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Soucasny stav filmove teorie:
konec Grand Theory, post-teorie,
teorie stredniho dosahu a neo-teorie

 Post-teorie, teorie stredniho dosahu a neoteorie

» David Bordwell, Contemporary Film Studies and
the Vicissitudes of Grand Theory. In: D. Bordwell
— Noel Carroll (eds.), Post-Theory:
Reconstructing Film Studies. Madison, WI: U of
Wisconsin Press 1996, s. 3—36.

* Francesco Casetti, Theory, Post-theory, Neo-
theories: Changes in Discourses, Changes in
Objects. Cinémas 17, , 2007, €. 2-3, s. 33—44.




Medium jako aparat-dispozitiv

Z etymologickeho hlediska bychom mohli vyznamoveée
stopy terminu dispozitiv rozdelit do nekolika skupin:

1) prostorové usporadani, rozmisteni dle urcitého
planu;

2) nachylnost, inklinace, predpoklady;,

3) situovanost na konkretni (vhodné) misto;

4) vojenska sestava;

5) pravni narizeni.

Pokusime-li se prijmout vsechny roviny soubezne,
dostaneme spojeni rozCleneéneho prostoru,
disciplinujici moci a urcité programovane pozice.




Jean-Louis Baudry

» appareil de base = soubor primarne
technickych podminek zaznamu a
reprodukce a jejich ideologickych ucéinku

 dispositif = psychologické a socialni
podminky filmove recepce, presngji
subjektova pozice divaka v ramci

usporadani prostoru recepce a vzhledem
K reprodukovanemu obrazu a zvuku




Michel Foucault

Foucaultuv dispozitiv je historickou formaci vedeni, moci a
subjektivity, organizovanou Ctyrmi vzajemne propletenyml
liniemi Ci rezimy (promennymi): viditelnosti (linie svétla),
vypovidani, moci (linie vztahu sil) a subjektivace.

Linie subjektivace urcuji, co to v daném dispozitivu znamena
“vlastni ja” nebo identita skupiny.

Linie vypovidani urCuji, co je mozné v daném dispozitivu
rikat, definuji rezim vypovedi v oblastech jako véda, literarni
zanry, pravo, patologicka anatomie atd.

Linie viditelneého jsou rezimy ,svetla® (= rezim vyjevovani,
ktery umoznuje, aby v daném dispozitivu vubec mohly byt
dane jevy a objekty poznavany a popisovany), ktere oddeluji
viditelné od neviditelného, zamlzené od pruzracneho a
nechavaji tak pred nasim vnimanim vyvstavat Ci mizet
konkrétni objekty.

Rezimy viditelnosti Ize proto chapat jako architektonicke
struktury - nikoli v jejich kamenne materialite, nybrz v tom, jak
zavadeji rozvrzeni svetlych a tmavych mist.




Benthamuv Panoptikon jako priklad
disciplinarniho dispozitivu

* Panoptikon = architektura vezeni,
,Ssvetelna forma“, ktera zaplavuje
obvodove cely svetlem, avsak centralni
vez ponechava zatemnenou, oddelujic tak
vezne, kteri jsou videni, aniz mohou videt,
od pozorovatele, ktery vidi vse, aniz by
mohl byt viden




Pluralizace a historizace dispozitivu

Vyznamnym cCinitelem teto pluralizace a otevirani je takeé hybridizace
medialni kultury. Zijeme nepochybne vzdy v nekolika na sebe
navrstvenych dispozitivovych formacich soucasneg, pficemz v mistech
jejich pruniki mohou vznikat dispozitivy nové. Podle némeckého
kKulturniho historika televize Knuta Hickethiera, jenz se explicitne hlasi
kK Foucaultovu a Deleuzovu odkazu a ve své koncepci “dégjin vidéeni”
adaptuje pojem dispozitivu, Ize tuto tendenci chapat jako “neustalé
osvobozovani se divaka od prejatych dispozitivovych donuceni a ze
strany medii jako snahu vytvaret stale nove dispozitivy organizujici
divackou percepci”’ [Hickethier, 1999: 193].

Pojem dispozitivu umoznuje postihnout struktury komunikace a
percepce skryte za jednotlivymi medialnimi texty, ale to neznamena,
ze tyto struktury maji nemennou a vnitrne jednotnou povahu. Podle
Hickethiera dochazi k transformacnim interakcim mezi apriornim
rezimem a aktualnlm kontextem recepce, mezi mediem a konkretnim
medialnim textem. “Dispozitiv jako ramec pro percepci [...] nemuze
byt pojiman jako struktura, jez bezpodminecne determinuje jedince.
Subjekty maji na dISpOZItIV urcity vliv: jako producenti a medialni
produkty, jako jedinci podilejici se na diskurzech medii a o mediich; a
predevsim jako divaci prostrednictvim svych divackych navyku”
[Hickethier, 1995: 181].




Priklady historie medialnich dispozitivu

ZIELINSKI, Siegfried (1999): Audiovisions. Cinema and Television as
Entr’actes in History. Amsterdam: Amsterdam University Press.

ZIELINSKI, Siegfried (1994): Historic Modes of the Audiovisual Apparatus.
In: Iris, €. 17, s. 7-24.

HICKETHIER, Knut (2004): O déjinach televize jako dé&jinach sledovani:
pfiklad Némecka. Pfedbézné uvahy. In: Szczepanik, Petr (ed.): Nova
filmova historie. Praha: Herrmann a synove, s. 485-500.

HICKETHIER, Knut (1997): Film und Fernsehen als Mediendispositive in
der Geschichte. In: Knut Hickethier - Eggo Muller - Rainer Rother (eds.):
Der Film in der Geschichte. Berlin: Sigma, s. 63-73.

