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Abstrakt

Diplomova prace analyzuje neobvykly vyrazovy prostfedek filmové a zaroven zvukové
dramaturgie - zamérnou nesrozumitelnost mluveného slova. V ramci tématu poukazuje na
ty momenty ve filmové naraci, ve kterych se postavy vyjadfuji jinym zplsobem, nezZ pomoci
vyznamu slov. Vypovéd mluveného slova je v téchto momentech ¢astecné nebo uplné
nesrozumitelna, az naprosto neslysnag, ticha, bez zvuku. Nesrozumitelnost feci je v ramci
prace zafazena do SirSiho kontextu jazyka a hlasu, vyrazovych prostfedk( jinych druh(
uméni a samotného filmového dila. Zvlastni pozornost je v praci vénovana zplsobim
relativizace mluvy, které jsou prezkoumavany z nékolika Uhli pohledu. Podstatna je také
kapitola zaméfena na historicky kontext srozumitelnosti a zamérné nesrozumitelnosti
mluveného slova, ve které jde pfedevsim o zmapovani dilezitym milnikd souvisejicich s
timto pojmem v ramci dvacatého stoleti. V zavéru zprostfedkovava i sou¢asné pojimani
prostiedku z pohledu zvukarského a rezijniho. Vysledky vyzkumu pfispivaji k feSeni
nesouladu mezi ¢astym uzivanim zkoumaného vyrazového prostiedku a jeho absentujici
teoretickou reflexi. Pfinos prace tkvi v odhaleni potencialu tohoto specifického vyrazového

prostredku.

Abstract

The thesis analyses an unusual means of expression in film and sound dramaturgy - the
deliberate incomprehensibility of the spoken word. Within the framework of the topic, it
highlights those moments in film narration in which characters express themselves in a
different way than through the meaning of words. In these moments, the spoken word is
partially or completely unintelligible, even completely unheard, silent, without sound. The
unintelligibility of speech is placed within the broader context of language and voice, the
means of expression of other art forms, and the film work itself. Particular attention is paid
in the thesis to the ways in which speech is relativized, which are examined from several
perspectives. The chapter focusing on the historical context of intelligibility and deliberate
unintelligibility of the spoken word is also substantial, and is primarily concerned with
mapping important milestones related to this concept within the twentieth century. It
concludes by mediating contemporary conceptions of the medium from a sound
engineering and directing perspective. The results of the research contribute to resolving
the discrepancy between the frequent use of the investigated expressive device and its
absent theoretical reflection. The contribution of the thesis lies in the discovery of the

potential of this specific expressive element.



Uvod

Tato diplomova prace se zabyva uzitim mluveného slova v zameérné nesrozumitelné
podobé jako nastroje pfi tvorbé hraného filmu. Presnéji o ném pojednava jako o
prostredku filmového zvuku, ktery je ovSem nedélitelny od prostfedku dramaturgického.
Jinak feceno, volba vyrazového prostfedku nesrozumitelnosti je vysledkem tviréiho
rozhodovani scénaristy, reziséra, dramaturga, zvukare, a jejich vzajemné spoluprace.
Omezeni tématu na hrany film je zvoleno z diivodu soustfedéni pozornosti na dany nastroj
jako aktivni, cileny pocin." Pro jeho funkcnost je pro tvlirce nezbytné, aby byl zcela
zasvécen do konkrétniho projevu nesrozumitelnosti, predvidal jej a védomé s nim pracoval
tak, aby dosahl pozadovaného efektu.

Cilem prace je vymezit podoby a uzivani daného filmového prostiedku na zakladé
charakteristiky, analyzy a kategorizace. Finalnim zamérem je ovSem obhgjit potencial
feCové nesrozumitelnosti jako pfinosného nastroje filmové dramaturgie a zvukové tvorby.
Diléi vyzkumné otazky se tykaji: vymezeni SirSiho kontextu zkoumani prostfedku,
charakteristiky prostfedku v ramci kategorie lidského hlasu, definovani zkoumaného
prostfedku nesrozumitelnosti jako filmového nastroje a jeho uplatnéni v ramci vyvoje
filmu. Podstatnym ukolem je kategorizace prostredku, a jeji vyuziti v praci filmového
zvukare. Aplikované vyzkumné metody jsou voleny tak, aby odpovidaly metodologické
povaze prace.

Jde predevsim o ovéfovani, analyzu, komparaci a kritickou interpretaci teoretickych
zdroji. Vysledné poznatky jsou dopliovany a konfrontovany konzultacemi s odborniky,
teoretiky i filmafi. K neopomenutelnym a pfinosnym postupim patfi i analyza a
formulovani poznatk viastni praxe autorky.Nasi vychozi vyzkumnou tezi pro tuto pracije
nasledujici charakteristika zakladniho principu uziti Umysiného znejasnéni ve filmové
tvorbé: Relativizace je akt zamérného utvareni filmového dila nebo jeho ¢asti tak, aby byly
pro divdka nejednoznac¢né, umoznovaly vice vykladl. Vysledkem tohoto procesu je
nesrozumitelnost - stav ve védomi divak(. Zabyvat se relativizaci znamena fesit postupy
tvorby dila z pohledu autora, ktery je plvodcem prostiedku nesrozumitelnosti. Zabyvat se
nesrozumitelnosti znamena vénovat pozornost vyslednému dilu z pohledu vnimani

divaka.

1 Tim nepopirdme, Ze tohoto prostiedku nelze vyuZit i u dokumentarniho ¢i animovaného filmu.



1. Soucasny stav poznani a reSeni problematiky

Téma zamérné nesrozumitelnosti mluveného slova jako vyrazového filmového prostiedku je
fakticky uUzce vymezenou oblasti. Jde o znacné specializovanou problematiku v ramci
filmového zvuku. V praktickém uziti se nicméné jedna o velice frekventovany prvek filmového
zvuku Ci obecnéji narace. Zaroven existuje neCekané mnozstvi podob nesrozumitelného
mluveného slova v nejrGznéjsich filmech. O to zardzejici je skute¢nost, Ze teoretické a
metodologické zpracovani daného pojmu a prostfedku je minimalni. Uvedeny rozpor se stal

K Sirokému pfedmétnému a metodickému zakladu pro rozbor vybraného prostfedku
muzeme zajisté pocitat veskeré obecnéjsi poznani historie filmu, dramaturgie, reZisérského
pFistupu, ale také sémiologie a lingvistiky, psychologie ¢i komunikacni védy. Nicméné pokud
se omezime na zvukové dramaturgickou problematiku, najdeme pouze nékolik studii, které
se zabyvaji danou oblasti. Jde predevsim o Audio-vizi, ktera je dilem pfedniho teoretika
filmového zvuku Michela Chiona, respektive o jeho podkapitolu Kterak relativizovat dialog v
dialogovém filmu. V ni autor pfimo pojedndva pojem relativizace mluvy, a zasazuje ji do
nékolika kategorii.2 Ur¢ité doplnéni Chionovych myslenek predstavuje stat Justina Hortona
The Unheard Voice in the Sound Film®, ve které autor hodnoti Chionovy kategorie jako
nedostatecné, a proto je doplnuje ¢i nahrazuje vlastnimi. V domacim prostredi vyzkum, Ci text
vénujici se vymezenému tématu chybi. Vyjimkou je pokus Petr MareSe uchopit
nesrozumitelnost v intencich jeho predchidct jako dramaturgicky prostredek.* Vymezuie ji
sice velmi omezené jako neslysitelny hlas, ale inspirativni je jeho hledani motivaci a funkci k
potlaceni hlasu ve filmu.® Je proto pfirozené, ze renomované a do jisté miry prakopnické
Chionovy publikace se staly ustfednim vychodiskem pro samostatnou kapitolu této prace a

je na né odkazovano i v dalSich jejich ¢astech.

2 Aktudlné prelozil Chionovo dilo z francouzského origindlu R. Lapc&ik, CHION, Michel. Audio-vize. Preklad: Radim Lapcik, 2021.
Rukopis. CAST DRUHA: VICE NEZ ZVUK A OBRAZ, Kapitola osma: Cesta k audio-logo-vizualité, 4. Emanaéni feg, 4.2 Kterak
relativizovat dialog v dialogovém filmu.

3 HORTON, Justin. The Unheard Voice in the Sound Film. Cinema Journal, vol. 52, no. 4, 2013, s. 14. JSTOR [online].
http://www.jstor.org/stable/43653146 (cit. 30.6.2023)

4 MARES, Petr. OBRAZ - SLOVO - ZVUK, KdyZ neslysime ani slovo... Asociécia slovenskych filmovych klubov, Bratislava, 2020, s.
33-42.

5 Clanek profesora Mare$e pfimo vychazi z jiz zminéné stati J. Hortona, nepochopitelné vak ignoruje texty M. Chiona.



http://www.jstor.org/stable/43653146?fbclid=IwAR2d1ZQW7CeLL3sX8j4EmnaRwmILkjz8JF0faMYi8q4xqvOUbyUk6zRuj6c
http://www.jstor.org/stable/43653146?fbclid=IwAR2d1ZQW7CeLL3sX8j4EmnaRwmILkjz8JF0faMYi8q4xqvOUbyUk6zRuj6c
http://www.jstor.org/stable/43653146

2. Hlavni oborové ramce a pristupy k reseni problematiky
nesrozumitelnosti mluveného slova jako vyrazového

prostredku

Problematika nesrozumitelnosti mluveného slova/feci® uzité zamérné v hraném filmu je
omezena, konkretizovana a tudiz jednoduse feSitelna jen zdanlivé. Teoreticka podstata
tohoto specialni prostredku, pfedstavuje ve skutecnosti znacné Sirokou oblast a jeji feSeni
komplexni ukol. Lze se ji zabyvat jednak z hlediska chovani a jednani ¢lovéka vcetné jeho
tvorby, dale pak z hlediska prostredi, ve kterém plsobi. Tomu odpovida skala fesitelskych
diskurz(, potazmo disciplin. Pro obecné zkoumani daného prostredku i jeho kontextu jsou
logickym vychodiskem slucujici interdisciplinarni obory.” Z nich zde vyzdvihujeme ty, jez
jsou pro feseni prace nejvyznamnéjsi. Zaroven plati, Ze predméty danych obord, respektive
néktera jejich poznani, se prekryvaiji.

Pfinosem oboru filmové védy (teorie filmu) pro téma zamérné nesrozumitelnosti jsme
se jiz zabyvali v pfedchozi podkapitole (viz 2.). Na tomto misté je vSak tfeba konstatovat,
Ze celkové se tento obor pravé teorii a metodologii zvukové slozky zabyva jen skromné.
Navic filmova véda obvykle film zkouma prevazné z hlediska vnimani, nikoli z pozice
tvlrce.

Dalsim moznym systémovym ramcem, jak zkoumat nesrozumitelnost feci, je sémiotika.
Neni to jen kvli jejimu primarnimu pfistupu — definovani skutec¢nosti pomoci kategorie
charakteristickych zastupcli — znak(.® Sémiotika se svym feSenim vztah( jazyka a reci,
komunikace a médii stava uzitetnym obecnym vychodiskem pro vymezovani kategorii
lidského vyjadfovani i strukturovani vztahl mezi nimi. RozliSenim formy a vyznamem
znaku, ktery je urCujicim oborovym pojmem, se zabyva sémantika. Pro rozbor
nesrozumitelnosti je uzZitecny Saussurdv model znaku rozliSujici oznacujici a oznacované,
které tvofi nedilnou jednotu.® Peirce dopliuje teorii o podstatnou slozku interpretantu -
intepretace myslenky ve védomi divdka.’® Pro feseni tématu prace je zasadni odliSeni
pojmu jazyka, jako systematického souhrnu konvenci i kompetenci potrfebnych k
dorozuméni a Feéi. Re¢ je pak lidskym pfevazné zvukovym nebo psanym projevem,

slouzicim v prvé fadé k dorozumivani.™

& Ve filmové oblasti myslime mluvenou fe¢i a mluvenym slovem tentyZ zvukovy prostredek. V rdmci diplomové prace
uzivdme terminy ve stejné pozici.

" Napt. kognitivni véda, integrdlni antropologie aj. Nelze opomenout sociologii, kterd pomaha zkoumat spolecensky kontext
plsobici na tvirce i divaky, jejich vnimani, pfisuzovani vyznamu apod.

8 HORYNA, Bretislav. Filosoficky slovnik. Nakladatelstvi Olomouc. Olomouc, 2002, s. 361.

9 BARTHES, Roland. Nulovy stuperi rukopisu. Zaklady sémiologie. Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1967, s. 90-91.

10 peirce’s Theory of Signs [online]. https://plato.stanford.edu/entries/peirce-semiotics. (cit. 1.7.2023)

11 BARTHES, Roland. Nulovy stuperi rukopisu. Zaklady sémiologie. Ceskoslovensky spisovatel, Praha, 1967, s. 65-72.



https://plato.stanford.edu/entries/peirce-semiotics

U pfirozenych neformalnich jazyku je informaéni vyznam k vyrazu znaku pfifazen -
asociovan subjektivné s emocionalnim zabarvenim, v mozku pfijemce, coz je oznaceno
jako konotace.'? Jde o dulezity proces v ramci komunikace a pro objasfovani zamérné
nesrozumitelnosti je prfipadny vice nez klasické pfifazeni ,slovnikového" vyznamu
(denotace).’ V ramci konotace lze totiz vysvétlit vliv kontextu mluveného jazykového
projevu i vztah uzivatell jazyka k okolni realité. Nesrozumitelnost promluvy tak mize
vzniknout nebo byt posunuta ve vnimani v disledku individuainiho vnimani divaka (jeho
vnitfniho kognitivniho modelu). Podnétné m(iZze byt, Ze konotaci je mozné méfit pomoci
tzv. sémantického diferencidlu (intenzita psychologickych a sociologickych postoijt
konkrétniho ¢lovéka k dané situaci).™

Pfimo procesy sdélovani jsou predmétem komunikace, coz je oznaceni spiSe pro
specifickou oblast lidského jednani, jejiz problematikou se zabyvaji rlizné obory,
spolecenskovédni, humanitni aj.”® Mluvena fec, jako prvotni forma verbalni komunikace
(vedle neverbalni a vizualni), je zakladnim systémem socidlni komunikace. Komunikaéni
proces je prenosem informaci mezi vysilajicim zdrojem a pfijemcem pomoci
komunikaéniho kandlu (média). Aktéfi informace kéduji a dekéduji. Takova akce a reakce
mezi subjekty nezavisi jen na obsahu sdéleni, ale i na jejich vnimani, znalostech,
zkusenostech, okolnostech a jejich subjektivnim vykladu sdéleni.’® Kazda interpersondlni
komunikace je ovlivnéna fyzickymi, fyziologickymi, psychologickymi ¢i sémantickymi
okolnostmi (tzv. $umem) plsobicimi jak na subjekty, tak na proces pfenosu. Sum je
nedilnou soucdsti sdéleni. Na proces sdélovani plsobi (nejen jako Sum) také vnéjsi
podminky — fyzicky, kulturni, socio-psychologicky i ¢asovy kontext.'” Pokud film obsahuje
scénu s jakymkoliv druhem mluveného slova (dialog, monolog, komentdr, ...), pak pfi jeji
tvorbé tvdrci ovliviuji a zdroven simuluji vSechno (mluvu aktérd, kontext, Sum, ...). Pfi
reprodukci této scény jde jiz o proces jednosmérny a tvlrci mohou ovlivnit jen minimalné
kontext a Sum prenosu a prostredi.

