovatelem hudebniho videoklipu.

Pti vlastni sémiotické analyze pak Peetersova hudebni videoklip vztahuje
skrze personu hvézdy a narativ K filmové tradici a kinematografickym kodim
a Cerpa pritom primarné z filmovédné literatury, zejm. Richarda Dyera a jeho
pojednani o muzikalech v knize Entertainment and Utopia, z publikace vénované

teoretickému konceptu filmovych hvézd Stars a dalsich.?’® Kategorie znaki, kterych

275 ;v
Tamtéz.

DYER, Richard. Stars. BFI Publishing, British Film Institute, London 1979.; DYER,
Richard. Only Entertainment. Routledge, New York a Londyn, 1992. Dale napf. z STACEY,

Jacky. Stargazing: Hollywood Cinema and Female Spectatorship. Routledge, Londyn a New
York, 1998.; BUTLER, Jeremy G. ,Star Texts: Image and Performance in Film and Television”. In.:
Contemporary Film and Television Series, Wayne State University Press Detroit, Detroit 1991. s.

49-66; CAVELL, Stanley. The World Viewed. Enlarged Edition, Harvard University Press,

Cambridge 1979.; GUNNING, Tom. D.W. Griffith and the Origin of Narrative Cinema.
University Press of lllinois, Urbana 1991; MULVEY, Laura. ,Visual Pleasure and Narrative

Cinema“. In.: PENLEY, Constance (ed.) Feminism and Film Theory. Routledge, New York
1988.; COOK, David. A History of Narrative Film. W.W. Norton & Company, New York a
Londyn, 1995., ale také z Goodwina (Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d;
Stuarta Halla (HALL, Stuart. ,Encoding/ decoding”. In.: HALL, Stuart — HOBSON, Dorothy —
LOWE, Andrew and Willis (ed.). Culture, Media, Language. Center for Contemporary
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si Peetersova v hudebnim videoklipu v§ima, vychazi pravé z Dyera (a nikoli tedy
napi. z Peirce) — jedna se o znaky reprezentativni a nereprezentativni. (Kdy
reprezentativnim znakem je rozumeéna napft. zapletka, kulisy, postavy a kostymy —
»reprezentativni znaky jsou tim, co néco reprezentuje a funguje na urovni
porozuméni. Naproti tomu nereprezentativni znaky, jako jsou barvy, osvétleni, thly
kamery, stfih, specialni efekty a ve velké mife dokonce i partitura, neptedstavuji nic
konkrétniho a zavisi na kontextu, v némz se objevuji,” osvétluje Peetersové.)277
Nereprezentativni znaky nevytvareji odkazy k existujicim vécem (Peetersova tim
patrné mysli ikonické nebo symbolické zastoupeni), ale ,,generuji kognitivni, ¢i
dokonce emocionalni odezvy, jez jsou poté interpretovany jako ucinky znakl
reprezentativnich, ¢imz urcuji zpiisob, jakym budou hvézdy a jeji svét Vnimélny.“278
(Jde o obdobny problém, ktery jsme si u predchoziho badatele popsali jako rizné
vyrazy téhoZ vyznamu, zprostiedkované odlisnymi sémiotickymi systémy.)?"®

Hvézdu pojimé jako protagonistu a zaroven piedevSim vypravéce pribéhu,
sémioticky ji interpretuje s ohledem na jeji roli v narativu — tento narativ se vSak od
toho filmového lisi, nebot’ podle Peetersové si ,,videoklipy stavéji sviy vlastni,
utopicky vesmir* (zde vychazi z kapitoly ,,Entertainment and Utopia“ v knize Only
Entertainment Richarda Dyera).?®® Peetersova ve své teoretické praci vénuje
pozornost ikonografii a narativu, zcela vSak opomiji hudbu (vyjma hlasu hvézdy,
ktery je prostiednictvim pisné vpravovan do kazdého obrazu, a ,posiluje tak
paradigmaticky vztah mezi zdbéry a jejich poetickym centrem*). Opomijeni
vyznamu hudby je stav pro hudebné-sémiotické nazirdni na hv nepfipustny,

vV uvazovani o hv v kontextu filmu v§ak pomérné bézny (srov. podkapitolu v prvni

sekci prace 5/ filmova véda a sémiotika hudebniho videoklipu; zakladni tendence).

Cultural Studies, University of Birmingham, Birmingham 1980. a sociologickych publikaci TUDOR,
Andrew. Image and Influence. Studies in Sociology of Film, Londyn 1974. & publikacich
vénovanych televizi jako kulturni form& WILLIAMS, Raymond. Television. Technology and

Cultural Form. Routledge, London 1990. a dalsich.

277 Peeters, ,Sémiotika hudebnich videoklip(: Je to ve hvézdach”, cit. d.

Peeters, ,Sémiotika hudebnich videoklipl: Je to ve hvézdach”, cit. d.

Pro emociondlni odezvy srov. téz Fahlenbrach, , Feeling sounds. Emotional aspects of music
videos”, cit. d., a ,,The emotional Design of Music Videos. Approaches to Audiovisial Metaphors*,
cit. d.

280 DYER, Richard. ,Entertainment and Utopia“. In.: DYER, Richard. Only Entertainment. Cit. d.

278
279

82



4/ Sémiotika hudebnich videoklipu: Je to ve hvézdach. Carol Vernallisova

. . R . 281
Carol Vernallisova.: Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context

Z filmové tradice Caste¢n¢ vychazi a o filmologické publikace se opira téz
Carol Vernallisova, americkd muzikolozka, jez ziskala doktorat z komunikacnich
studii,?® ktera se snazi pusobit co nejvice napfi¢ katedrami a zkoumat, jaké vztahy
mohou vznikat mezi hudbou, obrazem a textem pisné. Vernallisova je autorkou
filmové hudby a dle svych slov také komponuje hudebni doprovod K vlastnim
pohyblivym obraziim.?®® Ve své publikaci Experiencing Music Video. Aesthetics and
Cultural Context, ktera byla vydana ve stejném roce jako prace Heidi Peetersové
(2004), pojimé hudebni videoklip velmi interdisciplindrné, jako ,,spadajici kamsi
mezi hudebni, filmova a televizni studia, kulturalni studia, etnicka studia

a komunikaéni studia, mezi filozofii, divadlo a tanec.“?®*

Podle ni jsou proto
ptistupy k hudebnimu videoklipu nutné vzdy segmentarni, zamétuji se vzdy jen na
jeho urcity aspekt (nebo sadu aspektii, dodejme) a nepojimaji hudebni video
komplexné. Jinymi slovy nenabizeji ,,Zddnou velkou grand theory*“. T¢é se vyhyba
také Vernallisova, kterd se rozhodla svoji publikaci zamétit na ,,konkrétni aspekt
hudebniho videa — Kolisavost, fragmentaci, hravost, heterogennost a hustotu*

285 snazi se viak

(volatility, fragmentation, playfulness, heterogeneity, and density),
na hudebni videoklip nahlédnout, podobné jako Goodwin, zco nejvice whlu.
Vyuziva proto vicero pfistupl, kdy kombinuje pohledy muzikologicke, filmovédné
a kulturalni, pfi¢emz autoritami se ji stava J.-J. Nattiez, Guidelines to Style Analysis
Jan La Rueho, David Bordwell a jeho kolegové — ptedevsim publikace The
Classical Hollywood Cinema a Film Art, ad.?®® Wisconsinsky filmovédec je pak pro

ni zasadni autoritou napii¢ celou knihou, produkcéni prvky videoklipu vSak vici

filmu vztahuje a snim komparuje, aby analyzovala jejich distinkce, spiSe nez

281 VERNALLIS, Carol. Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context. Columbia

University Press, New York 2004.

282 | have a B.A. and M.A. in music and had been working across departments, putting music to
films and writing music for my own images. | wanted to discover what kinds of relations music,
image, and lyrics might create.” Vernallisova, Experiencing Musci Video, cit. d., s., ix.

*% Tamtéz.

Tamtéz.

Vernallisova, Experiencing Musci Video, cit. d., s. 285.

Vernallisova, Experiencing Musci Video, cit. d., s. 285.
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poukdzala na podobnosti ¢i vnitini nebo historické souvislosti: ,,I pay close attention
to techniques derived from Hollywood film in order to see how their functions and

meanings change when employed in music video.«?*’

Vernallisova svou publikaci ¢leni do dvou ¢asti — v té prvni se vénuje teorii
hudebniho videoklipu (s kapitolami vénovanymi vypravéni, sttihu, hercim, settingu,
rekvizitam a kostymm, prostoru, barvé, texturam a casu, textu pisn¢€, hudebnim
parametriim, propojeni hudby, obrazu a textu pisné a moznym analytickym
metodam), v té druhé pak analyzuje tfi distinktivni videoklipy se zaméfenim na

rozliéné faktory.”®®

Sémiotice se Carol Vernallisova vénuje v kapitole ,,Connections Among Music,
Image and Lyrics,?®® kde rozviji sémiotické kategorie ikonu, symbolu a indexu
k rozkryti vztahu mezi zvukem, obrazem a slovy pisné (dochazi pfitom k obdobnym
zavérim jako Goodwin, ze kterého mj. téz Casteéné Cerpd). Vizualni gesto pro

Vernallisovou odrazi gesto zvukové,?®

ato jednak ve smyslu indexickém
(elektricky kartacek vydava vibrace na vyssi frekvenci nez feknéme elektricky
mixér), jednak symbolickém — metaforickém (pokles vysky tahlého zvukového tonu
znazoriyjici napt. kdmen padajici ze skaly — nejde zde o zvuk piimo vydavany
padajicim pfedmétem [tedy index], ale o metaforické ztvarnéni na zakladé
podobnosti, jiz je pokles [pokles nadmoiské vysky fyzického pfedmétu se odrazi
V poklesu zvukového t(’)nu]).291 Vernallisova uvazuje, zda je metaforické vnimani
otazkou kulturnich ¢i biologickych predispozic, a upozoriiuje, Ze v piipadé metafory
je zésadni interpreta¢ni vklad divdka na zéklad¢ jeho osobni zkuSenosti (tento

ninterpretacni vklad* je sociokulturné a ideologicky ovlivnén).

%87 Konkrétné jde o klasicky hollywoodsky film a muzikal.

288 ,The Aesthetics of Music Video: An Analyiss of Madonna’s ,Cherish*“, ,,Desire, Opulence, and
Musical Authority: The Relation of Music and Image in Prince’s ,Gett Off’“, ,Peter Gabriel’s Elegy
for Anne Sexton: Image and Music in ,Mercy St.””

