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Uvod

Tato bakalaiska prace se zabyva komparaci snimkd reziséra, antropologa
a etnografa Jeana Rouche z pfelomu 50. a 60. let. Predmétem analyzy je zvukova
kompozice dokumentarnich filmt Ja, cernoch (1958) a Kronika jednoho léta (1961)
a jejich nasledna komparace. Analyza zvuku je vedena primarné podle teoretika
Michela Chiona s tim, ze je zaroven zasazena do kontextu tehdejsi technologie
nahravani zvuku a natd€eni. Rozbor je sekundérné doplnén o kontext kulturni,
produkéni a historicky. Oba filmy jsou na poli dokumentarni kinematografie velmi
zésadni — Ja, cernoch dava jako jeden z prvnich filmii velky prostor Africanim
promluvit o sob¢ a svém zivoté, v Kronice jednoho léta se zase pracuje se vztahem
filmate a snimaného subjektu a jedna se také o dulezité svédectvi o zZivoté Pafizani

a obyvatel Saint-Tropez béhem léta roku 1960.

Vznik zkoumanych filmi od sebe d€li pouze par let a ac¢ jsou tyto
dokumentéarni snimky v rezii stejného autora, zptsob jejich pojeti je velmi odlisny.
V praci je zkouman primarné vztah obrazu a zvuku a to, jak tehdy dostupné
technologie mohly ovlivnit pojeti danych filmd, napf. v otdzce autenticity
a pusobeni na divaka. Na jedné stran¢ mame film s postsynchronnim zvukem, na
stran¢ druhé film vyuzZivajici tehdy novou technologii kontaktniho zvuku a lehké

pfenosné kamery.

Hypotézou je, ze dostupna technologie byla zasadni pro tvlrc¢i pojeti filmu.
Ptredpoklada se, ze vztah zvuku a obrazu je zasadnim bodem v otazce autenticity,
ktera byla kli¢ovym zamérem hnuti cinéma vérité. Postsynchronni a kontaktni zvuk
pfinasi nejen v ramci dokumentarniho filmu odliSné moznosti. Filmy Jd, cernoch
a Kronika jednoho léta jsou typickymi ptiklady téchto technologickych ptistupti.
Zakladni otazkou je podoba audiovizualnich vztahii a jednotlivych zvukovych
prostfedkti (mluvend fec¢, hudba, ruchy) v zavislosti na vyuzité nahravaci technice
a to, jakého efektu mohou dané obrazovo-zvukové svazky dosahovat a jakymi typy
pridané hodnoty zvuk v téchto filmech obohacuje obraz. Cilem analyzy zvukového
designu (zvukové kompozice), vychazejici z teorie audiovizuality Michela Chiona,
je v této bakalaiské praci pfedevs§im poukézat na to, jakou maji zvukové prostiedky

funkci a jakym zplisobem se obrazové a zvukové prostredky ovliviluji v procesu
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synkreze ve filmech, které vznikly za odliSnych technologickych moZnosti.
Zamérem prace je porovnani zvukovych a obrazovych vztahii na zaklad¢ analyzy

zvukové kompozice a vyhodnoceni vlivu dostupné technologie na pojeti filmu.

Ptelom 50. a 60. let navic nebyl dilezitym jen pro technologické inovace na
poli kinematografie, bylo to také zasadni obdobi v kontextu dekolonizace africkych
statii, které byly pro Rouche vyznamnym pfedmétem etnografického i filmarského
z4jmu. Nejen ztéchto divoda byly pro zvukovou analyzu vybrany pravé tyto
snimky, znichz jeden se odehrava v tehdy jesté francouzské kolonidlni oblasti
Pobiezi slonoviny, druhy v Pafizi a pristavnim mésté Saint-Tropez. Udalosti roku
1960 jsou tak klicové nejen pro filmarte, ktefi mohou pracovat s novou technikou,
ale 1 pro protagonisty (socidlni herce) zkoumanych dokumentarnich snimkd, kterych

se aktualni déni dotyka.



1. Metodologie a vyhodnoceni literatury

Analyza zvukového designu dokumenti Jd, cernoch a Kronika jednoho léta
v této praci se metodologicky opira o audiovizudlni teorii Michela Chiona, zejména
o publikaci Audio-Vision: Sound on Screen (1994)!. Poznatky k vedeni analyzy
doplituje i kniha Film, a Sound Art (2009)> a bilingvni slovnik termint 100
Concepts To Think And Describe Sound Cinema (100 Concepts pour penser
et décrire le cinéma sonore), ktery roku 2012 vydal sam Chion a ptehledné v ném
shrnuje koncepty, se kterymi pracuje v ramci svych teoretickych stati. Tyto
publikace jsou kliCovymi nejen pro vedeni samotné analyzy, ale pro celkové

chéapani vztahu obrazové a zvukové slozky zkoumanych filmu.

Knihy Michela Chiona dopliiuje publikace Iva Blahy Zvukovd dramaturgie
audiovizudlniho dila. Ta je v prvé fad¢ praktickym shrnutim zvukového designu pro
zvukare, ale v této bakalarské praci je vyuzita jako doplnék k zédkladnim pojmim

z teorie filmového zvuku pro lepsi orientaci v této oblasti.

Pro doplnéni kulturné-filmového kontextu je vyuZit zejména sbornik Ciné-
etnography. Odtud je mozné Cerpat nejen z eseji Jeana Rouche ¢i Edgara Morina,
ale 1 z dobovych rozhovort. Rozhovory s Rouchem a Morinem slouzi pro hlubsi
vyzkum tvorby a jejich filmatskych ¢i sociologickych a antropologickych zamért.
Tento sbornik je zdsadnim zdrojem pro ziskdni poznatkli v rdmci produkéniho

kontextu obou zkoumanych filma.

Pro zasazeni analyzovanych filmovych dél do kontextu svétové
kinematografie a pro nastinéni okolnosti vyvoje technologie na ptelomu 50. a 60. let
je mimo jiné vyuzita kniha Déjiny filmu: Prehled svétové kinematografie (2011) od
Davida Bordwella a Kristin Thompson. Pro hlubsi chépani role analyzovanych
filmh vramci svétovych d&jin dokumentarniho filmu byla zafazena zasadni
publikace na poli teorie dokumentarniho filmu, a to kniha Dokumentarni film, jina
kinematografie (2004) Guye Gauthiera. S podobnym zamérem byla do bibliografie
zatazen i Uvod do dokumentdrniho filmu (2010) Billa Nicholse.

1 Francouzsky origindl L’audio-vision: Son et image au cinéma, 1990. K praci byly z dlivodu
snadnéjsiho porozuméni vyuzita anglickd vydani knih Michela Chiona, prelozenych Claudii
Gorbman, s prihlédnutim k jejich francouzskym originalim, zejména pti definovani konkrétnich
pojmu teorie audiovizuality.

2 Francouzsky original Un art sonore, le cinéma, 2003.



Audiovizualni analyza byla pro tuto praci zvolena z diivodu ne piili$ ¢astého
vyskytu analyz zvukového designu v oblasti dokumentéarniho filmu. Navic je mozné
na zkoumanych dokumentarnich filmech v této praci, vzhledem ke kontextu
revolu¢niho vyvoje snimaci filmové techniky na ptelomu 50. a 60. let ve Francii,
demonstrovat vliv technologickych moznosti na samotné tviiréi uvazovani a pojeti

filmu.

Filmy Ja, cernoch a Kronika jednoho léta jsou podrobné analyzovany
zvlast, nasledn¢ jsou v nékolika vybranych bodech komparovany. Kazda
z filmovych analyz je uvedena kontextem v Rouchové, potazmo Morinové tvorbé,
okolnostmi vzniku atp., k Cemuz byly vyuzity zejména rozhovory a eseje
samotnych tviirct. Tyto informace jsou cenné pro prohloubeni znalosti a tim padem
lepsi vedeni samotné analyzy. Analyza zvukového designu kazdého filmu je
rozde€lena podle tii kategorii zvukovych prostiedki — mluvena fe¢, hudba a ruchy.
Stejné tak je délena 1 nasledna komparace. Podrobné;jsi analyticky postup je popsan

nize.

1.1. Michel Chion

Michel Chion, narozen 16. ledna 1947 v Creil, je francouzsky hudebni
a filmovy teoretik, vyzkumnik, historik, pedagog a skladatel tzv. konkrétni hudby?.
Je autorem fady knih, ¢lankli a esejui zabyvajicich se hudebni a filmovou teorii.
Bordwell a Thompson v knize Umeéni filmu Chiona oznacuji za ,, nejplodnéjsiho

badatele v oblasti estetiky filmového zvuku “.*

Systematickou studii vztahu obrazu a zvuku podrobné rozpracoval
v nékolika publikacich, kterym vénoval ptes 30 let prace. Mimo vyzkumu na poli
audiovize se zabyva teorii elektroakustické i1 vazné hudby, d¢jinami a teorii filmu,

zaroven je autorem nékolika monografickych publikaci o vyznamnych filmatich

3 preklad francouzského vyrazu musique concréte. Jedna se o avantgardni hudebni smér, za jeho?
pocatek se povazuje odvysilani Koncertu hluki ve Francouzském rozhlase 5. fijna 1948. Za
zakladatele této tendence, vyuzivajici manipulace a hloubkové zkoumani zvuku a hudebnich
kompozic, je povazovan Pierre Schaeffer (1910 — 1995) a Pierre Henry (1927 - 2017). In: Rataj,
Michal: Sedesat let musique concréte: V konkrétni hudbé je stile prostor pro velké zvukové
objevovani. A2 kulturni tydenik. Praha, 2008, 1V(38), 12. ISSN 1801-4542, s. 12.

4 Bordwell, David, Thompson, Kristin: Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 391.
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jako napiiklad Stanley Kubrick, Jacques Tati, David Lynch nebo Andrej
Tarkovskij.”

1.2. Teorie audiovizuality

Teorii audiovizuality (audio-vision) se Chion vénuje v n€kolika publikacich,
v ramci kterych zavedl fadu analytickych piistupti a termint.® Zvuk a obraz zkouma
piredevsim jako vzajemné provazané slozky, vénuje se jejich vztahu a efektu na

divaka.

V ptedmluvé knihy Audio-Vision (1994) uvadi, ze ,,cilem knihy je ukdzat
skutecnost audiovizudlni kombinace — jeden vjem ovliviiuje a pretvdri ten druhy.
Nikdy nevidime tu samou véc, kdyz zdaroven slysime; zdroven neslySime tu samou
véc, pokud ji vidime. “” Chion tvrdi, Ze audiovizualni média, véetng filmu a televize,
se netykaji pouze vidéni, tedy zraku a oci. Divak se dostava do specifického
vnimani daného média. Je tedy tzv. audio-divakem (audio-spectator) a vnima zvuk
a obraz soucasné. To je pro Chiona definici pojmu audiovizualita.® Audiovizualitu,
tedy vztah zvukové a vizudlni slozky, popisuje jako kontrakt (contract).’ Z toho lze
chapat, Ze v pfipad¢ analyzy zvukové kompozice opirajici se o teorii audiovizuality
je zvukovou slozku nutné zkoumat ve vztahu s obrazem. Tyto dva elementy, obraz
a zvuk, tvori celek audiovizualniho dila. Audiovizualni kontrakt vSak neznaci to, ze
by zvuk sobrazem byly naprosto neoddélitelnymi slozkami. ,, Audiovizudlni
kontrakt vlastné zistavd juxtapozici zatimco tvoii kombinaci.“'® Miizeme tedy
vnimat zvuk a obraz i jako samostatné entity a tuto skutecnost vyuzit pii vedeni
analyzy. Chion zaroven tvrdi, Ze neexistuje vyraz jako zvukova stopa (soundtrack).

V publikaci Audio-Vision toto vyjadieni vysvétluje tak, ze ,, filmové zvuky, porizené

5 Biography. In: Michel Chion [online]. [cit. 2019-12-11]. Dostupné z:
http://michelchion.com/biography
6 Tamtés.

7 Chion, Michel: Audio-Vision: Sound on Screen. New York: Columbia University Press, 1994, p. XXVI.
(preklad L. Z. — doslovné citace a parafraze pasazi prevzatych z cizojazyénych knih a filmU jsou vidy
vlastnim prekladem, neni-li uvedeno jinak, pozn. L. Z.)
8Tamtéz, p. XXV.
®Tamtéz.
10 Tamtéz, p. 188.
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oddeélené od filmového obrazu, netvori vnitiné koherentni entitu na stejné urovni,

Jjako obrazova stopa. !

Chion zde ptichazi s fadou pojmil popisujicich vztah zvuku a obrazu a to,
jak se navzajem ovliviiuji, dopliuji ¢i do jaké miry spolu koresponduji. Cast knihy
vénuje praktickym poznamkam k vedeni samotné audiovizualni analyzy, kde
analyzuje konkrétni filmova dila. 1 pfesto, ze se v publikaci vénuje vyhradné
fikénim snimkim, je mozné jeho poznatky vyuzit i k analyze audiovizualni estetiky

dokumentarniho filmu.

1.2.1. Pojmy audiovizualni teorie

Michel Chion béhem let badani zavedl v rdmci svych publikaci na sto pojmt
popisujicich povahu vztahu obrazové a zvukové slozky a zptsob, jak tento vztah
vnimat a podrobnéji rozebirat. Pro analyzu zvukového designu dokumentarnich
filmi Jeana Rouche z prelomu 50. a 60. let pochopiteln¢ nelze vyuzit tak Siroky
zabér pojmd, jako pro filmy fikéni, tato prace tedy vyuziva jen vybrané analytické

oblasti vhodné pro estetiku zkoumanych dokumentarnich filma.!2

Chion rozdé€luje zvukovou slozku filma do tii zakladnich prvka: mluvena
fe¢, ruchy a hudba. Tyto prvky maji mezi sebou rizny stupeil interakce, mohou se
vzajemné kombinovat nebo byt slySet kazdy samostatné. Povahu jednotlivych prvkl

a jejich provazanost v ramci filmového dila oznacuje pojmem konzistence.'

Zptsob vnimani vztahu obrazu a zvuku je z velké ¢asti zaloZeno zejména na
synkrezi (synchresis). Tento pojem, akronym slov synchronismus a syntéza,
oznacuje spontanni psycho-fyziologicky fenomén spocivajici ve vnimani obrazové
a zvukové slozky jako jednoho jevu. Je nedobrovolny a déje se v moment, kdy se
zvuk a obraz objevuji soucasné. Divak si na zdkladé synkreze automaticky spojuje
zvukovou a obrazovou slozku i v pfipadé, Ze je zvuk dodan post-synchronng.'*

Fenomén synkreze tedy mimo post-synchronizace umoziuje i dabing ¢i mixovani

11 Tamtés, p. 40.

12 Rada pojm( nelze pro analyzu zkoumanych dokumentarnich film@ v této praci vyuZit napf.
z dlivodu mensi stylizace, absence nediegetické hudby atp.

13 Chion, Michel. Film, a Sound Art. [English ed.]. New York: Columbia University Press, 2009. Film
and culture, p. 473.

14 Chion: Film, a Sound Art, p. 492.
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zvukovych efektl.!®> |, Pro jediné télo a jediny oblicej na platné je diky synkrezi

mozné pouzit desitky hlasii, “ uvadi Michel Chion v publikaci Audio-Vision.'®

Se synkrezi souvisi synchronizacni bod, ktery je definovéan jako ,, moment
obzvlast' zretelné a akcentované synkreze®. Distribuce téchto bodu pfispiva

7 a rytmu filmu. Synchronizaéni body se mohou objevit napf. mezi

k frazovani'
obrazovym a zvukovym stithem nebo béhem dialogu postav. Samotny
synchronismus vSak nutn¢ nemusi znamenat synchronizatni bod. Mezi kritéria
uréeni synchroniza¢niho bodu patii napt. dramaticka nebo emoc¢ni dilezitost daného
detailu ¢i pfitomnost vizualniho posileni (jako je napt. close-up) a dirazu na zvuk

(napf. zesileni).'®

Zvukovou slozku je mozné rozdélit na tzv. # prostorové zony podle toho,
kde se nachazi zdroj zvuku. Onscreen zvuk (zvuk v obrazovém rdmu) je zvuk,
jehoZz zdroj je vidét v obraze a je zarovei soucasti diegeze!®. Offscreen zvuk (mimo
obrazovy ram) se déje tehdy, kdyz zdroj zvuku existuje v ramci diegeze, ale v dany
moment neni vidét v obraze. Posledni zonou je nediegeticky zvuk, tedy zvuk, ktery
neni vidét a neni ani soucasti filmového svéta (v tomto ptipadé jde napf. o voice-
over, komentat ¢i hudebni doprovod).?® Chion vsak v publikaci Audio-vision
k tomuto zékladnimu rozdéleni dodava, Ze tento zplsob rozliSeni prostoru zvukové
slozZky na vySe zminéné je v poslednich letech nékterymi kritiky povaZovan
z divodu urcitych vyjimek za , zastaraly a reduktivni”, coz ovSem nesnizuje
validitu téchto pojmi.?! Pro potteby zékladni analyzy zvukového designu
dokumentéarnich snimk, u kterych v rdmci audia nedochdzi k velké stylizaci, je toto

rozdéleni vice nez dostacujici.