Neopominutelné hledisko a nastroj analyzy i utvareni filmového dila poskytuje
psychologie. Tato komplexni a propracovana véda, zabyvajici se lidskou psychikou
(chovani, mysleni a souvisejici télesné projevy), se v oblasti filmu uplatiuje pfedevsim v

otazkach vnimani, plsobeni podnétl na divaka, zvlasté v oblasti emoci.’® V nasem pfipadé

12 “gémantika” - Wikipedie [online]. https://cs.wikipedia.org/wiki/Sémantika (cit. 1.7.2023)

13 Viz CHANDLER, Daniel. Semiotics for Beginners [online]. http://visual-
memory.co.uk/daniel//Documents/S4B/sem08a.html (cit. 1.7.2023)

14 “gémanticky diferencial” - Wikipedie [online]. https://cs.wikipedia.org/wiki/Sémanticky_diferencidl (cit. 1.7.2023)
18 SCHNEIDEROVA, Sofia. Teorie komunikace. Distanéni studijni text. [online].
https://is.slu.cz/el/fpf/leto2021/UBKCJLBK12/sablona-distanci-studijni-text_FPF01_Teorie_komunikace_47.pdf
01_Teorie_komunikace_106.pdf&r=84.86195603442063 (cit. 2.7.2023)

16 DE VITO, Joseph, A. Zdklady mezilidské komunikace. (6.vydani), nakladatelstvi Grada, Praha 2008, s. 33.

¥ Tamtéz, s. 34.

18 “Pgychologie a etika ve filmu” - Masarykova univerzita [online].
https://is.muni.cz/elportal/estud/pedf/js08/avk/ucebnice/lekce5.htm (cit. 2.7.2023)



https://cs.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9mantika
http://visual-memory.co.uk/daniel/Documents/S4B/sem08a.html
http://visual-memory.co.uk/daniel/Documents/S4B/sem08a.html
https://cs.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9mantick%C3%BD_diferenci%C3%A1l
https://is.muni.cz/elportal/estud/pedf/js08/avk/ucebnice/lekce5.htm

Ize psychologické zkoumani pouzit nejen na reSeni srozumitelnosti v mysli divaka, ale i
moznosti zameérného vyvolani nesrozumitelnosti.

V procesu vnimani filmového dila jde o nakladani s vjemy. Vjemy pfijimame, tfidime,
interpretujeme, uklddame do paméti a vyvolavame je z ni (vzpominame).'
Nesrozumitelnost neznamena nezpracovani viemu (divak je vzdy veden k dekddovani
informaci, které mu jsou predloZeny), ale jeho rozpor s jiz existujicim obrazem ve védomi
(pokud uz existuje). Nesrozumitelnost mlze tedy vznikat pfi kazdém kroku zpracovani
vjemu a pfi tvorbé se mizeme pokusit tyto kroky ovlivnit. Zaroven mize nesrozumitelnost
vyvolat pocit nedivéry k predkladanému filmovému svétu, coz je nezadouci. Divak ma
uverit filmové fikci, mél by podlehnout emocim a potlacit racionalni ¢i okolni rusici viemy.
Jde tedy o to, aby emoc¢ni plsobeni i zpracovani viem0 bylo silnéj$i nez pocit nedlvéry z
nesrozumitelnosti.?°

Mnohem uzsim a specializovanéjsim, i kdyz interdisciplinarnim védnim oborem, ktery
muzZe slouzit k feseni zvukové stranky filmu, je fonetika. Ta zkouma zvukové projevy,
zejména zvukovou stranku lidské feci, ale také fyziologicky zplsob artikulace, akustickou
stranku mluvy a jeji vnimani. Paralelnim oborem je fonologie, ktera se zabyva funkci
hlasek v reci (schopnosti rozliSovat vyznam).?' Mluveny projev je mistné, generacné,
sociadlné rozriznény daleko vice nez projev psany. Volba vyrazovych prostredki
mluveného projevu je ddna normou, ¢asto jen lokalni.?? Nesrozumitelnost mGze vznikat
narusenim této normy.

Ke zkoumani danych otazek prispiva neopominutelné filosofie. SpiSe nez v tradi¢né
univerzalnich avahach o podstaté, poznatelnosti a smyslu, nachazime jeji pfinos k tématu
v jejich rozpracovanych aplikacnich podoborech. Ty se ¢asto prolinaji s teorii i metodologii
jednotlivych védeckych, odbornych i uméleckych disciplin véetné filmu.2

Tato diplomové prace neni Clenéna dle vySe vybranych oborovych oblasti ani
neupfednostnuje nékterou z nich. Neaplikuje je jako metodicky model, tim méné v
metodické podrobnosti a specializaci. Jejich hlediska a poznatky jsou vS§ak napomocné v

ramci vykladu analyzovaného vyrazového prostfedku.

19 DE VITO, Joseph, A. Zéklady mezilidské komunikace. (6.vydani), nakladatelstvi Grada, Praha, 2008, s. 82-87.

20 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. Akademie muzickych uméni. Praha, 2008, s 120-121.

21 Fonetika a fonologie se zvlasté uplatni pfi praci reziséra s hercem.

22 KRCMOVA, Marie. Fonetika a fonologie [online]. https://is.muni.cz/elportal/estud/ff/js08/fonetika/ucebnice/index.html
(cit. 4.7.2023)

B FAJKUS, Bretislav. Filosofie a metodologie védy. Academia, Praha, 2005, s. 43-57. Dokladem pro filmovou sféru je rozvijeni
Jfilmozofie“. Viz [online] https://www.dokrevue.cz/clanky/kinematograficka-filozofie (cit. 4.7.2023)
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3. Lidsky hlas jako médium reci

Zasadni definici toho, co zahrnuje termin lidsky hlas, nachazime u predniho teoretika
filmového zvuku Michela Chiona. V publikaci The Voice in Cinema?* zacina prvni kapitolu
takto: ,Hlas je ve vzduchu. Ne jako mluva, ne jako zpév, ale jako hlas - at uZ je to rec, vykrik,
popévek nebo Sepot.”?® Ve filmovém dile jsou veskeré artikulované zvuky
zprostfedkovavané lidskym hlasem (vyjimeéné synteticky napodobenym). Vzhledem k
tomu, ze lidsky hlas predchazi slovu, feCi i jazyku, zapocCiname jim vyklad reci jako
nastroje.

V tuzemské kinematografii (praxi i teorii) je jako zvukovy prostfedek, potazmo jako
jedna z hlavnich zvukovych kategorii audiovizualniho dila, zazity termin mluvené slovo /
fe¢. To svym vyznamem vSak souvisi pouze s mluvou jako takovou. Je zapotfebi
nesmeésovat pojmy hlas, mluvené slovo a jazyk. Jejich vztah |ze vyjadrit takto: ,Jazyk je
médiem mysleni, rfeé¢ je formou jazyka a hlas je prostfednikem, médiem reci.’?® Hlas
prochazi jednotlivym konkrétnim télem, které je nastrojem (médiem) umoznujicim jeho
zaznéni, je rezonatorem. Zaroven je hlas jednim z prvki nasi identity. Pfedstavuje nas, jako
osobitého jedince.

Zvlasté v hraném filmu zaujima fenomén lidského hlasu zprostredkovavajici rec, a to
v jeji konvenéni, srozumitelné podobé, nejvyssi stupen dulezitosti. V drtivé vétsiné situaci
v rozli¢nych filmech napfi¢ mezinarodnim i kulturnim spektrem, se ostatni slozky zvukové
stopy pfizplsobuji jeho vyznéni. Je to kvdli primarnimu postaveni feci, ktera v pozici
mediatora prenasi obsah sdéleni, posouva déj a zaroven je nejbezprostiednéjsi cestou
komunikace mezi tviircem a divakem. ,AZ kdyZ dobre vite, kdo mluvi a o éem mluvi, miZete
od hlas( odpoutat pozornost k ostatnim zvukum, které slysite. Pokud tyto hlasy mluvi vami
dostupnym jazykem, budete nejprve hledat vyznam slov a k interpretaci ostatnich zvuku
prejdete, aZ kdyZ bude vas zajem o vyznam uspokojen.”?’

Na této privilegované pozici je hlas i z jiného dlvodu. Nase pozornost totiz pfirozené
inklinuje ke sledovani nas samych. Hleddame sami sebe, byt nékdy podvédomé, ve
filmovych postavach reprezentujicich lidské bytosti. Chceme se s nimi ztotoznit. Jak dale
piSe Michel Chion: ,At md hlas podobu promluvy, vykrikd, vzdechi nebo Septani,

hierarchizuje vsechno kolem sebe.”?® Hlas ma moc byt reverzibilni. Uz novorozené si

24 PGvodné publikovany v roce 1982, ve francouzském originalu jako La voix au cinéma.

25 CHION, Michel. Hlas ve filmu. preklad: Josef Fulka. Akademie muzickych uméni. Praha, 2020, s. 15.

% ABRAHAM, Stanislav. Bakaldfska préce, Lidsky hlas, uméld fe¢ - Hlasovy projev ¢lovéka a kontexty jeho reprezentace
prostrednictvim technickych néstroji. Akademie muzickych uméni. Praha, 2011, s. 11.

27 CHION, Michel. AUDIO-VISION, Sound on screen. pieklad: Claudia Gorbman. Columbia University Press. New York
Chichester, 1994. z anglického prekladu prelozila autorka diplomové prace. s. 6.

2 CHION, Michel. Hlas ve filmu. Pfeklad: Josef Fulka. Akademie muzickych uméni. Praha, 2020, s. 23.



uvédomuje svlj hlasovy projev znéjici prostorem, pfirozené se dozaduje pozornosti a
svych potreb skrze néj. Dalo by se fici, Ze uz od narozeni ma ¢lovék tendenci vnimat sam
sebe jako “stfedobod vesmiru”. Perspektivu i dimenze objektl, prostoru i vjemd,
vztahujeme pfirozené k sobé samym, svému télu, popripadeé k jiné postaveé.

U Chiona najdeme zajimavy pfiklad, ve kterém popisuje vyjev z roku 1978. V jedné z
pafrizskych ulic bylo mozné sledovat prazdnou betonovou zed, na kterou kdosi namaloval
kracejiciho ¢lovéka malych rozmérd se stinem. Tato postava se stala pro kolemjdouci
centralnim bodem obfi, bile plochy. ,celicky tento povrch se pro nas pohled strukturoval
okolo ni. Pritomnost tohoto ¢lovicka mu razem dala sklon, perspektivu, pravou a levou
stranu, predni a zadni ¢ast. Totéz plati pro jakykoliv zvukovy prostor, at uzZ je prazdny nebo
ne: staci, aby se tu objevil lidsky hlas, a slyseni se spolehlivé obrati smérem k nému, vycleni
jej a vnimani vseho ostatniho se bude strukturovat kolem ného, bude se snazit onen zvuk
rozpitvat, aby z néj vydobylo smysl, a vzdy se bude tento hlas pokouset lokalizovat a pokud
mozno identifikovat.” ?°

U hlasu, ktery se pokousime lokalizovat a identifikovat ve zméti ostatnich zvukd,
vyuziva nas mozek selektivni pozornost. Situace je obdobna u tzv. Cocktail party effectu.
Ten popisuje proces vybéru a upfednostnéni takovych informaci, které se vztahuji pfimo
k nasi osobé.

Jev je licen na prikladu situace na hluéném vecirku, pri kterém se soustredime na
konverzaci probihajici ve skupiné lidi. Dialog nam pfipad3, diky neverbalni komunikaci a
informace rozhovoru az do momentu, kdy zaregistrujeme jinou zvukovou informaci, ktera
svym a ndm zndmym obsahem (nase jméno, znamy hlas apod.) aktivuje nasi pozornost.
Po chvili zjistime, ze nejsme schopni plnohodnotné vstiebavat zvukové informace ze dvou
zdrojl zaroven. Dochdzi tedy k selekci v poslechu za Géelem ziskani obsahu pro nas v
dany moment podstatnéjsiho.*°

Ve filmové tvorbé a dile vykonava tuto selekci za divaka scénarista, rezisér, dramaturg
spolu se zvukafem a jeho tymem. Tito tvlrci vedou divakovu pozornost uréitym smérem.
Urcuji, cemu a komu ma v jaky moment divak rozumét, na co se ma v dany moment
soustredit, na co zamérovat. Stejné tak pracuji s relativizaci feci, nastrojem pro dosazeni

zameérného vysledku - nesrozumitelnosti.

2 Tamtéz.
%0 “Fenomén koktejlové party” - Wikipedie [online]. https://cs.wikipedia.org/wiki/Fenom%C3%A9n_koktejlov%C3%A9_party
(cit. 11.7.2023)
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4. Zameérna nesrozumitelnost mluveného slova jako vyrazovy

prostredek ve filmu

Vyrazovy prostfedek zameérné nesrozumitelnosti mluveného slova Ize nalézt v jakékoliv
umélecké tvorbé ¢i dile, ve které pracuje autor s feci. Tvdrci vyuzivaji prostfedku s
umyslem pozmeénit ¢i Uplné skryt pldvodni vyznam slov (obsah sdéleni) a zaroven
poskytnout prijimajicimu, ktery je zpravidla necekané vytrzen z kontextu, prostor k vlastni
interpretaci vnimaného sdéleni. Re¢ se b&hem procesu relativizace dostava do své
vychylené podoby, dochazi ke znesrozumitelnéni - ke znejasnéni vyznéni. Mira relativizace
muze byt aplikovana na nékolika Urovnich - od potlaceni nékterych slov v ramci véty, po
Uplné utlumeni verbalniho toku. Tento ndstroj je variabilni a ma schopnost pusobit v
nékolika kognitivnich a emocnich rovinach.

V diegezi filmu miiZe prostfedek plsobit v rdmci samotné mluvy postavy - je souc¢asti
hereckého vykonu, nebo je mluva postprodukéné editovana, modulovana do nové podoby.
Déle miZe byt v ramci diegeze pribéh verbalnich informaci zdmérné ovlivnén prekazkami
v pfenosu. To jsou kuprikladu zafizeni, prostfednictvim kterych je slovo postavy prenaseno
(napf. telefon). Dal§imi moznymi faktory jsou vnéjsi vlivy, které jsou soucdsti konkrétniho
filmového prostfedi a jsou cilené v pozici destruktivniho efektu na slovo (napf. vitr, hlasita
doprava, velkd vzdalenost od mluviciho atp.). Zaroven se postavy mohou ocitnout v
iluzivnim prostoru, v novém casoprostoru fik¢niho svéta filmu, ktery ma sva vlastni
pravidla dotykajici se relativizace slova (viz 4.3).

Michel Chion fec v této ¢aste¢né az uplné nesrozumitelné poloze nazyva souhrnné
jako verbal chiaroscuro (zastrené slovo®’). Proces relativizace je potom podle jeho vykladu
soucasti emanacni feci, kterd neposouvd déj kupfedu (pomoci vyznamu slov), ale je
aspektem, soucasti ,vyzafovani postav”. Slova jsou pak na stejné urovni jako tfeba silueta.
Tento typ feCi nalezneme v momentech, kdy je zamérné manipulovano se srozumitelnosti
slov nebo jde o scény postavené na nestandardnich postupech vypravéni. Jinymi slovy,
jde o atypické ramovani a fazeni zabéru ¢i uziti mluveného slova takovym zplsobem, kdy
se nedba na artikulaci a dialogy nestoji na typické kauzalité otazek a odpovédi. Chion dale
navrhuje konkrétni kategorie, postupy, jak dojit k ucinku emanace prostrednictvim

relativizaci mluvy (viz 4.3).32

31 CHION, Michel. Audio-vize. Pteklad: Radim Lapéik, 2021. Rukopis. CAST DRUHA: VICE NEZ ZVUK A OBRAZ, Kapitola
osma: Cesta k audio-logo-vizualité, 4. Emanacni fe¢, 4.2 Kterak relativizovat dialog v dialogovém filmu.