AUMONT, Jacques (1989): L’OEil interminable. Cinéma et Peinture. Paris:
Séguier.

KESSLER, Frank (2003): La cinématographie comme dispositif (du)
spectaculaire. Cinémas 14, €. 1, s. 21-34.




Archeologie medii:
William Uricchio, Thomas Elsaesser, Siegfried Zielinski,
Wolfgang Ernst ad.

hlavni inspiracni zdroj: ,archeologie vedeni* Michela
Foucaulta

zjednodusSené: déjiny medialnich aparatu/dispozitivu
orientace na hardware a materialitu médii
diskontinuity (kritika poCatku a genealogii)
exkavace potlacenych diskursu a forem

diskurzivni konstrukty

mozné budoucnosti




Rick Altman: ,krizove historiografie”
(crisis historiography):

* redefinice identity

* neuplna funkcni ekvivalence (functional
near-equivalence)

* jurisdikcni boj




Evolucni modely - André Gaudreault

3 faze vyvoje média:

* objeveni se (apparition) technologického postupu; nova technologie, ktera je zatim
pouhym ,kryptomédiem® (specificnost média je jesté v pefinkach, skryta, krypticka,
jakoby neodhalena).

« emergence (émergence) dispozitivu prostfednictvim ustaveni procedur;
« nastoupeni (avenement) medialni instituce.

dvoji zrozeni média:

« Integracni zrozeni média, emergence ,protomedia“ (mezi 1. a 2. fazi)

» Diferen¢ni zrozeni média (mezi 2. a 3. fazi):




Douglas Gomery

* |nvention: vynalez

* /nnovation. adaptace vynalezu pro
prakticke pouziti, jeho uvedeni vynalezu
na trh a jeho zdokonalovani

o diffusion: vSeobecneé rozSireni inovace
jako nového standardu




Brian Winston

Prvni transformace: ideation: technicka idea

Druha transformace: supervening social
necessities (dodatecné spoleCenske sily)

Treti transformace: technological performance
Accelerators

Law of suppression of radical potential (=
pusobeni zakona potlaceni radikalniho
potencialu)




Schematicka klasifikace vztahu mezi médii:

» hypermedialita: sitova propojenost
» fransmedialita: prenosy mezi medii
* multimedialita: juxtapozice

* mixed-media: kombinace

* intermedialita: nedéelitelné fuze




Alternativni koncepty pro intermedialni vztahy:

Medienverbund — svazek, retézec Ci sit medii; Média jsou v ramci tohoto svazku
vzajemne propojena a soustredeéna kolem urcitého spoleCného centra, napr.
méstského celku, primyslového podniku nebo jiné instituce, pficemz slouzi jako
vzajemné se dopliujici nastroje Siroké a efektivni multimedialni strategie, v niz plni
ruzné funkce pfi riznych pfilezitostech a v riznych momentech (Thomas Elsaesser,
Vinzenz Hediger).

Media convergence — konvergence riznych médii do jednoho komplexu na urovni
technologie, obsahu a ekonomiky: napf. k. TV a internetu (mj. diky digitalizaci
obsahu, které pak mohou putovat z jednoho média do druhého); nebo: vznik
multimedialnich koncernu propojujicich a koordinujicich razné obory medialniho
prumyslu (Ann Friedbergova).

Media synergy — je vzajemné prospésna soucinnost mezi jednotlivymi odvétvimi
zabavniho prumysilu, a to jednak ve smyslu prumyslové organizace zaloZzené na
koncentraci dfive samostatnych odvétvi a podniku, jednak a pfedevsim ve smyslu
vzajemné marketingové podpory (cross-promotion), jejimz prostfednictvim se
reciprocné stimuluje napf. navstévnost filmuU, prodej gramodesek a poslechovost
rozhlasu. Vyznam synergie neni mozneé hodnotit pouze na zakladé trzeb a tvrdit
napriklad, ze tato obchodni strategie je uspésna jen tehdy, pokud se nosicCe

s filmovou hudbou prodavaji Iépe nez ostatni nahravky. Kromé vzajemné
marketingoveé podpory zde totiz hraji klicovou roli také ekonomické principy ,uspor
z rozsahu”“ (economies of scale), konkrétné snizeni nakladu prostrednictvim
efektivnino managementu zdroju jejich sdilenim a opakovanym zuZzitkovanim, a za
druhé rozlozeni finanénich rizik pomoci tvorby mnohonasobnych center vynosu (Jeff
Smith).




Ekonomické terminy pro vztahy mezi medi

Merchandising je marketingova strategie pouzivajici nazev Ci jednotlivé prvky filmu
k prodeji jinych vyrobku, ¢asto zcela odliSného druhu.

Franchising — nové komerc¢ni vyuziti duSevniho vlastnictvi, napf. postav, scénografie,
melodii i obrazu z filmu, které se stanou soucasti fady dalSich, navazujicich
produktd (filmd, televiznich serialt, hudebnich nahravek, pocitaCovych her atd.);
termin franchise se uziva i pro oznaceni druhotnych formatt téhoz filmu (na DVD,

v kabelové TV atd.) nebo jeho verzi (novelizace) a pokraCovani (sequely).

Ancillary markets umoziuji druhotnou exploitaci filmu: do 50. letech hlavné

v zahraniCnich kinech, dnes — dle harmonogramu vykalkulovaného na maximalizaci
zisku — prfedevsim v televiznich okruzich rizného druhu, na nosi¢ich pro domaci
konzumpci a pfipadné na internetu (pozn. red.).

Tie-in sdruzena propagacni kampan; forma reklamy, pomoci niz dvé spoleCnosti

z ruznych odvétvi koordinuji své propagacni kampané, a proto tento format reklamy
propaguje soucasné dva produkty (napf. dlouholeta spoluprace spole¢nosti Disney a
McDonald).