DalSim popsanym typem zvuku je akusmaticky zvuk. Tento pojem poprvé

zavedl jiz v roce 1952 teoretik Pierre Schaeffer’?, kdy ho pouzil v rimci hudebni

15 Chion: Audio-Vision: Sound on Screen, p. 63.

16 Tamté?.

17 Organizace ¢asu a rytmu.

18 Chion: Film, a Sound Art, p. 488.

19 svét filmového pFibéhu” In: Bordwell, Thompson: Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu, s.
640.

20 Chion: Film, a Sound Art, p. 481-482.

21 Chion: Audio-Vision: Sound on Screen, p. 75.

22 pierre Schaeffer (1910-1995) byl spisovatel, inZenyr, skladatel, muzikolog, filozof a jedna
z nejvlivnéjsich postav na poli moderni hudby. In: Patrick, Jonathan. A guide to Pierre Schaeffer, the

12



teorie. Michel Chion toto oznafeni piebird a definuje ho ve spojeni s filmovym
dilem. Akusmaticky zvuk je zvukem bez viditelného zdroje a je jakozto soucast
realného svéta neustale slyset.>’ Jeho efekt na divdka se mize lisit v zavislosti na
tom, zda se jeho zdroj ve filmu jiz diive objevil, ¢i nikoli.?* Lze fici, Ze takovy zvuk
nachdzime 1 v redlném zivoté, kdy se neustile setkavdme se sluchovymi vjemy
a k naprostému tichu dochazi velmi ztidka. Stejné tomu je ve filmu, kdy mize byt
velmi neobvyklé absolutni ticho vyuzito za Ucelem tvorby urcitého pocitu v
divakovi. ,, Potlaceni zvuku okoli muzZe vytvorit pocit, zZe vstupujeme do mysli

postavy, jejiz nebo jehoz pribéhem jsme pohlceni, “*® uvadi Chion.

Jak jiz bylo feceno, obrazova a zvukova slozka se navzijem ovliviluji
a zaujimaji vici sobé rozdilny vztah. Chion uvadi napf. pojem pridand hodnota,
ktery definuje jako ,,smyslovou, informativni, sémantickou, narativni, strukturalni
nebo expresivni hodnotu, kterou na zakladé zvuku v ramci scény projektujeme i do
obrazové slozky.“?® To u divaka vytvaii dojem, ze dany zvuk vidi, i kdyZ ho ve
skute¢nosti jen slysi béhem sledovani obrazu. Konkrétni zvuk miize obohatit dany

obrazovy vjem a riiznym zpusobem jej zdUraznit.

Ve vztahu obrazu a zvuku muze dojit i k tzv. renderovani, kdy divak pifijima
slySené zvuky za platné, 1 kdyz nesouhlasi se zvuky, které by slySel pii dané
udalosti v realném Zivot&.?” Tyto zvuky jsou k obrazu nahrany zvIast za vyuziti

jinych nez zobrazovanych materiald a zdroju.

Zvukovd a obrazova slozka mohou byt ve vzijemném a zadmérném
nesouladu. Vztahy tohoto typu jsou oznaCovany terminy kontradikce, kontrast
a kontrapunkt.?® Kontrapunkt je pfevzatym vyrazem pivodné zavedenym hlavné
v oblasti muzikologie. V rdmci teorie audiovize pfichazi Chion s dal§im terminem,
kterym je tzv. audiovizualni disonance, v ramci niz dochazi k ,.efektu diegetického

rozporu mezi danym zvukem a obrazem nebo mezi realistickym zvukovym

godfather of sampling. In: FACT Magazine [online]. 2016 [cit. 2020-01-08]. Dostupné z:
https://www.factmag.com/2016/02/23/pierre-schaeffer-guide/

23 Chion: Film, a Sound Art, p. 465.

24 Tamtéz.

25 Chion: Audio-Vision: Sound on Screen, p. 89.

26 Chion: Film, a Sound Art, p. 466.

27 Tamtéz, p. 488.

28 Tamtéz, p. 473.
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prostiedim a danym ramcem, v némz ho divak slysi. “*° Toto spojeni logicky nedava
smysl, Chion jako ptfiklad uvadi napt. zabéry nocni Patize za zvuku rackll a ocednu

v Godardové snimku Krestni jméno Carmen (Prénom Carmen, 1983).%°

Chion zavadi nc¢kolik podrobnéjSich pojmi k jednotlivym zvukovym
prostredktim. Soucésti ruchovych prvkit mize byt napi. teritoridalni ¢i ambientni
zvuk. Vyznacuje se svou neustalou pfitomnosti v rdmci scény, ¢imz vymezuje urcity
prostor, aniz by vzbuzoval otazku, co je jeho zdrojem. Typickym piikladem je napf.
obecny ruch mésta nebo ptadi zpév.! Opakem ambientnich zvukl jsou prvky
sluchového prostredi (elements of auditory setting neboli EAS). Jedna se o zvuky
., chvilkové, izolované a stiidavé, které pomahaji vytvorit a naplnit dané prostiedi,
napr. vzdaleny §tékot psa ¢i zazvonéni telefonu v kanceldari.*** Zvuky, které popisuji
materidlové vlastnosti jejich zdroje jsou oznafeny pod pojmem materializujici

zvukové indexy.>

Hudbu Chion v zékladu rozd€luje na empatickou a anempatickou. Hudba
empaticka vytvari , efekt, ktery se zda byt v souladu s emocni povahou dané
scény. “>* Oproti tomu hudba anempatickd s emoénim nastavenim dané scény
nekoresponduje. Piikladem je klavirni hudba doprovazejici dramatickou scénu
vrazdy. Takovou hudbu divak casto slySi uz pted danou scénou, hudba vici

udalostem v obraze vyzniva lhostejng, ,,jako by se nic nestalo. “%’

Vramci mluvené fe¢i Chion upozoriiuje na tzv. vokocentrismus
a verbocentrismus®®.  Podle Chiona je filmovy zvuk pfedev§im voko-
a verbocentricky z divodu, ze je tak nastaveno vnimani c¢lovéka i1 v redlném

prostiedi. Hlasy a mluvené slovo poutaji pozornost ¢lovéka ve vyssi mife, nez

okolni ruchy.*’

2 Tamtéz, p. 475.

30 Tamtéz, p. 475.

31 Tamtéz, p. 467.

32 Tamtéz, p. 476.

33 Tamté?, p. 480.

34 Tamtéy, p. 477.

35 Tamté?, p. 467.

36 Divdkova pozornost se nejvice vaze k hlasu postavy (vokocentrismus) &i k mluvené feéi a dialogtim
(verbocentrismus). In: Chion: Film, a Sound Art. p. 497, 499.

37 Chion: Audio-Vision: Sound on Screen. p. 6.
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V oblasti prvku mluvené fec¢i vyvstava i problematika uhlu poslechu (point
of audition), ktery je podle nékterych kritikii mozné zalozit na principu uhlu

pohledu (point of view, POV).3

1.2.2. Audiovizualni analyza

Zamérem audiovizudlni analyzy je podle Michela Chiona ,,pochopeni
zpiisobii, jakymi sekvence nebo cely film pracuje s vyuzitim zvuku v kombinaci
s obrazem.“* Chion tvrdi, ze zvuk ve filmu se kategorizuje obtizn&ji nez jeho
obrazova slozka. Audiovizudlni analyza podle n&j zahrnuje spis ,,efekty” nez jasné
entity, jako je zabér.** Chion také uvadi, Ze jim navrZzeny postup audiovizualni

analyzy v knize Audio-Vision je vyuZitelny i pro televizni programy, videa atp.*!

Kromé polozeni si fundamentdlnich otazek jako , Co vidim?*“ a , Co slysim?*
nabizi dvé specidlni metody audiovizualni observace. Prvni z nich je metoda
tzv. maskovani. Tato metoda spociva v opakovaném sledovani sekvenci jakozto
audiovizualniho celku i sledovani obrazu bez zvuku a poslech zvuku bez doprovodu
vizuélni slozky. ,,To vam umoznuje slySet zvuk takovy, jaky je, a ne tak, jak jej
obraz transformuje a zastird, také vam to umozZnuje videt samotny obraz bez toho,
aniz by byl piretvoren zvukem, ““ uvadi Chion.*? Dalsi, spiSe experimentalni metodou,
je tzv. nuceny svazek, kdy obraz sledujeme za doprovodu jiné zvukové stopy, ktera
k vizudlni sloZce ptivodné nepatii.* Tato metoda slouzi spise pro pochopeni povahy
audiovizudlnich elementt, jejich vzdjemného vztahu a ilustraci fenomént, jako je
napf. pfidand hodnota nebo synkreze. Pro zdkladni audiovizudlni analyzu bude

v ptipad¢ této prace tato metoda spiSe doplitkem.

Na pocatku samotné audiovizualni analyzy, tedy analyzy zvukového
designu, je tfeba uvazovat nad pfitomnosti jednotlivych zvukovych prvka. To

znamena stanoveni toho, zda se ve filmu objevuji ruchy, mluvena fe¢ a hudba. To je

38 Chion definici POV rozdéluje do dvou kategorii. Prostorovd definice znamend pohled kamery
z mista, odkud divak danou scénu pozoruje. Subjektivni definice urcuje postavu, kterd udava uhel
pohledu divdka. In: Chion: Audio-Vision: Sound on Screen, p. 89.

39 Chion: Audio-Vision: Sound on Screen, p. 185.

40 Tamtéy, p. 187.

4 Tamtéz, p. XXVI.

42 Tamtéz, p. 187.

3 Tamtéz, p. 188.
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zarovenn momentem pro urceni dominant a celkového uvazovéani nad konzistenci

t&chto prvki.**

Jako nasledujici bod analyzy Chion uvadi urCeni dilezitych
synchronizacnich bodu. Dodava, ze naptiklad v rdmci synchronizovaného dialogu

jich lze najit tisice, ale zasadni jsou ty, které ovliviiuji audiovizudlni frazovani.*®

DalSim analytickym postupem je srovnani vlastnosti vizudlni a zvukové
slozky a jak tento vztah funguje v ramci filmového vypravéni. Poslednim bodem
audiovizualni analyzy je tedy narativni analyza. Srovnat lze napt. rychlost, kterd
nemusi byt totozna — zvukova a obrazova slozka se tedy mohou ur¢itym zplisobem
rozchazet. Rozdilnd miiZze byt napi. 1 vzdalenost zdroje zvuku a zvuku jako
takového. Ke srovnavani zvuku a obrazu Chion navrhuje predevSim jiz vySe

popsanou maskovaci metodu.*°

Audiovizualni analyza filmt Jd, cernoch a Kronika jednoho léta je vedena
na zédkladé vySe uvedenych bodli postupu, vramci struktury prace je vsSak
roz€lenéna na zaklad¢ jednotlivych prvki zvukové slozky, tedy na mluvené slovo,

ruchy a hudbu.

Chion v publikaci Audio-Vision audiovizualni analyzu demonstruje na
ptikladu urcitych scén fik¢nich filmi. Tyto scény rozebira dopodrobna. V ptipadé
zkoumanych dokumentarnich filmi v této praci je analyza zaméfena vyhradné na
obraz a zvuk filmu jakoZto celku s vybérem scén, které v ramci povahy vztahu
audia a obrazu néjakym zpisobem vyc¢nivaji. Soustfedéni se na film jakoZto celek
(spiS nez na jednotlivé scény) je zvoleno z ditvodu nizsi stylizace a celkové povahy

dokumentérnich filmu v této praci.

V ptipadé této prace je audiovizualni analyza provedena zvlast pro kazdy
z filml. Klicové je nékolikandsobné zhlédnuti obou snimkii. B€hem sledovani je
tieba si zapisovat pozndmky vztahujici se jak k obrazu, tak zvuku. Jednotlivé
zvukové prvky dokumentarnich filmt Jd, cernoch a Kronika jednoho léta jsou poté

komparovany. Pfi rozboru je uvazovan 1 kontext vzniku filml, zejména

4 Tamtéz, p.189.
4 Tamtéz, p. 190.
46 Tamtéz, p. 190.
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technologické moznosti snimaci filmové techniky a jeji zmény v obdobi pielomu

50. a 60. let.*’

47 podrobnéji popsano v kapitole Technické inovace filmové techniky ve Francii na pfelomu 50. a 60.
let.
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2. Historicko-spoleCensky kontext

2.1. Jean Rouch — antropolog, etnograf a filmar

Jean Rouch (31. kvétna 1917, Pafiz — 18. tnora 2004, Niger) byl
francouzsky antropolog, etnograf a filmat. V roce 1946 se jakozto mlady antropolog
vydal s pfenosnou 16mm kamerou a magnetofonem na svou prvni cestu do Nigérie
a 1 diky svym kratkym etnografickym dokumentiim se dostal do ¢ela Mezinarodni
komise sociologického a etnografického filmu (Comité International du Film
Ethnographique et Sociologique, CIFES).*® Zpoc¢atku mu technologie
neumoziiovala pomoci filmu zachycovat své badani v takové mife, jako jeho
pisemné védecké prace. 16mm kamery byly v tu dobu stile spiSe amatérskymi
nastroji a moznosti filmového stithu a distribuce pro Rouche zatim nebyly pfilis
Siroké. Zabéry z cest proto vyuzival pouze béhem svych prednasek.* Bordwell
a Thompson uvadi, ze ,,Rouchuv viiv zacal byt pocitovin v souvislosti s jeho
kontroverznim filmem Sileni mistri (Les Maitres fous, 1957).“ Snimek zachycujici
¢leny kultu Hauka béhem jejich ritualu, kdy paroduji kolonialisty, ktefi jim vladnou,
vzbudil v Evropé i Africe velky rozruch a ziskal cenu na festivale v Benatkach.>
Pravé v obdobi 50. let 20. stoleti zacinaji antropologové pronikat do sféry

dokumentarniho filmu.!

2.1.1. Rouchova tvorba a jeji vliv

Rouch byl bezpochyby kli€¢ovou postavou francouzského filmatského hnuti
60. let cinéma vérité>* a podle Gauthiera se diky své silné osobnosti a vyznamnému

postaveni mezi etnografy stal ,,viidéi postavou mladého  francouzského

48 Thompson, Kristin, Bordwell, David: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, 2., opr. vyd.
Praha: Akademie muzickych uméni, 2011, s. 498.

% Rouch, Jean, Feld, Steven (ed.): Ciné-ethnography. Minneapolis: University of Minnesota Press,
2003, p. 4.

50 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 498.

51 Henley, Paul: Anthropology: The Evolution of Ethnographic Film. In: Winston, Brian (ed.): The
documentary film book. New York: Palgrave Macmillan, 2013, s. 315.

52V doslovném ptekladu ,Kino pravda“.
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dokumentarniho  filmu. >

Gauthier také Rouchovo dilo oznacuje za tézko
zataditelné, nejCastéji pfipominanym ptfedchiidcem je podle n¢j Robert J. Flaherty,
americky dokumentarista, od kterého Rouch ptejimd ,, respekt k postavam, které
filmuje, a soucasné presvédceni, zZe filmovy tvurce je jakymsi prorokem, ktery

skutecnost zbavuje vnéjsi slupky. “>*

V ramci Rouchovy tvorby se mizeme setkat s fadou novatorskych pristupi.
Na své cesty jezdil s malym Stdbem nebo uplné sam, coz mu davalo vétsi svobodu.
Rouch se ani pfili§ neomezoval zanry, Gauthier uvadi, ze , vyzkousel prakticky
vSechno: striktné etnograficky film, psychodrama, rezijni vedeni, natdceni
osvobozené od vsech omezeni.*> Podle Michaela Witta méla Rouchova tvorba
zédsadni vliv na filmate nové viny. Uvadi, Ze jim ,, [Rouch, pozn. L. Z.] poslouzil pro
vizi filmare jako ,autora‘, ktery je naprosto zodpovedny za vyrobu svého filmu
(...) ¢ Zminuje i ,, fanatickou naklonost k nové technologii ,primého zdznamu‘, coz

s sebou pro film prineslo do té doby nevidanou lehkost. '

Cilem Rouchovy prace bylo dosazeni lidské autenticity, kvili ¢emuz byl
i schopen odmitnout technicka pravidla v moment¢, kdy s autenticitou ptichazely do
konfliktu. Filmy tvofil v prvni fad¢ pro lidi, které zachycoval, a pro vlastni
,,zakonzervovani zkusenosti s danou kulturou.“>® Pravé jeho pozadavek spontanni
tvorby,>® piistup k natd¢eni a chut experimentovat se stdvaji klicovymi postupy

a myslenkami vyrazného filmatského hnuti 60. let — cinéma vérité.

2.1.2. Cinéma vérité

Na ptelomu 50. a 60. let dochéazi k proméné na poli dokumentarniho filmu
nejen ve Francii. Bordwell a Thompson o tomto obdobi pisi, Ze ,, dokumentaristé

zacinaji vyuzivat lehci a mobilnéjsi vybaveni, pracovat v mensich Stabech a odmitat

53 Gauthier, Guy: Dokumentdrni film, jind kinematografie, Praha: Akademie muzickych uméni, 2004,
s. 383.

54 Tamtéy, s. 384.

55 Tamtéy, s. 384.

56 Witt, Michael: Godard, film a etnologie aneb objekt a jeho prezentace. In: Cenék, David, Porybna,
Tereza, ed.: Vizudini antropologie: kultura Zitd a vidénd. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010.
978-80-87378-47-2, s. 307.

57 Tamté?.

8 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 499.