32 CHION, Michel. AUDIO-VISION, Sound on screen. pfeklad: Claudia Gorbman. Columbia University Press. New York
Chichester, 1994. s. 177-178.



Zameérnou nesrozumitelnost mluveného slova ve filmu definujeme jako vyrazovy
prostiedek, ktery relativizaci sdéleni zpisobuje ve védomi divaka vjem vyruseni, nejistoty
a potfebu domysleni. Tento vyrazovy prostfedek plsobi i na podvédomi a vyvolava radu
dalSich reakci divaka. Tato prace se soustredi na filmovy vyrazovy prostfedek zvukovy a
popripadeé Siroce dramaturgicky. Obecné nesrozumitelnosti rozumime nesoulad viemu s

jeho plvodnim vyznamem v mysli subjektu.



4.1 Uplatnéni daného vyrazového prostredku v kontextu

historického vyvoje filmu

Cilem této kapitoly neni podrobny vycet technickych pokrokl ani detailni popis promén
filmové feci napfic¢ filmovou historii. Jde nam predevsim o zmapovani dilezitych milnikd
souvisejicich s pojmem srozumitelnost a zamérna nesrozumitelnost v ramci dvacatého
stoleti v kinematografii. Historicky souhrn ozfejmi, pro¢ je srozumitelnost mluveného
slova vSeobecné zazita jako nutna soucast vypravéni a jako podminka pro pochopeni
narace.

Film jako nové médium prichazi v koncem 19. stoleti, kdy v zivoté lidi vznika fenomén
tzv. volného c¢asu. Film je predstaven jako technicka novinka ale zaroven jako
celospolecensky pfijimana forma atraktivni zabavy, ktera je pfistupna strfedni i délnické
tfidé. Proto je filmovy primysl od pocéatku uzplsoben tomu, aby byl obsah snimk
dostupny a zaroven pochopitelny pro co nejvétsi masu.*3

Narok na jasnost sdéleni, na pfeneseni vyznamu skrze slova, tu byl jiz u némé
kinematografie. Prostrednictvim mezititulkd,?* které reprezentovaly fe¢ némych tvari na
platné, byly obecenstvu sdélovany informace o déji, obvykle spolu s ¢asto prehnanou
gestikulaci postav a expresivni mimikou. Nebo snimek doprovazel nazivo vypravec, ktery
béhem promitani doplfioval obraz o komentare Ci zastaval dialogy postav. Od samého
pocatku tu tedy neslo jen o slova samostatné stojici, ale predevsim o dialog, ktery dostal
prostor se plnohodnotné prosadit ,az” u zvukového filmu.

Prvni mluvici film Jazzovy zpévak (1927) sklidil veliké ovace, protoze zde slova
zprostifedkovavala rozhovor syna a matky. ,slova ve filmu Jazzovy zpévak vychazela pfimo
z dramatické vazby filmu, byla soucdsti déje a jednani herct a presvédcila, Ze mluvené slovo
je mnohem ucinnéjsi neZ psané rusivé titulky a Ze mluvenému slovu patii budoucnost.” ** Od
Jazzového zpévaka doposud jsou pfimé dialogy dominantni formou mluveného slova v
kinematografii.

Kinematografie mda v jednotlivych zemich, potazmo kontinentech sviij specificky
vyvoj, v Americkém a Evropském filmu muizeme sledovat urcité shody i rozpory, coz je
zevrubnéji vysvétleno nize. Némy film mél po zhruba tficeti letech vyvoje své zavedené
postupy, svou vlastni filmovou fe¢ a zvukovy film se musel naucit vyjadfovat odliSnymi

zpusoby. Obavy ze Spatného uchopeni ,nového” média, z ustrnuti, z divadelnosti, z

3 MCQUAIL,, Denis. Uvod do teorie masové komunikace. preklad: Jan Jirdk a Marcel Kabat. nakladatelstvi Portal. Praha,
1999, s. 37.
34 Mezititulky se bézné prekladaly do svétovych jazykd.
3 HORKA, Miroslav. KdyZ se fekne zvukovy film. Cesky filmovy Gstav. Praha, 1990, s. 76.
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dublovani informaci v obraze a zvuku zaznivaly ze v§ech koutl Evropy i Ameriky (viz nize).
Navzdory tomu se feC ve filmu ustalila majoritné na pouziti mluveného slova ve sdélovaci
poloze a srozumitelnost se stala prioritou, které se prizpsobovalo filmové vypravéni i
technologie.

V Americe zacala byt, velmi brzy po nastupu zvuku, populdrni podoba filmu tzv.
talkies. Pro jejich dialogy byla klicova potfeba synchronizace obrazu a zvuku. Se
synchronizaci souvisi termin fantazijni télo vymezené o nékolik desitek let pozdéji
autorkou Mary Ann Doane. Podle této teorie se fantazijni télo, skrze funkéni vztahy obrazu
a zvuku, stava prostrednikem pro identifikaci divaka s postavou. Tim, Zze se k obrazu
mluvici postavy pridava i synchronni slysitelny hlas, se pomysiné télo stava uplnéjsSim a
zaroven majicim narok na vlastni feC. Tato jednota fantazijniho téla se nevytraci béhem
potencialni asynchronnosti, nybrz zde dochazi k prfeméné jeho postaveni - télo ve filmu se
stava télem filmu. V téchto momentech je vSak ohrozena celistvost filmu, jelikoz se
audiovizualni slozky média odkryvaji a upozornuji na sebe samé.3¢

n
|

Pravdépodobné i diky ttmto obavam ,z odhaleni” se v Americe synchronnost (pohyb
Ust a hlasu) rychle stala standardem. Reakce a pocity tehdejsich divak{ na inovaci popsal
scénarista, rezisér a kritik Lewis Jacobs: , Verejnost fascinovana novinkou si chtéla byt jista,
Ze slysi'to co vidi. Kdyby jim nebyla ukdzana slova, ktera vychazeji z dst herct, méli by pocit,
Ze se s nimi hraje néjaky trik.”*” Tento pozadavek zapficinil, ze se filmovy primysl zacal
prizplsobovat naroklim obecenstva prahnoucim po iluzi skute¢nosti.

Z technologického hlediska byla po synchronnim snimani zasadni moznost redukce
Sumu, kterd u optického pasu pfichdzi uz v prvnich letech zvukového filmu.®® Odstup
hlasové informace od Sumu umoznoval jesté vice rozumét slovim. Obé technologie se
desitky let zdokonalovaly. Nicméné od pocatku bylo jejich zamérem eliminovat
charakterové projevy audiovizudlnich pfistrojl, s cilem nevytrhnout divdka z pfitomného
okamziku a prohlubovat v ném iluzi, ze postava kterou sleduje neni pouhou reprodukci.

Abychom pochopili odmitani pristoupit na ,nova pravidla hry” a vyhranénost
nékterych tvlrcl k talkies, je zde nutné zminit rozdilnost dvou postoji k filmovému

materialu. To naznacuje uz pojmenovani procesu tvorby - stfih/montaz. Pro tehdejsi

36 DOANE, Mary Ann. The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space from Film Sound: Theory and Practice,
Elisabeth Weis, John Belton. Columbia University Press, 1985, s. 162-164.

37 George Lewin, "Dubbing and Its Relation to Sound Picture Production," Journal of the Society of Motion Picture Engineers,
16, no. 1 (January 1931):48. In: DOANE, Mary Ann. The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space from Film
Sound: Theory and Practice, Elisabeth Weis, John Belton. Columbia University Press, 1985, s.162-164 (Preklad autorka
diplomové prace).

38 Opticky zadznam byl na place vyuzivan az do 40. let 20. stol., kdy jej nahrazuje magneticky pas. Vyhodou téchto pasek bylo
zlepseni kvality signalu. Zéroven se s materialem pracovalo efektivnéji a s pouzitim tranzistor(i bylo mozné zhotovit
rekordéry mensich rozmér(. MONACO, James. Jak ¢ist film. preklad: Tomas Liska, Jan Valenta. Albatros. Praha, 2004, s.
122.
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produkty Hollywoodu byl pfizna¢ny plynuly az hladky stfih, pfi kterém dochazelo ke
zkracovani, sestrihavani.

V Evropé byl materidl vniman vice jako stavebni prvek, skrze montaz bylo nékolik Casti
spojeno do jednoho celku. S timto prfemyslenim pfistupovali k filmu uz némecti
expresionisté a sovétsti montaznici u némého filmu.3°

Rozvijejici se Hollywood mél za hlavni cil prodat svij produkt, a to nejen v domacim
prostredi, ale i za hranice. Hlavnim problémem bylo pravé mluvené slovo, na kterém
tehdejsi americké filmy stdly, a jeho prevedeni do cizich jazyk(. Filmy mohly byt budto
promitnuty v origindlnim jazyce, kdy si divaci domysleli informace, nebo byly dialogy
postav predabovany.*® Zde ale tvirci narazeli na limity dosavadni zvukové technologie.
Jelikoz nebylo mozné michat nékolik zvukovych stop dohromady, bylo zapotfebi nahrat
ve stejny moment novou hudbu a zaroven hlasy aktérq, ktefi se ale museli trefovat do
lipsingu hercl v obraze. Dalsi pokusy byly az degradaéniho charakteru - eliminovani
dialogu, nahrazeni dialogu promluvou vypravéce apod. Vysledkem bylo, ze se pro
zachovani umélecké formy i srozumitelnosti zacaly filmy natacet dvojjazy¢né. To
pfedstavovalo velmi nakladny proces. Technologie se nicméné rychle vyvijela a uz po roce
1931 bylo mozné michat nékolik zvukovych stop. Zaroven si divaci zacali zvykat na
podtitulky s prekladem a proto mohl americky film expandovat do celého svéta.*'

Kdyz se zaméfime na Evropu, zjistime, Ze velmi zalezelo v jaké mife a jakym
zplsobem mély zemé vybudovanou vlastni némou kinematografii a experimenty s ni
souvisejici, coz ovliviioval mistni primysl, politické situace, ale i ostatni sféry uméni.

Zastavme se u tzv. sovétskych montdznikd, ktefi byli mistry némé kinematografie,
vizualniho jazyka, filmové feCi a montaze. Ve dvacatych letech dvacatého stoleti zacala
skupina z nich rozvijet film jak po praktické tak i teoretické strance. Lev KuleSov byl
zastancem toho nazoru, Ze az proces montaze je tou tvorbou, ktera diky promyslenému
stfidani zabér(i davd moznost vzniku dila s jasnym zamérem. Psani scénéare i samotné
nataceni vnimal jen jako pfipravu pro tento akt a podil herce na zdarném vysledku
zmens$oval na minimum. Svou teorii aplikoval na zndmém experimentu (tzv. Kulesuv
efekt), pfi kterém kombinoval detailni zabér na bez emocniho herce Mozzuchina spolu se
tfemi rozdilnymi protipohledy. Ve vysledku to vypadalo, jakoby se muz pfi vazbé se
zabérem hrajiciho si ditéte pousmival, nad talifem polévky se tvaril hladové, a do tfetice z
néj vyzaroval smutek pfi pohledu na mrtvou Zenu v rakvi. Vsevolod Pudovkin tuto teorii

svého spolupracovnika jesté povysil na tzv. konstruktivni montaz, ktera je postavena na

% Tamtéz, s. 213-214.

40V té dobé produkoval Hollywood velké procento muzikalG a revue. Tudiz déj filmu mohl byt pro divaka viceméné
srozumitelny, i kdyz $lo spi$ o hudebni podivanou.

“1 THOMPSON, Kristin. BORDWELL, David. Déjiny filmu: Prehled svétové kinematografie. preklad: Helena Bendov4, Jan
Bernard, Michal Bregant, atd. NAMU a Nakladatelstvi Lidové noviny. Praha, 2011, s. 218-219.
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stfetavani se vyznamui ukrytych v jednotlivych zdbérech. Vysledné vyznéni sekvenci v jeho
filmech zaleZelo tedy na sefazeni zabérl. Pudovkin deklaroval, Ze pro zvyseni dramati¢na
nemusi po velkém celku nasledovat detail na tu stejnou udalost, jak bylo tehdy béznym
postupem. Kyzenéjsi ucCinek se dostavi, pokud celou sekvenci posklada autor z
vyznamovych detaill, které se informac¢né doplnuji. Diky mezi-zabérové vazbé se pak
vytvari vyznam celku. Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn po divakovi naproti tomu vyzadoval,
aby se sam zapoijil do procesu tvorby. Své filmy tvoril skrze intelektudlni montdz.#? ,Jeji
podstata spociva v fazeni zabért takovym zpusobem, Ze neni zdvazna jakakoliv souvislost
prostorova, ¢asova ani déjova. (...), jednotlivé zabéry vlastné znamenaji obecné pojmy, a
vysledkem jejich spojeni je dana myslenka, teze. Ideadlnim stfihem je pro néj pripad, kdy
srazkou dvou zabérd (,atrakci”) vznikne konflikt, jehoZ disledkem je novy, svézZi dojem ¢i
uvaha.”

Jak je z vySe uvedeného zrejmé, sovétsti montaznici se mohutné zasadili o nové
narativni formy a postupy vypravéni u némého filmu. A proto, kdyz se zrodil zvukovy film,
byli to pravé oni, ktefi se ostfe ohrazovali vi¢i “mluvici” podobé nového uméni, tak jak jej
pfedstavil Hollywood.

JiZ v roce 1928 publikovali manifest o budoucnosti zvukového filmu,** v némz varuji
pfed omezenym uchopenim zvuku, které muize znehodnotit a pozastavit dosavadni vyvoj
filmu a montaze. Jediné reSeni vidi v cileném kontrapunktu zvuku a obrazu, pfi kterém
nebude dochazet k duplikovani informaci. Obraz a zvuk maji byt samostatné jednotky,
které se v kyZzenych momentech dopliuji.*® Sovétsti autofi tedy vidéli budoucnost
zvukového filmu v metodé cilené asynchronnosti. Prikladem tohoto konceptu muze byt
Vertoviv snimek Symfonie Donbasu (1931) nebo Pudovkintv Dezertér (71933).4¢

Z hlediska zamérné nesrozumitelnosti je pro nas zajimavy dodate¢né ozvuceny
snimek Sama uprostred bilé smrti (1931).#” | kdyz by se nabizelo “obohatit” hlavni postavu
o postsynchronni dialogy, hlas mladé ucitelky je reprezentovan, kromé dvou replik, pouze
prostfednictvim mezititulk(. Ona sama (postava ucitelky) se projevuje gesty a prazdnym
oteviranim ust jako u némého filmu. Obraz je ve vétsiné situaci komentovan hudbou a
zpévem. Je zde ale i nékolik momentd, kde je vyuzito ruchl, mluveného slova nebo

atmosfér pravé v pozici kontrapunktu s obrazem.*® Neékolikrat zde zazni Castecné

42 VALUSIAK, Josef. Zaklady stfihové skladby. NAMU. Ctvrté rozsitené vydani. Praha, 2012, s. 14-16.

4 Tamtéz, s. 16.

44 Prohlaseni sepsali S. M. Ejzenstejn, V. I. Pudovkin, G. V. Alexandrov.

45 ARISTARCO, Guido. Déjiny filmovych teorii. Nakladatelstvi Orbis. Pfeklad: Eva Zaoralov4, lvo Hepner. Praha, 1968, s. 164-
165.

46 Tvorba sovétské montazni Skoly vSak zacala ve 30.letech narazet na komplikovanost forem. Ustrnuti zde nezavinil ve
vysledku zvuk, nybrz socialisticky realismus. Ten nutil veSkeré umélce zobrazovat predevsim tehdejsi revoluéni vyvoj, a to
tak, aby byl vyznam dila snadno pochopitelny Sirokou verejnosti.