289 Vernallisova, Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d., s. 175-198.
Tamtéz, s. 183.

Vernallisova popisuje trop metafory ndsledovné: ,the attributes of one medium transfers to
another, and the yoking together of two concepts from different semantic realms creates a new
meaning.” Vernallisova, Experiencing Music Video, cit. d., s. 183.
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filmova hudba jednoduse odrézi vyznam, ktery je v kazdém médiu jiz inherentni,
anepodili se tedy na konstruovdani vyznamu. Podle Vernallisové (a Cooka, 0
kterého se zde opira) jde vSak spiSe o dynamicky proces (obzvlaste¢ v typu

pohyblivého obrazu jakym je hudebni videoklip).?*

Ani jeden z prvki trojclenky
hudba — obraz — text pisné hudebnimu videoklipu nedominuje, jednotlivé prvky
ovSem také nejsou po celou dobu vyznamové rovnocenné. Podle Vernallisové se
Vv prib¢hu hudebniho videoklipu jednak stfidaji ve své dominanci, ¢imzZ se oteviraji
Sirsi moznosti vzniku vyznamové polyvalence, jednak kazdy z nich operuje na jiné
urovni a plni odlisné funkce. Plati tedy, ze: ,,The image gains in flexibility and play,
as well as in polyvalence of meaning. Many of the meaning of music video lie in
this give-and-take between sound and image and in the relations among their various

. 2
modes of continuity.“**

Vernallisova se ve své publikaci vénuje rovnéz pouziti lidskych postav ve videu. Na
rozdil od Peetersové si podstatné vice v§ima hudebni slozky a primarni ¢i prvotni je
pro ni tudiZ pisefi, nikoli hvézda (& obraz nebo narativ, jak vysvétluje),”* proto u ni
hvézda nefiguruje jako paradigmaticky spojovatel hudebniho videoklipu, ale pouze
jako jeden zjeho strukturnich prvki, jehoz inkorporace je diktovana zanrovou
konvenci. Oproti Peetersové tak napt. stith v hudebnim videoklipu neslouzi
primarné k denotaci hvézdnosti interpreta, ale naopak, ,,... the editing in a music
video works hard to ensure that no single element — the narrative, the setting, the
performance, the star, the lyrics, the song — gains the upper hand.“*®* Pfitomnost

hvézdy v hv si pak vynucuje nejvice nekompromisni a nejrozsifenéjsi konvenci

292 Tamtéz, s. 184. COOK, Nicholas. Analyzing Musical Multimedia. Oxford University Press, New

York 1998.

293 Vernallisova, Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d., s. X.

298 ,The music comes first — the song is produced before the video is conceived — and the
director normally designs images with the song as a guide. Moreover, the video must sell the
song...” (TamtézZ.) Vernallisova tim vSak nemysli, Ze by pisen byla v hv hlavnim nositelem
vyznamu (jenz by tedy byl jen , nekonfliktné” doprovozen obrazem), zdlrazruje pouze jeji
logickou a chronologickou primarnost. Hudebni videoklip pak funguje na vzajemné vyznamové
spolupraci obrazu, zvuku a textu pisné — jak jsme jiz ostatné poukazali vySe v raémci této
podkapitoly (v rdmci hudebniho videoklipu se pisen stava pouze soucasti vyssiho celku).

295 Tamtéz, s. xii.

85



hudebniho videoklipu: ,,a video must provide a flattering depiction of the singer lip-
sync to the song.“296 Naduzivani této konvence ma pak za nasledek vznik velkého
mnozstvi raznych (odliSnych) vyznamt, shrnuje Vernallisova, ktera si ve svych
textudlnich analyzach vS§ima téz rozlicnych kulturnich a ikonografickych kodu,

ideologie, reprezentace mensin, genderovych stereotypii ¢i sexuality.

Snahy o ohledani hudebniho videoklipu z co nejSirSiho thlu pohledt — ,,vzdy
nutné segmentarnich* — jez by v thrnu umoznily vytvofit co nejkomplexnejsi obraz
tohoto fenoménu, se u Vernallisové projevuji i v zavéru, kdy vybizi dalsi badatele
a zduraznuje nutnost vzniku dalSich podrobnych analyz ,,jednotlivych videi, zanrd,
obdobi, ménicich se atributi média od pocatku az podnes, konkrétnich reziséri
jakou auteurl, role technologie a instituci a vztahli mezi rezisérem, zastupci

pramyslu a divaky, mezi télem, tancem a hudbou.“*’

296 ;v
Tamtéz.

297 Vernallisova, Experiencing Music Video. Aesthetics and Cultural Context, cit. d., s. 285.
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5/ Hudebni videoklip pragmaticky: Filmovédné po pragmatickém obratu

Petr Szczepanik: ,, Videoklip. Proména divika a elektronicka télesnost. Pragmaticky

obrat v teorii filmu a populdrni kultury “**®

Pokracujme v nasem exkurzu do nékolika konkrétnich ptistupit konkrétnich
badateli pragmaticky orientovanym pfistupem ¢eského autora Petra Szczepanika,
jehoz teoreticka prace je chronologicky umisténa mezi dvé diive piiblizené skupiny
textl (texty Bjornberga a Goodwina pochazi z roku 1992, Peetersové a Vernallisové
z roku 2004), do roku 1998. Szczepanik se ve své praci obraci k ,,teorii novéjsich
vizualnich médii“, kdy vychazi z piistupu angloamerickych a polskych teoretiki
nov¢jSich vizualnich médii (nez je film), jenz se vyznacuje pragmatickym obratem
(srov. podkapitola 5/ filmova veda a sémiotika hudebniho videoklipu; zdkladni
tendence v prvni sekci prace). Tento teoreticky proud je podle Szczepanika zasadné
eklekticky a interdisciplinarni, blizi se sice spiSe teorii kognitivni nez
psychoanalytické, ale nesléva se sni — je orientovan vice sociologicky,

kulturologicky a médiologicky...«**

(Jde v podstaté o proud, ktery jsme si ptiblizili
v podkapitole 6/ kultura || televizni studia || popkultura:hudebni videoklip jako
soucast popkultury.)

Pravé brnénsky historik filmu a médii Petr Szczepanik se dotyka sémiologie

300

hudebniho videoklipu po tomto pragmatickém obratu.”™" Jeho diplomova prace

2% S7CZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v

teorii filmu a populdrni kultury 1.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 20-38.
SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdrni kultury 11.“ Biograph. Magazin pro film a nova média, ¢. 5 1998. s. 68-86.
2% Szczepnaik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 20.

3% jak jsme pravé naznagili, tento smér ma blizko ke kognitivismu. Kognitivni véda (Srov. Valéek,
cit. d., heslo Kognitivna veda, s. 165 :,interdisciplindrna oblast vedeckého vyskumu zamerana na
mechanizmy fudského myslenia.”) je interdisciplinarni oblasti a mimo jiné vyuziva poznatkd
sémiologie, pro sémiotiku jsou naopak kognitivni procesy zcela zasadni z hlediska pragmatiky —
bez percepce a kognice by nebyla sémiotika, nebot by nebylo mozno interpretovat znaky. Uvadi-
li tedy Szczepanik svij text mj. vétou, Ze , Kognitivni teorie opousti pojmy jako znakovy systém,
kdd nebo identifikace,” (Szczepnaik, ,, Videoklip. Proména divéka a elektronicka télesnost.
Pragmaticky obrat v teorii filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 20) neznamena to, Ze nem(zeme
poznatky kognitivni teorie propojit se sémiotikou. Od sémiotiky komunikace se pouze dostdvame
k sémiotice interpretace, tj., od , jednoduché” denotativni sémiotiky, studujici denotativni
struktury, vztahy mezi vyrazem a obsahem, se dostavame ke ,slozité” sémiotice konotativni,
kterd zkouma znakové systémy z hlediska pravdépodobnostnich vyznami, z hlediska
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Videoklip. Proména divika a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultut’y301 je zaroven prvni a dosud nejcitovanéjsi filmologickou
praci o hudebnim videu u nés. V ¢eském kontextu jde o praci jedine¢nou, nejen diky
jejim odbornym kvalitam, ale predevsim proto, Ze jde o jeden z mala texti, ktery se
vénuje videoklipu, alespoii &astetng, ze sémiotického hlediska.’*? Szczepanik zde
vychdzi zSir§tho proudu postmoderni teorie vizualni kultury, jejimz hlavnim
tématem je rozpad centralni sémantické kontroly textu a emancipace divackych
vyznamotvornych prjmovych aktivit.>®® Szczepanik se pfitom ve svém textu
soustfedi na divaka realného, divak implicitni, vnitrotextovy, jej zajima jen do urcité
miry. 3
Své pojeti pragmatismu pfitom vnima jako blizké vymezeni Bohuslava Blazka,*®

»Ktery se zabyva pragmatickou dimenzi kulturni komunikace v podminkéch masové

kultury  jako vztahem mezi  komunikujicimi  stranami:  producentem

spolecenskych znakovych systému na zékladé jednotlivcl. (Rozdéleni na denotativni a
konotativni sémiotiku provedI Luis Hjelmslev, ktery zaved| pojmy obsah a vyraz, které zhruba
odpovidaji Saussuerovu signifié-signifiant, a rozlisil u nich formu a substanci, a tim rozvinul
Saussuertv dvojslozkovy znak na ¢tyfslozkovy — viz podkapitola v prvni sekci 2/ aliquid stat pro
aliquo. dvé [metodologickd] paradigmata téZe védy: pragmatickd vs. strukturalistickd tradice
védy o znaku. Tzn. u znaku Ize rozlisit a) formu obsahu, b) substanci obsahu, c) formu vyrazu, d)
substanci vyrazu. Vice viz Cerny, Dé&jiny lingvistiky, cit. d., s. 173—-175.) Srov. DOUBRAVOVA,
Jarmila. Sémiotika v teorii a praxi. Portal, Praha 2002. s. 48.

FORET, Martin. “O interpretaci vizualniho textu.” In.: BOCAK, Michal — RUSNAK, Juraj (eds.)
Média a text Il.. Acta Facultatis philosophicae Universitatis PreSoviensis. Jazykovedny zbornik 25
(AFPh UP 204/286). Filosoficka fakulta Presovské univerzity v Presové, PreSov 2008.

% Cit. d.

%% pfitems Szczepanik se sémiologii hv vénuje zdaleka v nejvétsi mite; v ostatnich pfipadech jde
spisSe o sporadické zminky, ¢esti autofi preferuji odliSné metodologické postupy (vétsina praci o
hv v naSem kontextu vznika jako diplomové prace nebo populdrni texty v ¢asopisech). Sémioticky
pohled také do jisté miry aplikuje Mazanec ve vztahu ke kategorii dispozitivu (filmu, televize a
videa), zde se vsak zajima o kategorii videa obecné a i kdyZ hovoti rovnéz o hudebnim videoklipu,
neorientuje se vyhradné na néj ani na jeho specifika. Na Mazanc(v dispozitiv ostatné jesté za
okamzik znovu narazime.

MAZANEC, Martin. video art, ¢esky videoart, uméni pohyblivého obrazu. (Diplomova prace)
Univerzita Palackého v Olomouci, Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii. Vedouci
prace: RNDr. Martin Cihdk, Ph.D. Olomouc, 2006. 102 stran.

%% problematice estetické percepce videoklipu se pak u nas vénuje Jana Zilova: ZILOVA, Jana.
Specifi¢nost estetickej percepcie videoklipu. Postupové prace. Univerzita Karlova, Filozofickd
fakulta, 2004. Vedouci prace: Doc. Vlastimil Zuska. 62 stran.

304 Szczepnaik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 20.

305 BLAZEK, Bohuslav. Tvafi v tvaF na obrazovce. Sociologické nakladatelstvi, Praha 1995.;
BLAZEK, Bohuslav. ,Rychlost jako emblém svéta.” (rozhovor) Zivel €. 8/1997 (zima). s. 36—41.
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a konzumentem. %

Dulezitéjsi nez vyznam nebo struktura sdéleni je zde jeho
»telo*, tj. ,,paralingvistické, télesné-komplexni projevy prozrazujici utilitdrni zamery
producenta/konzumenta.“307 Text (hudebni videoklip) je tedy proniknut zameéry,
stdva se nastrojem k uskutec¢novani cilt.