59 Gauthier: Dokumentdrni film, jing kinematografie, s. 384.
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tradicni scéndie a struktury.“® Piirozeny rozvoj dé&e ma piednost pied
inscenovanymi scénami s doplitkem mluveného komentafe a protagonist¢ mohou
mluvit sami za sebe.®! Nové tendence dokumentarniho filmu tohoto obdobi s kofeny
u italského neorealismu spadaji nejéastéji pod oznadeni direct cinema.%* Jean Rouch
a jeho kolega, sociolog Edgar Morin, pouziji pro oznaceni téchto novych pfistupti
pteklad terminu ,kino-pravda“ ruského filmare Dzigy Vertova — ,.cinéma vérité®.
Toto souslovi se tedy stava oznaCenim celého francouzského filmového hnuti 60.
let, které¢ podle Bordwella a Thompson vychazi pravé z etnografickych vyzkumu
Jeana Rouche, direct cinema jinde ve svété ma koteny pifedevsim v televizni
tvorbé.®® Podle Gauthiera je t&zké si predstavit , kompetentnéjsi sestavu pro
uskutecnéni planu zachytit ,autenticnost Zivota‘* nez pravé Rouche spolec¢né se

sociologem Edgarem Morinem a kameramanem Michelem Braultem.®

Francouzskd odnoz direct cinema se od svétovych tendenci lisi také
v pfistupu ke vztahu kamery a snimanych subjekti. Monaco uvadi, Ze rozdil
francouzského cinéma vérité od svétového hnuti direct cinema je v ptiznéni, Ze
pritomnost kamery ovliviiuje snimané osoby. Tuto skuteCnost francouzsti filmari
vyuzivaji.®> Dle Nicholse ,,myslenka .filmové pravdy* zdiiraziiuje, Ze jde spise
o pravdivost setkani nez o absolutni ci nezmanipulovanou pravdu (...) Cinéma
verité odhaluje realitu toho, co se déje, kdyz lidé na sebe vzdjemné reaguji

v pFitomnosti kamery. “®°

Kronika jednoho léta, spole¢né dilo Jeana Rouche a Edgara Morina, se stava
klicovym filmem, nebo jak uvadi Gauthier, p¥imo manifestem celého hnuti.®” Mimo
snahy o zachyceni pfirozenosti a dosaZeni autenticity rozviji Rouch s Morinem
postupy direct cinema o dals$i model, a sice podnécovani a provokaci snimaného
¢lovéka misto pouhé observace.®® Interaguji s ,,protagonisty dokumentu a jakoZto

filmafi se aktivné zapojuji do natdceni a pfiznavaji tim svou pfitomnost. Edgar

0 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 499.

51 Tamtéz, s. 499.

62 doslovném ptekladu ,,pFimy film*.

63 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 503.

4 Gauthier: Dokumentdrni film, jind kinematografie, s. 108.

5 Monaco, James: Jak &ist film. Praha: Albatros, 2004. Albatros Plus, s. 323.

8 Nichols, Bill: Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni,
2010, s. 202.

57 Gauthier: Dokumentdrni film, jind kinematografie, s. 107.

58 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 503.
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Morin v lednu 1960 ve svém &lanku Pour un nouveau cinéma-vérité®® pro France-
Observateur uvedl, ze Jean Rouch definoval novy typ filmového tviirce, ktery se
noifi do redlnych situaci. Tento nové definovany typ filmafe oznacil terminem

,filmai-potapéc.”®

2.1.3. Rouch v kontextu (de)kolonizace Afriky

V kontextu analyzovanych filmt Jeana Rouche je rok 1960 zdsadnim nejen
pro rozvoj technologie snimaci filmové techniky a vznik novych hnuti
v dokumentaristice, ale také pro nastartovani dekoloniza¢niho procesu v Africe.
Béhem probihajici Alzirské valky Francie pfijimé dstavu paté republiky a voli
Charlese de Gaulla prezidentem republiky. V roce 1960 je vyhlaSena nezavislost
vétSiny francouzskych kolonii v Africe, mezi néz patii napiiklad staty Niger
a Pobfezi slonoviny.”! Tato Uzemi a jejich obyvatelé byli pro Rouche &astymi
vyzkumnymi tématy je$t€ za obdobi francouzské kolonizace. Jd, cernoch,
odehravajici se ve staté¢ Pobiezi slonoviny, zachycuje posledni chvile tohoto izemi
jakozto soucasti Francouzského spolecenstvi, posledni etapy francouzské kolonialni
fiSe. Rouchtv pfistup vSak nepiisobi jako navstéva kolonizatora, obyvatelim
africkych oblasti davd maximalni prostor, s n€kterymi navazuje pratelské vztahy
a hlavniho protagonistu snimku dokonce inspiruje k tomu stat se filmarem. Film
Kronika jednoho léta se odehravd v obdobi nejsilngjsi dekolonizace,””> coz je
v ramci rozhovorl s protagonisty znacné reflektovano. Aktudlni témata, jako je
napf. tehdy stale jesté¢ probihajici alZirska valka ¢i konzska krize, jsou probirany
v rozhovorech s Pafizany. Jich se tyto udélosti sice nedotykaji pfimo, s kazdym
z nich vSak do ur¢ité miry rezonuji. Diskuzi mladych Patfizani o tehdejsi situaci se
ucastni 1 dva muzi z Afriky, jejichZ se problematika kolonialismu dotyké napiimo.

Zaroven jsou otevirana i témata rasismu a vnimani osob ¢erné pleti ve Francii.

69 7a nové cinéma vérité“.
70 Morin, Edgar: For a New Cinéma-Vérité. In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 230.
"1 Ferro, Marc, Lenderova, Milena: Dé&jiny Francie. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2006. Dé&jiny
statdl, s. 635-636.
72 Rok 1960 je také nazyvéan jako ,Rok Afriky“, kdy doslo k nezdvislosti Fady statl subsaharské a
zapadni Afriky, ¢trndct z nich ziskalo nezavislost pravé na Francii. In: Rok Afriky. Wikipedia: the free
encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2020 [cit. 2020-03-24]. Dostupné
z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Rok_Afriky
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2.2. Technické inovace filmové techniky ve Francii na prelomu

50. a 60. let

2.2.1. Vyvoj prenosnych 16mm kamer

Diky pfenosnym 16mm kameram, které se ve 30. letech vyuzivaly k tvorbé
experimentalnich snimkl a béhem valky se zacalo pfichazet na jejich reportazni
potencial, mohli v 50. letech etnografi¢ti dokumentaristé jako Jean Rouch vyrazit
do oblasti svého védeckého zdjmu a zachycovat tamni kulturu, obyvatele atp. bez

nutnosti spoluprace s velkym Stabem.

Vlivem televize se v 50. letech stavd ze 16mm kamery bézny néstroj pro
tvorbu reportdzi, po roce 1955 pfichazi fada vyrobcl s technickymi inovacemi,
které napomohly ke snizeni hmotnosti kamery pro snaz$i manipulaci béhem
nataceni bez pouziti stativu. Soubézné dochézi i k vylepsovani citlivosti filmového
materidlu pro zachyceni obrazu 1 v nepfiznivych svételnych podminkach. S vyssi
citlivosti filmového materidlu se natdeni miize obejit bez osvétlovaci, jejichz prace

r~r

podle Gauthiera vnasi do natadeni dokumentarnich filmi nejvétsi zmatek.”

Tato technologickd vylepSeni umoZiluji dokumentaristim snimat vSe
potiebné v pravou chvili, nemusi ztracet ¢as dlouhou piipravou techniky a byt
zavisli na pocetném Stabu. Prototyp kamery KMT Coutant-Mathot Eclair navrzeny
Michelem Coutantem, ktery byl pouzit pro nata¢eni Rouchova a Morinova filmu
Kronika jednoho léta, nevézil ani 9 kilogramii a nebyl pfili§ hlasity.”* Bordwell a
Thompson ve svém piehledu technickych inovaci s ndzvem Nova technika ve sluzbe
nového dokumentu také uvadi, Ze ,,stakovou kamerou mohl filmar rychle
panoramovat, natacet subjekt v chiizi, jet v auté, prosté sledovat vyvoj situace

kdekoli. “7

Ptenosn¢ kamery vSak neslouzily v 60. letech pouze zamérim
dokumentarnimu filmu. Tento trend byl vyuzivan i v rdmci filmG Nové viny — za

jednoho z nejvyznamnégjSich kameramand tohoto obdobi je povazovan Raoul

73 Gauthier: Dokumentdrni film, jind kinematografie, s. 111.
74 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 500.
75 Tamté?.
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Coutard, ktery se mimo jiné podilel jak na Kronice jednoho léta, tak na nékolika
vyznamnych novovinnych filmech Jean-Luc Godarda, napt. U konce s dechem (4

bout de souffle, 1960).7°

2.2.2. Nastup kontaktniho zvuku

Pro diikladnéjsi pochopeni dilezitosti nastupu kontaktniho zvuku v kontextu
dokumentarniho filmu 60. let je tfeba soustiedit se i na prelom obdobi némého
a zvukového filmu. Pfichod zvuku ve 30. letech do dosud némé kinematografie
zpusobil samoziejmé obrovské zmény v kompletnim pojeti filmu a filmové feci.
Gauthier tvrdi, Ze nastup éry zvukového filmu mél na dokumentarni film jiny dopad
nez na film hrany. ,, Protoze je [dokumentarni film, pozn. L. Z.] zalozen na vyuziti
prirozeného prostredi, na zachycovani gest a chovani, a v podstaté je spise
etnologicky nez psychologicky, nemiize se skutecné prizpusobit postsynchronizaci,
kterd nici vSechnu spontaneitu a kompromituje kazdé svédectvi.“’" Z tohoto tvrzeni
tedy miizeme vyvodit, ze vyvoj technologii umoznujicich kontaktni zaznam ma pro
dokumentéarni film jiny vyznam a dualezitost nez pro film hrany. Kontaktni zdznam
Bléha definuje jako ,, synchronné snimany, platny zvuk, s nimz se pocita pro primé
pouziti v audiovizudlnim dile.*’® Uvadi také, Ze kontaktni natadeni mad
,, predpoklady autenticky zachytit neopakovatelnou atmosféru a vyraz hereckého
projevu.“’”® Zminuje, e kontaktni zdznam je ponékud nevhodny pro hrané
stylizované scény, mimo jiné zddvodu nezadouciho okolniho ruchu.’’ Pro
mySlenky direct cinema se vSak kontaktni zdznam zvuku jevi jako nezbytny. Praveé
autentické zachyceni dané situace hraje v dokumentarnich snimcich tohoto obdobi

zasadni roli.

I kdyz se beéhem 50. let metoda optického zvuku nahraného piimo na
filmovy pas pomalu opousti a pfichdzi nahrdvani zvuku magnetického na

magnetofonovy pasek, pofdd je problém v dosaZzeni synchronizace zvuku

76 Hand-held camera. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2020 [cit. 2020-04-22]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Hand-held_camera
77 Gauthier: Dokumentdrni film, jind kinematografie, s. 78.

78 Bldha, Ivo: Zvukovd dramaturgie audiovizudiniho dila. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych
uméni, 2014, s. 137.

7° Tamté?.

80 Tamtéy, s. 39.
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s filmovym obrazem. Zvuk v tento moment jesté¢ neni mozné zachytit ptimo béhem
nataceni a je nutné ho k obrazovému materialu dodat pozdéji v ramci postprodukce
— zvuk je tedy postsynchronni. Gauthier tvrdi, Ze , ,dokud nebyl k dispozici
synchronni material, ztrdacely nékterée vizualni dokumenty (napr. tance) na
zajimavosti.“®' Bylo potieba vyvinout takovou technologii, ktera umozni snimat

zvuk, ktery se déje pfimo béhem nataceni, tedy kontaktni zdznam.

V 50. letech ptichéazi systém Pilotone, ktery umoznuje vysilani elektrického
signdlu z kamery do magnetofonu, coz pii playbacku umoznilo zkoordinovat
rychlost pasku a promitaného obrazu. Kameru a magnetofon bylo ale tfeba propojit
kabelem, coz stile znacn€ znemoziiovalo volny a ni¢im neomezeny pohyb filmait,
ktery byl pro dokumentaristy obzvlast nezbytny. Technologie k zaznamu zvuku
tedy stile nebyla pln& pienosna.®? To bylo impulsem k vyuziti bezdratového
radiového pienosu. V roce 1958 ptichazi ze Svycarska novy model pienosného
magnetofonu Nagra snazvem Nagra III NP vybaveny systémem Neopilot
umozhujici synchronizaci zvuku a obrazu.®® Pravé tato technologie byla s jiz
zminovanym prototypem odlehc¢ené 16mm kamery od Michela Coutanta pouzita pti

nataceni filmu Kronika jednoho léta.

Podle Bordwella a Thompson ,, kolem roku 1958 prenosné 16mm kamery

vevr

24

vyvoje jednotlivych modi dokumentarniho filmu. Tvrdi, Ze ,,filmarova vlastni
fyzicka pritomnost v daném historickém okamzZiku nabyla zcela nového a zdasadniho
wznamu (...)*® Gauthier vSak uvadi, Ze Z4dnia ztéchto prilomovych
technologickych inovaci nestaci sama o sob¢ k ,, natoceni mistrovského dila, pokud
kameraman neni skutecny virtuos.“*® V této souvislosti vyzdvihuje kanadského

kameramana Michela Braulta, kterého oznacuje jako ,,jednoho z otcu natdceni

81 Gauthier: Dokumentdrni film, jind kinematografie, s. 100-101.

82 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 500.
8 Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 15.

84 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 500.
8 Nichols: Uvod do dokumentdrniho filmu, s. 173.

86 Gauthier: Dokumentdrni film, jing kinematografie, s. 111.
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s kontaktnim zvukem“®’ Brault byl tedy zasadnim vlivem pro filmafe zaGatku
60. let, ktefi vyuzivali nové technologické moznosti. Rouch uvadi, ze Brault po
ro¢nim tréninku vypiloval techniku nazvanou ,,chodici kamera®. Ta se stala v jeho
rukou naprosto mobilni. Mezi dal$i vyhody zafadil 1 mensi velikost zatizeni. ,, Mohli

Jjsme natacet uprostied ulice a nikdo kromé technikii a hercii o tom nevédel. “38

Technické inovace ptfenosnych kamer a néstup kontaktniho zvuku jsou
z4sadnimi momenty pro pocatecni rozvoj celosvétovych tendenci v ramci hnuti
direct cinema. Diky témto zlomovym zméndm mohou dokumentaristé
zaznamenavat udalosti s dosud nevidanou bezprostfednosti, a nepotiebuji proto
vyuzivat metody nepiimé dokumentace, jako je inscenovani &i narativni komentat.®’
Filmafi mohou snaz proniknout vné spolecenstvi protagonisti a zachytit lidskou
autenticitu. Lze fict, ze postupy direct cinema ptimo vychazi z téchto zasadnich
zmén pielomu 50. a 60. let a bez odlehceni pienosnych kamer, zvyseni citlivosti
filmového materidlu a moznosti synchronizace zvuku s obrazem by jejich myslenky
nebylo mozné perfektné uvést do praxe. ,, Od tohoto momentu jsou etnologové
a sociologové schopni dostat se do jakékoli casti svéta a privézt odsud dosud
nevidané zabery (...) Mame k dispozici fantasticky a neustdle se vyvijejici nastroj
(bezdratové mikrofony, kamery s automatickym ostrenim, nastavenim clony atd.),

uvedl sam Jean Rouch v jedné ze svych eseji.”®

8 Tamtéz, s. 395.

88 Rouch, Jean: The Cinema of the Future? In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 272.
8 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 499.

% Rouch, Jean: The Cinema of the Future? In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 272.
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3. Analyza zvukové kompozice filmu Jd, cernoch podle

Michela Chiona

3.1. Produké¢ni kontext

Snimek Jda, Cernoch (Moi, un Noir), Rouchiv druhy celovederni film
natoceny roku 1957 (uvedeny o rok pozdé¢ji), je bezpochyby jednim
z nejvyraznéjSich a nejcastéji zminovanych etnografickych dokumentli tohoto
autora. Zachycuje nékolik nigerijskych pfist¢hovalct v Treichville, jedné ze Ctvrti
nejveétsiho mésta afrického statu Pobtezi slonoviny Abidjan. Nejedna se o pouhou
observaci jejich kazdodenniho Zivota nebo tradic, jak by se od etnografického
dokumentu mohlo ocekdvat. Mladi protagonist¢ dokumentu se stylizuji do
fiktivnich charakteri s kofeny v zapadni kultufe. Chudi mladistvi pivodem
z Nigeru pod fiktivnimi jmény, jako jsou Edward G. Robinson, Eddie Constantine,
Tarzan nebo Dorothy Lamour odkazuji na kulturni prvky zépadnich zemi
a napodobuji zivot jejich obyvatel. Je jim dan velky prostor, hlavni slovo ma
Oumarou Ganda vystupujici pod pseudonymem Edward G. Robinson, jehoz
mluveny komentai doprovazi vétSinu obrazového materialu. Dokument protkany
zpévem a hudbou zachycuje prostiedi pfedmésti Abidjanu spolecné s tamni
mladezi, kterou ru¢ni kamera sleduje naptiklad na vecircich a u vody, v€nuje se
vSak 1 jejich pfanim, tuZzbdm a pocitim. Mimo jiné sledujeme Edwarda G.
Robinsona rekonstruujiciho sviij nejvétsi sen — stat se profesionalnim boxerem.
Snimek je rozdélen do kapitol podle dnl v tydnu, pracovni dny jsou odlisné od
soboty a nedéle. To bylo Rouchovym zdmérem, v jednom z rozhovort uvedl, ze
dostal napad ,, natocit dokument o predmésti Treichville zobrazujici kontrast mezi

Treichville béhem pracovniho tydne a Treichville o vikendu. !