47 Nékdy také oznacovany pod ndzvem Odna (r. Leonid Trauberg a Grigorij Kozincev).

48 THOMPSON, Kristin. BORDWELL, David. Dégjiny filmu: Pfehled svétové kinematografie. Pfeklad: Helena Bendova, Jan
Bernard, Michal Bregant, atd. NAMU a Nakladatelstvi Lidové noviny. Praha, 2011, s. 213.
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nesrozumitelné hlasy pracujicich v podobé atmosféry kanceldfe a sborové hlasy se
dostavaji do popredi jako vyrazovy prostfedek. Nékteré vedlejSi postavy maji dotoCené
hlasové projevy. O to vic vystupuje na povrch kontrast mezi nimi a hlavni “némou”
postavou ztracenou v situacich. V. momenté kdy telefonuje v uzaviené telefonni budce,
sly§ime hlasy z kanceldfi. Ty svym zplsobem graduji aZ do momentu, kdy hrdinka odklada
telefon a zacina zoufale busit do zdi. V tento okamzik se tvirci rozhodli umocnit psychicky
stav nestastné postavy tichem, respektive Sumem.

Diky progresivni praci s filmovou feci fadi nékteri historici sovétskou montazni skolu
do avantgardy nebo ji pfimo nazyvaji ruskou filmovou avantgardou. Filmova avantgarda
se souhrnné v Evropé zameérfuje na experimenty, nekonvenc¢ni formy vypravéni, na nové
postupy. Pocate¢nim impulsem pro avantgardni filmy byl ve 20. letech 20. stol.
dadaismus. Nékolik tehdejsich malifd, napf. Hans Richter a Walter Ruttmann pouzili film
jako platformu pro pohyblivé obrazy, pro experimenty s abstraktnimi tvary. Velky rozmach
zazila poté avantgarda ve Francii, ktera si diky impresionismu, dadaismu a surrealismu
vychovala intelektualni obecenstvo. Jako prelomovy snimek se ¢asto uvadi surrealisticky
Andalusky pes (1928).#° ,Ale filmova Miza bdéla a proziravé soucasné s nastupem zvuku
privedla do svéta filmu i surrealismus, (Buriuellv Andalusky pes, 1928) - mohutné uvolnéni
od diktatu dialogu a racionalismu. Dva zabéry se uZ nespojuji ani na principu logického
sdéleni myslenky ani na principu intelektudlni montaZze pojmd, ale na “principu”
podvédomych, snové poetickych asociaci.”°

V obdobi pred nastupem zvuku zacina téz tvofit francouzsky autor René Clair, ktery je
zajimavy svym neotfelym pristupem ke zvukové stopé. Nepochybné ho ovlivnily pravé
avantgardni postupy, intelektualni prostredi, a také jeho teoreticka praxe. Zde alespon
jedna z jeho myslenek k pocatklim zvukového filmu: ,Jest se obdvat, aby presnost slovniho
vyrazu nevyhnala z platna poesii, jako jiz z néj vyhnala snové ovzdusi. Imaginarni slova, ktera
jsme prisuzovali témto némym bytostem a témto dialogim obrazd, budou vZdy krdasnéjsi,
nez jakéekoliv skutecné véty. Hrdinové platna promlouvali k predstavivosti ve spolceni s
tichem. Zitra nam budou fikat hlouposti a nebudeme moci zabranit, abychom je slyseli.”’
René Clair nepodlehl standardim talkies, jak je zfejmé v origindlnim pojeti jeho prvniho
zvukového filmu Pod stfechami Parize (1930). Aplikoval zde nékolik napaditych
asynchronnich postupl. A kdyz uzZ jsou pasaze synchronni, je patrné, Ze upfednostroval
zamérné potlaceni dialogu, prfed dublovanim informaci v obraze a zvuku. Pristupuje k

situacim jako u némého filmu, s tim rozdilem, ze nam informace nedoplfiuje mezititulkem,

4 SAUDOL, Georges. Déjiny svétového filmu, od Lumiéra aZ do soucasné doby. Pfeklad: Lubomir Oliva a Jaroslav Broz.
nakladatelstvi Orbis. Praha, 1963, s. 164-168.

% VALUSIAK, Josef. Zaklady stfihové skladby. NAMU. Ctvrté rozsifené vydéni. Praha, 2012, s. 19.

51 CLAIR, René. Uvahy a ndzory - pfispévky k filmovym dé&jindm let 1920-1950. Pfeklad: Jan Soukup. Cs. film. 1957, s. 139.
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divak si musi vyznam slov domyslet, coz ho udrzuje v pozornosti. Nékolikrat dokonce
nechdva kameru pred zvukovou prekdzkou (napf. dvere, okno) nebo zasazuje situace do
putyky s Zivou kapelou, ktera vytvari iluzi prehlusenych replik.

Také v Americe pUsobili autofi, ktefi odmitali podlehnout slovu. Charlie Chaplin, byl
znam svymi vyhradami k mluvicimu filmu. Ten pojal revoltu po svém. Totiz miCel. Ve snaze
udrzet poetiku némého filmu pfi Zivoté, jsou jeho prvni dva zvukové filmy némé, stoji pouze
na gagu a hudbé.V roce 1940 prezentuje film Diktator, ve kterém si vymyslel dvojroli s
cilem udrzet si proslulou grotesknost, a zaroven priSel s padnym ddvodem, pro¢ zadit
mluvit. Takhle vzpomina na zrod myslenky ve svém zivotopise: ,Pak mé to najednou pfimo
uhodilo. Samozrejmé! Jako Hitler bych mohl recnit néjakou hatmatilkou a dosyta se vymluvit.
A jako tuldak bych mohl zistat viceméné némy. Namét s Hitlerem mi ddval prileZitost k
burlesce i k pantomimé.”? Z pohledu srozumitelnosti je pro nas hodnotna scéna, kde
Chaplin vyuziva prave ,hatmatilku”. Projev, ktery Chaplin v roli Hynkeleho prezentuje, je
slozeny ze slov, ktera vétSinové nenesou sémanticky vyznam. Jde o napodobeni némciny
skrze techniku tzv. babylonstiny.>® | kdyz zde mlizeme zaslechnout némecky znéjici slova
jako fizek, olej, kyselé zeli, ,némecky jazyk” je znovu slozen a Chaplin improvizuje na jeho
zakladech. Primarné mu tedy neSlo o preneseni vyznamu skrze slova, ale o
zprostiredkovani typické dikce a pfednes diktatora za ucelem parodie.

Vratme se ke standardu ,umluvenosti”. Jak je zfejmé z kritickych slov Jana Kucery®>
publikovanych v roce 1941, trend, kdy je fec jen v Uloze sdélovaci zasahoval i do Ceské
kinematografie: ,V soucasnych filmech se dva lidé na platné sejdou proto, aby si vyloZili, Ze
se maji radi, nebo, Ze se musi rozloucit atd. Kdyby o tom nemluvili, divaci by nevédéli, pro¢
se sesli. To je zasadné nesprdavné stanovisko. Je nespravné proto, Ze filmari zmensuji tlohu
reci na pouhou informacni sluzbu a nevsimaji si obrovské dojmotvorné sily, jiz ma lidska re¢
ve své melodice, ve svém rytmu i ve schopnosti asociacni.”® Dale Kucera apeluje na to, aby
se vice prihlizelo na zamér umeélce, aby obraz i zvuk mély prostor se svobodné uplatnit s
veskerymi schopnostmi a vlastnostmi a nebyly ve vleku tehdejSich postupl - napf. obraz
jako pouha kulisa pro rozhovor.

Jak je z vyctu prikladl zfejmé, tvarci napfi¢ zemémi si uvédomovali potencial nového
prostfedku a pokouseli se ho kreativnimi zplsoby zaélenit do svych filmd. Nicméné
pfichazi druha svétova valka, kterda komplikuje veskerou filmovou produkci. Forma, styl i

naméty zacaly podléhat politickym ideologiim té které zemé a zavislost divaka na

52 CHAPLIN, Charles. Mdj Zivotopis. Pfeklad: Franti$ek Vrba. Nakladatelstvi Odeon. Praha, 1967, s. 423.

53 Babylonstinu popisuje Vaclav Martinec jako techniku vyjadfovani, kdy se herec nesoustfedi na vyznam slov ale na emoce,
které napf. skrz opakovani jednoho slova vyjadfuje. MARTINEC, Vaclav. Herecké techniky a zdroje herecké tvorby.
Nakladatelstvi Prazska scéna. Praha, 2003, s. 82.

54 Jan Kucera (1908-1977), stfihac, rezisér, pedagog, filmovy kritik a teoretik. Jeden ze spoluzakladatelt FAMU.

55 KUCERA, Jan. Kniha o filmu. Nakladatelstvi Orbis. Praha, 1941, s. 82.
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srozumitelnosti slov se nadale prohlubovala. Celkové se da fFici, ze valka evropskou
kinematografii a rozmanity vyvoj narodnich kinematografii zpomalila. Hollywood mél
naopak prostor prosperovat. V této etapé dochdzelo k rliznym paradoxnim situacim.

Do filmd byly investovany znaéné finanéni ¢éastky s cilem predstavit co
meésta i francouzské vesnice. Ale aby byl tehdy aktualni pfibéh z valky divakem zcela
pochopen, dochazelo k pfeméné narodniho jazyka. Némci i Francouzi mluvili jednotné
anglicky.>®

Po 2. svétové valce priSel rozmach televize a mluvené slovo, potazmo fec¢ se vlivem
nového média jeSté vice zautomatizovala ve své sdélovaci poloze. Veskeré sdélovaci
prostfedky (telefon, rozhlas, televize, ... ) byly béhem svého vyvoje zdokonalovany pravé
proto, aby bezchybné prenesli zvukové informace z jednoho bodu do druhého. Bylo tomu
tak i u televizni technologie. JelikoZ zprvu dochazelo k vypadkim signdlu a monitory
disponovaly pouze omezenou kvalitou obrazu, pfenos informaci byl zavisly mnohem vice
na zvukové slozce.% Televize prebrala funkci kina jako zabavni atrakce a poslouzila jako
rychlejsi médium k pfenosu celospolecenskych informaci. Diky odchodu urcitého publika
k obrazovkam, se ve filmovém odvétvi vytvoril prostor pro umélecky film, ktery se mohl
vice specializovat na jednotlivé spolecenské a intelektualni vrstvy.

Znacny vliv na miru srozumitelnosti ve filmu mélo ¢im dal castéjsi uziti
postsynchron(. Oproti kontaktnimu snimani, které pfirozené zohlednuje hereckou akci,
tim padem i odvraceni se od mikrofonu, postsynchronlim ¢asto chybél pohyb herce i
zvukova perspektiva. Divaci si zvykli na Cisté precizné “odfikané” dialogy. Dale je tfeba
zminit vyvoj mikroportd, které mély na vyzadovanou srozumitelnost bezesporu dopad. |
kdyZ osvojovani tohoto zplsobu nataceni a zpracovani zvuku trvalo nékolik let, s jeho
vyvojem se meénila i estetika a prfistup k celé zvukové stopé. Mikroporty umoznovaly
rozumét postavam stojicim ke kamefe zady, ale i tém, které pusobily ve vétsich
vzdalenostech od ni. Repliky bylo mozné, byt za cenu ztraty perspektivy, zesilit nad okolni
zvuky. Jednim s prelomovych filmi v tomto ohledu byl snimek Roberta Altmana Nashville
(1975), ktery se odehrava predevsim ve velkych celcich.%®

Jasnost dialogl se zkratka stala zaZitou podminkou pro pochopeni narace, ktera se
pozdéji jen tézko prekonavala. Tomu odpovidd i popis M. Chiona: ,(..) pokaZdé, kdyz
rezisér chtél, aby nebylo rozumét vsemu, co se fikd, a promluva zlstala v podobé huceni,

brblani, hluku, jak tomu bylo u Ophulse, Tatiho, Felliniho ¢i Godarda, ¢asto to vyvolalo velky

5 CLAIR, René. Uvahy a nézory - pfispévky k filmovym déjindm let 1920-1950. Pfeklad: Jan Soukup. Cs. film., 1957, s. 130-131.
57 MONACO, James. Jak ¢ist film. preklad: Tomas Liska, Jan Valenta. Albatros. Praha, 2004, s. 472.

%8 Vice k problematice a vyvoji mikroportt v ¢lanku o pfednim zvukafi Jimu Webbovi [online].
https://www.local695.com/magazine/jim-webb-a-profile/?fbclid=IwAROrkKRMPpX8sDvHxuFv-
ZRe7vy0Egeakyl6AcAV5IgpUw_kaWogLljUgzk (cit. 25.7.2023)
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odpor v ramci profese a nékdy i ze strany divakd. Zvukari se nikoli bezdlivodné obdvali, aby
se tato nesrozumitelnost nepripisovala technické nesikovnosti. Pokud jde o obecenstvo,
omezené zabéhlymi zvyky, mélo obcas pocit, Ze je osizeno o porozuméni slovim.”’
Konkrétnim principdm nesrozumitelnosti, které sebou pfinasi filmy sedmdesatych az
nynéjSich let, se dale zabyvame v kapitole Revize Chionovy kategorizace relativizace recCi

pro zamérnou nesrozumitelnost mluveného slova.

%9 CHION, Michel. Hlas ve filmu. preklad: Josef Fulka. Akademie muzickych uméni. Praha, 2020, s. 91.
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4.1.1 Proti proudu vyznamu reci

Zastavme se u otazky, pro¢ $li néktefi autofi proti proudu vyznamu feci, vyznamu slov.
Samoziejmé, hledali nové formy vyjadreni sebe samych, svych myslenkovych pochodi,
emoci apod. Zaroven je tfeba poukdazat i na to, co je ovliviiovalo, co ve své tvorbé
reflektovali.

Slovo se postupem Casu zacalo relativizovat celospoleCensky, a to nejen vlivem
televize. Diky rozmachu védy, fyziky, matematiky zacCalo ztracet své postaveni, narazelo
na své limity, prestalo stacit pro vyjadreni reality. Zaroven se s jazykem, jeho
“pravdomluvnosti”, hojné manipulovalo. Jazyk nepredstavoval prostor jen pro vysvétleni
ale také pro zakryti skutec¢nosti. Tvlrci se napfi¢ uméleckymi odvétvimi zacali vice zajimat
o to, jak vyjadfit své pochody jinymi zpUsoby, jak eliminovat verbalizaci. Pfikladem mize
byt prvni absurdni drama Eugéna lonesca Plesata zpévacka (1950), ve kterém je
konvencni forma jazyka v ¢inohernim divadle rozborena az do uplné nesrozumitelnosti
slov. Diky degradaci jazyka je divak postaven prfed ukol - zacit vnimat skutecnost jinym,
novym zpUsobem. Abstraktni potazmo konceptudlni obrazy, sochy ale i hudba vyzaduiji po
divakovi jiny uhel pohledu, poslechu. Miceni pfevySuje presvédcovani a autofi zacinaji
zahrnovat do svych koncepci ticho.®® Uméleckym prostredim zacal rezonovat princip
nahodilosti. Zarovenn umélci prenechavaji interpretaci svych dél vice na jednotlivém
divakovi, ktery je tak zaclenén do procesu tvorby.