DalSi: cross-media programming, cross-promotion, cross-selling, ...




Prostor filmu a
kinematografickeho dispozitivu
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Vizualni pyramida paprsku odrazenych od okraju povrchu
objektu a sbihajicich se v oku prochazi plochou obrazu.




ubéznik




typologie filmoveho prostoru dle Bordwella
(Narration in the Fiction Film):

* Ciste vizualni prostor (abstraktni)

» scenograficky prostor (scenographic space) — je
tvoren 3 typy voditek:

» prostor zaberu (shot space)
» editing space, intershot space
» zvukovy prostor (sonic space)




Typologie filmového prostoru podle
André Gardiese (L’espace au cinéma
/Paris 1993/)

1.kinematograficky prostor
2.diegeticky prostor:
3.prostor narace

4.prostor recipienta




Prostor diegeze

Etienne Souriau: La structure de l'univers filmique et le vocabulaire
de la filmologie (Revue internationale du cinéma, 1951, C. 7/8, s.
233)

Filmovy prostor je stejnorody a dynamicky (x divadelni) — ,Existuji
dva druhy prostoru: 1. prostor ekranovy, proporce svétel a stind,
konfigurace vzniklé podle danych formalnich dispozic, kompozice
zalozené na rovnych nebo zakfivenych liniich, viditelné tvary; 2)
diegeticky prostor, prostor konstituovany prijemcovou mysli (byt
prvotné predpokladanou a konstruovanou autorem scénare), v nemz
se odehravaji vsechny prezentovane udalosti, ve které se pohybuiji
postavy.” Na zakladé bezprostfedné vnimaného prostoru na platné
si divak pfedstavuje urdity fikéni svét. Etienne Souriau diegezi
charakterizoval jako “vSe, co nalezi k pochopitelnosti vypraveneho
pfib&hu ve svété nabizeném &i pfedpokladaném fikci” (E. Souriau:

L "Univers filmique. Paris 1953, s. 7.), tedy vSe, co fikce implikuje, ze
se deje v jejim svete, vSe, co do tohoto sveta nalezi.




Gardies: misto x prostor

Gardies ve své knize o filmovém prostoru rozliSuje mezi mistem, jez je
urCitym fragmentem prostoru, a (diegetickym) prostorem jako celkem,
systémem jednotlivych mist. Prostor se ma k mistu jako virtualni k
aktualnimu - zatimco misto je nositelem vlastnosti prostoru, prostor je
latentni a nematerializovany.

Opozici mista a prostoru pfitom muzeme chapat ve smyslu sémiologické
opozice parole a langue. Virtualné pritomny prostor je artikulovan a
aktualizovan jednotlivymi misty, které dostavaji vyznamy na zaklade
vzajemnych odlisSnosti. Prostor je tedy systémem mist;

Misto je kontinualnim celkem, vyplnene objekty, ma status textu Ci vypovedi
vzhledem ke skrytému radu-prostoru

Diegeticky svét vyplnuji mista, ktera se vzajemné spojuji a diferencuji a
reprezentuji prostor jakozto jeho vnimatelné materializace (— percepcCni
aktivita divaka); sam prostor je ve filmu viditelné nepfitomny — jeho
zkonstruovani umoznuje az divajici se subjekt: mj. s pomoci hypotéz o
mimoobrazovém poli, o vztazich mezi obrazem a zvukem, funkci prostoru
ve vypraveni (— kognitivni aktivita divaka); je to systém, ktery je teprve
treba vybudovat.




Diegeticky prostor a narace

Diegeticky prostor je konstruktem imaginativné zformovanym
divakem na zakladé zpracovani dat poskytnutych ,,misty“ (nikoli
pouha suma topologickych informaci, ale kognitivni zpracovani) —
operace nastoleni kontinuity, priCemz tato kontinuita diegetického
prostoru nemusi byt vzdy totozna s kontinuitou fyzikalné vnimaného
prostorového kontinua; hypotéza o analogicnosti diegetickeho
prostoru a realného prostoru.

Bordwell — prostor diegeze implikuje vztah mezi prostorem a
vypraveénim, kde narace je hlavnim Cinitelem kontinuity — prostor
muze byt zcela podfizen vypravéni (prostorové konstrukce

s kompozicni a realistickou motivaci), ale muze od néj také
osvobozovat (umélecka motivace);




Mimoobrazove pole (ofT-screen

space, hors-champ)

« vzdy implikované ramovanim filmového obrazu
* ALE: aktivizované jen za urcitych okolnosti

* Noel Burch: Nana, or the Two Kinds of Space (in: Theory of Film
Practice. Princeton 1970)

« Burch: 3 zpusoby, jak muze byt evokovano mimoobrazové
pole:

1. komunikace mezi polem zabéru a mimozaberovym polem (pfichody
a odchody postav ze zabéru, prazdny zaber ,Cekajici“ na zaplnéni)

2. pohled postavy mimo zabér (na néjaké misto, predmeét, nebo jinou
osobu; typicky figura zabér-protizabér pouzivana predevsim pfi
dialozich)

3. ramovani postavy takovym zpusobem, Ze néjaka cast jejiho téla
vy€niva ven ze zabéru




Burch: druhy mimoobrazoveho pole
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Livio Belloi: specialni Cislo Casopisu Revue belge
du cinema (1992) nazvaneé ,Poéetique du hors-
champ” (Poetika mimoobrazoveého pole)

« Belloi: Vztah mezi vnittkem a vnéjskem: rezim stopy, adresy a
prechodu (passage):

1) Rezim stopy je prikladem situace, kdy se Vnéjsek zapisuje do
Vnitfku, konkretizuje se v ném. MuZe se jednat o stopy zanechané
mimoobrazovym polem v zabéru (napr. stiny coby znak pritomnosti-
absence), o odrazy (odrazy v zrcadle, v okné atp.) €i o zvuky (o
téch viz nize) z mimoobrazového pole (a to uz i v nemém filmu -
odvozované napf. z pohledu postav mimo ramec zabéru).