Podotknéme, ze a¢ je Szczepanikova prace predevsim metateoretickd (ubira se
cestou komparace teoretickych koncepci) a neorientuje se tedy na praktickou
aplikaci sémiotické analyzy ani nenabizi ptivodni teorii, je cenna zhodnocenim
vyznamotvornych aktivit divaka, a také v momentech, v nichz z komparaci vyvozuje
zavery tykajici se pragmatiky hudebniho videoklipu; a pravé t€émto momentiim zde

budeme vénovat pozornost.*%®

Jde pfedevSim o wvodni zmapovani obratli v soucasné filmové teorii
(poststrukturalisticko-psychoanalyticky vs. kognitivni piistup k divakovi),*® kdy
predestira vyklad dvou teorii postmoderni audiovizualni kultury — Frederica
Jamesona, ktery popsal rozpad modernistického modelu tvorby a subjektu pomoci
pojmi pasti§ a schizofrenie a definoval sémiotickou uvolnénost soucasné kultury,

a Flusserlova a Baudrillardova uvazovani o technickych obrazech ,jako

306 Szczepanik, cit. d., s. 22, pozn. pod €arou 2. Szczepanik vSak pocitd téz s tradicnim

pragmatismem v morrisovském pojeti, ovSsem nahlizi ho skrze kulturologii. AC o divakovi v textu
rozpravi casto primo v sémiotickych terminech, jeho pfistup je velmi interdisciplinarni, vykazujici
Siroky prehled, a v duchu metateoretického pohledu se stejnou vehemenci a operuje téz

s dalsimi metodologickymi nastroji. Pravé kulturologie, k niz se v zavéru obraci (hudebni
videoklip by podle néj byt pravé predmétem interdisciplinarniho kulturologického vyzkumu
popkultury), je mu spolu s filmovédou (primarné vicdi jejimz teoretickym konceptlm v praci
hudebni videoklip vztahuje a vymezuje) vychozi pozici, coz se jasné odrazi jiz v samotném
uvédomeéni, Ze ac se v textu snaZi o nestrannost a objektivnost, také jeho text ma ,svou
ideologii”, ovlivnénou jeho pfistupem. (Viz Szczepanik, ,Videoklip. Proména divéka a
elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii filmu a popularni kultury 1, cit. d., s. 22.)

*7 Na drovni televize jsou to rlizné typy manipulatorskych klisé, rizné mody dialogi¢nosti nebo
responze ve smyslu interaktivity. (Tamtéz.)

308 Vynechdme tedy poznamky o programové strukture MTV, o typologii videoklipu, kterou jsme
jiz do znacné miry pfiblizili, a koncepty, které se netykaji sémiotiky hudebniho videoklipu — tedy,
ve Szczepanikoveé pripadé specificky pragmatiky hv (tj. jiné teoretické koncepty, napr. paralelu
mezi hudebni televizi a snem Marshi Kinderové apod., pfibliZzeni historického kontextu ad.).

309 ,Poststrukturalisticko-psychoanalyticky pfistup ma ve svém rodokmenu metzovskou
sémiologii, lacanovskou psychoanalyzu (teorie imaginarniho identifikace a symbolického radu)
a althusserovské chapani ideologie jako pridélovani pozice subjektu.” (...) ,,Kognitivni teorie
opousti pojmy jako znakovy systém, kéd nebo identifikace.” Tamtéz.
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0 simulovanych novych svétech, které poziraji neznakovou realitu.“*'° Obg teorie
dle Szczepanika prispivaji k pochopeni emancipace aktivniho divaka, souvisejici
s krizi centralné (tj. autorsky ¢i institucionaln¢) fizené a kontrolované reprezentace.
Tézist¢ Szczepanikovy studie lezi v kapitole ,,Divak videoklipu: dobrodruzstvi
sémiotické demokracie®,*™* kde konfrontuje n&kolik pojeti videoklipu v kontextu
neotelevize, které se koncentruji na pragmatickou rovinu videoklipu.®*?

Vysledkem této konfrontace je zpochybnéni pojeti textu vychdzejici z toho, ze text

,nNe€co® reprezentuje: text reprezentuje odlisSné véci pro odlisna publika v odlisSnych

kontextech.*™ , Podobné jako Godzic klade i Stockbridgeova velky diiraz na socilni
kontext pfijmu, ktery je vyznamotvorny. Klip neni izolovanym textem s vymezenym
zacatkem a koncem, ktery ma byt deSifrovan za ticelem odhaleni pevného vyznamu.
Pro konstituci vyznamu je daleZit&j§i kontext,“ shrnuje Szczepanik.** (Klasifikaci
zpusobu kontext divackého pfijmu a pouziti se zabyvaji audience studies — Srov.
podkapitola 6/ kultura || televizni studia || popkultura:hudebni videoklip jako
soucdst popkultury.)

Szczepanikiv divdk — pfijemce textu (pfi zhodnoceni otdzek interpretace

v sémiotickém slova smyslu je pro Szczepanika interpretem®®® fadovy* divak,

310 Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii

filmu a populdrni kultury 1%, cit. d., s. 22.

3 SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdrni kultury 11.“ Biograph. Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 68—86.
2 jde o pfistup Polaka Wiestawa Godzice, vedouciho Oddéleni audiovizualnich médii
krakovského Institutu audiovizualnich uméni, prezentovany v publikaci Ogladanie i innie
przyjemnosci kultury popularnej (GODZIC, Wiestaw. Ogladanie i innie przyjemnosci kultury
popularnej. Universitas, Krakow 1996), Marshala McLuhanna (McLUHAN, Marshall. Jak rozumét
médiim. Extenze ¢lovéka. Odeon, Praha 1991) a zmifiovaného Bohuslava Blazka (BLAZEK,
Bohuslav. Tvafi v tvar na obrazovce. Sociologické nakladatelstvi, Praha 1995), z nichZ odvozuje
obecné postrehy stran televize a jejiho divaka, Johna Fiskeho (o jehoZ konceptu jsme hovorili

v podkapitole 6/ kultura || televizni studia || popkultura:hudebni videoklip jako soucdst
popkultury; Fiske, Television Culture, cit. d.) a Sally Stockbridgeové (STOCKBRIDGEOVA, Sally.
»Music video: question of performance, pleasure and address”. Continuum: The Australian
Journal of Media and Culture. (1)2/1987; STOCKBRIDGEOVA, Sally. ,Intertextuality: Video Music
Clips and Historical Film.”“ In.: REGAN, T. O. — SHOESMITH, B. (eds.) History on/and/in Film.
History& Film Association of Australia, Perth 1987. s. 153-8.).

*35z¢czepanik, ,, Videoklip. Proména divéka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11, cit. d., s. 74.

314 Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronickd télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 49.

3 pozor, nezaméfovat s interpretantem! V terminologii S. Ch. Peirce je interpretant to, co znak
vyvoldva ve svém uzivateli, tedy ucinek na interpreta. Peirce obvykle operuje pouze s terminem
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nikoli divak-badatel) je aktivni, jeho aktivity jsou vyznamotvorné. Divak kontroluje

sémioticky vyznam textu. Oznacujici mize ndhle mit pro tvlrce videoklipu
(producenta vyznamu) Skalu nepodchytitelnych oznacovanych (tato situace podle
autora piekraCuje precizni déleni na metonymickou ,interpretaci z tohoto svéta“
a interpretaci metaforickou). Nastavéa sémioticka demokracie.*'®

Videoklipy jsou interpretovany ruzné naptiklad riznymi subkulturami (¢i kulturami;
ale také na urovni jednotlivce), pficemz jejich Cteni v ramci jedné (sub)kultury (se
sdilenymi kody a zkuSenosti) je opét do urcité miry ustaleno, konvencionalizovano.

Cili interpretace divaka je podminéna —_predeterminovdna — do znacné miry

sociokulturné.

Szczepanik vénuje ve svém textu pozornost videoklipu jako celku, nevénuje
se jeho jednotlivym vyznamotvornym/skladebnym prvkim, proto ve své praci
prakticky nehovoii o hudbé. Nebot' pojima hv, stejné¢ jako ptredchozi jmenovani
badatelé, v kontextu televize a televizni reklamy, v niZ jsou (jak ukazuje) reklamni
vyznamy piednaSeny primarné obrazovou slozkou, a také Skala teoretickych
konceptl, kterymi se Szczepanik v textu kriticky zabyva, je odvozena nikoli od
muzikologie / pop kultury, ale od (audio)vizuality hran¢ho filmu ¢i televize, je
obrazova slozka implicitn€ akcentovéna.

Ostatn¢ toho si je Szczepanik dobie védom, kdyZ v zavéru prace dava ,,chté nechté
za pravdu Goodwinovi a zduraznuje nutnost ,,odmitnout jak fatalni ml¢eni vizualné
zaméfenych teoretikQi stran hudby, tak pohrdlivé odsuzovani video-obrazi
muzikology a profesiondlnimi hudebniky, ktefi v nich vidi pouze omezujici
deformaci mnohotvarného hudebniho sdé€leni (obraz vyznamove uzurpuje zvuk). 3
Na zéklad¢ svého metatextového exkurzu zjistuje, ze filmolog je viici hudebnimu

videoklipu v podstaté bezradny, coz dobie vystihuje ponékud delsi citat, ktery si

interpretant, ktery je pro néj zasadni (nejdileZitéjsi je to, co znak vyvolava ve svém uZivateli),
termin interpret je nepfilis Casty — Peirce chtél pracovat s interpretem jako s polozkou
nespecifikovanou, tedy s tim, co je micky pritomno, ale nema zadné rysy ani kvality. (Viz PALEK ,
Bohumil (ed.). Sémiotika. Univerzita Karlova, Praha 1997.)

Interpretant je mentdinim konceptem uZivatele znaku, at uz jde o producenta ¢i pfijimajiciho.
*®\/ terminech Charlese Sanderse Peirce bychom fekli, Ze znak vyvolava v uzivateli znaku
(interpretovi) rozdilné interpretanty.

3 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11“, cit. d., s. 80.
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dovolim zapijcit ze zavéru prace brnénského badatele, nebot’ mj. dobie ilustruje
postulaty, o nichz jsme dosud v praci hovorili:**8 »Filmolog proziva pii prvnim
pokusu kriticky sledovat konkrétni videoklipy frustrujici pocit, ze mu stale unika
smysl a vyznam jednotlivych obrazl i jejich fazeni. Unikavost vyznamu je nécim
pro klip fundamentalnim: i kdybychom si pomoci videorekordéru zpomalovali
a zastavovali jednotlivé zabéry, neziskame vétSinou dojem ,,obsdhnuti® vyznamu,
interpretacniho uspokojeni (alespoii) doCasného. Klip nam prost¢ bude neustale
proklouzavat mezi prsty. Filmolog zjist'uje, Ze na klip nestaci. A nezvikla ho v tomto
trpkém presvédceni ani tvrzeni takovych autorit, jako je Marsha Kinderova nebo E.
Ann Kaplanova, které prohlasuji, ze zakladem videoklipu jsou obrazy, ze obrazy
ptebiraji dominantni organizujici funkce ve struktufe jako celku.«®*

Pro Szczepanika je vychodiskem ohledavat hudebni videoklip jako soucast
hudebniho primyslu a ucinit jej predmétem ,,interdisciplinarniho kulturologického
vyzkumu popkultury.*

Razantné zde zdiraznéme, Ze také Szczepanik se soustiedi ve svém vyzkumu pouze
na videoklipy (a reflexi videoklipti) k popularni hudb¢, vysilané na MTV a dalSich
televiznich hudebnich stanicich,*® coz je samoziejmé historicky v potraddku, nebot’
jde v té dobé o prakticky jediné dostupné distribuéni sité videoklipu. Zajimavy je

ovSem Szczepanikiiv radikalni postoj vii¢i zohledilovanému materialu. Stejné jako

pro Peetersovou, i pro n&j je zasadnim elementem (kromé reklamni funkce)

hudebniho videoklipu a jeho ustfednim prvkem hudebni hvézda (t€¢ se vénuje

v kapitole ,,Videoklipovy t&lesny princip“)***. Na rozdil od Peetersové nebo
Vernallisové je ale podle n& hvézda, star, vnitrotextovym autorem hudebniho

videoklipu, zprostiedkovavajicim svému divakovi umélecky svét klipu tak, jak jej

*® Srov. napt. podkapitolu 5/ filmovd véda a sémiotika hudebniho videoklipu v prvni sekci préce.
319 Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11“, cit. d., s. 80.