Vzhledem k dobé vzniku filmu je obraz doplnén postsynchronnim zvukem,
tedy zvukem dodanym zpétné k jiz vzniklé vizudlni sloZce snimku. Na pocatku byly

némé zabéry z predmeésti afrického mésta, Rouch poté pozadal hlavni postavu

%1 Rouch, Jean a Fulchignoni, Enrico: Ciné-Anthropology [interview]. In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-
ethnography, p. 165.
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o namluveni improvizovaného narativu béhem sledovani hrubého sttihu filmu.”
., Vysledek byl pozoruhodny: deélnik Robinson, stimulovany projekci sebe sama,
improvizoval ohromujici monolog, ve kterém nejen rekonstruoval samotné dialogy,
ale také vysvétloval a posuzoval své viastni ¢iny i ¢iny ostatnich protagonistii. >
komentuje ve své eseji Jean Rouch okolnosti vzniku filmu. Oumarou Ganda jakoZzto
Edward G. Robinson vyjadiuje své pocity ohledné té¢zké kazdodenni prace, mluvi
o tom, co si pieje a jak vnima meésto a lidi kolem sebe, odkazuje také na své
pusobeni ve valce v Indo¢in€. Zabéry zrealného prostiedi Treichville se timto
dostavaji do kontextu s vnitinim svétem jednoho =z jeho obyvatel. Rouch
Robinsoniv mluveny komentai rozd¢lil do tfi urovni — popis toho, co vidime,

dialog a vypovéd o sob& samém.**

,[Rouch, pozn. L. Z.] Chtel prosté dodat etnografickému filmu lidskou
dimenzi, a to nejen tim, zZe lidem ze Zapadu ukdze jiné kultury, ale také tim, Ze se
pokusi prostiednictvim natdceni vytvorit pouto mezi vyzkumnikem a natacenym

“95 uvadi Bordwell a Thompson. Rouch a Ganda k sob& méli b&hem

objektem,
natac¢eni velmi blizko, Ganda zacal zastavat funkci asistenta reziséra a pozdéji se

pod Rouchovym vlivem stal jednim z nejvyrazné&jsich nigerijskych filmait.”®

Mluvené slovo dodavajici zab&riim tplné novy rozmér misi realitu s fantazii
Oumara Gandy, coz muze ponékud zmast divakovo ¢teni filmu. Pro Bordwella
a Thompson film piedstavuje ,,vyjimecnou koldz fikce a dokumentu®’ Mozna
pravé kvili své inovativnosti byl zpocatku v Pobfezi slonoviny odmitan, piijeti
antropologti a africkych divakl postupné pomohl az Rouchilv argument, Ze ,, fikce je
jedinym zpiisobem, jak proniknout do reality“.°® Jako inspiraéni zdroj pro
ptekracovani hranice mezi realitou a snem uvadi Jean Rouch v rozhovoru

s antropologem Lucienem Taylorem reziséra Louise Bufiuela. Podle Rouche je sen

92 Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 6.

9 Rouch, Jean: The Situation and Tendencies of the Cinema in Africa, In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-
ethnography, p. 62.

9 Rouch, Jean; Georgakas, Dan; Gupta, Udayan a Janda, Judy: The Politics of Visual Anthropology
[interview]. In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 219.

% Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 499.

% Tamtéz, s. 499.

% Tamtéz, s. 499.
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stejné, ¢i snad vice opravdovy nez realita.”” Tento zplisob vystavby dokumentu je
tedy nejen neobvyklym a pilisobivym postupem, mizeme jej vnimat i jako dilezity
zpusob prace s dokumentarnim snimkem ve smyslu pochopeni samotné definice
dokumentérniho filmu, autenticity atp. Inovativnost filmu Jd, cernoch nespociva
pouze v neobvyklé technice filmového vypravéni a prolindni reality s fikci. Jedna se
také o prvni film, v némz African promluvil v takovém rozsahu a kde se mohl

vyjadfit o svém skute¢ném Zivoté.!%

3.2. Dominanty, konzistence

Ve filmu Jd, cernoch je, jak uz bylo feceno, zvukova stopa doddna
postprodukéné. Zvukové prvky je zde mozné najit vSechny — mluvené slovo, ruchy
1 hudbu. Rozdil je vSak v mife jejich vyuziti. Ne vSechny tyto prvky jsou v ramci

zvukové slozky snimku zastoupeny stejnym zptisobem.

Dominantou je mluvend fec, kterd se skldda zejména z komentéie hlavniho
protagonisty Oumaroua Gandy v ,roli“ Edwarda G. Robinsona. Vznik komentafe se
odvijel az zpétné na zaklad¢ potizenych zabérti z mésta Treichville, pravdépodobné
v bezprostiedni reakci (viz podkapitola vyse). Je mozné fici, Ze mluveny komentaf
dodava divakovi v mnoha piipadech vice sdé€leni neZ obrazova slozka, kterd byva
zpravidla hlavnim nositelem informaci. V komentéfi naptiklad zazni hned na
zaCatku filmu zminka o tézké praci v docich, coz v ten moment doprovazi pouze
zébery hlavniho protagonisty jdouciho ulicemi mésta. Je tedy na divakovi, aby si
onu praci predstavil, v obraze ji uvidi az pozdéji. V takovém piipadé je obrazova
slozka spi§ ilustrativni, kdy hlavni informace zaznivaji ze slozky zvukové a jsou
obrazem pouze doplnény. Scéna odehravajici se v obraze tematicky pfimo nesouvisi
s tim, co zni vramci mluvené fe¢i. V jinych piipadech komentator zase piimo
reaguje na osoby ¢i pfedméty objevujici se v kamerovém zaznamu a vztah voice-

overu k obrazu je kriti¢téjsi.

Ruchy se ve filmu objevuji téméf neustale, nejsou vSak vyuzity stejné jako

mluvena fe¢. Ruchy jsou vzdy oproti mluvenému slovu tlumené, pravdépodobné

% Rouch, Jean a Taylor, Lucien: A Life on the Edge of Film and Anthropology [interview]. In: Rouch,
Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 143.
100 Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 6.
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z toho divodu, aby komentéai neptekryvaly a spi§ dopliiovaly informacni sd€leni
obrazov¢ slozky. Hudba je ve filmu zastoupena nékolika zptsoby, diegeticky i jako
nediegetické doplnéni scény. Jednotlivé prvky zvukového designu jsou nize

analyzovany v samostatnych podkapitolach.

v

3.3. Mluvena fec

Dominantni postaveni mluvené fe¢i ve snimku Jd, cernoch nepodporuje jen
povaha filmu a zpiisob vyuziti hlasu protagonisty, ale i samotny fenomén voko-
a verbocentrismu. Divakova pozornost se soustiedi v nejvétsi mife na vypoved

hlavniho protagonisty i ostatnich promlouvajicich postav.

Hlavni slovo ma Ganda, hlas reZiséra Jeana Rouche se objevuje také. Rouch
vSak funguje spiSe jakozto moderator a dramaturg toho, co je divakiim ptredavano.
Film je rozdélen na tii ¢asti — Tyden, Sobota a Nedéle. Kazdou z téchto Casti kratce
uvadi Rouchtliv hlas, doprovéazeny statickymi no¢nimi zabéry. ReZzisér se tim padem
nevyjadiuje pfimo ke konkrétnim situacim, obrazovy materidl nemlize ani svym
komentadfem téméf nijak manipulovat. V ramci zvukové slozky nedochazi
k rozhovortim jako ve filmu Kronika jednoho léta a do vypovédi Oumaroua Gandy
ptimo ve filmu neni ze strany Rouche zasahovéano, hlavnimu protagonistovi je tedy
dan maximalni prostor se vyjadfit. Rouch v vodnim komentéafi uvadi, Ze pro
Gandu se tento film dokonce ,,stal zrcadlem sebepoznani. “'°! Ganda nekomentuje
pouze Zivot v pfedmésti mésta Abidjan, ale vziva se a stylizuje do role Edwarda G.
Robinsona. Oumarou Ganda alias Edward G. Robinson mluvi o svych pfanich
a niternych pocitech a rozviji situace v obraze o dal$i rovinu. Nejen Ze Rouch
nechal své protagonisty svobodné se vyjadrit, dal jim také volnost stylizace, ¢imz
film postavil pfimo na hranici dokumentu a fikce. Kazdy z protagonistti mél volnost

v tom, jakou roli bude zastavat.

V komentafi misty zaznivaji vypravéni vztahujici se k minulosti,
tzn. v obraze je nevidime. Nelze tedy jednoznacné urcit, zda jsou vypravéné piibéhy
skute¢nymi zazitky Oumaroua Gandy, ¢i spiSe vyplody fantazie jeho filmového

alter ega Edwarda G. Robinsona. Misty se v rdmci komentafe objevuje protagonista

101 J3, Eernoch [Moi, Un Noir] [dokumentarni film]. ReZie Rouch, Jean.
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s pseudonymem Eddie Constantine. Ten je zobrazen jako prodavac latek, ktery to
umi s zenami a nema tolik nouzi o penize a na rozdil od Edwarda G. Robinsona se
muze napiiklad nechat ostfihat v kadeinictvi. Eddie Constantine, vlastnim jménem
Petit Touré, se stylizuje do agenta FBI s krycim jménem Lemmy Caution a vétSinu
prostoru svého mluveného komentafe vénuje chvastini se a komentovani zen
v obraze. Zenskych protagonistek se vramci zvukové slozky moc neobjevuje,
zenské hlasy jsou slySet pfevazné jen v pisnich. Jedinou vyraznéjsi zenskou
postavou, o které¢ se dozvidame skrze komentai Edwarda G. Robinsona a Eddieho
Constantina, je zena s pirezdivkou Dorothy Lamour, v titulcich uvedena jako sle¢na
Gambi. Jeji hlas je vramci mluvené feci spiSe nesrozumitelny, zvukova slozka

doprovazejici sekvenci s Dorothy Lamour obsahuje hlavné hezitacni zvuky.1%*

Zvukova slozka nevznikala pfimo v terénu soubézné s kamerovym
zaznamem, protoze to tehdejsi technika zatim do takové miry neumoziovala. Zvuk
byl nahrédn zvIast’ ve studiu Radia Abidjan a k obrazové slozce byl dodén zpétné,
pficemz v ptipadé mluvené feci se navic jedna vyhradné o komentovani obrazového
materidlu jednou osobou (Oumarou Ganda). Vzhledem k témto skute¢nostem se
v ramci snimku neméni wuhel (perspektiva) poslechu, jako by tomu bylo u fikéniho
filmu nebo filmu se synchronn¢ nahranym zvukem. Hlas hlavniho protagonisty je
pofad na stejné Urovni a po celou dobu filmu funguje jako komentéai obrazové
slozky, nevzdaluje se, je téméf neustale pritomen v jedné perspektiveé. 1 diky tomu
plusobi mluvena te¢ jako takovy privodce divaka obrazovymi materidly, které by
samy o sobé nemély tak vyznamnou informaéni hodnotu. Zvuk komentatorova
hlasu nema Zzadné prostorové parametry, chybi tedy materializujici zvukové indexy a

mluvend fe¢ nahrand na mikrofon ve studiu zlstdva na stejné urovni.

Diky fenoménu synkreze mohl Ganda misty vyuzit komentaf k ,,dabovani*
postav (sebe sama i ostatnich protagonistll). Z obrazu je zfejmé, ze protagonisté
tfikali ve skute¢nosti néco jiného, nez je slyset ze zvukové slozky. Diky synkrezi ale
divdk velmi jednoduSe pfistupuje na Gandovu hru a projektuje si jeho
(pravdépodobn¢) vymysleny dialog do rozhovoru zachyceného v obraze. To dodéava
pocit urcité ironie a inscenace, coz koresponduje s Rouchovym zdmérem nechat své

protagonisty stylizovat se do fiktivnich charaktert, jak jen chtéji, a balancovat tak

102 Nonverbalni zvuky.
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na hran¢ mezi fikci a skutecnosti. Ganda se v rdmci své vypoveédi vziva do situaci,
kdy napf. komunikuje s prodavackou ryze, ktera se zrovna objevuje v ramci
obrazové¢ slozky. Neni ziejmé, zda opakuje to, co fekl béhem nataceni, nebo jestli si
domysli uplné fiktivni promluvu. Pro divédka to vSak neni dilezité. SpiSe nez
o autentické zachyceni okamziku, jako tomu muize byt pozd¢ji v tendencich direct
cinema €1 ptimo cinéma vérité, jde snimku Ja, cernoch o zachyceni zivota a pocitl
mladych lidi na jednom africkém pfedmeésti. Podobnym zptisobem mluvi
1 k ostatnim protagonistim, ¢imz piiblizuje divakovi povahu jejich vztahu a obecné

ptispiva k vyobrazeni komunikace mezi tamnim mladym obyvatelstvem.

Synchronizacni body nejsou v ramci filmu Ja, cernoch pfili§ Castym jevem.
Mluvena fe¢ komentuje vizualni slozku a i v momentech, kdy zastupuje hlasy
postav hovorticich v obraze, nesnazi se o synchronizaci. Pokud je zvuk v rozporu
s obrazem, jedna se o plné pfiznany jev, na ktery divak pfistupuje. Vzhledem k
malo Castému vyskytu jsou ojedinélé synchronizacni body velmi vyraznym prvkem.
Za jeden z nejzasadnéjSich synchronizacnich bodii mize byt povazovan moment po
skonCeni uvodnich titulkti, kdy Edward G. Robinson stoji u cedule znacici
Treichville, pfedmésti mésta Abidjan, a vita divaky. V komentafi se snazi ,,dabovat™
sebe sama, diky ¢emuz si divak 1épe spoji mluveny komentar s konkrétni postavou
v obraze. I pfes nedokonalou synchronizaci obrazu a zvuku lze tento moment
povazovat za synchronizacni bod, pokud uvazujeme okolnosti vyuzité technologie a
zpisobu nahravani mluveného komentare. K dalsimu momentu identifikace hlasu
s postavou dochdzi o chvili pozdé&ji, tentokrat vSak bez snahy o synchronizaci.
Ganda v obraze kouk4 do kamery, nemluvi, ve zvukové stopé se predstavuje a
popisuje to, odkud pochézi a jak se do Treichville dostal. Divédkovi to umoziiuje

dalsi ptifazeni zvukoveé slozky komentatorova hlasu k jeho podobé.

Gandiv komentat ma v urcitych momentech podobu az intimni vypovédi,
kdy ma divak pocit, Ze mize nahlédnout piimo do jeho nitra. To se d¢je diky
spojeni komentaie s obrazem, ktery zachycuje Gandovu tvar v detailu. Na zakladé
zkuSenosti s konvencemi fikéniho filmu plsobi komentaf v kombinaci s detailnim
portrétem jako naslouchéani vnitinimu hlasu postavy. Obraz v tomto piipadé dodava

obsahu zvukové slozZky mnohem vétsi zdvaznost a emocionalni hloubku. ,, Miij
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Boze, jak je ten Zivot komplikovany a smutny!“'®> komentuje Ganda obrazovou
sekvenci sebe sama, zatimco z lod’ky v doku hledi do dali. Detailni zdbéry hlavniho
protagonisty se vJd, cernoch objevuji vzdy, kdyz se Ganda rozhodne mluvit
o svych emocich ¢i ptanich. Spojeni detailniho portrétu s mluvenym komentafem
pfipominé tzv. subjektivni vnitini zvuk'®. Timto terminem Chion charakterizuje

pravé mentalni hlasy nebo napiiklad vzpominky.'%

Vzhledem k tomu, ze se v rdmci mluvené feci jedna o komentéf, je mozné
tento zvukovy prvek oznacit jakozto nediegeticky zvuk. Tato charakteristika vSak
neni pro prvek mluvené feci platna v ptipadé Gplné kazdé sekvence filmu. Ve filmu
dochazi k momentu, kdy je zvuk v rdmci mluvené feci mozné charakterizovat 1 jako
diegeticky a v obraze (onscreen), 1 kdyz byl samoziejmé nahran postsynchronné.
Tento typ zvuku se objevuje ve scéné, kdy Edward G. Robinson trénuje box a ve
zvukové slozce (mimo ruchtl) je misto mluveného slova velmi vyrazné slySet pouze
jeho dech. Tato kategorizace vSak neni vtomto piipadé jednoznacnd, protoze
vyrazny dech postavy milzeme vnimat stdle jako soucast komentate, tedy
nediegetického zvuku. Vzhledem k tomu, Ze je vidét zdroj zvuku (Ganda), ktery je
soucasti filmového svéta, je mozné jej kategorizovat rozdiln€ nez zbytek mluvené
feci ve zvukové slozce. Totozny zvuk dechu ale pokracuje 1 do dalsi sekvence, kdy
neboxuje Edward G. Robinson, ale protagonista s piezdivkou Tarzan. Tento zvuk
dopliiuje opét komentai Oumaroua Gandy a udery do boxovaciho pytle. Zvuk uderi
je v synchronizaci s obrazem, coz je mozné charakterizovat jako jeden ze
synchronizacnich bodi. ,,Chci byt jako Tarzan, ale nikdy nebudu!“'°® ¥ika Edward
G. Robinson pfi sledovani boxujiciho Tarzana, jeho tvaf je zabirdna z detailu. Toto

spojeni zvuku a detailniho portrétu opét sekvenci dodava emocni hloubku.