2) Rezim adresy je prikladem situace, kdy vidéné oznacuje nevideng,
kdy je v zabéru urcCity semanticky pohyb z Vnitrku do Vnéejsku.
Klasickou figurou tohoto typu je pohled off, oznacujici
,2nekompletnost obrazového pole, jeho otevieni smerem k jiné
dimenzi®, garantujici ,pruchodnost zabéru”.

3) Rezim prechodu: operuje v prechodové zone mezi Vnitrtkem a
VnejsSkem, pracuje spiSe “s okraji zabéru nez s jeho ikonickym
obsahem”. odramovani (synekdocha: napf. osoba jen z Casti
ukazana v zabéru), vchazeni a vychazeni ze zabéru.




Bellol: pokus uchopit celé dejiny filmu z hlediska
meniciho se zpusob prace s mimoobr. polem:

1. Rany film: obdobi ,vnitrku®: neexistuje
mimoobr. pole v pravem slova smyslu. Obraz je

dostredivy, uzavreny.

2. Klasicky nemy film: mezi ,vnitrkem” a
,vnejskem”: mimoobrazove pole je pojimano
jako homogenni, spojité a kontinualni.

3. Klasicky film po nastupu zvuku: odstredivy
prostor, expanze prostoru vlivem zvuku

4. Modernisticky film 60.-80. let: hors-cadre,
mimoobrazove pole nataceni




klasicky x moderni prostor

Klasicka kompozice prostoru obrazu dle Bordwella:

centralni kompozice, vzprimena postava jako zakladni meritko a
standard ramovani, obliCej v horni Casti obrazu, temena hlav na
stejné rovine s horizontem; privilegovana zona obr. ve tvaru ,T"
(horizontalni horni tretina + vertikalni stredni tretina), u VC — nizSi
polovina obr.; lidska tela: centrum narace i obraz. zajmu;

tabu okrajového ramovani, rozfiznutych postav, frontalnich pohledu;
cim blizsi zaber, tim vétsi pozadavek stredovosti;

udrzovani centrality: pomoci preramovavani, tzv. frame cut (stfih

v momente prekroCeni hranice mezi 2 zabéry) — nejsnazsi typ match
on action cut, posiluje centralni zonu obr. a okrajova zona je jen
mostem k dalsi stredove kompozici; prazdneé misto v obr. je
rezervovano pro prichod dalsi postavy;

frontalita: narativni akce je tu pro divaka — tvar: frontalné + 3/4 +
profil; telo: frontalné + 3/4; tabu zady otoCenych aktivnich figur, ale i
uplné frontality;




Pascal Bonitzer: antiklasicky off-screen space

je vuci on-screen heterogenni, je to prostor produkce, jejiz stopy film
systematicky zakryva; prostor prace écriture, filmove techniky (= out-
of-frame, hors-cadre), odkazuje primo k okénku jako artefaktu film.
produkce, ne k obrazovému prostoru platna;

pr.. prostor voice-off komentare u dokumentu — neptame se po
mluvCim, miste a Case, v némz zni hlas, je to absolutni jinde, prostor
,<Jiného“ — M. Durasova: pluralita hlasu;

prostor natacCeni, jenz je v nekterych filmech ukazan jako to, co
doopravdy obklopuje prostor zaberu — mimoobrazova scéna
nataceni zaberu.

Poukazat na hors-cadre |ze vpodstate vSemi vyse uz zminovanymi
zpusoby poukazovani na hors-champ - terminologii Livia Belloiho to
Ize délat pomoci stopy “padajici” do zabéru z prostoru kolem ne;
(napf. stin kameramana, odraz stabu v zrcadle, zvuk stabu off),
adresovani smerujiciho ze zabéru ven (napr. pohledy ze zabéru,
postava v zabéru hovorici s rezisérem mimo obraz) a v ramci rezimu
pfechodu (napf. ruka kameramana v zabéru, subjektivni kamera
odkazujici néjak zvlastnim zpusobem pohybu ke kameramanovi).




Vyzkumy rane kinematografie

Tom Gunning a André Gaudreault: rozliSeni dvou systému
reprezentace, které se v raném obdobi stretavaly: prvni, typicky pro
prvni obdobi rané kinematografie, oznacili ejzenstejnovskym
terminem ,kinematografie atrakci“ (Gunning), pfipadné jako ,system
monstrativnich atrakci“ (Gaudreault) a druhy, jenz jiz sméroval ke
klasickemu filmu, jako ,systém narativni integrace” (Gaudreault —
Gunning, 1989).

Oznaceni ,monstrativni“ vychazi z Gaudreaultova rozliSeni mezi
,2haraci® a ,monstraci”, pricemz druhy termin odkazuje ke specifické
formé elementarni narativity ranych jednozabérovych filmu, které
spiSe ,ukazuji‘, nez aby strukturované vypravély (srov. Gaudreault,
1984).