320 Szczepanik Cerpa empirické zkusenosti s materialem béhem ,Sestimésicniho pribézného
sledovani tfi hudebnich televiznich stanic: MTV Europe (vysilané z Londyna), némecké stanice
Viva Zwei a minoritniho kanalu pro country music CMT (ktery brnénsky Kabelnet poskytuje coby
prémii).“ (Szczepanik, ,Videoklip. Proména divdka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v
teorii filmu a populdrni kultury 1%, cit. d., s. 22.

32 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11 cit. d., s. 76—79.
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vidi a jak jej chce ukézat divakovi.**? Pfedmétem badatelova zajmu a teoretickych
uvah se proto stdva pouze jakysi ,,mainstreamovy videoklip®, kdyz svij vybér
zamérn¢ zuzuje pouze na dila fotorealistickd, v nichz vystupuje persona hudebni
hvézdy. Pro Szczepanika jde pfitom o nutnou defini¢ni podminku hudebniho
videoklipu. Tim se vyrazné lisi napf. pravé od Peetersové, kterd piipousti
(a dokonce potvrzuje) existenci i jinych typu videoklipd, v nichZ by byly vyznamy
konstruovany jinym zpusobem, resp. na néz patrné neni mozné aplikovat ji
piedestieny zpusob sémiotické interpretace), jen je v zajmu kompaktnosti prace
cilen¢ vyjima ze svého vyzkumného korpusu.

Oproti tomu Szczepanik je pfimo zavrhuje:

»Mohlo by se namitnout, ze velké casti klipti se toto vymezeni netykd. Ve svém
poslednim ucelu jsou ale vSechny videoklipy podfizeny vlad¢ jednoho modelového
télesného ega (jinak by to nebyly videoklipy) [sic!], nékteré vsak taktizuji a maskuji
vice nez jiné: existuji rizné typy experimentdlnich klipa, které si hraji s postupy
pocitacové animace, dokumentarnich filml, vyuZzivaji nesourodé archivni zabéry,
ukazky z realizovanych filma apod. Tyto ,anti-klipy*, v nichz se nemusi Zadny ¢len
skupiny ani objevit, jsou rozhodné také prostiredkem budovani image a rovnéz plni
(alesponi do jisté miry) funkci télesné subjektivizované vypovédi. Skrze hudbu,
montadz, ramovani a dalsi (predevsim rytmotvorné) stylové prvky je v nich pritomno
i tancici télo pop-star [zvyraznila MM]).«*%

Tento zavér je jisté smysluplny a logicky z hlediska Szczepanikova individualniho
piistupu k hudebnimu videoklipu a je v korelaci s jeho ostatnimi, dfive piedeslanymi

zavéry. Podili se na ném socidln¢kulturni determinace, vychozi pozice badatele,

322 Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11“, cit. d., s. 76. Text (hudebni videoklip) je tedy proniknut zaméry,
stdva se nastrojem k uskutecriovani cild. Szczepanik zde své zavéry opira o esej The Spectator-in-
the-Text: The Rhetoric of ,Stageocoach” Nicka Browna (BROWN, Nick. , The Spectator-in-the-
Text: The Rhetoric of ,Stageocoach®. In.: GODZIC, W. Sztuka filowej interpretacji. Uniwersytet
Jagiellonski, Krakéw 1994) ktera, strucné receno prokazuje, Ze ,hledisko kamery se nemusi
technicky ztotoznit s pozici a smérem pohledu dané postavy v konkrétnim zabéru, a presto
muzZeme diky hierarchizované kompozici obrazu, vyznamotvorné montazi a zplisobu snimani
mluvit o tom, Ze se divdme na svét jejima o¢ima.” (Szczepanik, , Videoklip. Proména divaka a
elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii filmu a popularni kultury 11, cit. d., s. 76) Point-
of-view zde vSak Szczepanik analyzuje jako nastroj zpévakova tvorivého aktu, nikoli jako point-of-
view implikovaného divaka. (Tamtéz.)

323 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 11“, cit. d., s. 77.
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vnimani hv v kontextu televize a reklamniho primyslu ad. Je vSak rovnéz legitimni
se vuci tomuto zavéru z pozice odlisnych piistupd vyhrainovat. Tento Szczepanikuv
zéaver je dobrou demonstraci toho, o ¢em sdm badatel v praci hovoii — role uzivatele
znaku pifi jeho dekodovani (i ,archivni zabér* se tak stdvd oznacujicim, jehoz
oznacované muze kazdy divak — i badatel — nachéazet pti individualnim c¢teni zcela

jinde).
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6/ Hudebni videoklip pragmaticky: problém dispozitivu?
324

Martin Mazanec: ,,video art, cesky videoart, umeni pohyblivého obrazu.

Zda se, ze z hlediska pragmatiky — vztahu interpretanta vic¢i znakovému
systému — hraje velice vyznamnou roli jesté jeden faktor, kterym jsme se zatim
V této praci nezabyvali. Szczepanik na néj ve svém textu narazi opakované. Poprvé,
kdyz usazuje divackou zkuSenost s hudebnim videoklipem do kontextu televize
a televizniho vysilani — respektive televizniho toku, jak jej oznacuje Fiske, Ellis

a dalsi badatelé z oblasti televiznich studif.®?

Divak se zde ocita ,,v postaveni
aktivniho spolutviirce sledovaného programu. Neni pfijemcem izolovanych dél —
programt konstruovanych centralné (s jednim autorem, pfesné danym zacatkem
a koncem), ale vzdjemné se prolinajicich nepfetrzitych proudi audiovizualnich
informaci, znichz si vybird, kter¢é kombinuje a které pietvaii vsazovanim do
aktudlniho kontextu pifijmu nebo manipulacemi béhem rizného typu divackych
her.*?® To s sebou samoziejme nese jistou recepéni situaci, kterd presahuje pouhy
kontext sledované¢ho obrazu z hlediska jeho obsahu: zahrnuje v sobé také prostredi
domécnosti & restauracniho zafizeni s jeho okolnimi rusivymi faktory,**’ design
televizniho pfijimace, velikost a tvar obrazovky atd. Do hry se tak dostavaji
podstatné psychologické (zvlasté budeme-li souhlasit s Goodwinem, Peetersovou,

Meyerem, Fahlenbrachovou a dal§imi,*?®

Zze hudebni videoklip prenasi také
emocionalni vyznamy) i fyziologické faktory (napft. velikost obrazovky a vzdalenost
divéka od ni, hlasitost zvuku), jez mohou ovlivnit interpretaci audiovizuéalniho dila.

Pro Szczepanika jsou proto stejné dulezité jako televizni kontext také ,,rizné

3% MAZANEC, Martin. video art, Cesky videoart, uméni pohyblivého obrazu. (Diplomova prace)

Univerzita Palackého v Olomouci, Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii. Vedouci
prace: RNDr. Martin Cihdk, Ph.D. Olomouc, 2006. 102 stran.

325 ELLIS, John. Visible Fictions. Routledge, London 1992.; FISKE, John. Television Culture.
Routledge, New York 2007.

3% szczepanik, ,Videoklip. Proména divéka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 21.

32 Specifickym recepénim navykdm televiznich divak( se ostatné v poslednich desetiletich
vénovala Siroka skala studii z oblasti television studies.

328 e cit. d.
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zpusoby, jak videoklip opousti obrazovku, aby se rozptylil do nékterych socidlnich
prostori, jako je naptiklad hudebni klub nebo nédkupni centrum amerického typu.“329
Podruhé, kdyz narazi na vyzkumy Francesca Casettiho a Rogera Odina stran toho,
kterak zména televizniho dispozitivu méni implikovanou pozici televizniho

330 SO . r . sr v s r r
(Tato sémio-pragmatické teorie byla jiz diive prosazovana na filmové

divéaka.
latce pravé Odinem.) Pojem dispozitiv se zde podle Szczepanika vztahuje
k baudryovské, comolliovské a metzovské tradici, ,,[v niz se] kinematograficky
aparat/instituce d€li na zakladni aparat — soubor nastrojii a operaci potfebnych
k vyrobé filmu a jeho projekci — a na dispozitif — ¢ili mentalni mechanizmus filmu,
tykajici se subjektu, divaka.*

A kone¢n¢ potieti v souvislosti se strukturou audiovizudlni obrazu, respektive
baudrillardovského a flusserlovského technického obrazu. Szczepanik zde hodnoti
podstatnost ulohy, jiz ze sémio-pragmatického hlediska maji rovnéz technické
aspekty av obrazu. ,,Pocitacovy (a do jisté miry i televizni, video a filmovy) obraz
nezobrazuje realitu samotnou — je syntézou (matematickych) modeld, sledem
kombinaci vykalkulovanych (tzn. danych binarnimi opozicemi) bodii v prostoru
obrazovky; tyto body samy o sob¢ nic neoznacuji, jsou to zcela zaménitelné stavebni
prvky nové reality. (...) Technicky obraz je fiktivni plocha, vysledek abstraktni
kalkulace (bodové¢ definice) a konkrétni prozitek divakovi poskytuje jen v ptipade,
ze se na ng pohlizi povrchové. (...) Pfi pozorném vhledu do televizniho obrazu
spatfime pouze mihajici se stopy elektronii v katodové lampé, které samy o sob¢

74dné sdéleni nenesou.**!

Ma-1i tedy divdak obraz spravé dekodovat, musi byt
schopny ur¢it minimalni jednotku, kterd ma nést vyznam (v tomto piipadé tedy
nejde o jednotlivy bod, ani o shluk bodt; divak musi odstoupit od obrazu tak, aby se
Vv jeho zorném poli objevila celd obrazovka / cely audiovizudlni obraz). Musi tedy

védeét, jakym zplsobem se ma na dany obraz divat (tyto zpiisoby se budou liSit

329 Szczepanik, ,,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1% cit. d., s. 21.

330 CASETTI, Francesco — ODIN, Roger. Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie
semiopragmatyki. In.: GWOZ'DZ, red., Po kinie? ...Audiowizualno$¢ w epoce przekaznikdw
elektronicznych. Universitas, Krakow 1994. s. 117-136. Cit. in Szczepanik, cit. d.

31 Szczepanik, ,Videoklip. Proména divaka a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii
filmu a popularni kultury 1%, cit. d., s. 24. Poznamka: soucasné digitalni televizory jiz katodovou
lampu neuzivaji, jedna se o Uvahu na adresu analogového televizniho prijimace.
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u klasické kinematografie, digitadlntho obrazu recipovaného v ramci osobniho
poditade, analogové nebo digitalni televize atp.). Cini tak na zékladé konvence,
neustale elektronické ¢i digitdlni obrazy na zdkladé jejich bodovych definic
synteticky konstruovat, jednotlivé body silou obraznosti dotvafet do konkrétnich

obrazt, kter¢ je jiz schopen posléze vyznamové dekodovat.

Vsechny vys$e zminéné momenty spadaji do kategorie, kterou rozviji Martin
Mazanec ve své magisterské diplomové praci vénované videoartu®*? a kterou zde
oznacuje terminem dispozitiv. Mazancuv dispozitiv se pfitom 1i$i od baudryovsko-
comolliovsko-metzovského dispozitivu popsaného vyse (tedy toho, jak s terminem
operuji Odin nebo Casetti; i kdyz Mazanciiv dispozitiv zda se v sob¢ jejich
dispozitiv zahrnuje, ptedevSim jej vSak definién€ ptresahuje), nebot’ vychazi
Z definice a pojeti dispozitivu Michela Foucalta apiedevs§im pak zjeho
specifického rozvinuti a ¢asteéné modifikace Jacquesem Aumontem.®* Dispozitiv
zde predstavuje vysledek pomémé komplexnich vztahti mezi heterogennimi prvky
systému, zahrnuje v sobé napiiklad 1 zdznamové médium s jeho specifickym
strukturnim usporadanim informaci, ziznamovou/projekéni technologii,
typickou recepéni situaci nebo sociokulturné determinované percepéni procesy.
Jde 0 ,,shrnuti materialnich a organiza¢nich kvalit dila, [dispozitiv] je tim, co fidi
vztah pozorovatele k obraziim v jistém symbolickém sociokulturnim kontextu.”***
Dispozitiv tedy samoziejmé z pragmatického hlediska ovliviiuje sémiotické cteni
textu, jak ostatné potvrzuje Szczepanikiv zajem o otazky, jez podle Mazance do

kategorie dispozitivu spadaji.