Z dalsi oblasti muze byt prikladem autor experimentdlni hudby John Cage. Ten v 50.
letech zaéina pomoci rGznych praktik s nahodilym efektem komponovat a zéaroven
experimentovat s prvkem ticha. Pro rozhodnuti vyuzival hod minci, nechal se vést ¢inskym
vésténim I-ting ¢i Knihou promén. Zde popis toho jak postupoval u skladby Music of
Changes (1952) . ,(...), opakované hdzeni minci rozhodlo o tom, jaky zvuk prijde, v jakém
tempu, a kolik simultannich aktivit ma probéhnout. KdyZ se timto postupem dobral potfeby
maximalni hustoty, Cage napsal “iracionalni” mnoZzstvi not, jak tomu fikal, a provedeni nechal
na Uvaze interpreta. Polovina zvuku v jeho tabulce bylo ve skutecnosti ticho. Jak piSe James
Pritchatt ve své studii o Cagove hudbé, skladatele zacCala zajimat “vzajemna zaménitelnost
zvuku a ticha”.®" Vysledkem jeho dalsi experiment( a happeningt je znama skladba 4'33"2
. V ni umoznuje misto hudebnim nastrojli zaznit zvukiim prostredi, ve kterém se koncert

odehrava.

60 VOGEL, Amos. Film as a Subversive Art. C.T. EDITIONS. United Kingdom, 2005, s. 106-107.

61 ROSS, Alex. Zbyva jen hluk. pfeklad: Petr Kopet. Nakladatelstvi Argo a nakladatelstvi Dokoréan. Praha, 2011, s. 335.

62 “John Cage: 4'33" / Petrenko - Berliner Philharmoniker” [online]. https://www.youtube.com/watch?v=AWVUp12XPpU (cit.
30.7.2023)
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Umélci mnoha obor( vyuZivaji technologické inovace a experimentu;ji s transformaci
mluveného slova do jeho nesémantické podoby. Dikazem, Ze vliv technologii byl zasadni
pro vyvoj novych forem je kupfikladu tzv. Zvukova poezie. Ta byla oznacena samotnymi
mezindrodnimi umélci pod rGznorodymi ndzvy: ,fonetickd poezie”, ,verbophonie”,
,radiogeneticka poesie”, ,Lautpoesie”, ,Klangpoesie”, ,Phontext”, ,Poesia Sonora”, ...5®
Zvukova poezie je Siroky a obtizné vymezitelny pojem. Pro nase ucely postaci rozdéleni
na poezii fonetickou a fonickou (fénickou).

Pro foneticka dila neni nezbytné pouziti zvukového zafizeni - akustického média,
muze zaznit jen pouze v podobé happeningu ¢&i performance. Tento princip se objevoval
mnohem dfive, kupfikladu v druhé poloviné 20. stoleti u dadaistd, ktefi rozsifovali recitacni
a performativni pole. Kdyz je pozdéji zafizeni Siroce dostupné, vyuziva se u fonickych dél
pouze za Ucelem zaznamu. Zafizeni nevstupuje do procesu jako aktivni, Fizeny prvek.
Naopak pro fonickou poezii je médium zaznamu a manipulace s nim soucasti tvorby i
vysledku.5

Béhem procesu podobnému kompozici hudebniho dila sleduje poezie®® vztah mezi
hlasem a specifikami jazyka. Nékdy az cilené degraduje vyznam feci s ucelem zamérovat
se na jeji vlastni estetiku ¢ ,Zvukova poezie si vybira nové kombinace hlasek vychoziho
jazyka jez pouziva, vytvafi nova slova a snazi se nepouZivat Zadné konvencéni lexikalni
systémy. Fonetické aspekty lidské feci jsou pro zvukovou poezii na pfednéjsim misté nez
sémantické a syntaktické hodnoty.””

Fonicka poesie se rozvijela predevsim v padesatych a Sedesatych letech 20. stoleti,
vlivem globalniho zavedeni magnetofon( a audiopasek. S touto cenové dostupnou
technologii, bylo mozné manipulovat jako s médiem, a do natoCeného materidlu
jednoduse zasahovat, editovat jej ¢i transformovat.®® Zaznam akustického zdroje (slova)
je vtéchto procesech pfeménén na signal. Skrz jeho modulaci pfichazi slovo vétsi ¢i mensi
mérou o sv(j lingvisticky obsah a ziskava nové estetické kvality.

Tohoto principu vyuzivaji i dalSi umélci zabyvajici se zvukovym uménim v Sedesatych
letech. Zde napriklad experiment Alvina Luciera, ze kterého vznikla skladba American Time

Capsule (1967)%° Lucier s pouzitim vokodéru natoCil se svymi studenty jejich pfipravené

63 NOVOTNY, Pavel. Ceskd fonickd poezie, Auditivni tvorba jako soucdst literdrniho experimentu 60. let. nakladatelstvi Pavel
Mervart. Cerveny kostelec, 2022, s. 15.

64 Tamtéz, s. 16-17 a s. 20.

65 7dejsi fonické poezii se vénuje kniha Pavla Novotného - Ceska fonicka poezie - Auditivni tvorba jako sougast literarniho
experimentu 60. let. Sou¢asti knihy je i CD se digitalizovanymi plvodnimi ukdzkami tvorby ¢eskych autor(: Ladislava
Novéka, Josefa HirSala a Bohumily Grogerové, Jifiho Kolare ad.

66 ABRAHAM, Stanislav. Diplomova prace, Fenomén lidského hlasu v souéasném audiovizudlnim uméni. Akademie muzickych
umeéni. Praha, 2013, s. 16.

57 Tamtéz, s. 16.

68 NOVOTNY, Pavel. Ceskd fonickd poezie, Auditivni tvorba jako souédst literdrniho experimentu 60. let. nakladatelstvi Pavel
Mervart. Cerveny kostelec, 2022, s. 22-23.

% “Northen American Time Capsule (Alvin Lucier)” [online]. https://www.youtube.com/watch?v=eGrW61XjdGY (cit.
30.7.2023)
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vystupy - fec€, zpév nebo hudebni vystoupeni. Zadanim pro né bylo, pfijit s libovolnou
cinnosti, ve které budou popisovat mimozemskym bytostem situace, ve kterych se lidstvo
ocitd v tehdejsi dobé na planeté zemi. Lucier béhem snimani performance studentt
abstraktizoval slovo do svého praplvodu (zvuku), pomoci intuitivhiho ovladani prvki
pristroje. Vysledkem je desetiminutova stereo nahravka, kterou Lucier smichal z osmi
natocenych zvukovych stop. Re¢ zbavena vyznamu byla taktéz tématem pro hudebniho
skladatele Roberta Ashleyho. Nékolik let se pokousel zaznamenavat svou mimovolnou
fec¢, ktera se u néj projevovala disledkem lehké formy Tourettova syndromu. Ashley zacal
byt fascinovan névédomym a zaroven nedobrovolnym a nekontrolovatelnym procesem
vytvareni reci, které bylo v rozporu s védomnym skladanim hudby. Podobu skladby
nazvanou Automatic Writing (1979)”° hledal pét let. Vysledkem je skladba slozena ze Ctyr
komponent(: Ashleyho dva zmodulované hlasy mimovolné feci, hlas Mimi Johnson
prezentujici Ashleyho projev ve francouzstiné a zvuky syntezatoru Polymoog. Podstatna
¢ast Ashleyho vypovédi byla uz pred procesem modulace sama o sobé vyznamové
nesrozumitelna. Z vysledného poslechu je ziejmé, Ze pro néj obsah slov nebyl prioritou.”’
Jak analyzuje Stanislav Abraham ve své diplomové praci:
»,Ve vyuZiti hlasu a slova bylo néco vice, nez jejich doslovny vyznam, co Ashley ocerioval.
Véfil, Ze jejich rytmus a intonace mohou sdélit néjaky smysl, aniz by bylo potfeba rozumét
skuteénym fonémdam.””2

| kdyZ bychom se mohli zaobirat dal$imi experimenty a riznymi variantami umélecké
prace s nesrozumitelnosti, uzavirame tuto kapitolu spole¢né s autory, ktefi se zasazovali
o progresivni kinematografii. Godard, Resnais, Antonioni a dalsi, hledaji nové zplsoby jak
pracovat s dialogy a celkové filmovou feci. Mluvené slovo v jejich tvorbé méné vysvétluje,
zaujima odlisné postaveni k déji, neni jiz pouhym doprovodem. Dialogy podléhaji selekci
a tichu je umoznéno zaznit. Slovo zaujima mnohem castéji pozici kontrapunktickou,
asociativni, poetickou apod. Avantgardni, experimentalni film, kterym se hlavni komer¢ni
proud vzdy nechal inspirovat, pokracCuje v cileném potlacovani zvukové stopy za ucelem
podpofit vizudlni poetiku. Tvlrci jako Maya Deren a Stan Brakhage se soustredi pouze na

obraz. Michael Snow, Tony Conrad a Scutt Barlett zvukovou slozku vyuzivaji ale bez slov.”®

0 “Robert Ashley: Automatic writing (1979)" [online]. https://www.youtube.com/watch?v=Rh_TC8j_JkE

(cit. 30.7.2023)

= ABRAHAM, Stanislav. Diplomova prace, Fenomén lidského hlasu v souéasném audiovizudlnim uméni. Akademie muzickych
umeéni. Praha, 2013, s. 45-48.

2 Tamtéz, s. 49.

8 VOGEL, Amos. Film as a Subversive Art. C.T. EDITIONS. United Kingdom, 2005, s. 106-107.
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4.2 Nesrozumitelnost mluveného slova z pohledu divaka

Nez se dostaneme ke konkrétnim pfikladim znesrozumitelnéni, je tfeba pochopit, jak
dulezitou roli hraje v tomto procesu divak. Vysledny efekt je totiZ rozhodujicim zplisobem
ovlivnén jeho vnimanim. Nasi pocatecni tezi je, ze tvlrci vychazeji z predpokladu, Ze
vnimat srozumitelnost je v divakové kompetenci. Nesrozumitelné pozna tak, ze je odlisi
od srozumitelného. Prostiedek zamérné nesrozumitelnosti musi tedy byt vytrzenim,
zvratem proti srozumitelnému, proti plynoucimu narativu, proti konvenci a ocekavani v
mysli divaka.

Zameérna nesrozumitelnost je vétSinové pojimana jako filmovy efekt, ktery slouzi k
vybuzeni - k aktivnimu zapojeni mysli divaka. Ten se zprvu rozhoduje, zda je vnimana
nesrozumitelnost bezvyznamnd, nebo zde plsobi za néjakym Gcelem. D& se fici, Zze v
procesu vnimani prfibyva jeden krok - dekdédovat nesrozumitelnost a prevést ji na
srozumitelnost - pro divaka pfijatelné sdéleni (sdéleni o nesrozumitelnosti). Tento fakt byl
uz reflektovan i v odborné literature: ,Divak je postaven pred nezbytnost formulovat
hypotézy tykajici se platnosti neslysitelného hlasu’® a volit mezi nékolika zdsadnimi
mozZnostmi: Je to, co neslysime, neduleZité a pominutelné, nebo nam bylo upfeno néco, co
ma podstatny vyznam a co musime zpétné rozpoznat?”> Pokud si divék zvoli pominutelnost
- prostredek ho nijak nezasahne, pokud pfistoupi na ,hru” tviircl - zacne si domyslet skryté
informace. V pfipadé, Ze vyhodnoti nesrozumitelnost jako chybu, mize ziskat ned(ivéru k
prezentovanému dilu, coz je pro tvlrce nechténé a nezadouci. ,Pokusy o relativizaci reci
jsou raritni, protoZe nejen Ze narusuji ideologické a estetické predpoklady klasického
vypravéni, ale také - jak potvrzuje tento pripad’® - jsou pro divaky potencialné dezorientujici,
matouci, a dokonce frustrujici.””” Abychom pochopili pro¢ tomu tak je, musime se vénovat
otdazkam védomi, vnimani a naslouchani reci.

Z hlediska vnimani reci je tfeba pfipomenout, Ze fec ve své akustické poloze plsobi v
¢ase - oproti psanému slovu se k ni nem(iZzeme vratit. Slovo psané je viditelné jako celek -
akustické slovo se postupné odkryva. Pfi poslechu je tedy mozek, potazmo pamét
vybuzena k mnohem vétsi aktivité. Zaroven je akusticka fFe¢ obohacena o tzv. prozodicka

voditka, ktera jsou soucisti melodiie, intonace, pfizvuku a tempa feci. Tato voditka vedou

4 Petr Mare$ se ve stati KdyZ neslysime asi slovo ... zabyva primarné situacemi, kdy mluvici postavu vidime, ale nesly$ime ji.
Jeho kategorie a charakteristiky se daji vztahnout k Sirsi problematice nesrozumitelnosti (viz déle).

MARES, Petr. OBRAZ - SLOVO - ZVUK, Kdyz neslysime ani slovo... Asociécia slovenskych filmovych klubov, Bratislava, 2020,
s. 33-42.

s Tamtéz, s. 36.

6 Pfipadem je mysleno pouziti nesrozumitelného dialogu u filma reZiséra Christophera Nolana, které zmifiujeme v
nasledujici kapitole.

7T KULEZIC-WILSON, Danijela. Sound Design is the New Score: Theory, Aesthetics, and Erotics of the Integrated Soundtrack.
preklad: autorka prace. Oxford University Press, New York, United States of America, 2020, s. 128.
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k pochopeni vétné skladby a vyznamu slov.”® Pokud se zabyvame naslouchanim (z pozice
vnimatele), mGzeme ho rozdélit na tfi zplsoby - kauzalni, sémantické a Cisté. S kauzalnim
poslechem se setkavame na denni bazi. Cilenym vysledkem tohoto procesu je identifikace
plivodu zvuku. Zvukova informace muze byt v pozici jediného zdroje k rozpoznani
subjektu, nebo poskytuje doplriujici informace k vizualni slozce a upresnuje jeji charakter.
Je-li objekt pouze slySen, vyuzivame k analyze vlastni zkusenost ¢i logickou prognozu. Pri
tomto zplsobu jde o kontext a miru znalosti zvukové stranky objektu. Pokud se nam zd3,
Ze hlas, ktery slySime, je hlasem nam znamé osoby, je dosti pravdépodobné, ze to bude
doopravdy ona. Zplsob rozpoznavani je podstatné komplikovanéjsi u zdroje, se kterym
nemame zkusenost. Neni mozné ho stoprocentné identifikovat pouze podle zvukové
stranky. | kdyz jsme schopni ho zaradit do urcité kategorie - lidsky, mechanicky, zivo€isny
a popsat jeho charakter, interpretace konkrétni podoby se rzni. Zatimco u kauzalniho
poslechu se pfijemce zaméfuje na identifikaci pfiCiny, u sémantického mu jde o
porozumeéni vyznamu urcitého systému - kédu nebo jazyka, v danych souvislostech. Tyto
dva zpUsoby naslouchani plisobi pfi percepci zpravidla paralelné, dopliuji se a v analyze
subjektu spolupracuiji.

Posledni typ naslouchdani pojmenoval Pierre Schaffer jako Cisté naslouchani (v
origindlnim znéni reduced listening). V ném je upfednostnéno rozezndvani
charakteristickych rysi samotného zvuku, oproti jeho vzniku, vyznamu i kontextu.
Poslucha¢ se tedy zaobira kvalitou, strukturou, hlasitosti, vyskou, barvou a dalSimi
vlastnostmi zvuku. Oznacit slovy to, co vlastné slysi, je pro néj obtizné vyjadrit bez pomoci
analyzy zdroje, jeho obsahu i vyznamu. Zaroven jde o velmi subjektivni zplsob
naslouchani. Kazdy jedinec si voli posloupnost rozboru vlastnosti dle svého zplsobu.”®

Jaké naslouchani tedy voli divak béhem dekddovani nesrozumitelného? Musime
konstatovat, Ze i volba zplisobu percepce je Cisté subjektivni, pficemz zavisi také na
konkrétnim typu relativizace. (viz 4.3.) Ve vétsiné situaci vSak divak objekt (tedy ¢lovéka
jako zdroj mluvy) vidi nebo si je védom jeho umisténi v prostoru. Nema tudiz potfebu ho
identifikovat Ci lokalizovat. Pravdépodobné proto vyuZije, byt podvédomé, naslouchani
sémantické. Zaéne se chytat zbyvajicich foném(, pokud ve zvuku néjaké jsou, se snahou
porozumét vyznamu slov. Zaroven se miliZze automaticky drzet lipsingu a snazit se
rozeznat slova pomoci odezirani. Pfedevsim si ale divak béhem tohoto ,vypadku” doplnuje

informace skrze narativni kontext - jaké informace momentu pfedchazely a jaké nasleduiji.