Gaudreault s Gunningem vymezuji dominanci téchto dvou modu
v ramci obdobi 1895-1915 tak, ze rezim atrakci previadal do roku
1908, zatimco rezim narativni integrace v letech 1908-1914
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VYZKUMY PROSTORU V RANE
KINEMATOGRAFII

Noel Burch: ,,Primitive Mode of Representation?” [PMR] (In: Early
Cinema..) — v protikladu k institucionalnimu modu reprezentace (IMR)

pred 1908, sobéstacnost tableaux, a to i v pfipadé vicezabérovych filmu —

Vig VIV /S

vztahu k ostatnim zabérim

horizontalni a frontalni postaveni kamery, jehoz dusledkem je pfetrvavajici
distance vuci flmovanému

udrzovani celkovych zabéru
centrifugalita, odstredivost — povrch celého obrazu je ,rovnopravny®, neni

. &b ol

vyznamoveé centrum (proto muze dnes pusobit nelitelné: ,co vlastné dany
zabér znazornuje?”)

+ tyto rysy spoleéné s pusobenim ranych kin a komentatora vyvolavaji

v divakovi zkusenost ,primitivni externality®, pocit, ze je vné filmového
prostoru

privilegovani prostoru zabéru a jeho nezavislost na prostoru montaznim

X IMR: uzavreny fikCni svét, do n¢€jz je publikum imaginativné vtazeno
konstruovany ze sekvenci proménlivych zabéru.jez presto vyvolavaji dojem
kontinuity hlavni postavy v centru pozornosti, identifikace.




Narativizace prostoru

» Stephen Heath: Narrative Space (1976)

» proces narativizace jako transformace
prostoru v ,misto akce® — aktivizace
divaka tim, Zze mu jsou vnucovana ruzna
hlediska, ktera nicméné diky ruznym
postupum navaznosti udrzuji kontinuitu
prostoru; divak je navzdory své staticke
pozici v kine mentalne stale v pohybu: je
vpleten do sité prostorovych zavislosti.




Narativizace prostoru dle Burche

* od 1902: instance vnediegetického naratora (komentar /
titulky) — artikulace 2. urovne narace (narration); od
1904: zacCinaji snahy o eliminaci — prvni relativhé spojite
typy Casoprostorovych spojeni sousedicich zabéru (hl.
honicCky);

* 0od 1908: obrat k mestanskemu, burzoaznimu publiku a
adaptacim literarnich predloh z oblasti burzoazni kultury
— postupna cesta ke kontinualni montazi, kterou si
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Sutura [SeV]

mysSlenka poprveé formulovana Lacanovym studentem Jacquesem-Alain
Millerem za uCelem popisu vztahu subjektu k retezci vlastniho diskurzu,
produkce subjektu v jazyku.

Jean Pierre Oudart — aplikoval pojem na film (soustredil se na filmy R.
Bressona) (La suture, 1969)

Oznaceni vztahu subjektu-divaka a fetézce filmového diskurzu; rizné
pozice dané divakovi ve vztahu k vnitrozabérovému a mimozabérovemu
prostoru; pohyb subjektu v Fetézci signifikant

smysl pojmu: opozdéna konstituce vyznamu zabéru, subjekt nepritomny

v obraze, suplementarita + skryvani prace kinem. kodu

struktura zabér/protizaber divaka situuje do pozice, jez umoznuje Cinit film
koherentnim a jeho konstituovat jako subijekt.

Filmovy zabeér je zalozen na suplementarni logice: Nepfitomny zastupuje to,
co chybi zabeéru, aby bylo dosazeno vyznamu, Cili chybéjici druhy zaber. V
ramci systému zavisi vyznam zabeéru na zaberu nasledujicim, Cili vyznam
zabeéru je dan retrospektivné, nesetkava se se zabérem pritomnym na
platné, nybrz pouze se zabérem ulozenym v divakove pameéti.




vznik Kina narativni integrace dle Gunninga:

1907 — 1913: postupny nastup vnitrotextoveé narativizace; proces
narativizace prostoru, uzavirani diegeze, redukce prostoru na mista
akce;

« jednotlive prostorove segmenty ztraceji svou autonomii a
sobéestacnost a konstituuji prostorové kontinuum determinované
logikou filmového vypraveni.

* Vizualni atrakce se stava druhotnym prvkem vzhledem ke kauzalite
a kontinuite rozvijené akce; ALE do té doby: vypravéni jen zaminkou
pro demonstrovani vizualnich atrakci; scénar = pouha nit spojujici
,efekty”, zaminka pro inscenovani triku, tableaux.

* rané Grifithovy filmy se situuji na hranici PMR a IMR (dle Burcha),
mezi kinem atrakci a kinem narativni integrace (dle Gunninga) —
jako prechodné, transgresivni, vnitrne protikladné.




Kristin Thompson: Classical Narrative Space and the Spectator’s Attention
(In: The Classical Hollywood Cinema).

jak inscenovani akce, dekorace, hloubka pole, sviceni a pohyb kamery krok
po kroku pfizplsobovaly prostor narativhim pozadavkim a vtahovaly divaka
dovnitr diegetického prostoru — zrod klasického stylu prezentujiciho
kauzalné dulezité ¢asti prostoru a ¢asu.

rany film — divak hledici napfi¢ prazdnem na vzdalenou akci v oddéleném
prostoru zformovaném do krabicovitého tvaru bez 3D pozadi — divakova
relace vuci prostoru zabéru byla fizena ramovanim v celcich a plochosti +
Sifi tohoto prostoru — vznik zretelné mezery mezi implikovanym divakem a
viditelnym objektem — pfedni zony prostoru mizanscény obvykle zustavaji
prazdné (i v davovych scénach) nebo se postavy objevuji v popredi jen
kratce (pfi diagonalnim pohybu béhem honicek apod., kdy pfijdou zezadu a
odejdou kolem kamery)

klasicky film — béhem transformacniho procesu 1909-1916 odstranil
prazdné popredi oddélujici divaka a akci — divakova pozice na samém Kraji
prostoru herecké akce; diky novym stylovym postupim - inscenace akce
do hloubky (popredi/pozadi), zmény ve scénografii, smérové sviceni — se
prostor za postavami prohloubil, akce se priblizila, prostor expandoval
navenek mimo ram — proto se hranice narativniho prostoru staly
nepostrehnutelnymi (podobné jako stfihové spoje v kontinuitnim stfihu);

k implikaci mimoobrazového prostoru prispely Castéjsi analytické prostfihy
Likaziiici ien casti celkovéeho nrostroti




Prostor a spacializace v
elektronickych médiich

SOBCHACK, Vivian (1994): The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and
Electronic ,Presence”. In: Materialities of Communication. Eds. Hans Ulrich
Gumprecht & K. Ludwig Pfeiffer. Stanford: Stanford University Press, s. 83-106.