Martin Mazanec je cesky badatel, ktery se dlouhodob¢ zaobira kuratorstvim

335

a teorii pohyblivého obrazu (filmu, videa)™” na hranici kinematografie a vytvarného

332 . v s, v . .o .
Mazanec, video art, Cesky videoart, uméni pohyblivého obrazu, cit. d.

AUMONT, Jacques. Obraz. Akademie muzickych uméni v Praze, Praha 2005.

Mazanec, video art, Cesky videoart, uméni pohyblivého obrazu, cit. d., s. 60

Terminem pohyblivy obraz zde budeme v souladu s defini¢nim pojetim Noéla Carrola
souhrnné oznacovat viechny formy kinematografie, videoart( a pocitacového zobrazovani.

333
334
335
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uméni. Mezi otazky rezonujici v jeho vyzkumné (i kuratorské, dramaturgické ad.)
¢innosti patfi mj. role prostiedi (ve smyslu fyzického prostoru), recepcniho kontextu
a technologie na vnimani audiovizualniho (¢i vytvarného) dila. To jest role
dispozitivu, jak jej popisuje ve své magisterské diplomové praci video art, cesky
videoart, uméni pohyblivéh0o obrazu, kterou ukoncil studium filmové védy na
FF UPOL v roce 2006. Otazka prostoru projekce (a recepce) filmového obrazu byla
rovnéz predmétem jeho disertace nazvané Kino. Rekonstrukce filmového prostoru
(FAMU, 2012). V Mazancové piistupu byva do zna¢né miry standardné patrné jeho
sociologické zazemi — kromé filmové védy absolvoval rovnéz magistersky program
sociologie na FF UPOL —, a odrazi se rovnéZ v jeho nazirani hudebniho videoklipu
skrze dispozitiv.

,~Predpokladam, ze vnimani umeéleckého dila se odehrdvd na tdrovni jedince,
individua. Interpretace dila je vysledkem znalosti dispozitivu média, coz Castecné
determinuje nase pozice v socialnim systému — habitus.“®*® A& je pro Mazancovu
praci dilezité jmenovat pravé technologickou podstatu dispozitivu jako ,,prvotni
instanci k jeho konstituovani®, neznamena to, ze by neznalost technologie limitovala
vnimani uméleckého dila — pouze posouva, diferencuje jeho individudlni vnimani
(jak jsme naznacili, kategorie dispozitivu je komplexnéjsi a na technologii se vazi

dalsi, s ni spojené faktory).

Mazanec tak na zadklad¢ analyzy technologie pohyblivého obrazu, materiadlnich
vlastnosti daného média a prostorové dimenze, jeZ vymezuje vztah dila a jeho
pozorovatele, rozliSuje ve své praci ve vztahu k pohyblivému obrazu®*’ celkem tii
zakladni dispozitivy: filmu, videa a televize (resp. analogového videa a digitalniho
videa/filmu). (Hudebnim videoklipem se vramci své prace sice specificky
nezabyva, nicméné se mu vénuje v souvislosti s ohledavanim dispozitivi videa

a televize.) Tyto dispozitivy samoziejmé nejsou identické — i kdyz z percepéniho

(Srov. CARROLL, Noél. ,Definovani pohyblivého obrazu.” In.: lluminace, roc. 13, 2001, ¢. 2 (X).
Praha : Narodni filmovy archiv. s. 5-32.)

336 Mazanec, video art, Cesky videoart, uméni pohyblivého obrazu, cit. d., s. 10.

Aumont, ze kterého, jak bylo zminéno, metodologicky vychazi, rozliSuje rovnéz dalsi
dispozitivy mimo oblast pohyblivého obrazu, napf. tisténého obrazu ad. Srov. Aumont, Obraz,
cit. d., ,,Podil dispozitivu®, s. 134-196.
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hlediska mtize byt zdznam na filmové matérii obtizné rozeznatelny od digitalniho
videozaznamu, budou se odliSovat napt. ve svych socialnich determinacich, jako je
zpusob ob¢hu zaznamti, mista, kde jsou dostupné, zptisoby jejich Sifeni ad.3®

Tento rozdil je vyznamny pfedev$im v soucasnosti, kdy jiz videoklip neni Sifen
priméarné televiznimi kandly jakozto analogovy elektronicky obraz, ale objevuje se
jako obraz digitdlni napf. na internetu nebo v mobilnim telefonu. Méni se tak
podstatné jeho socialni kontext, jeho kontext recepCni, ale i zpusoby distribuce
a pouzitych produkénich technik (klip pro televizni vysilani vs. interaktivni nebo 3D
videoklip ur¢eny na internet) a tak dale, podobné jako se kdysi filmové ,,soundies*

automati Scopitone svym dispozitivem odliSovaly od televiznich hudebnich

videoklipti na MTV v 80. letech.

Domnivame se, ze rozdilné definice a interpretacni pfistupy badatelti vici
hudebnim videokliptim z velké Casti vychazi pravé z pfirazeni (at’ jiz uvédomélého
¢i nevédomého) videoklipu ke konkrétnimu dispozitivu (film — televize -
analogové/digitalni video — [internet]), coz razantnim zplsobem ovliviiuje jeho
Cteni, piipadné vytvareni genealogickych prehledd. Volba vhodného dispozitivu pak
probihd vétSinou automaticky, na zdklad€ individualnich predispozici konkrétniho
badatele (danych, jak uZ jsme v této praci zminili nespocetnékrat, jeho vychozi
disciplinou, ptfistupem, osobni zkuSenosti a dalSimi faktory.)

Jinymi slovy, rozhodne-li se soucasny badatel vnimat hudebni videoklip jako
nalezejici k dispozitivu televize, jen sotva budou do jeho definice hv spadat
amatérské nizkorozpoctové videoklipy vytvarené fanousky kapel Sifené na internetu,
ziva vystoupeni Video-Jockejli, nékteré némecké abstraktni snimky 20. let minulého

k,*° a ocitnou se tak mimo oblast

stoleti nebo videoklipy ve form¢ webovych strane
jeho zajmu. A naopak: bude-li pro nas hudebni videoklip jako digitalni text
koncepéné pfinalezet do dispozitivu digitalniho videa (a televize bude jen jednim,

snad minoritnim distribuénim kanalem jeho Sifeni), ¢i pfimo internetu, pak budeme

38 Mezi socidlni determinace [dispozitivu] patfi zejména prostiedky a techniky produkce

obraz(, zplsob jejich obéhu, pripadné reprodukce, mista, kde jsou dostupné, a nosice, které
slouzi k jejich Sifeni.” Aumont, Obraz, cit. d., s. 172.

339 Napft. Totem Ceského elektronického hudebnika Ventolina (r. The Rodina, 2013). Dostupné
z WWW: <http://www.ventolin.cz/dancegenerator/>, naposledy navstiveno 4. dubna 2014.
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sotva hudebni videoklip definovat jako televizni Zanr (nebo jako filmovy zanr)
a zkoumat jeho pozici v ramci televizniho toku...

A kone¢né pro divaka pouceného kategorii dispozitivu (kterym muze byt napiiklad
autor této prace) bude patrné¢ sémiotickd interpretace hudebniho videoklipu
recipované¢ho prostfednictvim analogového televizoru (v soucasnosti mozna
naptiklad jesté v n€kterych oblastech Tanzanie) probihat odlisné, nebot’ i ,,jednotlivé
body*“ a ,,postupné¢ vykreslované¢ fadky* analogové televizni obrazovky pro néj
budou naplnény vyznamem — stanou se indexy (urCit¢tho jedine¢ného
technologického procesu), metaforami (napt. neuprosného technologického vyvoje
¢i ekonomické a socidlni diverzity statd, znichz nékteré jiz ptesly na digitalni
vysilani, zatimco posledni znich dosud vysilaji analogové€) ¢i synekdochami
a dozajista ponesou, podobné jako hudebni videoklip,** i vyznamy emocionalni

(,,nostalgie®, ,,bezradnost®, ,,vzruseni apod.).

ZnaSeho hlediska lze dispozitivni pfistup oznacit jako specifické rozsifeni
semiopragmatického pfistupu ve vztahu k technologii, recepénimu a socialnimu

kontextu.

340 . 1 ., o , . . . ; o)
K emocionalnim vyznamidm v hudebnim videoklipu viz prve v této praci.
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S vyjimkou Martina Mazance, ktery se hudebniho videoklipu dotykal na
obecné urovni skrze kategorii dispozitivu, se vSichni autofi, jejichz pfistupy byly
vramci druhé sekce prace nastoleny, orientovali na tehdej§i soucasny
mainstreamovy videoklip k anglo-americké popularni hudbé, vysilany dobovymi
hudebnimi stanicemi (piedev§im MTV).

Alf Bjornberg zastaval ndzor, ze videoklipy vznikaji k hudbé popularni specificky
(orientoval se proto na anglo-americky pop rock konce 80. a zacatku 90. let,
podobné jako Andrew Goodwin), Szczepanik v podstaté existenci jinych klipti ani
nepfipousti, oproti Heidi Peetersové, kterda zameéfeni na popularni videoklip
s postavou hvézdy voli kvili konzistenci prace, a to proto, ze tento typ videoklipu
pojima jako zakladni.

Bjornberg sdili ,typicky muzikologocky*“ nazor, ze hudebnimu videoklipu
dominuje audialni slozka, jiz je slozka obrazova podiizena, nebot’ je determinovana
syntaxi atextem pisné. Oproti tomu Goodwin se snazi rehabilitovat
vyznamotvornou pozici jednotlivych trovni hudebniho videoklipu (obraz, zvuk,
jazyk) a pfistupovat knim vyvazene, presto napiiklad nevénuje pozornost
lingvistickym koédim pfitomnym v pisniovych textech popularni hudby, i kdyz na
jejich existenci upozoriiuje a ukazuje metodologické vychodisko. Vénuje vSak
pozornost audiovizudlnim metafordm emocionalnich vyznami pisné. Divodem je
podobné jako vysSe u Peetersové konzistentnost prace a obtiznost tohoto procesu.
Podle Vernallisové, ktera se k hv snazi rovnéZz podobné jako Goodwin pfistupovat
co mozna interdisciplinarné a aplikovat Skalu rGznych uhli pohledd, ani jeden
z prvki trojélenky hudba — obraz — text pisné hudebnimu videoklipu nedominuje.
Jednotlivé prvky ovSem také nejsou po celou dobu vyznamové rovnocenné, kazdy
Z nich operuje na jiné Grovni a v prub&hu hv se dynamicky stiidaji ve své dominanci.
Peetersova, aplikujici kinematografické kody, vénuje pozornost ikonografii
a narativu, nikoli vSak hudbé (s vyjimkou hlasu hvézdy-protagonisty, o némz
zminuje, ze je prostiednictvim pisné vpravovan do kazdého obrazu, a posiluje tak
paradigmaticky vztah mezi zabéry a jejich poetickym centrem — hvézdou). Podobné
hudbu upozad’uje téz Szczepanik, a to ptesto, ze vnima videoklip jako ontologicky
nesamostatny dopln€k hudebni skladby, jehoZ obrazovéa slozka je fundamentalng
zéavisla na slozce zvukové (tuto zavislost vSak ve svém textu dale podrobné

nerozebird).
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Vizuélni obsah hudebniho videoklipu je u Bjornberga otdzkou vizualizace Casti
potencionalnich konotativnich vyznami hudby, u niZ se soustfedi pfedevSim na
struktury; vizualizovan je strukturni vyznam hudby, ktery je piekladan svymi
vizualnimi homology. Vyznamy v hudebnim videoklipu pak z hlediska interpreta
vznikaji v neustalé souhte hudebnich a obrazovych signifikaci, ktera probiha na tfadé
urovni. Na naprostou komplexitu, ktera je vlastni hromadéni vyznamovych prvk,
poukazuje téz Goodwin a Vernallisova (proto podle ni musi byt sémiotické
piistupy k hudebnimu videoklipu ve své volbé ohledavaného tématu vzdy
segmentarni, podle Peetersové je vyrazem obsahu hudebni videoklip, vyznamem
obsahu pak image hvézdy. Szczepanik poukazuje, Ze znaky v hudebnim videoklipu
reprezentuji odlisné véci pro odlisnd publika v odliSnych kontextech, a Ze videoklipy
jsou interpretovany ruzné€ nejen napf. riznymi subkulturami, ale také na urovni
jednotlivce.