Mluveny komentar vytvati pro obraz v nejednom ptipad¢ pridanou hodnotu.
Vramci celého filmu se jednd velmi Casto o hodnotu informativni, kdy diky

komentaii divak ziskava informace, které v obraze obsazeny nejsou. Jedné se napf.

103 J3, Eernoch [Moi, Un Noir] [dokumentarni film]. ReZie Rouch, Jean.

104 Tento typ zvuku dané sekvence pouze pfipominaji, nejedna se pfimo o subjektivni vnitfni zvuk.
Mluvena rec je po cas celého filmu vyuzita jakoZto komentar obrazu, voice-over se tedy nestylizuje
do ,,cteni myslenek” postavy, jako by tomu bylo v pripadé fikéniho filmu. Jedna se spiSe o Gandovu
interpretaci a asociace k dané scéné. Pocity, o kterych mluvi, navic proziva az zpétné, ne pfimo
béhem nataceni.

105 chion: Audio-vision: Sound on Screen, p. 76.

106 J3, Eernoch [Moi, Un Noir] [dokumentarni film]. ReZie Rouch, Jean.
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o momenty, kdy se diky mluvené fe¢i dozvidd informace o zobrazovanych
postavach (napf. jejich jména, zaméstndni atp.) a je mu piiblizen jejich vztah
s hlavnim protagonistou. Nutno ovSem dodat, ze po €as celého filmu jsou vyuzivany
pseudonymy charakterti v ramci stylizace do zapadni kultury, sdélované informace
tedy nemusi odpovidat realité, mohou byt rizné¢ manipulovany ptedstavivosti
protagonistti. O informativni pridanou hodnotu se jedna také v ptipadé scén, kdy
Ganda divakim sdéluje ceny jidla ¢i vySi financniho obnosu, ktery ma zrovna
usebe. Je na divakové rozhodnuti, zda bude vSechny informace obsazené
v komentaf povazovat za pravdivé, ¢i nikoliv. Vzhledem k absenci ptfimych
rozhovoril s ostatnimi obyvateli Treichville se o danych lidech a zobrazovanych
objektech neni mozné dozvédét z jiného zdroje, nez poskytuje mluveny komentat

protagonistli. Je tedy na divakovi, jak velkou divéru do vypravéce vlozi.

S podobnou davérou ¢i nediveérou lze pristupovat k historkam, které Ganda,
nebo spiSe Edward G. Robinson, vypravi o sobé samém. Vzhledem k volnosti
stylizace, pseudonymim a nédpodob¢ hrdint ze zapadni kinematografie, boxu apod.
se muze jednat spise o snéni, volné asociace ¢i budovani alter ega. Ve scéné béhem
prace v docich vypravi o tom, co zazil v Oslu, zatimco divak v obraze vidi zabér
lod¢ s napisem ndzvu tohoto mésta. Z tohoto diivodu je mozné Gandovo vypravéni

vyhodnotit jako fabulovani a snéni pro zkraceni bezutésné délnické prace.

Zvukova sloZzka v tomto filmu ma 1 pfidanou hodnotu expresivni, napt. kdyz
Ganda komentuje zabér s projizdéjici kolonou aut tim, ze by také chtél byt jednoho
dne bohaty, mit dim a rodinu. V ten moment nejsou zobrazovana auta pouhymi
dopravnimi prostfedky na mistni silnici, ale né€im, co je pro Gandu velky sen,
v tento moment nedosazitelny. Podobny komentar se objevuje u zabérti modlicich
se lidi oblecenych v kaftanech s turbany a slune¢niky. Ganda si posteskne, Ze nema
tak hezké obleceni jako oni, Ze nemd nic. Divék tedy vnima zobrazované objekty
a osoby oc¢ima hlavniho protagonisty, jehoz vypovéd je prohlubujici rovinou
k obrazové slozce. Obrazova slozka by sama o sob& byla povazovadna spiSe za
pouhou observaci nez vypoveéd o zivoté a pocitech pfistéhovalci z Nigeru. Bez
doplnéni o mluvené slovo by nebylo tak jednoduché si naptimo uvédomit rozdily
mezi obyvateli Treichville, jejich spoleCenské postaveni, moznosti atp. Ganda se ani
neztotoznuje s politicky angaZovanymi obyvateli, ktefi jsou v obrazové sloZce

zastoupeni pochodujicimi lidmi s transparenty.
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3.4. Hudba

Hudba je v ramci snimku zastoupena ve zna¢né mife. Funguje jako doplnéni
kulturniho kontextu, kdy divak poznava protagonisty filmu nejen skrz obrazové
materidly a jejich vypovédi. Povaha Zivota dokumentovanych osob je vykreslena
prave i diky hudbé, kterou si prozpévuji a ktera zazniva v privodech. Dulezitym
prvkem je samoziejmé i hudba, na kterou chodi mladi tancit do klubu. Nejedna se
tedy pouze o stylisticky prvek a ozvlastnéni v ramci zvukové slozky, hudbu v ramci
antropologického dokumentdrniho filmu je mozné vnimat jako urcité svédectvi

a dilezitou soucast v ramci poznavani kultury a zivota tamni spole¢nosti.

Ve vétsing pripadl se jednd pouze o zpivané pisné bez instrumentalniho
doprovodu, opakujicim se motivem je pisent oslavujici Abidjan. Ta doplituje mimo
jiné zabéry detailli mésta, kdy pisent plni podobnou funkci jako mluveny komentat
a predava dalsi informace. Mimo to dodava zabérim optimistickou atmosféru, coz
kontrastuje s pozdé¢jsimi vypovéd'mi Oumaroua Gandy, ktery ma v kazdodennim
zivote jakozto chudy pfistéhovalec z Nigeru nemalo starosti. Pisei o Abidjanu se ve
filmu objevuje vicekrat, dala by se tak oznacit za hudebni leitmotiv filmu. Zpivané
pisné, jejichz nahravky kvalitativné odpovidaji mluvenému komentafi, plisobi
autenticky, né&které z nich jsou nazpivany piimo protagonisty filmu. Vzhledem
k podobnosti pisni a mluveného komentéafe, co se vyznéni nahravky tyce, je
podstatné vénovat pozornost textu, ktery muze ptedat dopliiujici informace nebo

néjakym zpisobem souviset s vypoveéd'mi protagonista.

V ptipadé scény s Eddie Constantinem je zpév pomérné synchronizovany
s obrazem, takZe je pfimou soucasti sekvence a ne jen jeji doprovod v pozadi.
Podobné synchronizovany jsou scény s Zivou kapelou nebo priivodem. Néstroje
zastoupené v hudebni nahrdvce odpovidaji nastrojim v obraze (jednd se napf.
o trumpety, saxofony ¢i rizné druhy bubnii), diky ¢emuz mizeme hudbu povazovat
za diegetickou, tedy soucast zobrazovaného prostiedi. Tyto svazky zvuku a obrazu

je mozné oznacit i za synchronizacni body.

Podobné vyraznym synchronizacnim bodem je moment, kdy si postava
Eddie Constantina pisk4 a broukd melodii jak v ramci zvukové slozky, tak v ramci
obrazu. Prozpévovani to dodava na autenti¢nosti, zasazuje ho do prostoru a obraz je

v ramci moZnosti alespont na ten dany moment synchronizovan se zvukem.
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Hudba uzita jako nediegeticky doprovod scény se objevuje napt. ve scéné
ufteky. Tlumend hra na africky néstroj a klidnd melodie empaticky dopliuje
obrazovou slozku. Navic po piedchozi scéné u rozboutfené¢ho mofte jesté o néco vice
vyzdvihuje atmosférickou rozdilnost téchto dvou prostredi, kdy hluk motskych vin
stfida klidna voda feky. Uziti tradi¢nich africkych nastroji postprodukéné dopliuji
atmosféru danych scén. Ve scéné¢ boxerského zapasu (Obr. la a 1b), ktery je
rekonstrukci Gandova snu stat se profesiondlnim boxerem, jsou vyuzity bubny
dodavajici dynamiku a rytmiku, coz prohlubuje napjatou atmosféru této pasaze.
Bubny v prestdvce mezi koly zépasu poté doplituje trumpeta, po skonceni kratké
pauzy jsou slySet opét pouze bici v rychlé tempu. Oumarou Ganda jakozto Edward
Sugar Ray Robinson vitézi, v zavéru zapasu zni pisen, kterd se objevila jiz
v uvodnich titulcich. Hudba je v tento moment dominantou v ramci zvukové slozky
a podporuje fakt, Ze se jednd se o stylizovanou scénu, prohlubuje atmosféru boje,
prestavky a nasledného vitézstvi. ,, Jakd Skoda, tohle nejsou skutecni boxeri, je to
jen sen (...)“'"” komentuje Ganda zavér scény. Zabéry ze skute¢ného zapasu v boxu
(Obr. 2a a 2b) v nasledujici scéné zaujimaji vice perspektiv. Mimo boxerského
ringu se soustfedi i na plné hledisté, jehoz soucasti je i Oumarou Ganda sledujici
zapas. Zvuk viavy divakd jiz neni doplnén o hudebni prvky. Zde je dominantou
ruch, hutny zvuk skandujicich divaki dava najevo, Ze se jedna o dulezity skute¢ny
zapas. Stylové jej tak oddéluje od piedchozi rekonstrukce, ktera byla zvukové

podpotena hlavné empatickou hudbou.

Obrazek la, 1b

107 J3, Eernoch [Moi, Un Noir] [dokumentarni film]. ReZie Rouch, Jean.
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Obrazek 2a, 2b

3.5. Ruchy

Ruchy jsou ve zvukové slozce pfitomny téméf neustale, jsou vS§ak mnohem

tlumeng;j3i nez mluvena feg, kterd vynika.!'%®

Co se tyce scén na ulici ¢i v docich, je vzdy ptitomen feritorialni zvuk, ktery
dotvari atmosféru rusné ulice. Jsou slySet hlavné lidské hlasy, projizdéjici vozidla
a obecny ruch predmésti. Vzdy, kdyz je v zabéru nekolik osob, je obrazova slozka
amluveny komentaf doplnén tlumenymi lidskymi hlasy, které bud’ diskutuji,
prektikuji se nebo né&jakym zplsobem hovoii. Nelze rozumét obsahu promluv
téchto hlasi, a proto je vhodné je kategorizovat jako ruchy a ne jako mluvenou fec.
Stejné jako ruch vozidel, rdmus v docich nebo napftiklad cvrlikdni ptaka jsou tyto
hlasy pfirozenou soucasti zobrazovaného prostiedi. Tyto ruchy pomahaji naplnit
prostor, vyjadfit jeho rusnost béhem dne a buduji atmosféru jeste v o néco veétsi
mife, nez obraz samotny. Pfi vyuZiti maskovaci metody a poslouchani samotné
zvukove slozky bez vizualniho doprovodu je potad patrné, v jakych prostorach se
scény odehravaji — nachézi se zde hodné lidi, projizdéji tu vozidla, je rusny vSedni
den. Misty je slySet zdalky napf. troubeni (pravdépodobné automobilu) nebo kratké
houkéni sirény, coz je mozné kategorizovat jakozto prvky sluchového prostredi,
které nejsou slySet neustale, ale jen chvilkoveé v uréity moment. Tyto vySe zminéné
zvuky nemusi mit viditelny zdroj, proto nema divak potiebu jim vénovat zvySenou
pozornost a premyslet nad tim, odkud vychazeji. Funguji jakoZzto soucést
zobrazovaného prostoru, jemuz tyto ambientni zvuky dodavaji hloubku a dopliuji

charakteristiku tohoto prosttedi.

108 \ynikd nejen diky fenoménu voko- a verbocentrismu, ale i proto, Ze je hlasit&jsi ne? ostatni
zvukové prvky.
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Podobné funguji ruchy v ramei scény u mote. Typické zvuky motskych vin
jsou slySet uz v moment¢, kdy protagonisté vystupuji z auta opodal a jdou smérem
k plazi. Obrazové materidly zachycujici koupani se v moii nejsou doplnény
o mluvené slovo, a proto jsou ruchy mnohem vyraznéj$i nez v predchozich
sekvencich. V ramci této kratké scény jsou ruchy dominantnim zvukovym
prostfedkem. Suméni mofte je doplnéno vyraznym vyskanim protagonistii. Zvuk
v této scéné sice v kazdy moment nekoresponduje s obrazem, logicky jej vSak
doplnuje. Samotna zvukova slozka obsahuje veskeré informace, které se nachazeji
v obraze — tzn. pii pouziti maskovaci metody (poslouchani samotného zvuku bez
doprovodu obrazu) tato zvukova pasaz vytvari mentalni obraz lidi uzivajicich si na
plazi a v mofi. Ruch velkych motskych vin je nésilné prerusen stiihem k fece, kdy
ramus ve zvukové slozce stfida tlumend hra na néstroj (pravdépodobné kalimba ¢i
africka mbira) a Gandliv komentat o tom, ze je moie pfili§ hlu¢né a u feky je to
lepsi.!% V ten moment jsou ruchy opét tlumené, protoZe je znovu piitomen mluveny
komentéaf. Ruchy jsou v této scéné k vizudlni slozce doplnény tak, aby sni v co
nejveétsi mife korespondovaly. Nejvic je to zfetelné pii skocich do vody, kdy
dochazi i vramci zvukové slozky k velkému Splouchnuti vody. Tyto momenty
mohou byt kategorizovany jako jedny z nejvyraznéjSich synchronizacnich bodu

v ramci celého filmu.

I ruchy mohou v ptipadé tohoto snimku nést pridanou hodnotu. V zavéru filmu
dochazi ke rvatce mezi Edwardem G. Robinsonem a Italem. Udery péstmi jsou
podpoieny vyraznym zvukem uderu, ktery byl vSak nahran zvlast’, pravdépodobné
za pouziti uplné jiného materialu. Udery v boji mohou byt kategorizovany i jako
synchronizacni body. V realném zivot€ k takto vyraznému zvuku nedochazi, tento
zpusob podpoteni vizualniho vjemu akcentovanym zvukem je mozné oznadit jako
renderovani''®. Chion bojovou scénu uvadi pravé jako jeden z typickych prikladi:
»Zvuk udertt v bojovych filmech na divika prendsi nasili, které protagonisté
prozivaji (zatimco ve skutecnosti by stret tél zpiisobil méné hlasity ruch nebo zvuk
odlisny).“"'"' Tato scéna nejen diky tomu vyrazné odkazuje na zapadni

kinematografii, jejiz charaktery byly pro protagonisty vJa, cernoch vychozi

109 J3, Eernoch [Moi, Un Noir] [dokumentérni film]. ReZie Rouch, Jean.
110 K obrazu jsou dodany zvuky pfedmét(, které v obraze ve skute&nosti nejsou, obrazové sloice
vsak dodavaji urcity efekt a divak je prijima za platné.
111 Chion: Film, a Sound Art, p. 488.
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v ramci jejich stylizace. Postava Itala zde kvili preakcentované gestikulaci vyzniva
ironicky. Tuto scénu, kdy Edward G. Robinson zapasi se ,,zapornym hrdinou*
v podobé Evropana je mozné interpretovat jako vyjadieni tehdejSiho boje AfriCant

o nezavislost na evropskych kolonizatorech.

Odkazem na zapadni kulturu je i rychly sled zdbérti na filmové plakaty,
které jsou doplnény zvukem zbrani a dusotu komskych kopyt, coz je typické pro
zanr westernu. Tato sekvence se ¢astecné prolina s pisni zakoncenou textem ,, Moje

drahd, sejdéme se dnes vecer tam, kde chodi mladi, '

coz ptimo odkazuje na
fascinaci mladych zapadni kinematografii a ptfedava informaci o tom, jak podle

Oumaroua Gandy mladi lidé travi Cas.

112 j3, Eernoch [Moi, Un Noir] [dokumentarni film]. ReZie Rouch, Jean.
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4. Analyza zvukové kompozice filmu Kronika jednoho léta

podle Michela Chiona

4.1. Produké¢ni kontext

., Tento film nebyl natocen s herci, ale byl prozit muzi a Zenami, kteri
vénovali svij cas novému experimentu cinéma verité,“ uvadi svym komentaiem

Jean Rouch snimek Kronika jednoho léta. '3

Kronika jednoho léta (Chronique d’un été, uvedeno roku 1961) v rezii Jeana

114 je mnohymi filmovymi historiky vniméana

Rouche a sociologa Edgara Morina
jako nejvyrazngj$i dokumentarni film tohoto obdobi. Podle Gauthiera se Kronika
Jjednoho léta stala manifestem cinéma vérité,''> podle Bordwella a Thompson lze
snimek dokonce povazovat za kliovy a nejvlivngjsi film celosvétového hnuti direct

cinema obecné. !0

Film, natoceny prototypem odlehcené¢ 16mm kamery KMT Coutant-Mathot
Eclair a vyuzivajici metodu kontaktniho zdznamu zvuku skrz pienosny magnetofon
Nagra III NP, sleduje Zivoty nékolika Pafizani béhem jednoho 1éta roku 1960.
Zaveér filmu se pak odehrdvd v pfistavnim mésté Saint-Tropez, které
vytvafi kontrast oproti ruSné metropoli Pafize. Oném Zendm a muzim, kteri
venovali sviij ¢as novému experimentu, je vénovan maximalni prostor, divak ma
skrze rozhovory s nimi moZnost poznat jejich mySlenky a pocity ohledné
kazdodenniho Zivota, prace v tovarné, vnimani véalek ¢i problematiky rasismu.