JAMESON, Fredric (1995): The Geopolitical Aesthetic. Cinema and Space in the
World System. Bloomington - Indianapolis: Indiana University Press.

CUBITT, Sean (2004): The Cinema Effect. Cambridge, Mass.: MIT Press.

LAKOFF, George & JOHNSON, Mark (1988): Metafory w naszym zyciu. Warszawa:
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By, 1980).
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medii - a Jlnych svétech. lluminace 9, C. 3, s. 89-106; prel. Yveta Blovska (Kunstliche

Paradiese? Betrachtungen zur Welt der elektronischen Medien - und anderen
Welten. In: Grenzgénge der Asthetik, 1996).
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pohyb a cas v malirstvi,
fotografii a ve filmu

LESSING, Gotthold Ephraim Lessin (1960): Laokoon Cili o hranicich
malirstvi a poesie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a umeni; prel. Alois Otoupalik (Laokoon oder Uber die
Grenzen der Malerei und Poesie, 1766).

BELLOUR, Raymond (1991): The Film Stilled. Unspeakable
Images. Camera Obscura €. 24 Eds. R. Bellour & L. Lyon, s. 98-123;
prel. Alison Rowe & Elisabeth Lyon (L’'interruption, I'instant, 1987).

AUMONT, Jacques (2005): Obraz. Praha: AMU (L’Image, 1990).

DELEUZE, Gilles (2000): Film 1. Obraz - pohyb. Praha: Narodni
filmovy archiv; prel. Jifi DédecCek - Pfemysl Mayd| (Cinéma 1.
L’Image-mouvement, 1983).




typy ,okamziku®

Vysadni (privileged) okamzik - klasicky okamzik antické pdzy (socha kone
v poklusu).
Libovolny (ordinary) okamzik - moderni okamzik momentky, okénka

filmového pasu slouziciho iluzi pohybu nebo fada snimku
chronofotografické pusky.

Moderni, filmova verze vysadniho okamziku - rozhodujici okamzik vybrany
ze série okamziku libovolnych (,pateticky” okamzik EjzensStejnuv,
zastaveny obraz Godarda) - muze byt zpritomneén figurou zastaveného
obrazu, ale také efektem zadrzeni v mizanscéné nebo pritomnosti
fotografie.

Pregnantni (pregnant) okamzik malifstvi - pregnantni, vyznamny okamzik
klasického malirstvi kumulujici rozhodujici faze ¢asového deje v prostoru.

Pregnantni okamzik filmu - pfipad, kdy vysadni okamzik zastaveného
obrazu Sifi svUj princip ,zmrazeni“ a spacializace diegezi, vztahuje se
vertikalné k filmu jako celku, shrnuje v sobé jadro jeho dramatu (Persona);
nebo kdyZz zpUsobi v procesu recepce potencialni trhlinu, proménu
casoveho rezimu: vrcholné okamziky déje, definovatelné jen skrze elipsy,
které se nicméne stale vraceji ve své nemoznosti jako preruseni plynuti
filmu (Godard).




Histoire(s) du cinema (posledni cast dilu 1A)

je jiz slavna sekvence ,historické montaze®, jez kombinuje:

Dokument George Stevense Nacistické koncentracni tabory o osvobozovani taboru v
Osvétimi a Ravensbrucku koncem druhé svétove valky.

Hollywoodskou melodramatickou adaptaci Dreiserovy Americké tragédie pod nazvem
Misto na vysluni téhoz reziséra.

Noli me tangere, detail jednoho z obrazu Giottovy padovské série fresek (Scény ze Zivota
Marie a Krista, 1304-1306).

Pasaz z Hindemithovy symfonie Malii Mathis.

Godardiv monolog:

a kdyby George Stevens nebyl prvni kdo pouzil
Sestnactimilimetrovy barevny film

v Osvétimi a Ravensbricku

neni pochyb o tom ze

Stésti Elisabeth Taylor

by nikdy nenalezlo misto na slunci

tricet devét Ctyricet Ctyfi
martyrium a vzkfiseni
dokumentarniho filmu

0 jak uzasné
moci pozorovat to, co nelze vidét




Histoire(s) du cinéma (posledni cast dilu 1A)

sekvence ,historické montaze”, jez

kombinuje:

. Dokument George Stevense Nacistické
koncentracni tabory o osvobozovani
taboru v Osvétimi a Ravensbrucku

koncem druhé svetové valky.

. Hollywoodskou melodramatickou
adaptaci Dreiserovy Americke tragédie
pod nazvem Misto na vysluni téhoz

rezisera.

. Noli me tangere, detall jednoho z
obrazu Giottovy padovské série fresek
(Scény ze zivota Marie a Krista, 1304-

1306).

. Pasaz z Hindemithovy symfonie Malir

Mathis.