Sociokulturni kontext byl zasadni pro Goodwina, Szczepanika, Vernallisovou,
Peetersovou i Mazance, proti tomu Bjornbergova pozice byla orientovana spise na
vnitini strukturu videoklipu, kterému se vénoval jako individualnimu textu per se.
Zasadnim prvkem hudebniho videoklipu pro Peetersovou, Vernallisovou
a Szczepanika byla hvézda, vSichni badatelé (kromé specificky dispozitivniho
Mazance) akcentovali narativ (oboji je zplsobeno ptfedev§im volbou jejich
vyzkumného vzorku) a s vyjimkou Bjornberga bylo k hudebnimu videoklipu
piistupovano jako k integralni soucéasti hudebni televize (Szczepanik ¢i Goodwin
dokonce misty pojimaji oba terminy jako synonymni a pfirozené u nich splyvaji)
s velmi vyraznou reklamni funkei.

Szczepanik navic ve svém uvazovani o hudebnim videoklipu z hlediska pragmatiky
narazil na technické, produkcni a percepcni aspekty pohyblivého obrazu a jejich vliv
na sémiotické ¢teni v pragmatickém smyslu. Tyto otdzky shrnul v rdmci kategorie
dispozitivu jakozto zasadniho elementu fidiciho vztah pozorovatele k dilu v ramci
symbolického sociokulturniho kontextu Martin Mazanec. Ten jako jediny — skrze
kategorii dispozitivu — pojimal hudebni videoklip v kontextu nikoli televize (¢i

reklamy), ale v kontextu pohyblivého obrazu a vytvarného uméni.
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4/ SEKCE TRETI

Shrnuti: Moznosti a limity sémiotické analvzy

Ve druhé sekci prace jsme podrobili srovnani Sest konkrétnich piistupii
individualnich badatelti. Pro srovnani jsme volili vzdy dva texty, které se semioticky
zaméiovaly na obdobnou problematiku v ramci hudebniho videoklipu, a byly si
dobové ¢i diskurzivné blizké. Tak byly vedle sebe postaveny piistupy Alfa
Bjornberga a Andrewa Goodwina (Muzikologie obrazu), Heidi Peetersové
a Carol Vernallisové (Je to ve hvézdach) a Petra Szczepanika a Martina

Mazance (pragmaticky ptistup a problém dispozitivu).

Vidéli jsme, ze a¢ byly prostfednictvim hodnocenych piistupti na hudebni videoklip
aplikovany sémiotické pohledy, vysledky téchto aplikaci i jejich pribeh se znacné

lisi.

Jednotlivé pristupy jsou ve vztahu k hudebnimu videoklipu vzdy znacné selektivni.
Nebot je videoklip syntetickd, heterogenni forma, ktera se v minulosti a soucasnosti
objevovala v fadé (technologickych, sociokulturnich, recep¢nich, distribu¢nich,
vyzkumnych...) kontextli, a je na ni nahliZzeno soucasné z pozice fady védnych
disciplin a obori, tykaji se tyto selekce nejen toho, jakym prvkiim bude v rdmci
hudebniho videoklipu vénovana pozornost, ajaky vyznamovy okruh v nich bude
sledovan, ale také toho, jakym textim bude viibec vénovdna pozornost coby
hudebnim videoklipiim (problém defini¢ni a problém vybéru vyzkumného vzorku).

Tyto selekce vychdzeji samoziejmé nejen z historického ukotveni prace (ménici se
technologie, sociokulturni prostfedi, produkéni podminky ad. ovliviiji
podobu/vyvoj videoklipu a pfinasi jeho nové podoby), ale také z pozice samotného
badatele, jeZ je ddna mnoha faktory, které jsme se snaZili v této préci pfiblizit. Patii
mezi né¢ védni disciplina, v niz se badatel pohybuje a z jejihoz diskurzu vychazi,
narodni (myslenkova) tradice, do niz jeho teoretické ¢i kritické smysleni v ramci
dané discipliny spada, jeho epistemologickd orientace, volba sémiotického

paradigmatu, ale také osobni zkuSenost ¢i obeznamenost s technologickymi faktory.
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Pravé nevyhnutelnou selektivnost (1) a nemoznost skutecné komplexniho (2)

a objektivniho pohledu (3) na zkoumanou latku lze povazovat za nejvyraznéjsi

omezeni — limity — sémiotické analyzy jako takové.

Jak jsme objevili spolu s Jean-Jacquesem Nattiezem v podkapitole 3/ obecnd
teorie semiologie hudby J.J. Nattieze v prvni €asti prace, nemoznost objektivniho
ohleddvani imanentni (neutrdlni) roviny dila prameni ze skutecnosti, Ze zakladem
kazdé symbolické operace je nutné téz interpretant (zde vyzkumnik), ktery vzdy
bude pfi rozboru ovliviiovan rozliénymi faktory, jako jsou kulturni presupozice,
individualni zivotni zkuSenosti, poieticka znalost, estetické reakce atp.

A konecné skute¢né¢ komplexni pohled na zkoumanou latku rovnéz neni mozny,
prave proto, ze hudebni videoklip je pfili§ komplexnim, heterogennim textem. Snaha
skute¢né vycCerpavajicim zplisobem vyznamové postihnout vsechny elementy
ajejich vziajemné vztahy — detailn¢ analyzovat sémantickou, syntaktickou
i pragmatickou slozku dila — je pfedem odsouzena K netspéchu, nebot’ by vedla
K infinitni prolixnosti,341 neustalé rekontextualizaci, pfipadn¢ hermetickému driftu,
a tim kontraproduktivni necitelnosti takové (Casové velmi ndrocné a patrné nikdy

neukoncitelné) analyzy.

Touto problematikou neomezené semidzy a vychodisky z ni se ve své publikaci

Meze interpretace podrobn& zaobira Umberto Eco.?*?

Ten podotyka, Ze nas celymi
déjinami provazeji dveé rozdilna pojeti sémiotické interpretace: zaprvé se od

interpretace oCekava snaha dojit vyznamu zamySleného autorem ¢&i dosaZeni

3 MUj termin opisujici jev popsany (le¢ nepojmenovany) docentem Jaroslavem Vanéatem.
Infinitni prolixnosti je zde minén stav, kdy se pfi strukturalnim studiu predmétu postupné
objevuje stale vice dilcich sloZek zdsadniho vyznamu, podobné jako v situaci, kdyZ se snaZime
definovat hranici mezi mofem a pobreZim. Ta je z nékolikakilometrové vysky zdanlivé nejprve
zcela jasna, jak se vsak pfriblizujeme, stava se pro nas stale nejasnéjsi, pres neustale se zvysujici
Clenitost pobreZi, po jednotliva pisecna zrna, az dochazi k naprostému rozmélnéni hranice mezi
morem a pobrezim v atomech a jejich komponentech.

Pravé Vancatdv koncept strukturality pluralitniho modelu vizualniho vnimani a zachyceni svéta
nas vedl k prezkoumani stavajicich pfistupt k hudebnimu videoklipu.

VANCAT, Jaroslav. Tvorba vizualniho zobrazeni. Gnozeologicky a komunikaéni aspekt vytvarného
umeéni ve vytvarné vychové. Karolinum, Praha 2000.

VANCAT, Jaroslav. Vyvoj obrazivosti od objektu k interaktivité. Gnozeologické predpoklady
analyzy obrazové stranky novych médii. Karolinum, Praha 2009.

342 Eco, Meze interpretace, cit. d.

104



»esence” textu nezdvislé na naSich interpretacich. Zadruhé se ptedpoklada, ze
interpretovat lze nekone¢nym mnoZstvim zpusobi. Obéma podobam, jsou-li
dodrzovany az do extrému, hrozi epistemologicky fanatismus.3*® Nastasti je zde
,zvyk*, ktery, jsa povySen na zdkon, je v ramci urcité komunity intersubjektivni

344 Jakmile

zarukou neuintuitivniho, ne-naivné realistického pojeti pravdy.
komunita souhlasi s danou interpretaci, existuje ne-li objektivni, pak alespon
intersubjektivni vyznam, ktery nabyva privilegia nad jakoukoli dalsi interpretaci.
Interpretaci tak neprodukuje lidska mysl, nybrz realita uznana komunitou‘**°
a intersujbektivni piistup tak usmériuje sociokulturni determinace badatele.

(13

V naSem piipad€ je samoziejmé ,,zvyk* a ,realita uznana komunitou* diktovana
pravé narodni tradici ¢i mySlenkovym paradigmatem, diskurzem védni discipliny

atd. (viz vyse), tedy otdzkami, kterymi se zabyvame v této praci po celou dobu.

Specificka omezeni a limity, ale také zcela konkrétni moznosti s sebou samoziejmeé
pfindsi diky své zminované selektivni orientaci také jednotlivé konkrétni pfistupy,

jak jsme si je v této praci piiblizili.

Tak Nattiez vyborné analyzuje vyznamotvorné strukturni vazby hudebniho dila,
jeho celkovy kontext mu vSak bude unikat a nikdy nerozkryje vyznamy vnasené do
néj divakem respektive specifickou kulturou.

Muzikologové ¢i badatelé nazirajici hudebni videoklip primarné z muzikologickych
pozic nebo aplikujici koncepty vypracované v ramci hudebnich analyz rozkryji

vyznamotvornou linii hudby v hudebnim videoklipu a nastoli jeji interpretacni

* podobné hermeticky drift oznacuje zplsob interpretace prevladajici v renesancénim

hermetismu, kdy se vychdazelo z univerzadlni analogie, Ze kazdad véc na svété je na zakladé
podobnosti spojena se vsemi ostatnimi — ¢i alesporn s mnoha — prvky tohoto svéta. (Vse tak mize
byt vyrazem nebo obsahem c¢ehokoli jiného.) ,,Hermetickd sémidza netvrdi, Ze neexistuje zadny
jednotny universalni a transcendentalni vyznam. Predpokladd pouze, Ze na zakladé cehokoli si
muZeme vybavit cokoli jiného.” Eco zde cituje Peircovu pfedstavu neomezené sémidzy, ktera je
zaloZena na chapani interpretace jen jako dalSi reprezentace vyznamu. Hermeticky drift je pak
definovan jako pfipad konotativniho neoplazmatu — konotace vznikd vzdy, kdyz se znakova
funkce (to jest vyraz plus obsah) stava vyrazem dalsiho obsahu. (Eco, Meze interpretace, cit. d.,
s.37.)