8 EYSENCK, Michael W. - KEANE, Mark T. Kognitivni psychologie. pfeklad: Miroslav Filip, Daniel Heller, Tomas$ Kohoutek, Jifi
Lukavsky, ... nakladatelstvi Academia, Praha, 2008, s. 374.

 CHION, Michel. AUDIO-VISION, Sound on screen. Pieklad: Claudia Gorbman. Columbia University Press. New York
Chichester, 1994. s. 25-29.
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Se stejnym principem se setkdvame i u tzv. fonémické rekonstrukce. Tento jev zkoumal
Richard M. Warren s manzelkou v sedmdesatych letech 20. stoleti.

Pri jejich experimentu bylo v rdmci nékolika vét vynato - nahrazeno jakymsi zvukem -
jedno stejné slovo. Poslucha&i méli doplnit vyznam tohoto slova, aniz by mu rozuméli. Slo
o tyto véty: ,(hvézdicka oznacuje vynatou ¢ast): It was found that the *eel was on the axle.
(Bylo zjisténo, Ze *eel je na ndpravé), It was found that the *eel was on the shoe. (Bylo
zjisténo, Ze *eel je na boté.), It was found that the *eel was on the table. (Bylo zjisténo, Ze
*eel je na stole.), It was found that the *eel was on the orange. (Bylo zjisténo, Ze *eel je na
pomeranci.)” Posluchaci se pfi dekdédovani automaticky Ffidili kontextem slov ve vété.
Pricemz ti, ktefi slySeli prvni vétu, analyzovali *eel jako: ,wheel” (kolo), posluchaci druhé
véty slyseli ,heel” (podpatek), a nasledné treti a ctvrté meal” (jidlo) nebo ,peel” (slupka).®®

Zajimavou skutecnosti je odliSna dominance aktivnich hemisfér pfi poslechu.
Zatimco u feci prevazuje leva hemisféra, u ostatnich ,nesémantickych” zvuku ta prava.®'
Proces relativizace mluveného slova, kdy se fe¢ transformuje do “Cistého” zvuku,
pravdépodobné aktivuje v mozku obé dvé hemisféry, které se stfidaji v dominanci. Divak
bude patrné vzdy nejdfive hledat a nasledné doplhovat vyznam nesrozumitelnosti. Pokud
prostfedek plsobi po uréity ¢as, je mozné, Ze se subjekt pfestane snazit pochopit a zaéne
naslouchat cisté. Jde opét o velmi subjektivni volbu. Zaroven je podstatné, jak tvlrce
divaka navadi (co momentu predchazi - co nasleduje) a co vlastné od prostfedku poZaduje
- jaky efekt ma byt v divakovi vyvolan.

Odlisné vnimani zvuku, na kterém zavisi vysledek, je patrné z experimentu z roku
1981, ve kterém autofi Remez, Rubin, Pisoni a Carrell poustéli dvéma skupinam
posluchacl stejnou sérii tonl s odliSnym pozadavkem. ,Probandim v prvni skupiné
oznamili, Ze budou poslouchat syntetickou rec, a jejich ukolem bylo zapsat, co bylo feceno.
Tito ucastnici neméli se splnénim ukolu Zadné potize. Lidé ve druhé skupiné byli prosté
poZ&dani, aby popsali, co slyseli. Udastnici této skupiny popisovali, Ze slyseli elektronické
zvuky, poruchy zvukového zaznamu, radiové ruSeni atd., avsak nevnimali Zadné feCové
zvuky.”? Experiment ukazuje, Ze obsah sdéleni a jeho zvukova podoba mohou byt

prostfednictvim rizného zadani vnimany a zpracovavany oddélené a odlisné.

8 EYSENCK, Michael W. - KEANE, Mark T. Kognitivni psychologie. Pfeklad: Miroslav Filip, Daniel Heller, Tomas Kohoutek, Jifi
Lukavsky ad. Nakladatelstvi Academia, Praha, 2008, s. 377-8.

81 Tamtéz, s. 376.

8 Tamtéz, s. 377.
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At uz se zabyvame divakovym vnimanim nesrozumitelnosti z hlediska naslouchani
kauzalniho, sémantického nebo cCistého, je zfejmé, Ze zavisi na jeho porozumeéni. Dale na
obsahu sdéleni (zda je divakovi blizké, ma s nim zkusSenost) a jeho kontextu
(souvislostech v naraci). Zalezi bezpochyby také na faktorech akustickych v misté

promitani a kontextu socialnim i fyzickém.
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4.3 Revize Chionovy kategorizace relativizace reci pro

zamernou nesrozumitelnost mluveného slova

Jak je jiz nastinéno vyse, Chion pro relativizaci mluveného slova navrhuje nékolik kategorii,
na kterych demonstruje metody jejiho pouziti. Okrajové se zabyva i vyslednym efektem a
vnimanim prostfedku divakem. Zaroven uvazuje o vytvareni nesrozumitelnosti ve
spojitosti se vSemi filmovymi prostfedky. Tato kapitola si klade za cil zpresnit a doplnit
Chionovy zakladni kategorie a vyloZit je na prikladech relativizace uzité v dalSich
konkrétnich filmech.

Vedle vlastnich poznatkd kriticky zpracovdvame rovnéz nazory Justina Hortona z
jeho stati The Unheard Voice in the Sound Film. 8 Ve svém pojednani se Horton primarné
zabyva dlsledky plsobeni neslysitelného hlasu (unheard voice), tedy t€mi momenty ve
filmu, kdy postavy vidime, ale neslySime je. Zaroven pfichazi s novym oznacenim voice-
out pro veskeré zvukové zastfené promluvy vcetné replik, jejichz vyznamu divak nerozumi
a mluvy, ktera neni slyset.®* Voice-out, ktery bychom mohli prelozit jako ,némy hlas’, ma
podle Hortona nékolik Géinkd: ,(...) muZe prispét k uvéritelnosti filmového svéta, zobrazit
nitro postavy, odkazovat se k némému filmu nebo vymezit momenty radikalniho odklonu od
klasickych pravidel vyjadrovani. “®°

Hortonlv ¢lanek je vSak v nékolika ohledech problematicky. Autor nékolikrat
zaménuje terminy hlas (voice) a mluva (speech). Zaroven vychdzi z anglického prekladu
knihy Audio-Vision od Claudie Gorbman, ktery se misty zasadné rozchazi s francouzskym
originalem.2¢ Mimo jiné i v rozdéleni jednotlivych kategorii pro moznou relativizaci slova.
Tato diplomova prace se od Hortonova pojeti zasadné lisi tim, Ze o nesrozumitelnosti
premyslime jako o zamérném prostredku. Naopak americky teoretik do svého terminu
voice-out zahrnuje jak invenci tvlrc(, tak nezamérny omyl (prefeky hercl apod.). Zminéna
studie je nicméné inspirativni pro uvazovani o Sirokém zabéru toho, co nesrozumitelnost
je ajaké jsou jeji formy. Proto zde Chionovy pojmy doplfiujeme o ty Hortonovy teze, s nimiz

souhlasime.

8 HORTON, Justin. The Unheard Voice in the Sound Film. Cinema Journal, vol. 52, no. 4, 2013, s. 12-13. JSTOR [online].
http://www.jstor.org/stable/43653146 (4.8.2023)

8 Tamtézs. 12.

8 Tamtéz s. 24 (Preklad autorka diplomové préce).

8 My vychazime z prekladu origindlniho francouzského textu od Radima Lapéika. CHION, Michel. Audiovize. Preklad: Radim
Lapéik, 2021. Rukopis. CAST DRUHA: VICE NEZ ZVUK A OBRAZ, Kapitola osma: Cesta k audio-logo-vizualité, 4. Emanaéni
fec, 4.2 Kterak relativizovat dialog v dialogovém filmu.
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Rarefaction®’ (vzacnost) je postupem, pfi kterém tvirci vyuzivaji umyslného ,ziedéni”
mluveného slova v rdmci narace. Zaroven musi uzplsobit ostatni filmové slozky tomu,
aby nebylo zapotrebi sdélovat informace hlasem. Dany princip byl vyuzivan uz v ranych
letech zvukového filmu, kdy filmafri vytvareli situace podporujici onu nepfitomnost hlast
(postavy za oknem, lidé mluvici v délce apod.) V popisovanych momentech bylo mozné
uplatnit stejné postupy filmového vypravéni jako pred nastupem zvuku (napf. jiz
rozebirany snimek Pod stfechami Parize). Tyto okamziky v§ak evokuji jakési prazdno, nebo
plsobi, jako kdyby pocitové vystupovaly z celkové jednoty filmu. (Coz mUze byt ale pojato
jako zameér). Stejny viem muizeme mit i béhem opacného principu, kdy je mluvené slovo
pouzito raritné (napf. Vesmirna Odysea /1968/).%¢

Neslysitelny hlas muze byt ve filmu soucasti ur¢itého média, pro které je némota
typickd, nejde pak vyslovené o zamér tvlircl ale o pfirozenost zdroje. Divak se tak ani
nepozastavuje nad neslysitelnym jako nad néc¢im neobvyklym. Pfikladem je scéna z filmu
National Lampoon’s Christmas Vacation (1989), ve které si hlavni postava promita
amatérské 8mm filmy. V nich pochopitelné chybi celd zvukova stopa, véetné mluveného
slova.?’

Dalsi moznosti relativizace, kterou Ize zahrnout do kategorie vzacnosti, je uplna
absence mluveného slova v pozici ,nositele déje”. Jedna se uz o pomérné vyraznou
stylizaci, které musi byt pfizptlisobeno vypravéni a ostatni vyrazové prostredky. Jak pravil
Béla Balazs: ,(...) miGeni neni jen zéleZitost akustiky, ale i velice vyrazny a napadny zplsob
vyjadrovani pro oko a navic ma ve filmu vZdy svdj prileZitostny a zvlastni vyznam.”° Zminme
zde alespon dva reziséry, praktikujici tento pfistup. U Gyorge Palffyho ve filmu Hukkle
(2002) a u Jana Svankmajera ve Spiklencich slasti (1996) se konkrétni postavy vyjadfuiji
,némym* jednanim. Ve Spiklencich je slovo uzité pouze jako soucast atmosféry a zvuku
znéjiciho z televize, ktery je z velké casti degradovan az do nesrozumitelna. Postava,
kterou ztvarnuje Jifi Labus, prahne po televizni zpravodajce. Jeji mluva je relativizovana
za Ucelem podporeni jeho touhy - dlraz neni kladen na to co moderatorka fika, ale na to,
Ze je pro muze pritazliva. Ten aktivné zasahuje do efektu nesrozumitelnosti pomoci

faderu, kterym zvysuje hlasitost romantické hudby.

87 Plvodni kategorie M. Chiona, nézev prevzat z anglického prekladu Claudie Gorbman: CHION, Michel. AUDIO-VISION, Sound
on screen. Preklad: Claudia Gorbman. Columbia University Press. New York Chichester, 1994. s. 179.

8 My vychazime z prekladu origindlniho francouzského textu od Radima Lapéika. CHION, Michel. Audio-vize. Pieklad: Radim
Lapéik, 2021. Rukopis. CAST DRUHA: VICE NEZ ZVUK A OBRAZ, Kapitola osma: Cesta k audio-logo-vizualité, 4. Emanaéni
fec, 4.2 Kterak relativizovat dialog v dialogovém filmu.

8 HORTON, Justin. The Unheard Voice in the Sound Film. Cinema Journal, vol. 52, no. 4, 2013, s. 14. JSTOR [online].
http://www.jstor.org/stable/43653146 (cit. 4.8.2023)
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Anti-Redundant Voice-Out®' (neredundantni némy hlas) oznacuje metodu, u které byvaiji
ve filmech zamérné vynechany hlasové, slovni sdéleni za ucelem eliminovani
nadbytecnych, dublujicich se informaci. Podle Hortona u této kategorie nezalezi na tom,
zda jde o uplné vypusténi konkrétniho zvukového obsahu nebo o jeho prekryti jinym
zvukem.®? Zde je nutno podotknout, Ze i tento zplisob relativizace a jeji role je prvotné
feSena scéndristou a nasledné reZisérem. Klasicky western Hodny, zly a osklivy (1966) je
pfiznaény stfidanim detailnich zabérl na oci protivnikd, které samy o sobé vypovidaji o
nendvisti soupefll. Sdéleni je zde jasné i bez pouziti slov. Zajimavym pfikladem této
metody relativizace, je scéna svatebniho obradu ve filmu The Graduate (1967), kterou se
rozhodne prekazit hlavni postava - Ben. Jeho milovana Elaine se v momentu rozhodovani,
zda za nim utéct, otaci po rozhoréenych svatebnich hostech (tfi detailni zabéry). Ve zvuku
slySime neustavajici Benovo voldani, a vykfiky hostl jsou neslysné. Tim je podporena touha
mezi dvéma jedinci - Elaine jakoby slysSela jen hlas toho koho chce - Bena. Neredundantni
némy hlas se da pouzit také za ucelem cenzury urcitého sdéleni. To je napriklad potlaceno
pomoci typického ,vypipnuti“.®® | zde zalezi na konkrétnim pozadovaném ucelu tvdrc.
Nemusi jit pouze o cenzuru nevhodného ¢i vulgarniho vyrazu. V oblibeném snimku Kill Bill
(2003) je tento zcizovaci efekt pouzit s Gmyslem skryti jména hlavni postavy. Uginkem je

potom napéti, ocekavani vyvolané v divakovi.

Verisimilar Voice-Out®* (ocekavatelny némy hlas) je efektem navazujicim na nasi
kazdodenni praxi - pfehluseni ¢i eliminovani replik vlivem prostfedi a jeho prvkid. Tyto
situace chapeme a vnimame jako vérohodnou soucast filmového svéta, poskytujici iluzi
reality. Napfiklad ve Stromu Zivota (2071) zastinuje ruch vzlétajiciho letadla mluvu Brada
Pitta, ktery se skrz telefon dozvid4, Ze byl jeho syn zavrazdén.®® Situace je umocnéna
odstranénim vSech ostatnich zvukd - zni tu jen letadlo a “ticho”. Stejné jako u Kill Billa je
tento zastfeny moment soucasti Uvodu filmu. Dusledkem anulace mluvy vnimame
zdrcenou postavu pfemozenou emocemi, a jsme ihned zasazeni tajemstvim, které budi
naSe ocCekavani. DalSi priklad prehluseni, jehoz snahou je skryt informace, najdeme ve
filmu Na samoté u lesa (1976). Mlynér, kterého predstavuje Ladislav Smoljak, prezentuje
slibovanou historku o vodnikovi, ktery pomohl mlynari v boji proti vrchnosti. Herec se
postavi doprostied mistnosti, odkud se ovlada mleci stroj a pravi: , Tak pan otec stal tady

na tom miste, spustil tuhletu stolici, kdyZ v tom pro néj prisli ze zamku”. Nasleduje spusténi

%1 Kategorie J. Hortona: HORTON, Justin. The Unheard Voice in the Sound Film. Cinema Journal, vol. 52, no. 4,2013, s. 14.
JSTOR [online]. http://www.jstor.org/stable/43653146 (cit. 4.8.2023)
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mechanismu, ktery naplni rachotem cely mlyn. Mlynar pokracuje ve vykladu, aniz by mu
ostatni postavy i divak rozumél. Pfedvadi co se uddlo, my vSak pfes hluk mizeme
zaslechnout jen urcita slova jako: ,tamhle®, ,asi takova“, ,rozto¢i*, ,meluzina sycela“, ,jedes
ty ... “ ale co se tehdy opravdu stalo se nedozvime. Dospély divak chape, Ze je tato situace
,zkonstruovana” za ucelem pobaveni, ten détsky se vsak mize citit oSizen, ze mu bylo
odepreno pfibéh znat.