Rizna témata se oteviraji béhem spole¢nych setkani nebo intimnéjSich rozhovora

pfimo s Rouchem ¢i Morinem.

I pfes nestylizované a syrové zachyceni zivota PafiZzand, které jim umoziuje

svobodné se vyjadiit v co nejvétsi mifte, je pritomnost filmai a kamery ve vétSing

113 Kronika jednoho léta [Chronique d’un été] [dokumentérni film]. ReZie Rouch, Jean a Morin,
Edgar. Francie, Argos Films, 1961.

114 Edgar Morin, narozen v PafiZi roku 1921, je francouzsky sociolog a filozof. Je povaZovan za
jednoho z prednich soucasnych myslitelli, nejvyraznéjsi je jeho pfinos v oblasti tzv. komplexniho
mysleni. In:  Edgar Morin.  InsSciDE  [online].  [cit. 2019-12-04]. Dostupné z:
http://www.insscide.eu/team/advisory-board/article/edgar-morin

115 Gauthier: Dokumentdrni film, jind kinematografie, s. 107.

116 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 503.
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scén plné ptiznana'!’. Rouch s Morinem ¢asto podnécuji témata diskuze, kladou
otazky a tradvi Cas s protagonisty. Vénuji se jak osobnim tématim, tak tématim

politickym.

Marceline, jedna z Gstfednich Zenskych postav, se ocitd na pomezi role
filmatfe a dokumentovaného subjektu. Na zacatku filmu je, vybavena nahrdvacim
magnetofonem a mikrofonem, vyslana do ulic, aby se ndhodnych kolemjdoucich
ptala, zda-li jsou $tastni.!'® Sama v avodnim rozhovoru s Rouchem a Morinem
pfiznava, ze bude pfed kamerou mozna nervozni. Jak uz bylo naznaceno v kapitole
vénujici se direct cinema a jeho francouzské variant¢ cinéma vérité, Rouch
s Morinem nejsou pouhymi pozorovateli. Stavaji se nedilnou soucasti zachycenych
situaci a tim padem 1 zivota protagonisti dokumentu. Rozviji observacni postupy
direct cinema o novy pftistup, kdy kamera neni neviditelnym pfedmétem nutnym
pouze ke snimani akce a tvlirce neni pouhym pozorovatelem z dalky. Kamera se
v tomto filmu stdvd jednim z hybatelii chovani a reakci protagonisti. V jednom
z rozhovorl se Morin dotazovanych napiimo pta: ,, Vite, Ze Rouch a ja tocime film
o tom, jak Zijete, ze?“!'" Podle Bordwella a Thompson , pro Rouche kamera

nepiedstavuje brzdu, ale akcelerdtor déje. “1*°

Rouch s Morinem zamérn€ provokuji své subjekty a podnécuji témata
diskuze. Steven Feld tvrdi, ze ,, Rouch byl vzdy presvédcen, zZe se direct cinema musi
konfirontovat s epistemologii intersubjektivity. “'*' V tomto pfistupu se francouzské
cinéma verite 1i81 od direct cinema ve svété. Richard Leacock, predstavitel americké
odnoze hnuti, vnim4 vztah mezi filmafem a snimanym subjektem naprosto odlisné.
., Podle jeho nazoru by filmar nemél do toho, co nataci, nijak zasahovat — a zustat
122

prosté jen tak diskrétnim azodpovédnym filmarem, jak jen to je mozné.

Rouchova chut’ experimentovat a provokovat se projevila jiz béhem jeho dfivéjSich

117 vyjimkou jsou scény, kdy Marceline pokladd anketni otdzky ndhodnym kolemjdoucim a kamera
je sleduje z dalky.

118 Filmy Kronika jednoho léta a pozd&ji i Pafizsky mdj (Le Joli Mai, 1963) francouzskych reZisért
Chrise Markera a Pierra Lhomma iniciovaly novy typ dokumentarniho filmu — tzv. anketni film.
Tento typ dokumentaristiky se od poloviny 60. let rozsifil spolu s rozsifenim kontaktniho zvuku a
prenosnych kamer. Ceskoslovenskym zastupcem tohoto druhu dokumentarniho filmu je napf.
Nejvétsi pfdni (1964) reziséra Jana Spaty.

119 Kronika jednoho léta [Chronique d’un été] [dokumentérni film]. ReZie Rouch, Jean a Morin,
Edgar.

120 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 504.

121 Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 17.

122 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 502.
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etnografickych snimkt, s novou technologii mohl své postupy dale rozvijet. Diky
ptenosné odlehéené technice a moznosti zachytit zvuk synchronné s obrazem mohl

poprveé ,, natacet cokoli kdekoli. 123

Morin se v roce 1960 ve svém &lanku Pour un nouveau ,, cinéma-veérité“'>*

pro France-Observateur vyjadril o filmafskych a vyzkumnych postupech nataceni
snimku primarné jako o zdméru vytvofeni spontanni volné diskuze, v ramci které
vyjde najevo hluboka povaha protagonistii a jejich osobni problémy. Film, ktery ma
odhalovat chovani lidi na ulici nebo v praci, tj. v jejich kazdodennim zivoté, neni
zamysleny jako soubor rozhovorii nebo hranych scén, ale spiS jako psychodrama
odehrévajici se mezi autory a aktéry. To vnima jako jeden z nejbohatSich a zaroven

nejméné vyuzivanych postupi kinematografického vyjadteni.!?

Technologickou inovaci a zlomovy moment na poli technologie natdCeni
dokumentéarniho filmu nejlépe reprezentuji v ramci filmu Kronika jednoho léta
rozhovory Marceline a kolemjdoucich. Diky praktické velikosti magnetofonu se
muze pohybovat v davu na ulici a rovnou pokladat otazky lidem, ktefi ani nemusi

tusit o pfitomnosti kameramana stojiciho opodal.

Dtlezitym momentem je konfrontace filmovanych osob se samotnym
snimkem. Kronika jednoho léta je zakonCena scénou, kdy maji snimani lidé
moznost bezprostiedné reagovat na vznikly dokument, které¢ho jsou soucasti. Maji
moznost se napiiklad vyjadfit k tomu, jak moc autenticky pro né film je, jak vnimaji
sebe samotné na platné atp. Nejen v tomto prvku mizeme najit paralelu se snimkem
Ja, cernoch: , Jako extenzi Rouchem uzité techniky ve snimku Jd, cernoch ukazuje
posledni sekvence Kroniky jednoho léta protagonisty diskutujici o filmu, ktery
Rouch a Morin natocili. Jejich komentdre — hodnoti natoceny material jako nudny,

“126 yvadi Bordwell

pravdivy, trapny, dokonce i sprosty — se stavaji soucasti filmu,
a Thompson. Rouch zde vyuziva podobny postup, jako u Jd, cernoch, kde Oumarou
Ganda komentuje sebe samotného béhem sledovani némého materialu a jeho
komentar je hlavni soucasti zvukové slozky filmu. S moZnosti synchronniho zvuku

muizeme bezprostfedni reakce protagonistii nejen slySet, ale zaroven vidét. To se

123 Rouch, Jean a Fulchignoni, Enrico: Ciné-Anthropology [interview]. In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-
ethnography, p. 167.

124 ptekl. ,Za nové cinéma vérité”.

125 Morin, Edgar: For a New Cinéma-Vérité. In: Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 233.

126 Bordwell, Thompson: Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie, s. 503.
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navic stane v moment¢, kdy hlavni ¢ast filmu skon¢i a divakovo vniméni vypovédi
protagonistti tak neni nijak ovliviiovano dopliujicim komentafem béhem danych

sekvenci.

4.2. Dominanty a konzistence

Kronika jednoho léta je jednim zprvnich francouzskych snimki
vyuzivajicich nové technologie snimani kontaktniho zvuku, coz zasadné ovliviiuje
vztah zvukové a vizudlni slozky a pojeti tvorby filmu jako takové. MoZnosti nové

technologie jdou ruku v ruce s tendencemi nového ptistupu cinéma vérité.

V ramci snimku je mozné najit vSechny kategorie zvukovych prostredki,
dominantni je mluvend fe¢, o néco méné vyraznymi jsou ruchy. VétSina scén je
vénovana rozhovorim s protagonisty, které jsou soucasti zvukové i1 obrazové
slozky, ruchy nejsou nijak potlacovany. Ruchy a mluvend fe¢ se v ifadé scén
ptekryvaji a dosahuji stejné hlasitosti, mluvend te¢ je vSak pro divdkovo vniméni
vzdy vyraznéj$im elementem z diivodu fenoménu voko- a verbocentrismu. Nejméné
vyraznym zvukovym prostiedkem je hudba, ktera se ve filmu témét nevyskytuje.
Zvuk ve filmu je téméef v naprosté veétSing scén diegeticky a onscreen, nedochazi
k pfidavani post-synchronnich nediegetickych zvukl, k manipulaci ¢i stylizaci

scény a vypoveédi protagonista.

Zpisob vyuziti zvukové slozky je pro filmovou naraci obzvlast zéasadni
v zavéru snimku. Ten se odehrava v king, kdy jsou protagonisté konfrontovani
s vyslednym filmem. Srozumitelny piechod mezi linii samotného filmu
a zavéreCnym zhodnocenim jeho aktéry je docilen pravé diky nesouladu zvukové
a obrazové slozky. PasaZ filmu odehravajici se v Saint-Tropez je zakoncena scénou
se zpivajicimi détmi u skal, kdy je kamera snimé v detailu, zvukova slozka
zachycuje jejich zpév. V obrazové slozce dojde najednou ke stiihu, zvukova slozka
vSak bézi dal, jen dochazi k jejimu mirnému ztlumeni. Divak uz v tento moment
nevidi déti, ale svétlo z promitacky v kinosale, kamera vzapéti zabird publikum

a détskou pisenn nahrazuje promluva Rouche k divakim. Kromé zvukovych
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muistki “' je to jeden z mala momentt, kdy je se vztahem zvuku a obrazu pracovano

stylizovang.

4.3. Mluvena re¢

Mluvena tec je v piipadé Kroniky jednoho léta nejzasadnéjSim zvukovym
prostiedkem. Film je zaloZen na rozhovorech s Pafizany a obyvateli Saint-Tropez a
jejich konfrontaci s autory filmu. Nejvice informaci je obsaZeno pravé ve zvukové

slozce. Rozhovory vedou jak Rouch s Morinem, tak protagonisté mezi sebou.

Vypovédi jednotlivych protagonistli nejsou ilustrovany obrazovymi zabéry
odjinud, ve vétSingé piipadl jsou protagonisté béhem rozhovoru pfitomni v ramci
vizualni slozky. Voice-over se vyskytuje pouze na pocatku filmu, kde zazni
Rouchtiv tvodni komentai doprovazeny zabéry z rusné patizské ulice. Poté uz je
mluvena fe¢ pifimo spojend s obrazem, kdy divak vi, jak vypada dany mluvéi a vidi

ho, zatimco mluvi.

Mluvena te¢ a zvukova stopa obecné se v urcitych momentech pielévaji do
nasledujici sekvence, se kterou piimo nekoresponduji. To se déje na zacatku filmu,
kdy rozhovor Morina, Rouche a Marceline ve zvukové sloZce pokracuje, zatimco
v obraze je divék jiZ nevidi a sleduje pouze Marceline jdouci po ulici. ,, Kdybychom
vas pozadali o to, abyste Sla na ulici a ptala se neznamych lidi na to, zda jsou
Stastni, udélala byste to? “ ptd se Rouch Marceline, otazka zlstava bez odpovédi.
Vzhledem k tomu, Ze je tato ¢ast rozhovoru pouze slySet, neni moZné vidét reakci
dotazované. Divak si v tento moment ale zvukovou a obrazovou slozku logicky
propojuje a ocekava, ze stith na zabéry odehravajici se na ulici znamenaji jeji
souhlas. Rozhovory s kolemjdoucimi zacinaji vzapéti. Moment prvniho dotazu
Marceline na ulici je mozné oznacit za synchroniza¢ni bod vzhledem k tomu, ze
nasledoval po zdbéru s nesynchronnim zvukem a zaroven se jednalo o zasadni
zménu prostredi a ,,role® protagonistky Marceline, ktera se timto momentem ocitla

na pomezi pozice dokumentaristky a snimaného subjektu.

127 7yukovy mustek neboli sound bridge definuje Bordwell a Thompson jako moment, kdy je v
zavéru scény slyset zvuk ze scény, ktera zahy nasleduje. In: Bordwell, Thompson: Uméni filmu: tvod
do studia formy a stylu, s. 642.
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Zvuk byl nahravan na magnetofon skrz mikrofon, ktery je casto vidét
v zabéru, coz muze pripominat estetiku televizni reportdze. Vzhledem ke
koncipovani rozhovora, které se odehravaji na jednom misté, zatimco protagonisté
sedi, neni pfili§ patrnd zména wuhlu poslechu, kamera a magnetofon se pfili§
nepohybuji, kamera neopousti prostor, ve kterém se rozhovor odehrava. Ve
scénach, kdy zabéry nejsou statické a kamera se v prostoru pohybuje ve vétsi mite,
lze nejzifetelnéji vnimat, Ze uhel poslechu nezavisi na uhlu pohledu kamery.
Magnetofon s mikrofonem nemusel byt pfimo pfipojen ke kamefe, proto mél
kameraman moznost volného pohybu, zatimco dotazujici nahraval zvuk nezavisle
na magnetofonovy pasek za pomoci mikrofonu. Podoba uhlu poslechu tedy zavisi
vzdy na tom, jak daleko je dotazovany od mikrofonu, ne od kamery.
Nejvyraznéjsim momentem, kdy dochézi ke kontrastu mezi uhlem poslechu a uihlem
pohledu, je scéna v druhé poloviné snimku (viz obrazek nize), kdy jde Marceline
ulici a pronasi monolog. Kamera zpocatku kopiruje jeji pohyb a zistava v tésné
blizkosti (Obr. 3a), pozdéji se vSak zacfina vzdalovat a silueta Marceline se
v perspektivé zabéru postupné zmensuje (Obr. 3b). Zvuk vSak zlstava totozny, jeho
hlasitost se nijak neméni, protoze magnetofon nese protagonistka u sebe (pod
kabatem a v taSce).”® Tato scéna zdivodu nesouladu auditivni a vizudlni
perspektivy pasobi velmi stylizované — neodpovida totiz situaci v realném zivoté,
kdy by se se vzdalujici postavou zarovenn sniZzovala hlasitost mluvené feci.
Marcelinin hlas je stale stejné vyrazny, a¢ se jeji postava v obraze ztraci. Tim miZe
jeji promluva na divaka ptsobit hlubs§im emocionalnim dojmem — a¢ se od postavy
kamera vzdaluje, jeji hlas je pofad stejné vyrazny, coz mize dodavat jeji promluveé
na dileZitosti. Dochazi zde ke kontrastu mezi zvukovym detailem (Marcelinin hlas
je zfetelny, nahrany v jeji tésné blizkosti) a obrazovym polo-celkem a celkem
(kamera zabira jeji postavu, postupné se od ni vzdaluje). Tato scéna piimo
reflektuje inovativni moznosti tehdy nastupujici technologie kontaktniho zvuku a
pfenosné techniky. Podobny rozpor perspektivy zvukové a vizualni slozky je mozné
zaznamenat béhem rozhovorti Marceline s kolemjdoucimi na ulici, kdy je diky nové
technologii mozné umistit kameru pry¢ z dohledu dotazovanych. Kamera umisténa

opodal snima zdalky Marceline a jeji anketu, kdy nelze vzdy zietelné vidét tvar

128 K takovému zpGsobu nahravani zvuku dochdzi i ve scéné, kdy se délnik z Renaultu vraci z prace
doml a magnetofon nese v tasce.
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dotazovanych, ktefi ani nemusi o pfitomnosti filmait tusit. Naopak zvuk

zaznamenava jejich odpovédi az z intimni blizkosti.

Obrazek 3a, 3b

V casti  filmu odehravajici se v Saint-Tropez, kdy jsou promluvy
protagonistll zaznamenavany béhem prochdzky kolem pfistavu, zvuk neni vzdy
synchronizovan s obrazem. V obraze divak sleduje diskutujici postavy, které
kamera snimé z rGznych 0hli, zvukova slozka vSak zlstava ve stejné perspektive,
protoze si magnetofon s mikrofonem protagonisté nesou s sebou. I kdyZz zvuk neni
v souladu s obrazem (je zfetelné, Ze postavy ve skutecnosti fikaji néco jin¢ho, nez je
slySet v ramci zvukové slozky), nasledujici synchronizovany zabér pusobici jako
synchronizacni bod ptesvédcuje divdka o tom, Ze slySeny rozhovor se skute¢né
odehral v momenté zachyceném v obraze. Nesoulad obrazu a zvuku tedy v tomto
pfipad¢ rozhodné neubird na autenticité¢, ani nijak nemanipuluje s informacemi

pfedavanymi divakovi.