344 Tamtéz, s. 45.

,Umberto Eco a meze interpretace”. [on-line] Metodologicky rozcestnik KFS. film.ff.cuni.cz.

9. duben 2007. Dostupné z WWW: <film.ff.cuni.cz/rozcestnik/metodika/eco_inte.pdf>, ¢erpano
4. brfezna 2014., s. 9.
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vychodiska (jako Bjornberg, soustfed’ujici se na dominantni narativni struktury ve
skladbg, jiz posléze odpovidaji jeji vizualni homologa, nebo Goodwin, spatiujici
pre-video obraznost hudby a jeji vyznam pfi interpretaci hudebniho videoklipu),
nebudou vSak oplyvat dostatenymi nastroji pro rozbor obrazové nebo jazykové
slozky hudebniho videoklipu. (Jazykova slozka vibec je navic, jak jsme si mohli
povSimnout jak v prvni, shrnujici ¢asti prace, tak ina konkrétnich ptikladech
individualnich pfistup, ve vétSin¢ analyz pomérné upozad'ovana ve prospéch
obrazu.)

Filmovy védci a vyzkumnici Cerpajici z diskurzu filmovédy budou naopak schopni
excelentné analyzovat vyznamy obrazii ¢i jednotlivych obrazovych elementt a jejich
vzajemné syntaktické (!) a sémantické vztahy, pfipadné pragmatickou rovinu,

hudebni videoklip jim vSak bude stale ,,proklouzavat mezi prsty“346 (

prave diky své
syntaxi — i zde vsak, jak jsme byli svédky v piistupu napi. Peetersové, 1ze nalézt
funkéni feSeni, které je vSak aplikovatelné pouze na urcity typ videoklipu — ten,
V némz vystupuje postava hvézdy).

A konecné ti pojimajici hudebni videoklip jako kulturni formu ¢i praktiku, ptipadné
jej  jako soucast hudebniho pramyslu  podrobuji interdisciplindrnimu
kulturologickému vyzkumu, analyzuji jeho funkci v ramci spole¢nosti a ,,dekoduji*
jeho poietickou a estetickou rovinu, imanentni rovina dila nebo jeji esteticky

vyznam (podle mnohych priméarni divod vzniku hudebniho dila nebo hudebniho

videa viibec) jim vSak zilstane patrn¢ zcela skryta.

To ptimo souvisi s pojimanim hudebniho videoklipu jako urcitého typu ,,reklamy*
nebo soucasti televizniho pramyslu, a tedy s jeho naziranim skrze reklamni funkci.
Jak jiz jsme dfive v této praci zminili, vyznam obrazu v reklamé je ,,zcela jisté
zamémy*,**" signifikaty maji byt komunikovany co mozna nejjasngji a znaky
obsazené v reklam¢ — hudebnim videoklipu — co nejlépe Citelné. To samoziejmée

témét beze zbytku plati o nékterych typech hudebniho videoklipu (komercni

38 viz 5/ Petr Szczepanik

Viz 6/ kultura || televizni studia || popkultura:hudebni videoklip jako soucdst popkultury
BARTHES, Roland. ,Rétorika obrazu.” In: CISAR, Karel (ed.). Co je to fotografie. Herrmann &
synové, Praha 2004. s. 51.
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videoklip k popularni hudb¢, obsahujici personu hvézdy ¢i dalSich hudebnich
interpreti, velmi Casto narativni, fotorealisticky), v soucasné dob¢, kdy hudebni
video diky rozvoji technologie v nebyvalé mife proliferuje a Sifi se i jinymi
distribu¢nimi kanaly neZ je televize vSak dochazi k proliferaci ,,marginalizovanych*
(ovSem iV minulosti vzdy pfitomnych) typt hudebniho videoklipu, jez diive
badatelé vnimali jako excesivni (aoznaCovali je jako ,anti-narativni®,
»experimentalni®, ,avantgardni“, ,anti-“... hudebni videoklipy, pfipadn¢ ke
vznikiim novych typt videoklipu, umoznénych diky dispozitivu internetu), které
vSak volaji po pozornosti. Zatimco reklamni obraz (a,mainstreamovy hudebni
videoklip*) je otevieny ¢i alesponl diirazny, tato dila se jen zfidka ocitaji v hledacku

sémioticky zamétenych badateld, nebot jakoby se ,,vzpirala sémiotické analyze®.

To proto, ze operuji s neostrymi znaky, pro néz je pifiznacna polysémie, a které
témét vzdy presahuji védomou slozku lidské osobnosti a zasahuji i do slozky

348 (Rada videoklipti je skute¢né

nevédomé a podvédomé — stejné jako vytvarna dila.
pfimo vsazovana do kontextu vytvarného uméni svou prezentaci v galeriich nebo
v ramci uméleckych festivalt a piehlidek; autory fady videoklipl jsou renomovani
vytvarni umélci, ktefi je posléze prezentuji ve svych portfoliich a na svych
webovych strankach spolu s ostatnimi vytvarnymi dily). Radi bychom proto do
budoucna navrhli jejich ohleddni — spiSe nez skrze v této praci pfiblizené ,hlavni
proudy* sémiotického uvazovani o hudebnim videoklipu — prostfednictvim nastroji

sémantické estetiky, ktera byla doposud v nasem prostiedi aplikovana piedevsim

Vv oblasti vytvarného uméni.

Tento pfistup uvazuje specifické strukturni vztahy a vyznamotvorné procesy
vytvarného dila, jeZ jsou odlisné od ,,normalni znakovosti®, a jejichZ interpretacnim

produktem je ,,pfimé, nahlédnuté pochopeni, diametralné odlisné od analyticko-

«349

diskurzivniho chapani. V intencich tohoto pfistupu by bylo umoZznéno

> srov. Cerny—Holeg, cit. d., s. 267.

Srov. téZ Foret, , O interpretaci vizualniho textu”, cit. d.
3% ZVERINA, Josef. Vytvarné dilo jako znak. OBELISK, nakladatelstvi uméni a architektury. Praha
1971. s. xx.
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s hudebnim videoklipem nakladat jako se syntetickym uméleckym dilem. Podstatny
je silny pragmaticky aspekt a zejména zvysend pozornost vzhledem ke kognitivnim
(a také psychologickym) procestim pii tvorb€ vyznamu. Zasadni je v této souvislosti
také Ecovo uchopeni uméleckého dila jako superznakové funkce;*° domnivame se,
ze Ecova teorie superznaku by v tomto sméru mohla byt klicovou, nebot’ hudebni
videoklip dle naseho nazoru jevi kvality superznakové funkce, coz by mohlo byt
predmétem dalSiho badatelského ohledani. Na misté je také detailnéjsi prizkum

hudebniho videoklipu z hlediska dispozitivu.

Tyto otazky se vsSak jiz tykaji spiSe ustanovovani novych pohledii na hudebni
videoklip atvorby novych, aktualngjSich teorii hudebniho videoklipu, nikoli
hodnoceni pfistupt a aplikaci stavajicich, jimz byla zasvécena tato prace. Na tomto

misté proto zlstavaji zatim pouhymi navrhy pro pfisti badani.

%% ECO, Umberto. Teorie sémiotiky. 3.7.6. Esteticky idiolekt, s. 328-332.

108



5/ ZAVER

Predmétem diplomové prace >Moznosti a limity sémiotické analyzy pro
rozbor hudebnich videoklipii« bylo, jak napovida samotny ndzev, prostfednictvim
komparativni analyzy a kritického pfistupu postihnout zakladni omezeni a moznosti
sémiotické analyzy (respektive sémiotickych analyz) pfi rozboru hudebnich
videoklipti, a pfedlozit tak vibec prvni tuzemskou teoretickou praci vénovanou
specificky sémiotickym pohlediim na hudebni videoklip.

Vychdzeli jsme pfitom z ptedpokladu, Ze rozlicné piistupy, védni discipliny,
badatelskd vychodiska anarodni ¢i mysSlenkové tradice zdkladnim zplGsobem
ovlivituji sémiotickou analyzu (zakladaji rozli¢na pole zajmu sémiotické analyzy
a zaroven poskytuji odlisné néstroje pro jeji aplikaci) a znamenaji tedy specificke
limity, zaroven vsak skytaji rozdilné moznosti (napt. schopnost detailni analyzy
vnitini struktury hudby, jez je vykoupena potlacenim lingvistick¢é nebo vizudlni
slozky hudebniho videoklipu, vyborné vypracovany teoreticky aparat, jez je vSak
aplikovatelny pouze na figuralni, fotorealisticka ¢i narativni videa apod.). Tento
pfedpoklad se nadm podafilo v praci potvrdit, blize specifikovat a ilustrovat na fadé

konkrétnich ptiklada (zejm. v druhé sekci prace).

V prvni ¢asti prace jsme nastolili, jak rozlicné védni discipliny, mySlenkové tradice,
narodni Skoly a kone¢né€ individualni badatelské pfistupy ovliviiuji do zna¢né miry
zpiisob uchopovani hudebniho videoklipu a posléze vedeni sémiotické analyzy,
a stavaji se tak jejim nejvyraznéj$Sim limitem a omezenim. Urcili jsme celkem tfi
hlavni proudy sémiotického uvazovani o hudebnim videoklipu, charakterizovali
nejvyrazné€jsi distinkce mezi nimi a piiblizili stav dosavadniho sémiotického badani
na poli hudebniho videoklipu skrze jejich optiku.

Ukazalo se, ze (pfedevsim z historickych diivoda) celosvétové prevlada specificky
proamericky zplsob smysleni o hudebnim videoklipu, coz se odrazi v selekci
zkoumané latky i volbé metodologickych postupt. Rovnéz se potvrdilo, Ze roli hraje
rovnéZz diverzita amerického a evropského sémiotického diskurzu jakozto dvou
odliSnych metodologickych paradigmat. Pravé strukturalistickd sémiologie
Ferdinanda de Saussura a pragmaticka sémiotika Charlese Sanderse Peirce tvoii
dva pomysIné myslenkové pilife, na kterych stavi vSechny dnesni sémiotické teorie,

a na jejichz zakladech jsou posléze vyvijeny metodologické postupy soucasnych
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badatelii. Potvrdili jsme, ze tato diverzita skutecné do urCité miry ovliviiuje zplisob
nahlizeni zkoumaného jevu, to jest hudebniho videoklipu, a vedeni samotného
sémiotického vyzkumu.

Potvrdil se téz plvodni ptfedpoklad nedofeSenosti n€kterych zasadnich otazek
v sémiotice hudby, kterd patrn¢ zptsobuje, Ze jsou postupy hudebni sémiologie tak
malo (¢i jen velmi omezené a pouze schematicky) vyuzivany i témi badateli, ktefi se
snazi k hv pfistupovat co mozna interdisciplinarn¢. Domnivame se, Zze praveé to vede
k upozad’ovani hudby v analyzach hudebniho videoklipu, které se ostatné potvrdilo

I V této praci.