Nicméné béhem ocekavatelného némého hlasu nemusi jit vzdy jen o prekryti zvuku
jinym hlasitéjsim zvukem. Tvlrci se mohou zkratka drZet perspektivy kamery, a postavy
zasazovat do prostoru tak, aby byly za urcitou pfekazkou - sklenéna sténa kancelare - pres
kterou hlas neprezni.?® Jde o ¢asto vyuzivany zpUsob relativizace, ktery je diky empirické
zkusenosti publika dobre prijimany. Skryti slov tu nebyva pro divaka tak Sokujici, zalezi
ovSem na zpracovani a misté v naraci, kde prostredek plisobi. Do této kategorie mizeme
zaradit princip prenosu mluveného slova prostrednictvim urcitého zarizeni. NejcastéjsSim
pfikladem je telefon, u kterého je degradace ¢i vypadavani signalu vSeobecné znamou
situaci. Kromé toho jsme u néj nezfidka odkazani jen na zvukové informace - nevidime
gesta postavy. Siroka $kéla a mira zkresleni je opét nastrojem v rukou tvirct, zvlasté

konkrétniho zvukového zpracovani.

Proliferation and Ad Libs®” (prebujelost a rebarbora)®® je v principu opakem vzacnosti.
Jde o zahlceni scény prekryvajicimi se hlasy se zamérem anulovani vlivu jednotlivych
replik a jejich vyznamu na strukturu filmu. Postavy mluvi jedna pres druhou, skacou si do
feci, naschval uzivaji slova bez vyznamu apod. Dochazi k rizné mife znesrozumitelnéni -
emoce trumfuji vyznamy slov.*® Podoba nesrozumitelnosti vytvorena filmovymi sbory, je
vétSinové prijimana bez pozastaveni divaka, jelikoz jde o prostredek, ktery byva ve
vysledku soucasti zvukovych atmosfér. S jeho uplatnénim se setkdvame uz v ranych
zvukovych filmech.’ Sbory mohou byt nicméné akcentovany natolik, Ze se dostavaji do
prvniho planu plsobnosti. Stava se tak v Nebi nad Berlinem (1987), kde dva méststi andélé
odposlouchdvaji myslenky Berlinan. Proménujici se hmota mluveného slova zde neni
pouze nesrozumitelnou soucasti atmosféry, nybrz prebira funkci, ktera obvykle nalezi

hudbé - hlasy znéji v prvnim planu a pfinasi scénam celistvost. Ve znamé scéné v

% HORTON, Justin. The Unheard Voice in the Sound Film. Cinema Journal, vol. 52, no. 4, 2013, s. 16. JSTOR [online].
http://www.jstor.org/stable/43653146 (cit. 5.8.2023)
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on screen. Preklad: Claudia Gorbman. Columbia University Press. New York Chichester, 1994. s. 179.
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9 CHION, Michel. Audio-vize. Pteklad: Radim Lapéik, 2021. Rukopis. CAST DRUHA: VICE NEZ ZVUK A OBRAZ, Kapitola
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knihovné, se potom nesrozumitelny proud myslenek Berlifnan(, transformuje do

nazpivaného sboru se kterym vytvaii jednotny celek.’

Multilingualism and Use of a Foreign Language'®? (polyglotismus aneb vyuziti cizich
jazyka) je prostfedkem relativizace mluvy prostym uzitim znéni cizi feci bez pouziti titulk(
nebo smésice jazykl znéjicich pres sebe. V tomto pfipadé se Chion odkazuje hned na
nékolik tvarcl: Josef von Sternberg ve filmu Anathan (71953) nepreklada ani netitulkuje
repliky japonskych aktér(, nybrz pouziva svlj hlas v roli ,komentatora”. Tim, Ze
prostrednictvim anglického voiceoveru predstavuje déj a dialogy, dochazi nutné k odtrzeni
divaku od japonstiny - vyznamu slov ale i od akce jako takové. Reziséfi Luchino Visconti,
Jacques Tati a Federico Fellini zamérné zasazuji své postavy do prostredi - plaze, letisté
apod., kde zaznivaji rizné jazyky pres sebe, bez toho aby byly repliky preloZeny.
Relativizace mlize ¢asteéné vznikat i v situacich, kdy je pouzité nare¢i nebo urcity
pfizvuk.’® Pokud je umoznéno zaznit jazyku jehoz feci nema byt porozuméno (vCetné
absence prekladu v titulcich), bude divdk odkazan na svou vlastni dedukci. Soustredit se

bude na vyjadfovani a prozivani postav, na jejich dikci a emoce.

Na tomto misté je potfeba podotknout, Ze titulkovani ma obecné velky vliv na nami
zkoumany vyrazovy prostfedek. MiZe se stat, Ze preklad originalnich replik pfinese do
filmu prvek vyznam( feci, aniz by to tak tvirce zamyslel. Pouziti titulki se nicméné mze
vyskytnout jako zameérné ovladany prvek i v originalnim znéni. Napriklad v Twin Peaks: Fire
Walk with Me (1992) je v klubové scéné upfednostnéno znéni hlasité pulzujici hudbé, kterd
nas vabi svym rytmem, a vyznam akusticky zastrenych slov je nam zprostfedkovan v
,zapecenych” titulkach, které jsou soucasti obrazu. Jejich zasluhou déji rozumime az do
zaveéru scény, kdy Laura odvadi svou kamaradku Donnu. Zde titulky umysIné mizi a hlasité
projevy obou hdadajicich se divek zlstavaji ,utopené” v intenzivni hudbé. Divdk nicméné
celou situaci chape diky projevu postav.

David Lynch titulky vyuZziva uz v prvni sérii seridlu Twin peaks (1990), ve scéndach s
cervenym pokojem, ktery je prfedstaven jako iluzivni misto s vlastnimi pravidly. Uzivatelé
tohoto mista jsou pfizna¢ni mimo jiné podivné zné&jicimi ruchy a mluvou. Slova zni, jakoby
by byla prevracend, ale zaroven jim prevazné rozumime. Tohoto efektu bylo docileno

,<Zpatecni mluvou®, pfi které byli herci nauceni fikat repliky pozpatku, které se zaroven ve

101 KULEZIC-WILSON, Danijela. Sound Design is the New Score: Theory, Aesthetics, and Erotics of the Integrated Soundtrack.
Oxford University Press, New York, United States of America, 2020, s. 133.
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zvukové postprodukci jesté jednou otocily. Pro Lynche bylo ocividné dilezité, aby divak v
téchto mistech obsahu slov rozumél, proto jsou pokazdé ve scénach cerveného pokoje

pridany k prevracenym replikam titulky.'%4

Whispers'® (Sepoty) jsou nastrojem ¢astecného nebo Uplného utajeni informaci pred
divdkem. Mira znesrozumitelnéni je tu opét rozsahla. Sepot mize symbolizovat tajemstvi
a s nim souvisejici napéti.’°®

Kultovni snimek Lost in Translation (2003) byl ve své dobé jednak velmi ocenovany,
ale zaroven velmi diskutovany, a to pravé kvili zavére¢né scéné, ve které dominuje
relativizace mluveného slova v podobé Sepotu. Americané Charlotte a Bob zazivaji
neplanovanou romanci v Tokiu, ve kterém se pro odlisny jazyk a mentalitu citi ztracené.
Jejich seznamovani a sblizovani s nejasnou odpovédi na otazky: Budeme spolu? Uvidime
se jesté?, graduje na rusné ulici velkomésta. V tento moment sledujeme par v nékolika
detailech. Bob $epta Charlotte néco, co je ndm odepfeno slyset, a tudiz i poznat . Sepot
kon¢i otazkou od Boba: ,Oukej?” Charlotte souhlasné prikyvuje a dodava: ,Oukej”. Jsme v
okamziku vystaveni neocCekavatelné trhliné ve vypravéni, kterou si musime doplnit
(podobné jako u principu otevienych koncl filmd). Horton vysvétluje, Ze divakovo
zaskoceni, je podminéno tim, kde se tato trhlina ocitd v ramci vypravéni (na konci filmu),
ale zaroven také zplisobem zobrazovaného a slySeného, které jde proti zaZitym
zkusenostem z realného svéta. Kdybychom ve skute¢nosti stali takhle blizko poslouchané
osobé, jeji slova bychom skoro jisté slyseli.’®” Zneklidnujici je na tom skutec¢nost, Ze se

postavy ocividné dohodly na né¢em, co my nemame $anci zjistit.

Submerged Speech'® (utopeny dialog) je principem, pfi kterém se konkrétni, nami
sledované mluvené slovo, ponofi pod hladinu lidskych &i pfirodnich zvukd, ze které se po
urcité dobé znovu vynofi. Dochazi tedy k mizeni srozumitelnosti az uplné neslysitelnosti
vyznamové feci ¢i hlasu v rdmci filmové narace.’® Horton tento efekt pojednava pod
nazvem The Escorted Voice-Out (podvazany némy hlas) a pfiddva k Chionové pojeti

pouziti hudby ve stejném principu. Tento zplisob je opakem toho, o co bézné tvirci usiluji

104 Jak vytvareli tvlrci fe¢ pfiznacnou pro Cerveny pokoj u tieti série Twin Peaks je zaznamenano ve videu dostupném na
YouTube (14:40) [online]. https://www.youtube.com/watch?v=17xQQ_-QgU8&t=912s

(cit. 20.7.2023)
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béhem zvukového mixu - pfizplsobeni ostatnich slozek k vyznéni dialogu.'® Plsobeni
mluvy a hlasu je zkratka pohlceno jinou slozkou zvuku, ktera vytvari konkrétni
pozadovanou vazbu s obrazem. Horton na tuto kategorii navazuje s moznosti uplného
vynechani zvuku (Abandoned Sound)'’, pri které je divak zpravidla néhle a radikalné

konfrontovan s tichem.

Loss of Intelligibility’'? (ztraty a nalezy srozumitelnosti) souvisi s metodou utopeného
dialogu. Zvukovy ucinek je soucasti vzdalovani a oddalovani mluveného projevu, at uz je
v pohybu sama postava nebo kamera. Repliky jsou tak umoznény divakovi slySet
kupfikladu aZ v ptllce znéni nebo naopak mizi nedokonéené. Ve filmu Blackmail (1929)
Alfreda Hitchcocka je se srozumitelnosti cilené manipulovano skrz vyjadreni
»Subjektivizace” postavy. Hlavni postava posloucha skrz zed sousedku, ktera mluvi o
vrazdé, kterou ona noc predtim spachala. V nesrozumitelném proudu fecCi zeny, slysi
protagonistka (i divak) detailné pouhé jedno slovo, vrazednou zbran - n(iz. Nesouladem je,
Ze jako divaci neslysime vjem subjektivizace (jako zastifeného hlasu) ale selekci slova z

projevu, ve kterém prevazuje efekt deformace okolnich slov.™?

Subjective Voice-Out'* (némy hlas z pozice subjektu) je subjektivizaci, kterou Horton
oddéluje do samostatné kategorie. Zdmérem tvarcl pfi aplikaci zminéného prostredku
byva predstavit divakovi svét z pohledu a poslechu konkrétni filmové postavy.'’® Jde o
jednu z nejcastéjsich obrazovo-zvukovych stylizaci, ktera ma vicero moznych forem. Mira
a podoba prostiedku zahrnujiciho zkresleni mluveného slova zavisi na konkrétni postavée
- situaci, ve které se nachazi, jejim vnimani jako mozné soucasti urcité dysfunkce, apod.
(obrazovo-zvukové subjektivizaci se vénujeme na konkrétnim prikladu v kapitole 4.4.1)

Free Indirect Voice-Out''® (némy hlas nezavisly na obraze) charakterizuje dalsi formu
subjektivizace, pfi niz se obraz se zvukem ocitaji v rozporu z hlediska pozice v prostoru.
Kamera sleduje situaci ,zvenCi“ a vnimani postavy je zprostiedkovano skrze jeji
subjektivni poslech. Klasickym pfikladem je propuknuti paniky po vybuchu bomby, pfi

kterém dochazi k do¢asné ztraté sluchu. Zvuk je ztlumen z pozice vnimatele (slySime

110 HORTON, Justin. The Unheard Voice in the Sound Film. Cinema Journal, vol. 52, no. 4, 2013, s. 18. JSTOR [online].
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kupfikladu jen nepfijemny piskot), ale v obraze sledujeme situaci (fvouci lidé pobihajici
sem a tam) z objektivniho zobrazeni.'”

S timto principem se setkavame v Sound of Metal (2019), ve kterém se mlady bubenik
Ruben vyporadava s necekanou ztratou sluchu. Kamera ani jednou nezaujima pozici
odpovidajici jeho uhlu pohledu, naopak zvukové se skokové dostavame z jeho
subjektivniho naslouchani do toho objektivniho, filmoveé ,realného”. Rubenovo slySeni reci
(jak té své, tak okolni) ma béhem filmu nékolik rovin - zkresleni podléha tomu, v jakém
stadiu ohluchnuti se pravé nachazi. Hlavni hrdina voli pro feSeni svého handicapu operaci
s aplikovanim usniho implantétu. SlySeni skrz néj je divakovi zprostfedkovano (pomoci
subjektivizace) jako nesnesitelna zmét zdegradovanych zvuk(, hlukd a sumd, které je
diametralné odlisné od ,bézného” naslouchani. Pomoci implantatu je fe€ pochopitelngjsi,

né vsak vzdy pIné srozumitelnd, zejména, kdyZ je kolem Rubena vice zvukovych podnétd.

Decentering''® (odsunuti na okraj) je proces, pfi kterém jsou odsunuty vyznamy slov, aniz
by se manipulovalo s jejich akustickymi kvalitami a srozumitelnosti. Ve filmech s timto
mluvenym projevem, neslouzi ostatni prvky mise-en-scene (jednani hercl, kompozice
obrazu, stfih) mluvenému slovu, nezdlraznuji jeho vyznéni, a tak ani nepodporuji jeho
poslouchani, vnimani. Tento pfistup, kdy je divakova pozornost vedena jinymi prostfedky
nez slovem, najdeme u Federica Felliniho, Andreje Tarkovského ¢i Terrence Malicka. (1 zde
muZe ucinek zaviset na pouziti a vnimani titulkd, které pozornost na slovo automaticky
prenaseji.)™®

Kupfikladu snimky zminéného Malicka, jsou charakteristické putujici kamerou, ktera
je doplnéna prolinajici se diegetickou mluvou, zvukovymi efekty, nediegetickou hudbou a
zadumcivé znéjicimi voiceovery. Ty jsou obvykle pronaseny tlumenym az Septanym
hlasem. Projev zdirazruje barvu hlasu, momentalni pocit a upfednostnuje je nad jasnou
srozumitelnosti a vyznamem slov.’?®

Michel Chion i Justin Horton opomijeji minimalné jednu kategorii. Tou je zdmérna
nesrozumitelnost mluveného slova, ktera je charakteristickym znakem a primo soucasti
dané postavy. Relativizace mluvy je zde pfisuzovana subjektu, ktery napfiklad deformuje
slova kvl fecové vadé, je ve zménéném stavu védomi, nebo je zastfeni zplisobeno
maskou, ktera je jeji soucasti. Toho efektu vyuziva napf. David Lynch v The Elephant Man

(1980), kde je ¢astecna nesrozumitelnost podminéna znetvorenym obli¢ejem a sty hlavni

17 Tamtéz.

118 pivodni kategorie M. Chiona, nazev prevzat z anglického prekladu Claudie Gorbman: CHION, Michel. AUDIO-VISION,
Sound on screen. Preklad: Claudia Gorbman. Columbia University Press. New York Chichester, 1994. s. 182.