Ptrechod k hloubkovym rozhovoriim znamend i zménu snimani. Kamera
i mikrofon jsou dotazovanym ptizndny, protagonisty divak vidi zblizka. Perspektiva
zvuku a obrazu je timto sjednocend, zvuk je synchronizovany a dotazovani jsou po
vétSinu Casu soucasti obou slozek. Divak se miize diky tomuto nestylizovanému
zpisobu snimdni citit jakozto soucast scény, rozhovory pusobi diky kontaktnimu
zvuku velmi autentickym dojmem. Kamera se pfi téchto hloubkovych rozhovorech
stava hybatelem déje, protagonisté dokumentu jsou si, na rozdil od kolemjdoucich
na ulici v pfedchozich pasazZich, pln€é védomi procesu nataceni. Mohou se védomé
¢1 podvédomé pred kamerou stylizovat, manipulovat své vypovédi, reagovat na
filmate. S touto skute¢nosti Rouch s Morinem zdmérn€ pracuji, coz eskaluje

v zavéru filmu, kdy jsou protagonisté konfrontovani se vzniklym dokumentem.
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Stejné jako s pritomnosti kamery se postupné pracuje i s ptitomnosti Rouche
a Morina. Ti do né€kterych rozhovorti piimo vstupuji a kladou otazky, nebo
propojuji jednotlivé protagonisty a podnécuji je k vzajemnému rozhovoru. I kdyz
jsou Rouch s Morinem pfitomni v obraze a pokladaji dotazy, nejvétsi prostor je
vzdy dan protagonistiim, jejichz odpovédi tvlrei nijak nesoudi a nezasahuji do nich.
Rozhovoru s Marilou, jednou z protagonistek, ptedchazi zabéry, které bez jediného
slova sleduji jeji cestu domu z prace. Kdyz se ve zvukové slozce najednou objevi
Rouchtiv hlas, zatimco Marilou sedi doma u stolu, divak nevniméd Rouche jako
pritomného ve scéné, protoze jeho promluva pfipomina spi§ komentai ve forme
voice-overu (nejprve je akusmaticky), coz je béznym postupem Vv ramci
dokumentérniho filmu. Nasledujici zdbér ho jiz snimd (zdroj zvuku Rouch je
vizualizovan, dochézi k deakusmatizaci), dochazi k synchronizacnimu bodu a divak
si uvédomuje, Ze je Rouch pfitomny ve stejném prostoru jako Marilou a ze jeho hlas
nebyl zpétné dodanym nediegetickym komentéarem, ale soucasti rozhovoru, ktery

vzapéti nasleduje (je tedy diegeticky).

Vztah obrazu a zvukové slozky muze vzbuzovat a prohlubovat riizné
asociace, 1 kdyz se jednd o nestylizované zabéry se synchronnim zvukem. To se
projevuje béhem rozhovort, kdy je pfitomno vice lidi a promluva jednoho
z protagonistil nemusi byt po celou dobu jeho feci doplnéna o zabér na jeho tvaf.
Kdyz se Marceline béhem pocetné diskuze vyjadiuje o tom, Ze si nedokaze
predstavit romanticky vztah s muzem cerné pleti, jeji promluva je doplnéna
o portrét jednoho z €ernochil sedicich u stejného stolu. Toto propojeni auditivni
a vizualni slozky mutze divdka motivovat k tomu, aby se snazil vcitit do jednoho

z Africand, ktefi jeji promluvé, tykajici se jejich rasy, naslouchaji.

4.4. Hudba

Hudba je ve filmu nejméné zastoupenym zvukovym prostiedkem. Ve
vétsiné piipadi se jedna o diegetickou hudbu, kterd je pfirozenou soucasti
snimané¢ho prostfedi a neni dodavana postprodukéné. Vyjimku tvoii zavérecné

titulky (popséano nize).
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Hudebni prvek se ve filmu (mimo zavérecné titulky) objevuje se pouze ve
ttech piipadech. Tim prvnim je hudba z hraci skiiné'?’, kterou pousti ve svém byté
jeden z protagonisti. Hudebni prvek neni vyuzit k tomu, aby ilustroval dané
prostiedi, vizualni slozka v synchronizaci se zvukem se totiz soustfedi jen na
samotnou skiin. Neni tedy mozné hudbu kategorizovat jako empatickou ¢&i
anempatickou vzhledem k tomu, Ze se tém¢t neprotind s predchozim rozhovorem
aneni doplnéna o zabéry mimo jeji zdroj. Funguje piedevsim jako informacni
dopln€k o podobé bytu protagonisty. Podobnym stylem se hudba vyskytuje v zavéru
filmu, kde zpiva skupinka déti. Zvuk a obraz zde nejsou v piimé synchronizaci, ale
je oCividné, ze pisent byla nahrana soucasné¢ s pofizenim kamerového zdznamu.
Ttetim ptipadem vyskytu hudby je kapela na tane¢nim vecirku. Hudba se objevuje
v rdmci zabéru na osvétleni, kdy se kamera to¢i kolem své osy. lhned na to se
v obraze objevuje harmonikat a divakovi je jasné, ze je hudba soucasti daného
prostredi, tedy diegeticka. Zvuk a obraz vSak v této pasazi nejsou v synchronizaci,
soudé dle zapojeni jednotlivych hract. V momenté, kdy je v zdbéru bubenik hrajici
na bici, se tento nastroj ve zné&jici pisni je$té¢ neobjevuje (bici se v pisni ozvou
o moment pozdé¢ji). I tak je mozné hudbu doplnénou o zabéry tanecniki
kategorizovat jako diegetickou a onscreen. Zvukovym miistkem hudba z tane¢niho
veCera prechazi do dalsi scény, kterd se odehrava jiz ve dne. Rouch zavird okno
v byté¢ Marilou, se kterou povede dalSi rozhovor. Zavienim okna hudba utichd,
navozuje se tak intimnéj$i atmosféra tichého bytu. Hudba v uvodu této scény je
nediegeticka (ptedesly vecirek se logicky nemohl odehravat v ten samy moment,
jako rozhovor za bilého dne), plisobi vSak dojmem, Ze v tu chvili opravdu zni venku

na ulici a rusi nataceni.

Nizky vyskyt hudebniho podkresu ve filmu odpovida zplsobu pojeti
dokumentaristiky cinéma vérité. V ramci jejich pfistupu nebyl divod hudbu
dodavat zpétn¢ a ovlivitovat empaticky ¢i anempaticky udalosti v obrazové sloZzce.
Hudba je, az na vyjimku vySe zminéného zvukového miistku, soucasti scény pouze
pokud se ptirozen¢ vyskytuje ve snimaném prostiedi. Zpétné dodani hudby by

mohlo manipulovat s vypovéd'mi protagonistlii a atmosférou daného prostiedi.

129 Jednd se o hraci zafizeni ariston organette. Ariston organette je mechanicky hudebni stroj,
nastupce orchestrionu. Hudba je kédovana do perforovanych disk(i ve formé hudebnich kotoucd.
Ariston Organette music  player [online]. [cit. 2020-04-24]. Dostupné z:
http://www.richardsradios.co.uk/ariston.html
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Stejné jako ruchy nebyly pofizovany zvlast, hudba neni soucésti, aby jakymkoli
zpusobem ilustrovala jiz vzniklé zabéry. Veskerd hudba, ktera je ve filmu vyuzita,
byla nahréna jako soucast snimanych prostiedi. To plati i pro hudbu v zavérecnych
titulcich. Zde zni melodie hraci skiin¢, ktera se jiz ve filmu objevila, hudba je navic
doplnéna mluvenou fec¢i Marceline kladouci otazky ndhodnym kolemjdoucim. Na
pozadi titulkové sekvence bézi zabér Jeana Rouche, ktery po rozlouceni s Morinem
odchazi ruSnou pafizskou ulici. Film tedy uzavird mimo-obrazovéa hudba a mluvena

feC, oba tyto prvky vsak byly soucasti filmu.

4.5. Ruchy

Ruchy jsou ve filmu pfitomny neustale z toho divodu, Ze jsou piirozenou
soucasti nataéeného prostiedi, kdy se nejedna o stylizované mizanscény'** ani
filmova studia. Interiéry i exteriéry jsou zachyceny ve své bézné podobé, tedy
isruchy, které k danym prostfedim patii. Ruchy jsou nahravany soucasné
s mluvenou feci, nejsou nijak potlacovany a pravdépodobné ani nejsou piidavany
zpétné'®! a stejné jako bezprostfedni promluvy postav dotvafeji atmosféru Zivota
v Pafizi ¢i Saint-Tropez. Jednd se tedy o teritorialni zvuky, které jsou nedilnou
soucasti snimanych prostfedi, které filmafi zachycuji béhem béZného dne

s minimalnimi zasahy.

AC jsou ruchy pfitomny neustdle, nedosahuji takové dominance jako
mluvend te€. Jak jiz bylo zminéno vySe v kapitole Dominanty a konzistence, viiv
zvuku na naraci, dominanci mluveného slova pfispivad voko- a verbocentrismus
a v tomto pfipadé€ i povaha samotného dokumentu. Zamérem filmu je zachytit Zivot
a osobnost béznych Pafizani a obyvatel Saint-Tropez na zaklad¢ rozhovorl
a konfrontace s tvirci, mluvena fec je tedy logicky prvkem ptinaSejicim nejvice
informaci a poutajicim nejvétsi mnozstvi pozornosti. Vyjimkou jsou paséaze, kdy
k rozhovorim nedochdzi a jedna se o zejména obrazovou observaci protagonistil.

Nejvyraznéj§$im momentem, kdy nedochazi k rozhovorim, je scéna zachycujici

130 7 francouzétiny mise-en-scéne, podle Bordwella a Thompson mizanscéna oznaduje ,vsechny
prvky umisténé pred kamerou, které maji byt natoceny (...)“ In: Bordwell, Thompson: Uméni filmu:
tvod do studia formy a stylu, s. 641.

131 Takovy postup by nekorespondoval stendenci cinéma vérité snazici se zachytit pfirozené
situace.
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pracovniky automobilky Renault. Zde dochazi k rychlému sledu kratkych zabéra
portrétujicich pracovniky, zvukova slozka obsahuje vyrazny hluk strojii. Zvuk
a obraz zde nejsou vzdy pfimo synchronizovany, zvuk pokraCuje bez pieruseni,
zatimco v obraze dochazi k né¢kolika stfihiim. Ruchy z riznych zdroji jsou slévany
v jednu kompozici zachycujici typicky rdmus pracovisté. Timto zplsobem jsou
ruchy akcentovany a navozuji atmosféru dlouhého a naro¢ného pracovniho dne, kdy
utichaji pouze béhem (pravdépodobné obédové) pauzy, coz je naznaeno zabéry
pracovnikii béhem jidla a c¢teni novin. Kontrast mezi pracovni vytiZzenosti
a momenty klidu béhem piestavky jsou tak zobrazeny nejen diky vizuélni slozce.
Tento kontrast je nejvice podpoten pravé rozdilnou podobou pouzitého zvuku, kdy
po vice nez minuté nesnesitelného hluku ptichazi zabéry doplnény pouze o tichy

a vzdaleny hukot.

Ruchy jsou v drtivé vétsin€ scén jejich inherentni soucasti. Ve filmu dochazi
k jednomu stylizovanému momentu, kdy jsou zvuky dodany zpétn¢ a zarovei jejich
zdroj neni vidét v obraze a neni ani pfimou soucasti svéta filmu — jednd se tedy
o zvuk nediegeticky. Tato scéna se skladad z rychlého sledu zabéru titulek novin
a zvuku vystfelti. Méné nez dvacet vtefin trvajici sekvence je zafazena ihned po
rozhovoru se studenty, ktery otevira pomyslnou druhou c¢ast filmu vénovanou
rozmluvam na téma udalosti 1éta 1960.'*? Diskuze mezi Rouchem a Morinem,
studenty a star§im muzem o probihajici vélce v Alzirsku a mife zajmu mladych
o aktualni svétové déni stiidd sekvence novinovych c¢lanku tykajicich se prave
probihajicich sporti v AlZirsku a Kongu. Zvuky vystielu podporuji zdvaznost tématu
a jsou pridanou hodnotou na emociondlni, expresivni i sémantické urovni. Je to
tedy zvukové vyjadieni valky ve zminénych zemich. Vystiely zvukove ilustruji
obsah zobrazenych titulkd, které neni vZdy moZné stihnout precist, tim padem
objastiuji text vramci vizudlni slozky. Zabéry novin jsou prostiednictvim
zvukového miistku doplnény zvukem naésledujici scény, ktera se odehrava venku za
zpévu ptaka. Ptac¢i zpév navozujici atmosféru klidu tak ostfe kontrastuje
s predeslymi vystiely. V rozhovoru nasledujicim po sekvenci novinovych clanki
Rouch otevira téma Konga a reportazi, coz jesté vice objasiiuje vyznam ptedchozi
stylizované pasaze. I pies to, ze se film odehravé prevazné v Pafizi a mezi uzkou

skupinou lidi, je diky obsahu rozhovori reflektovano soudobé déni mimo Francii.

132 Druh4g &4st tak stiida ¢ast prvni vénovanou &isté osobnim problémdm snimanych protagonistd.
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5. Komparace zvukové kompozice ve filmech Jd, ¢ernoch a

Kronika jednoho léta

Vznik dvou analyzovanych filma Jeana Rouche od sebe d¢li tfi roky, ptistup
ke vztahu obrazu a zvuku je v téchto filmech vSak odlisny. Nejvétsi vliv na zménu
pojeti zvukového designu mély technologické pokroky, které probéhly v dobé mezi
uvedenim filmt. Ty byly zaroven zasadni pro vyvoj tendenci hnuti cinéma vérité,
které by nemohlo naplnit své cile bez moznosti vyuziti lehké pfenosné techniky
anahrani kontaktniho zvuku pfimo b&hem nataceni. Ja, cernoch je snimek
s postsynchronnim zvukem, ktery byl k obrazu dodan v postprodukéni fazi, oproti
tomu Kronika jednoho léta je zalozend na principu kontaktniho zvuku a zdznamu
pomoci pienosné kamery, ktery umoznoval proniknout kamkoli témef
nepozorované. Zvuk byl soucasti obrazového zaznamu jiz od zacatku,
v postprodukei dochdzelo maximalné k jeho mixovani. Kronika jednoho léta by bez
moznosti novych technologickych postupti nemohla dosdhnout takové podoby,
nebylo by mozné tak uvétitelné zachyceni zivota béznych obyvatel Francie. Je tézké
si predstavit napt. zachyceni spontanniho rozhovoru n¢kolika protagonistl, ¢asto
mluvicich jeden ptes druhého, s postprodukéné dodanym zvukem. Postsynchronni
zvuk by v ptipad€ Kroniky jednoho léta mohl fungovat pouze v ramci scén, kde se
neobjevuje mluvena fe¢ a kamera protagonistu zachycuje, kdyz se napi. chysta
k odchodu do prace nebo jde po ulici. V takovém ptipadé by byly postprodukcéné
dodany pouze ruchy, u nichZ by tento postup nebyl tolik patrny, jako u mluvené
fe¢i, u niz je nesynchronni vztah k obrazu témét vZdy ihned patrny. Naopak
v ptipadé€ filmu Jd, cernoch jde postsynchronni zvuk vstiic Rouchovu zdméru volné
stylizace a dokumentdrniho snimku na hranici mezi pravdou a fikci. Neslo
o autentické zachyceni zivota obyvatel Treichville, ale spiS o obraz jejich osobnosti,
o moznost dat Afri¢anim slovo a volnou ruku pfi vypravéni vlastniho zivotniho
ptibchu. Diky zpétn€ dodanému zvuku, ktery plné€ pfiznava svlij nesynchronni vztah
s obrazem, je podpofena moznost volné stylizace hlavniho protagonisty. Diky tomu,
ze mu bylo timto zplsobem ptedano slovo, mohl Oumarou Ganda v roli
komentatora rozhodovat o obsahu a vyznéni filmu i v momenté, kdy byl obrazovy

materidl jiz natoCen. Postsynchronni zvuk také umoznil filmafim mnohem vice
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vyuzivat stfih, obrazove se tak film Jd, cernoch jevi bohatéjsi nez film Kronika

jednoho léta.

Velkym rozdilem je také to, ze a¢ je Jd, cernoch star§im filmem, je na rozdil
od Kroniky jednoho léta natoCen v barve. DalSim ze zasadnich rozdili mimo
zvukovy design a pojeti filmu je spoleCensko-historicky kontext obou snimkda. Jd,
cernoch vzniknul v dob¢ kolonialni, Kronika jednoho léta vz v momenté, kdy staty
jako Niger ¢i Pobiezi slonoviny byly na Francii nezavislé. Rok 1960 tedy nebyl
pfelomovym pouze co se tyCe technologie, ale i francouzské spolecnosti jako
takové. Témata kolonialismu a rasismu jsou v Kronice jednoho léta diskutovany

prave v reakcei na aktudlni déni.