Jadro prace vSak tvofila sekce druhd; zde jsme podrobili kritickému srovnani
sémiotické pfistupy celkem Sesti vybranych badatelti. Na téchto individudlnich
pristupech byly ilustrovany a konkretizovany moznosti a limity nastolené v prvni
casti prace. Ke komparaci byly voleny vzdy dva teoretické texty, které se sémioticky
zamétovaly v rdmci hudebniho videoklipu na obdobnou problematiku, nebo si byly
dobové ¢i diskurzivné blizké. Srovnani jsme podrobili piistupy nasledujicich Sesti
badateli: Alfa Bjornberga (jak jej piiblizil ve své studii ,,Music Video and the
Semiotics of Popular Music* z roku 1992), Andrewa Goodwina (,,Muzikologie
obrazu® z roku 1992), Heidi Peetersové (,,The Semiotics of Music Videos: It Must
Be Written in the Stars, 2004) a Carol Vernallisové (Experience Music Video.
Aesthetics and Cultural Context) a konecné tuzemskych badateld Petra
Szczepanika (,, Videoklip. Proména divaka a elektronickd télesnost. Pragmaticky
obrat v teorii filmu a popularni kultury*) a Martina Mazance (,,video art, cesky
videoart, umeni pohyblivého obrazu*). Zatimco Bjornberg 1 Goodwin se vénovali
otazce muzikologie obrazu, Carol Vernallisovou a Heidi Peetersovou zajimala m;.
sémanticka a syntaktickd tloha hudebni hvézdy v rdmci hudebniho videoklipu. Petr
Sczepanik fesil hudebni videoklip z pragmatického hlediska a spolu s Martinem
Mazancem oteviel kategorii dispozitivu, predstavujici specifické rozsifeni
semiopragmatického pfistupu ve vztahu k technologii, recepénimu a sociadlnimu
kontextu.

Pomoci kritického srovnani jsme prokézali, Ze a¢ byly prostfednictvim hodnocenych
pfistupt na hudebni videoklip aplikovany sémiotické pohledy (¢i feSeny obdobné
otazky), vysledky téchto aplikaci i jejich prubéh se znacné lisil. Ukazalo se rovnéz,

ze jednotlivé piistupy jsou ve vztahu k hudebnimu videoklipu vzdy znacné
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selektivni; to vychazi jednak z historického ukotveni daného pfistupu, jednak
Z pozice samotného badatele, jiz ovliviiuje mnoho faktorti (vychozi védni disciplina,
narodni tradice, volba sémiotického paradigmatu, konkrétni metoda, osobni

zkuSenost atp., jak jsme v textu prace blize specifikovali).

Jako stézejni limity sémiotické analyzy hudebniho videoklipu obecné jsme nakonec
na zadklad¢ poznatkii uvedenych v této praci v zdveérecné kapitole identifikovali (1)

jeji_nevyhnutelnou selektivnost, (2) nemoznost komplexniho a (3) objektivniho

pohledu na zkoumanou latku (viz SEKCE TRETI).

Zaroven jsme na zadklad¢ poznatkll v této praci navrhli postupy pro dalsi mozné
badatelské ohleddvani komplexniho, syntetického audiovizudlniho dila, jakym je
hudebni videoklip. Jsou jimi jednak aplikace sémantické estetiky a Ecovy teorie

351

superznaku®™" (resp. superznakové funkce), jednak bliz§i ohledani hudebniho

videoklipu skrze kategorii dispozitivu.

O sprévnosti zaveéri dosazenych v této praci jsme presvédceni — pravé proto
si vSak uvédomujeme, Ze jsme v jejich tvorbé byli rovnéz omezeni a vedeni vlastni
vyzkumnou disciplinou a predeterminovani individudlnimi zkuSenostmi. Proto
volame po jejich prezkoumdni badatelem, ktery by v rdmci diskurzu o hudebnim

videoklipu (¢i sémiotice viibec) zaujimal odlisnou vychozi pozici.

Tomuto badateli pak dluZzime poznamku o tom, ze naSe pozice je formovéana
nejen vzdélanim v oblasti anglické filologie, filmové védy a komunikaénich studii
(jez maji ,,nejblize* ke studiim medidlnim a kulturdlnim), ale také badatelskymi
z4jmy sméfujicimi do oblasti angloamerickych television studies, soucasného
vytvarného uméni, vizudlni komunikace, digitalni kultury a zejména uméni

internetového.

*1ECO, Umberto. Teorie sémiotiky. 3.7.6. Esteticky idiolekt, s. 328-332.
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Dokumenta¢ni centrum Katedry filmovych, divadelnich a mediélnich studii

Univerzity Palackého (pracovisteé)

Informacni systém Masarykovy Univerzty. (webové stranky) is.muni.cz

Repozitaf zavérecnych praci Univerzity Karlovy. (webové stranky) is.cuni.cz

Vysokoskolské kvalifika¢ni prace. (webové stranky) Theses.cz. https.://theses.cz

' Pro historii hudebniho videoklipu viz napf. SZCZEPANIK, Petr. ,Videoklip. Proména divaka
a elektronicka télesnost. Pragmaticky obrat v teorii filmu a popularni kultury L.“ Biograph.
Magazin pro film a novd média, ¢. 5 1998. s. 20-38. Prehledové podkapitola , Dé&jiny hudebni
televize a videoklipu do roku 1991, s. 36—38.

Szczepanik pfi sestavovani svého prehledu cerpa z fady do té doby dostupnych zadsadnich, ale
i popularnich praci vénovanych hudebnimu videoklipu, televizi a filmu, predevsim vSak rozsifuje
kapitolu Music Television Time Line Andrewa Goodwina, jiz publikoval ve své velmi vlivné knize
Dancing in the Distraction Factory (Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, cit. d., s. 189—
198.)

Zde jen kratce shriime, Ze prvni predchldci hudebniho videoklipu byvaji obvykle identifikovani

v dispozitivu filmu — jde zejména o abstraktni filmy Oskara Fischingera vznikajici v Némecku 20.
let, zmiriovany jsou také prace René Claira (Mezihra, 1924), Fernanda Legéra (Mechanicky balet,
1924), Hanse Richtera nebo Waltera Ruttmana, upozorfiovano je na fenomén synestézie

a barevné hudby a v souvislosti s nim vzpomindno jméno skladatele Alexandra
Scerabina/Skrjabina. (Néktefi badatelé sahaji ve svych Uvahach o pre-videoklipech az k
vizualizacim hudby ve starovéké Ciné (srov. BALADA, Petr. Videoklip: proména média.
(Bakalarska diplomova prace) Masarykova univerzita, Fakulta socialnich studii. Katedra
medialnich studii a Zurnalistiky. Vedouci prace: Mgr. David Kofinek. Brno 2010. 68 stran.)
Genealogie ddle sahd pres tzv. soundies, kratké filmy produkované pro vizualni jukeboxy
americké firmy Panorama, na kterych zaznamenana kapela hréla ,jakoby nazivo” danou pisen,
které vznikaly v rozmezi let 1940-1946. (Podobnym vizualnim hudebnim automatem byl pozdéji
francouzsky Scopitone, ktery, stejné jako jeho dalsi verze, Cinebox (ltalie) ¢i Color-Sonic (USA),
vymizel na konci 60. let.)

V 60. letech je pak spatfovana vyvojova kontinuita v britskych hudebnich filmech typu Perny den
(r. Richard Lester, 1964), kratkych promo filmech k pisnim The Beatles, uréenym prevazné pro
zahranicni televizni vysilani (predevsim USA): Strawberry Fields Forever, Penny Lane (1967)
a v televiznim formatu hudebnich poradd, ktery v té dobé proliferoval zejména ve Velké Britanii
a v USA. (Tyto porady byly ponékud odlisné od toho, co si pod oznacenim ,hudebni porad”
predstavime dnes - tj. porady typu ,Eso”, ,Meduza“ ad., tedy porady sestavajici
z moderovaného vybéru hudebnich videoklipli. Pro rané hudebni porady se proto v anglickych
textech nékdy uzivd misto ,,music television” oznaceni ,music variety show” — tedy hudebni
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varieté (kategorie popularné-zabavného poradu. Ve Velké Britanii byl jako prvni uveden porad
Six-Five Special (¢i 6.5 Special) (BBC, 1957—1958), nasledoval Oh Boy! (ITV, 1958-1959), jehoz
nékolik epizod bylo odvysildno také americkou stanici ABC, Boy Meets Girls (ITV, 1959-1960) i
Wham! (1960). Mezi dalsi zdsadni hudebni porady patfil Drumbeat (BBC, 1959), Ready Steady
Go! (ITV, 1963-1966) a hitparady Thank Your Lucky Stars (ITV, 1961-1966), Juke Box Jury (BBC,
1959-1990), a témér do dnesnich dni vysilany Top Of The Pops (BBC 1964—2006). V Americe Slo
pak predevsim variety shows Shindig! (ABC, 1964—-1966), Hullabaloo (NBC, 1965-1966), Show
Eda Sullivana (CBS, 1948-1971), The Music Scene (ABC, 1969 — 1970) ad. Tento format zde v 70.
letech pomalu z televiznich obrazovek ustoupil, aby jej posléze nahradila MTV a hudebni
videoklip. (Vice viz napf. AUSTEN, Jake. TV a-go-go. Rock on TV from American Bandstand to
American Idol. Chicago Review Press, Incorporated. Chicago, 2005.; MEIXNEROVA, Marie. ,Ed
Sullivan — kmotficka televizniho rocku”. [on-line] Filmovy Ccasopis 25fps, www.25fps.cz.
21. prosince  2010. Dostupné zWWW: <http://25fps.cz/2010/ed-sullivan-%E2%80%93-
kmotricka-televizniho-rocku/>, naposledy navstiveno 16. ¢ervna 2013.; Vice viz MEIXNEROVA,
Marie. ,Pocatky hudebni televize ve Velké Britanii .::/\::.. Je to Good! (Jack)“. [on-line] Filmovy
casopis 25fps, www.25fps.cz. 25. prosince 2010. Dostupné z WWW:
<http://25fps.cz/2010/pocatky-hudebni-televize-ve-velke-britanii-je-to-good-jack/>, naposledy
navstiveno 16. ¢ervna 2013.)

Jako prvni skutec¢né hudebni videoklipy, které nejsou jen zaznamem realizace skladby pred
kamerou (Casto se zapojenim playbacku; technika lyp-sync je typicka pravé pro hudebni porady,
které hv chronologicky pfimo predchazely), jsou identifikovany narativni klipy z konce 60. let.
Namatkou jmenujme napft. ty k pisnim Happy Jack od The Who (r. Michael Lindsay-Hogg, 1966),
Dead End Street od The Kinks (1966), We Can Work It Out a Paperback Writer (r. Michael
Lindsay-Hogg, 1966) od Beatles Child of the Moon britské skupiny Rolling Stones (r. Michael
Lindsay-Hogg, 1968) a dalsi.

Nepodarilo se mi bohuZel s jistotou potvrdit, zda byly tyto rané narativni videoklipy snimany
jesté na filmovy material, nebo, na rozdil od ,predchidct” videoklipu, do nichZ byvaji pocitany
napf. abstraktni filmy Némce Oskara Fischingera z 20. let 20. stoleti, jiz na videopasku (ktera se
vté dobé vtelevizi rozsifuje, stdle vSak znamend podstatné nizsi kvalitu obrazu, vysokou
nakladnost a jisté technické nepohodli). (V literatufe je k nim pak stfidavé referovano jako ke
kratkym promo filmdm, promo videim, filmovym klipdm nebo hudebnim videoklipim nebo
hudebnim videim.) At tak ¢i tak, recipovany byly rozhodné jako obrazy elektronické — vysilany
totiz byly prostfednictvim televizniho média. (Blize k technické specifikaci elektronického
prenosu analogového zdznamu na filmovém pasu a prechodu televize na videopdsku jako
zdznamové médium viz napf. STOLL, Martin. 1. 5. 1953. Zahdjeni televizniho vysilani. Zrozeni
televizniho naroda. Havran, Praha 2011.; CASEY, Bernadette (eds.): Television Studies Key
Concepts (2nd edition). Routledge 2008. hesla ,Video”, s. 182—-184 a ,,Music Video“, s. 99-184.)
Zajimavosti je, Ze oteviena encyklopedie Wikipedie uvadi v hesle vénovaném hudebnimu
videoklipu jako viibec prvni klip Ddme si do bytu z roku 1958. (Cerpa zde piitom ze stranek Ceské
televize: "History of Czechoslovak music clips before 1989". ceskatelevize.cz.). Viz Wikipedie
http://en.wikipedia.org/wiki/Music_video
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