Godarduv monolog:

a kdyby George Stevens nebyl prvni
kdo pouzil

Sestnactimilimetrovy barevny film

v Osvetimi a Ravensbriucku

neni pochyb o tom ze

stesti Elisabeth Taylor

by nikdy nenalezlo misto na slunci

tricet deveét Ctyricet Ctyfi
martyrium a vzkfiSeni
dokumentarniho filmu

0 jak uzasné
moci pozorovat to, co nelze vidét
0 sladky zazraku nasich slepych ocCi




temata spojena s casem a pohybem
v dejinach filmoveho mysleni:

pohyb jako spojeni Casu a prostoru

rozdily v ¢asovosti ruznych typu obrazu

rozdily mezi Casem reprezentace, vypraveni a recepce
montaz

dialektika kontinuity a diskontinuity

délka trvani zaberu

rozdily mezi pohybem jako presunem z mista na misto a
pohybem jako zménou v Case

pamet
filmova reprezentace historickeho Casu a film jako
archivni dokument skutecCnosti,




Aumont: pohyb a Cas ve vizualni percepci

Percepce pohybu = pohyb objektu + nas vlastni pohyb

detektory pohybu koduijici signaly, jez zasahuji sousedici body sitnice + védomi
naseho vlastniho pohybu, jez nam brani pfipisovat nas pohyb objektum;

oko: smyslovy organ primarné urceny k rozpoznavani zmén v prostoru, Cili
pohybu (ve spolupraci s télem a jeho pohybem + s paméti).

oCi jsou stale v pohybu, inf. zachycovana mozkem se stale méni; neustaly
pohyb oCi + hlav + tél — vznika tak nepretrzity pohyb sitnice vzhledem

k objektu; vysledkem ale neni ,vizualni Sum®, protoze zrakové vnimani je na
tomto pohybu zavislé a znehybnéni by paradoxné vedlo k oslabeni jeho
kapacity;

zrakoveé prohlizeni, patrani [search]: proces spojujici nékolik fixaci v téze
vizualni scéne za ucCelem jejiho detailngjSiho prozkoumani; kazdy nasledujici
fixaCni bod je ovlivnén predmetem patrani, pristupnymi inf., pozornosti (meni
se jejich rytmus, poradi — napr. pohled z kopce do udoli se bude lisit podle
toho, zda je pozorovatel zemedélcem, geologem nebo historikem)

obraz: prohlizen skrze postupné fixace, ne najednou — ve fixacnich bodech oko
setrvava nékolik desetin sek, nachazeji se v nejinformativnéjsich ¢astech obr.
(= ty Casti obr., které nam — pokud si je zapamatujeme — umozni rozpoznat
obraz, kdyZ se znovu objevi)




Rany film

ideje pohybu ve filmu odvozené z prehistorie kinem.: jako védecky
nastroj pro analyzu pohybu nevnimatelnych okem + jako atrakce
(Gunning: zastaveny, pak rozbihajici se obraz).

pohyb = hlavni pfedmét pozornosti prukopniku, prvnich zurnalistickych
komentatoru kinematografu: ,zivé obrazy®, ,pohyblivé fotografie®, stejné
tak i teoretikt a historikt (hledani rodokmenu kinem. az od jeskynnich
maleb skakajicich zvirat).

obvyklé Cleneni pohybu: objektu v zaberu, kamery a montaze +

V percepci a poznavacich procesech.

bfi Lumiéroveé: byli si védomi, ze vérohodnost filmu posiluje efekt
autentiénosti pohybu znazornénych objektu, hlavné po hloubkové ose; +
jejich kameraman Alberto Promio objevil estetickou silu pohybu kamery
(v gondole), v dalsich filmech pak pouzivali opakovane travelling i najezd
(neomezili se tedy na registraci pohybu ve vnéjsim svéte).

Méliés: jiny princip pohybu: ,fantastické obrazy”: metamorfézy lidi a
predmétu s pomoci stfihu, skokovym pohybem pasu ad. triky (= montazni
pohyb).




Prvni definice filmu jako umeni

Ricciotto Canudo (/I trionfo del cinematografo, 1908; Manifeste des
Sept Arts, 1911): film prohlubuje vyraz vytvarnych umeni,
zalozenych na zadrzeni Casu a eliminaci efemérnosti, je blizsi
samotnému zivotu, jehoz podstatou je pohyb; pohyb byl take
principem syntézy ruznych typu zkusenosti a uméleckych druhu,
blizSi plnosti zivota a obnovy jazyka uméni obecne.

Vachel Lindsay (The Art of the Moving Picture, 1915): pohyb jako
nejzakladnéjsi a nejpuvodnéjsi princip filmovosti, na tomto zakladé
rozliSeni 3 druhu vytvarné dynamiky filmu: ,sochafrstvi v pohybu® (=
film akce), ,malirstvi v pohybu® (= intimni film), ,architektura

v pohybu® (= spektakularni f.); L.se zajimal pfedevSim o pohyb
vyvolany rychlosti akce a vypracoval rejstfik dynamickych motivd,
které by podle néj mély byt ve filmech Castéji zpracovavany.