119 CHION, Michel. Audio-vize. Pfeklad: Radim Lapé&ik, 2021. Rukopis. CAST DRUHA: VICE NEZ ZVUK A OBRAZ, Kapitola
osma: Cesta k audio-logo-vizualité, 4. Emanacni fe¢, 4.2 Kterak relativizovat dialog v dialogovém filmu

120 KULEZIC-WILSON, Danijela. Sound Design is the New Score: Theory, Aesthetics, and Erotics of the Integrated Soundtrack.
preklad: autorka prace. Oxford University Press, New York, United States of America, 2020, s. 133.
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postavy sloniho muze, ktery ma tim padem problém artikulovat. Zastrena recC je také
charakteristicka pro zapornou postavu Bena, v trilogii o batmanovi - The Dark Knight Rises
(2012) od Christophera Nolana. Zde je potlaceni srozumitelnosti podminéno specifickou
maskou, ktera je soucasti jeho osoby. Zvukovy mix i prace se srozumitelnosti je u tohoto
reziséra velmi specifickd a zaroven velmi kriticky diskutovana. Zde alespon zbézné
vysvétleni jeho postup: ,Nolanovi jde totiZ ¢asto nejvic o emocionaini dopad jednotlivych
sloZek na divaka. V ramci své zvukové metody vytvari jakousi hyperrealistickou kolaz, ve
které je druhoradé, pokud par vét zapadne v celkovém mixu filmu. Hluk prostredi byva stejné
ddlezity jako dialogy. Diky tomu se Nolanovi dafi budovat napéti a posilovat stisnénost
klicovych scén. 2!

Jak je z uvedenych kategorii patrné, zplsoby relativizace na sebe vzajemné navazuiji
a doplruji se. U konkrétnich pfipadl ptsobi mnohdy jejich kombinace. Zaroven je zfejmé,
Ze se autofi (M. Chion, J. Horton) oblasti dostatec¢né nezabyvaiji z hlediska aplikace. Ta
pocina scénaristicko rezijni pfedstavou na konkrétni pozadovany efekt nesrozumitelnosti.

Realizace zaméru je nasledné tvorbou zvukare a jeho tymu.

121 KUCHARSKY, Jona$. Christopher Nolan a smys! filmového zvuku. Cinepur, 30. roénik, &. 134, Sdruzeni piétel Cinepury,
Praha, 2021.

33



4.4 Nesrozumitelnost mluveného slova z pozice zvukare

Tato kapitola pojednava o pozici zvukare a jeho moznostech v procesu vytvareni zvukové
casti prostredku. Jak jiz bylo uvedeno, v prevazné vétsiné situaci se od zvukare oCekava,
Ze podpofi srozumitelnost vyznéni. Touto ¢4sti procesu se zprvu zabyva editor dialogt,
ktery bézné ,oSetfuje” natocené zvukové stopy, eliminuje z nich parazitni zvuky, doplnuje
chybéjici pismena slov apod. ReSeni moznych problémi zasadné napoméhaji soudobé
technologické inovace, které umoznuji vytézit z kontaktni zvukové stopy maximum
vyznamotvornych informaci. | standardni pouziti mikroportt, umoZznujicich zaznamenat
nizkou intenzitu fec¢i a nahravani postsynchron(, které je uz nékolik desitek let béZnou
soucasti zvukové postprodukce, vede k dosazeni Cistého, zfetelného mluveného slova.

Na druhou stranu, tendenci dnesnich rezisérl byva poZzadavek, na co mozna nejvétsi
pfirozenost projevu hercl. Tu upfednostniuji nad precizné odfikanymi dialogy, i za cenu
méné srozumitelného vyjadfovani. Herci se dusledkem téchto narokl i moznosti, naudili
Mnozi autofi snimk{ nicméné upfednostnuji tyto vykony nad nahrazenim replik pomoci
postsynchron(, a to z dlvodu autentického, finanéniho i komfortniho. Zvukafi (spolu s
reziséry) si tedy bézné kladou otazky: Je projevu rozumét, a musi mu vlbec byt v dany
okamzik rozumét? Nesrozumitelnost tedy nemusi byt pokazdé od zacatku planovanym
zamérnym prostfedkem, ale mize se stat inspiraci pro jeho dotvoreni. Problémem dnesni
doby je tedy spiSe nezamérna nesrozumitelnost, ktera je kromé hereckého mumlani
zpUsobena i nemozZnosti kontrolovat vystup veskerych ,promitani“. To mimo jiné byva
divodem, pro¢ si divaci ¢im dal ¢astéji na svych zafizenich zobrazuiji titulky, i kdyz je znéni
snimku v jejich materském jazyku.'?3

Z predeslé kapitoly vyplyva Sirokd nabidka moznych postupl pro relativizaci
mluveného slova. Zvukar se v ramci postprodukeni prace snazi vzdy docilit konkrétniho
pozadovaného efektu nesrozumitelnosti, pficemz mluvu bud eliminuje, transformuje nebo
doplniuje Ci nahrazuje jinymi zvuky. Konkrétni postupy jsme jiz naznacili v ramci
jednotlivych kategorii. Cim se v$ak zvukai zabyvé piedevsim, je mira a podoba
znesrozumitelnéni. Pro ucinek prostfedku je rozhodujici kontext a ten dopada i na
zvukovou slozku. Napf. pfi postupu, kdy se slovo zamérné prekryva jinym zvukem, je

podstatnym hlediskem dynamika zvukové stopy (zvukar ovliviuje hlasitosti jednotlivych

122/ anglictiné je jiz zaZity termin mumbling pro tento efekt.
123 “Why we all need subtitles now” [online]. https://www.youtube.com/watch?v=VYJtb2YXae8 (cit. 5.8.2023)
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slozek). Pro Gcinek efektu ,pfehluseni” je tudiz Zadouci, aby mu byl vytvoren prostor zaznit.
Postup ,degradace” mizeme potom ilustrovat jakoukoli scénou, kde ma znit hlas z
telefonu. Mira jeho potlaceni je ovlivnéna rozhodnutim - mame rozumét vyznamu
veskerych slov, nebo jen ¢asti z nich, chceme slySet hlas a slova nechat v tajnosti, Ci hlas
uplné eliminovat? Moznosti je nepfeberné mnozstvi a spravné reseni zavisi opét na
cileném efektu konkrétni situace.

Vybér tvarcich nastrojl, efektovych procesord pro modulaci signdlu, je opét nesmirné
Siroky a vyZaduje predstavu o vysledném znéni. UZ obycejny ekvalizér m(ze potladit urcité
frekvence spektra, a zastfit tim srozumitelnost. Stejné ndpomocny mize byt de-esser,
ktery eliminuje ,eska“, ale i kompresor a transient shaper ménici dynamiku signalu a jeho
tranzienty. DalSi moznosti jsou nastroje upravujici signal v ¢ase, jimiz se nami vybrany
usek prodluzuje, zrychluje, zpomaluje, pfevraci apod. Nesmime opomenout ,0bycejnou”
editaci, kterou se da slovo uplné rozdrobit na nejmensi mozné hodnoty, a na vrstveni stop,
které je tradicné vyuzivano u filmovych sborl. Bézné je uplatnéni i slozitéjsich pluging,
komplexnich softwar(l, pomoci kterych Ize upravovat jednotlivé parametry zvuku (iZotope
Stutter Edit, iZotope VocalSynth 2, Envy 2, Krotos Reformer Pro, ad.).

Tvaréich moznosti v procesu relativizace ma zvukar neprfeberné mnozstvi. Musi v§ak
brat zfetel na to, Ze ve vétsiné pripadl je pro divaky nezadouci slySet technicky proces
deformace, ktery by je odvadél od vnimani vysledného efektu k vnimani jeho vytvareni.
Vyjimkou jsou samoziejmé pfipady, kdy ma divak signal vnimat prostfednictvim
konkrétniho zafizeni (jiz zminény telefon), kde je poZadované zkresleni pfimo soucasti

nami znamého charakteru zvuku.
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4.4.1 Néma tajemstvi (2023)

Néma tajemstvi jsou aktualnim snimkem reziséra Tomase Masina a Alice Nellis, ktera
je spoluautorkou scénare. Konkrétni filmové dilo, které je pro nas pfitazlivé uz svym
nazvem, jsme zvolili jako aplikaéni pfiklad z tematického dlvodu. Nami zkoumany
vyrazovy prostfedek zamérné nesrozumitelnosti ma v sobé zabudované naruseni bézné
komunikace - prekazku, se kterou se musi divak vyporadat. V tomto filmu jsou postavy
vystaveny bariéram v dorozumivani, a jsou tak nuceny hledat nové zplisoby komunikace,
aby opét nasly mezi sebou spojeni. Fenomén nesrozumitelnosti prolina celym pfibéhem.
Zaroven zde tvlrci aplikuji dva zminéné typy relativizace mluveného slova. Zprvu ten, ktery
je charakteristickym znakem a pfimo soucasti dané postavy a nasledné némy hlas z
pozice subjektu.

Hlavnim hybatelem déje je veterindf Martin (Marian Mitas), u kterého se vlivem
vazného Urazu projevi fada télesnych dysfunkci. Jednou z nich je afazie'®4, v jeho pfipadé
zpUsobena vlivem poranéni mozku. Ta narusuje tvorbu i porozumeéni fe¢i. Pro Martina i
jeho okoli predstavuje tento komunika¢né omezujici hendikep rapidni zménu ve fungovani
v bézném Zivoté. Tvlrci poukazuji, jak se afatici nejsou schopni plnohodnotné vyjadiovat
obecné uzivanou feéi. S dlvéryhodnosti hereckého projevu se béhem nataceni
vyporadavali podle rezisérovych slov takto: ,(...) dohodli jsme se na nékolika zkomolenych,
bezvyznamnych slovech, nebo na opakovani jednoho slova, coZ je ¢asto projev afatikd. Maji
pocit, Ze rikaji celou souvislou vétu s vyznamem, ale ve skutecnosti tfeba opakuji jen jedno
slovo.”?° V téchto situacich nesrozumitelnost, kterd je novou soucasti charakteru
postavy, vytvarel pfimo Marian Mitas, v ramci hereckého vykonu.

To, jak je pro hendikepovaného nemozné identifikovat vyznamy slov, je
zprostfedkovano skrz jeho destruktivni slySeni. Ukolem zvukafe lva Brouma bylo vytvofit
tento efekt pomoci zvukové subjektivizace a podpofit tim zamér reziséra. ,Chtél jsem, aby
divak alesporni ¢astecné naslouchal Martinovyma usima, aby se to, co slysi, jevilo jako rec,
které ale nerozumime. Jako jakysi zcela unikatni jazyk.“1?® Zde popis toho, jak Ivo Broum ve
zvukové postprodukci postupoval pfi vytvareni prostredku: ,Zkousel jsem rizné postupy
modulace, morphingu, ale vsechny upravy na sebe az prilis upozorriovaly a prozrazovaly svou

v/, ov

technickou podstatu. Nakonec se ukazalo nejucinnéjsi a nejprirozenéjsi re¢ rozstrihat a ze

124 Afézie je fazena mezi poruchy jazyka, nebot nejsou primdrné poskozeny motorické modality feci (respirace, fonace,
rezonance a artikulace), ale presto dochézi k obtizim v uZivéni jazykového vyjadreni. Intelekt je u afazie zachovan.” [online].
https://www.klinickalogopedie.cz/index.php?pg=verejnost--co-je-to-afazie (cit. 19.8.2023)

125 7 e-mailové korespondence s Tomasem Masinem (18.8.2023)

126 Tamtéz.
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slabik a pismen vytvaret nahodna nesmysina slova.” > Tim byl vyroben a divakovi
zprostredkovan unikatni vjem, skrz ktery se snaze vciti do extrémni bezmoci postavy.
Prostfedek pusobi zcela divéryhodné pravé proto, Ze je znéni vytvofeno ,pouhym”
prehazenim zvukovych informaci ve slové, a neni zde slySet proces efektu modulace.
Uginnost podporuje i skuteénost, Ze je dodrzeno plivodni tempo Feéi. Divék si vyznamy
slov v téchto situacich domysili, ale podstatné;jsi roli zde pro néj hraji emoce. Masin dale
shrnuje, co dalSiho prameni z vyuziti vyrazového prostredku nesrozumitelnosti, oproti
klasickému vypravéni skrze srozumitelna slova. ,KdyZ eliminujete rec, i to je mmj. jakési
subtéma filmu, tak se logicky vice soustredite na obraz, mimiku, atmosféru. Nonverbalni
informace. Detail. V dialogu jsou informace, pro film je potrebujete, aby se divak neztratil, ale
ty hluboké, uprimné pocity jsou u herce v mimice a gestu, nebo je stavite pomoci atmosféry

obrazu, kompozice zabéru, sviceni, nebo sound designu.“'?®

127 7 e-mailové korespondence s Ivo Broumem (22.8.2023)
128 7 e-mailové korespondence s Tomasem Masinem (18.8.2023)
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Tato prace pfindsi zakladni vymezeni charakteristickych rys( a souvislosti specifického
vyrazového prostiedku zamérné nesrozumitelnosti mluveného slova v hraném filmu.
Takové pojednani doposud chybélo v domacim diskurzu, a jak jsme jiz zminili, ani
zahrani¢ni prace nejsou zcela uspokojivé. Ani tento text nemohl byt dostatecné komplexni
a vyCerpavajici. Stale chybi napf. analytické zkoumani nesrozumitelnosti jako vjemu
divaka. Vyzkum tohoto principu by vsak jiz pfesahoval metodologické i obsahové ambice
diplomové prace a hodil by se spiSe do prace dizertacni.

Pocatecni teze o rozliSeni pojm( relativizace (proces vytvareni prostfedku) a
nesrozumitelnost (vysledny Ucinek na divaka) se ukazala byt pro nase pojeti stézejni. Z
dosavadnich publikaci M. Chiona a J. Hortona plyne, ze autofi terminy zaménuiji. Pres
deklarovanou relativizaci se ve skutecnosti zabyvaji nesrozumitelnosti (jako kritici logicky
analyzuji vysledné filmy), navic pouze z pohledu teoretik(i. Opomijeji pfitom pohled
béznych divak( nebo tvirch. Nas vyzkum ukazal, Ze jimi vytvorené kategorie se moznd
daji oznacCit za kategorie prostfedku nesrozumitelnosti, ale v prevaze pouze z
dramaturgického pohledu. Zde je nutné podotknout, ze pfipadny zamér vytvofit jakési
,zvukaiské” kategorie by bylo problematické. Slo by nejspise o vycet technik,
zaznamovych a postprodukénich metod, které ale samy o sobé nejsou ¢lenicim kritériem,
jelikoz nerozhoduji o uplatnéni nastroje. Zde se opét dostavame k zavéru, ze je tento
prostiedek komplexni zalezitosti. Pomérné podrobné jsme se zabyvali historickym
kontextem obklopujicim pojem nesrozumitelnosti, a to od hledani souvislosti az po
experimentalni tvorbu. Z vysledku zkoumani je zfejmé, ze zvukar zpravidla nasleduje
plvodni myslenku scéndristy a reZiséra. Tomu odpovidaji i predlozené informace o
procesu tvorby v kapitole (3.4.1), ktera ma byt urcitym nakroc¢enim k hlubsimu zkoumani
a skloubeni pozadovaného dramaturgicko rezijniho zaméru s konkrétni zvukarskou

tvorbou.
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