5.1. Komparace mluvené reci

V Ja, ¢ernoch témét nezazniva mluvena tec, kterd by byla zachycena pfimo
ve snimaném prostfedi. Mluvené slovo je dodano jakozto komentaf a reakce na jiz
vzniklé zdznamy, ndlada protagonisti se tedy mohla liSit od nalady béhem nataceni
a prostor pro stylizaci byl mnohem vétsi nez v ptipad€ filmu Kronika jednoho Iléta.
Jak bylo zminéno dtive, zavér filmu Kronika jednoho léta vytvoftil paralelu s Jd,
Cernoch tim, Ze zobrazil bezprostfedni reakce aktérii na film, ve kterém se sami
objevuji. V Jd, cernoch divak oviem nema mozZnost zjistit, co protagonisté skute¢né
fikali béhem nataceni, v Kronice jednoho léta zase zavéreCnym reakcim aktérti na
film pochopiteln€ nebylo vénovano tolik prostoru. V obou piipadech si filmy hraji
s divdkovou davérou. Vyraznéji k tomu dochdzi v Ja, cernoch, kdy si hlavni
predstavitel mize historky ze Zivota vymyslet a divdk nemd moznost si tyto
informace nijak ovéfit, navic témef nedochazi k promluvam ostatnich protagonistu.
vramci filmu vidi 1 filmafe, a momenty zachycené ve filmu plsobi velmi
uvetitelné, divdk proto nemd mnoho divodl, pro¢ by jejich vyznéni mél
zpochybiiovat. Zavérecné reakce protagonist vSak upozornuji na to, Ze ani v ramci
piistupu Rouche a Morina nebylo mozné zachytit absolutni pravdu a dokumentarni
film, a¢ s kontaktnim zvukem a minimem stylizovanych uprav, mohl Castecné
manipulovat se skutenosti a mit pon¢kud odlisné vyznéni pro kazdého ze

zuCastnénych. Technologie nahravani kontaktniho zvuku umoznovala v Kronice
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jednoho léta zménu perspektivy poslechu mluvené feci. K tomu dochézelo
v moment¢, kdy kamera byla umisténa jinde, nez magnetofon nahravajici zvuk.
Zvukova slozka filmu je tak vice dynamickd a hraje si s divakovym vnimanim
jinym zptisobem, nez ve filmu Jd, cernoch, kde je divak zejména konfrontovan
s tim, jak velkou miru divéry vlozi do komentétora ve stylizované roli. V Kronice
Jjednoho léta se vzhledem ke zpusobu nataceni a pojeti rozhovorQ s naraci tolik
nemanipuluje a je naplno vyuZzito potencidlu novych zplsobli nahravani zvuku
anataceni s lehce pfenosnou technikou. Z divodu efektu kontaktniho zvuku na
divaka lze fici, ze pfti sledovani Kroniky jednoho léta mize divak ve vétsi mife
soucitit s protagonisty, protoze se dozvida informace ptimo od nich (vidi je v obraze
a soucasn¢ slySi zdznam rozhovoru), zaroven scény pisobi uvétitelnéji a divak se
tak miiZe citit, jako by byl jejich soucésti. Vzhledem k ptiznané pfitomnosti kamery
a filmait vSak nechava prostor kritickému uvazovani o tom, co povazujeme za

bezprostiedni a realnou situaci.'*

Ve filmu Kronika jednoho léta je do nataceni zapojeno mnohem vice osob,
kontaktni zvuk a pfenosna technika lépe umoznuje zachyceni diskuze nékolika
subjektli najednou, navic bez slozitych piiprav ¢i postprodukce. Diky zapojeni
velkého poctu muzi a Zen dokument umozZiiuje rozmanity pohled na politické déni
a zaznamenava bezprostfedni reakce na otazky filmaiG tykajici se témat
rezonujicich (nejen) v tehdejSi spolecnosti. V Jd, cernoch divak sleduje Zivot
pfist€éhovalct na pfedmésti Abidjanu primarné skrz pohled jednoho z nich. Mira
stylizace je navic téméf zcela v rukou komentatora, coZ je v Gvodu filmu plné
pfiznano. Divékovi se zde tedy nedostava pohledl z vice stran, tak jako v Kronice

jednoho léta.

Vzhledem k tomu, ze se v ramci mluvené feCi v Jd, cernoch Rouch témér
nezapojuje, neni mozné z filmu odhalit vztahy mezi filmafem a snimanym
subjektem, tak jako v Kromice jednoho léta. Absence Rouchova komentéte
(s vyjimkou tvodnich poznamek na pocatku ,kapitol* filmu) vSak koresponduje se
zamérem autora dat protagonistim filmu maximalni prostor se vyjadfit a volnost

stylizovat své vypravéni, jak jen chtéji.

133 Autofi filmu nejsou pouze observatory, ale hybateli d&je pfed kamerou. Protagonisté (socidlni
herci) reaguji na pfitomnost kamery a tim mohou své vypovédi a chovani (i nevédomky) stylizovat.
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5.2. Komparace hudby

Ptistup k vyuziti hudby je v porovnani dvou zkoumanych filmi velmi
odliSny. V Jd, cernoch se hudba objevuje v nékolika momentech a raznych
podobach, v Kronice jednoho léta se objevi pouze ve tfech piipadech. Absence
hudby demonstruje hlavni zdméry hnuti cinéma vérité, které nékteti povazovali za

134 3 které diky filmaiskému a sociologickému experimentu Rouche

teorii autenticity
a Morina zaCalo mimo jiné znamenat ,filmy sloZené z prvnich zabéru,
nestylizovaného a nehraného materialu bez scénare, neherce délajici bezné veci
v pFirozené a spontanni situaci (...) “1*> Dodani hudby, ktera by na film mohla mit
empaticky ¢i anempaticky efekt, by stylizovalo a manipulovalo scény a tim padem
narusilo kyZenou autenticitu. V Jd, cernoch, ktery byl natocen jesté pied vznikem
hnuti direct cinema, potazmo cinéma vérité, hudba funguje jako podpofeni vyznéni
scény a doplnéni kulturné-informaéni hodnoty. Texty pisni tykajici se mésta
Abidjan ¢i hudba typickd pro tamni vecirky prohlubuji informaéni hodnotu
a podporuji atmosféru snimanych prosttedi. To v Kronice jednoho léta nebylo
nutné, protoze hlavnim tématem byla osobnost Pafizanti a nékolika obyvatel Saint-
Tropez a hudba tedy zaznéla jen v momenté, kdy se ji rozhodli pustit, zazpivat ¢i si
zaSli na taneCni vecirek. Hudba by nejen nadmiru stylizovala dané scény, byla by
i ruSiva ve vztahu k rozhovorlim s protagonisty. Ty se odehravaly hlavné v bytech
(kde bézn¢ hudba pochopitelné nezni, pokud se ji nékdo ze subjektti nerozhodne
pustit ¢i jakymkoli zplsobem performovat) ¢i v ulicich, kde mluvenou ftec
dopliovaly pfedevsim pfirozené se vyskytujici teritorialni zvuky, které byly taktéz
diilezité v ramci snahy o autentické a nestylizované zachyceni okamziku. I v Jg,
Cernoch se objevuje hudba na velirku a zpivané pisn¢, vzhledem
k postsynchronnimu zvuku vSak tato hudba byla zatfazena jako doprovod scény, kde
se prvotné, béhem pofizovani kamerového zdznamu, nevyskytovala. Postprodukéni
dodani hudby tedy mohlo empaticky ¢i anempaticky danou scénu ovlivnit. Hudba
dopliyjici scénu koupani vitece empaticky dopliiuje atmosféru poklidného
odpoledne u vody, pisent oslavujici Abidjan zase pon¢kud kontrastuje s vypovédi
Oumaroua Gandy, ktery se zde jakoZto chudy ptistéhovalec neciti tak dobte. Hudba

tedy stejn¢ jako mluvena tec¢ v ptipad¢ filmu Jd, cernoch svym zplsobem vypravi

134 Rouch, Feld (ed.): Ciné-ethnography, p. 7.
135 Tamtéz, p. 7.
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pribéh. Na zacatku filmu v pisni o Abidjanu zaznivd pasaz ,,pujdeme tam, kam
chodi mladi*, zatimco jsou v obraze zachyceny filmové plakaty. Text pisn€ a obraz

si divak v procesu synkreze automaticky spojuje.

5.3. Komparace ruchi

Ruchy jsou v obou filmech zastoupeny v podobné mite. V Jd, cernoch jsou
ruchy v zavislosti na technologii dodany postprodukéné, nemusi tedy plné
synchronizovat s obrazem. Kronika jednoho léta naopak vyuzivd ruchy nahrané
pfimo v prubéhu rozhovora a dal§iho snimani protagonistti. U obou filmi ale plati,
7e jsou soucasti zobrazovanych prosttedi (vétSinou se jedna o zvuky teritorialni)
a dotvaii jejich atmosféru. V Kronice jednoho léta obas mohou pusobit pon¢kud
rusiveé, protoze nejsou od mluvené fe¢i nijak ztlumeny. Naopak v Jd, cernoch jsou
ruchy spi§ upozadény a jsou tlumenéjsi, protoze to technika postsynchronniho

zvuku umoznila.

V ramci kategorie ruchii je mozné najit vyraznou paralelu mezi dvéma
zkoumanymi filmy, a to v momentech rychlého sledu zabérii novin (v ptipadé
Kroniky jednoho léta, Obr. 4a) a filmovych plakata (v ptipad€ Jd, cernoch, Obr.
4b). Ob¢ tyto sekvence jsou doplnény off-screen nediegetickym zvukem vystiell.
Noviny odkazuji na aktudlni politické déni, plakaty zase na fascinaci zapadni
kulturou, soudé¢ dle typu vystieldl konkrétné¢ westernovym filmem. V obou
piipadech se jedna o sekvence vybocujici z filmové formy zbytku filmu, které za
vyuZiti offscreen zvuku ve vztahu s obrazem odkazuji na urcitou tematickou oblast
dilezitou pro informacni sdéleni filmu a jeho kontextudlniho doplnéni. Jsou tedy
piikladem toho, jak l1ze 1 v ramci dokumentarniho snimku pracovat s nediegetickym
materidlem a stylizaci za Ucelem rychlého a jednoduchého sdéleni doplitujicich
informaci ¢i prohloubeni urcitého sdéleni divakovi. Plakaty ve filmu Jd, cernoch
podporuji stylizaci protagonisti do piedstavitelii a estetiky zapadni kinematografie,
novinové¢ ¢lanky Kroniky jednoho léta zase divakovi ptripominaji tehdejSi zasadni

politické déni, o kterém je ve filmu v ramci diskuzi mezi subjekty fec.

54



Obrazek 4a, 4b

Ruchy v podob¢ teritoridalnich zvukii nemaji ptili§ odlisné vyznéni, pokud
jsou postsynchronni nebo kontaktni. Vzdy jsou vyuzity primarné jako znazornéni
povahy snimaného prostiedi, nelze si totiz predstavit scénu na ulici bez zvuki
vozidel ¢i kolemjdoucich, stejné jako si nelze predstavit zaznam z automobilky bez
doprovodu rachotu strojii apod. Dtiivodem, pro¢ nehraje roli, jestli byly nahrany
soubézné s natdcenim, ¢i dodany postprodukcné, je ten, ze v obraze neni piimo
vidét jejich zdroj. I pres to, Ze zdroj neni viditelny, divak chépe, o jaké zvuky se
jedna. Teritorialni zvuky nevzbuzuji otazky po tom, odkud pochazeji. Bez
viditelného zdroje neni uplné mozné urcit, zda je obraz a zvuk v synchronnim
vztahu, ¢i nikoli, a proto napt. scény v ulicich v Ja, cernoch 1 Kronice jednoho léta

vyznivaji z pohledu ruchii stejné.

55



Zavér

Na zaklad¢ analyzy zvukového designu filma Jd, cernoch a Kronika
jednoho léta vyslo najevo, ze odlisné technologické moznosti mély zdsadni vliv na
pojeti obou filmi. Lze tvrdit, Ze Kronika jednoho léta by bez moznosti kontaktniho
zvuku a pienosnych kamer nemohla vzniknout, minimalné ne ve stejné podobé¢ a se
stejnym filmafskym a sociologickym zamérem. Moznost nahrat zvuk soubézné
s nataCenim a piileZitost dostat se s lehkou technikou téméf kamkoli vychdzela
vstiic zdmérim nové nastupujictho hnuti cinéma vérité. Tato nova technologie,
kterd je ve filmu naplno vyuzita, dala filmafim moznost bez dlouhych pfiprav
a postprodukénich editaci zachycovat okamziky autenti¢téji nez kdy diiv. S novym
vybavenim se proto mohl Rouch s Morinem pustit do experimentu zkoumani vztahu
mezi filmafem a snimanym subjektem a pracovat s otazkou zachyceni pfirozené
situace a pravdy. Postsynchronni zvuk dokumentu Jd, cernoch jde zase ruku v ruce
s Rouchovym zamérem volné stylizace a balancovani na hranici pravdy a fikce.
Oumarou Ganda mél v roli komentatora diky postsynchronnimu zvuku témét plnou
kontrolu nad tim, co bude divakovi sdéleno. Jeho komentat se stal hlavnim zdrojem
informaci, kdy obrazova sloZka plisobi pfedevs§im jako ilustrativni doplnéni jeho
promluv. JakoZto Edward G. Robinson vypravél nejen o svém zivote, ale 1 o Zivoté
a osobnostech ostatnich snimanych subjektl, za které misty i promluvil v podobé
rekonstrukce rozhovorii zachycenych v obraze. To vSe s moznosti volné stylizace,
kdy mu byl ze strany reZiséra dan maximalni prostor. Dokumentaristické zdméry
filmi Ja, cernoch a Kronika jednoho léta jsou stejné odlisné jako vyuzité technické

metody nataceni a nahravani zvuku.

I k hudbé€ bylo v porovnani dvou zkoumanych snimki pfistupovano odlisné.
Hudba v Jd, cernoch vypréavi piibéh a stylizuje zobrazované scény, jejichz vyznéni
do zna¢né miry ovlivituje. Opacny pfistup k vyuziti elementu hudby je v Kronice
jednoho léta, kde se hudba vyskytuje minimélné¢ z divodu snahy co nejméné
ovlivnit a stylizovat zachycena prostiedi. Filmati se zdmérem dosazeni co mozna
nejveétsi autenticity hudbu do filmu zafadili pouze v pfipad€, Ze byla piimou
soucasti zobrazovaného prostredi. V Jda, cernoch hudba hraje vyznamnou roli,

v Kronice jednoho léta naopak hraje roli jeji absence.
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Ruchy se po provedeni analyzy jevi jako zvukovy prosttedek, ktery je
v piipadé dvou zkoumanych filma nejvice srovnatelny. V ptipadé teritorialnich
zvuku vyznivaji obdobné¢, at’ uz jsou synchronni ¢i nikoliv. V Kronice jednoho léta,
podobné jako u hudby, nebylo tfeba ruchy dodavat, nekorespondovalo by to
s filmafskym zamérem v duchu cinéma vérité. Stejné¢ tak nebyly zadné ruchy
potlacovany, s danymi prostiedimi se nemanipulovalo, ruch ulice se jakozto
piirozend soucast scény misil s mluvenou feci. V Jd, cernoch byly ruchy v podobé
teritorialnich zvuku méné hlasité nezZ mluvena feC, ktera dominovala. Zaroven se
pracovalo s dodanymi ruchy podporujicimi urcity efekt, napt. zvuk uderti béhem
zaveérecné bitky. Renderovani, které je typictéjsi pro fikéni film, opét koresponduje
s Rouchovym zamérem volné stylizace a také s fascinaci protagonistli zapadni
kinematografii. Oba zkoumané filmy také spojuje vyuziti nediegetickych ruchi za
ucelem informacniho prohloubeni a asociovani urcité oblasti, a to ve vySe
zminénych sekvencich s plakaty (v ptipad¢ Jd, cermoch) a novinovymi clanky

(v ptipadé Kroniky jednoho léta).

Oba  dokumentarni  snimky jsou zdsadnimi  svédectvimi jak
o technologickych moznostech snimaci techniky té doby a jejiho vyuziti, tak o stavu
tehdejsi spolecnosti. Jsou také zadsadnim piispévkem v ramci tématu kolonialismu,

rasismu a podoby spolec¢nosti na pielomu 50. a 60. let.
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Prilohy
Tviurci

1. Ja, cernoch

(Moi, un noir, Francie, 1958)

Rezie: Jean Rouch

Kamera: Jean Rouch

Stiih: Marie-Joséphe Yoyote, Catherine Dourgnon

Zvuk: André Lubin, Radio Abidjan

Produkce: Pierre Braunberger

Utinkujici (a jejich pseudonymy): Oumarou Ganda (Edward G. Robinson), Petit
Touré (Eddie Constantine), Alassane Maiga (Tarzan), Amadou Demba (Elite),
Seydou Guéde (Facteur), Karidyo Daoudou (Petit Jules), Mademoiselle Gambi
(Dorothy Lamour)

Hudba: ,La Vie est Belle* (vedeni Yapi Joseph Degré), ,,Royale Goumbé*, ,,Les
deux Jumeaux*

Pisné: Modiba cha cha cha — Maryam Touré, Abidjan lagune — N’Dyaye Yéro,
Tondi Boumyé — Amadou Demba

Konzultant: Ibrahima Dia

2. Kronika jednoho léta

(Chronique d’un été (Paris 1960), Francie, 1961)

ReZie: Jean Rouch, Edgar Morin

Kamera: Roger Morilleére, Raoul Coutard, Jean-Jacques Tarbes, Michel Brault
Stiih: Néna Baratier, Frangoise Colin, Jean Ravel

Zvuk: Michel Fano, Guy Rophe, Jean Nény

Produkce: Argos-Films, Anatole Dauman, Philippe Lifchitz

l'Iéinkujici: Marceline Loridan-Ivens, Jean-Pierre Sergent, Nadine Ballot ad.
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theories of French music and film theoretician Michel Chion, is to describe the
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