Filmovy pohyb v avantgardnich koncepcich filmu

futuristé (italsti a rusti): fascinace rychlosti (Filippo Marinetti, 1909, Arnaldo
Ginna) a technikou vstupujici do zivota a uméni (chvala strojového razu
filmového pohybu, jeho cilem ma byt vyjadfit skrytou dynamiku véci, ne
zachycovat realny pohyb = zarodky koncepce pohybu v abstraktnim filmu;
praktic. realizace: napf. ,chromaticka hudba“ Arnalda Ginny a Bruna Corry:
rytmicky se ménici barevné tvary a svételné formy). Zabyvali se
pretvarenim fyzikalniho Casu v Cas fiktivni, pfedevsim Cas cyklicky a
reverzibilni.

expresionisticka koncepce pohybu (konec 10. let): metafyzicky pohyb:
dulezité je déni, neustaly pohyb a zména, ne trvale existujici entity;
znazornéné objekty museji byt podrobeny vuli umélce, ktery je formuje, aby
vyjadrovaly napéti ducha; nezajimali se o osvétleni prostoru, ale o Serosvit
a diagonalni linie vyjadfujici dynamicke napéti sil. Paul Wegener (Die
kiinstlerische Méoglichkeiten des Films, 1916): postuloval tvorbu
,kinematicke lyriky“ pracujici se zpomalenym a zrychlenym pohybem a
optické deformace, které podle n&j maji magické ucinky (umeéla para, snih,
elektrické jiskry): napf. rozkvéet kvetiny proménujici se v plamen.




film jako pohyb svétla (implikovany ve starSich nazvech pro film jako
Flimmerspiel: hra mihotani, zablesku, pozdéji Lichtspiel: hra svétla). Svétlo a
jeho pohyb a rytmus se staly pfedmétem uvah fady autoru spojenych

s Bauhausem (W. Gropius, W. Kandinski, Klee, L. Feininger. O. Schlemmer),
konstruktivismem (EI Lissitzky, N. Gabo) a malifskou avantgardou: Hans
Richter, Viking Eggeling, Ludwig Hirschfeld-Mack, L. Moholy-Nagy.

Podle Richtera a Eggelinga, ktefi tvofili své abstraktni filmy poCatkem 20. let,
muZze kazdy pohyb ve filmu vyvolat ur€ity pocit, pokud se budou oprosténé
formy na platné pohybovat v ur€itém fizeném rytmu (napf. Eggeling: Diagonalni
symfonie, 1923-24: vzajemné vztahy geometrickych téles v pohybu kolem
diagonalni osy; Richter: série Rytmus: rytmicky pulsujici Ctverce, tvorené
svetelnymi plochami; Richter: koncepce filmu jako hry svételnych forem v
pohybu).

Moholy-Nagy (Probleme des neuen Films, 1932) — ve svych textech
komentoval a rozvinul teze némecké teorie pohybu ve filmu z 20. let: film by
mél spét k vizualizaci fyzikalnich zakonitosti svétla, tvarné pracovat se energii
svétla v pohybu a pouzivat spise pohyblivou prostorovou projekci nez projekci
statickych obrazu uvedenych v pohyb. Tim film muze odhalovat skryté jevy,
nepostrehnutelné pouhym okem, a navazovat nove vztahy se skuteCnosti nez
pouha imitace. Konkrétni foto-filmové techniky: zaznam svételnych stop
pohybu dlouhou expozici (noCni zabéry), fotografovani s pomoci
infraCervenych paprsku, rentgen, bezprostfedni utvareni svételnych jevu
prostiednictvim prace s fotogramem ve smyslu fotografie bez objektivu,
svetelné rekvizity.




francouzska avantgarda (pohyb a fotogenie):

pohyb ve vztahu k fotogenii. Louis Delluc (Photogénie, 1920): vrstveni
pohybu kamery a pohybu objektu vytvari specificky rytmus, jenz pfinasi
novy esteticky potencial a kombinaci vnitfrniho s vngjSim pohybem nabizi
nastroj k psychologickym analyzam. Germaine Dulac (Cisty film): spravny
sam pohyb a zivot; rytmus je emocionalnim rozvinutim pohybu.

Jean Epstein (Bonjour, cinéma, 1921; L’Intelligence d’'une machine, 1946):
Epsteinova teorie fotogenie: ,logaritmus pohybu®, flmovy pohyb muze
smérovat vSemi sméry; fotogenie pohybu se nejlépe odhaluje ve velkém
detailu, ,zahusténém® pohybu predmétu a pohybu kamery (hlavné ta ozivuje
nezivé predmety) a svétla, nikoli v montazi. Pohyb osvobozuje od tradiCnich
pravidel formy: stroje maji svou vlastni inteligenci, nejvyzn. rysem
inteligence filmu je animismus: ukazuje, ze nic neni nehybné, mrtve +
vytvari syntézy, kterych neni lidska mysl sama schopna (je spiSe analyticka




sovétska avantgarda (pohyb a montaz):

« Vertov: film jako uméni organizace pohybu shodnou s vlastnostmi
materialu a vnitfnim pohybem kazdého predmétu (My, 1922).
Nekopiruje praci lidskeho oka, ale naopak aktivne zasahuje do
skuteCnosti, kamera se uvolnuje od napodobovani (Kinoki, 1923).
Originalnost této koncepce spocivala v tom, ze V. ji aplikoval na
dokumentarni f.

« manifest MY (1922) — “Film je uméni organizace nutnych pohybu
veéci v prostoru, odpovidajici — s pouzitim rytmického umeleckého
celku — vlastnostem materialu i vnitrnimu rytmu kazdé véci.
Materialem — prvky umeni pohybu — jsou intervaly (prechody od
jednoho pohybu k drunému, od jedné formy k druhé, ne jen od
jednoho zabéru k drunému,alei mezi zabéry simultannimi), nejen
samotné pohyby. Prave intervaly vedou deni ke kinetickému reseni.
Organizace pohybu je organizaci jeho prvku, tj. intervalud, ve véty.
V kazdé véteé je vzestup, vyvrcholeni a zpomalovani pohybu (a jsou
vyjadrovany urcitou mirou). Dilo se buduje z vét stejné jako véta
z intervalu pohybu.”




Psychologie a filozofie filmoveho pohybu

Bergson (Vyvoj tvorivy, 1907): kinematograficka metafora lidského vnimani a
poznavani: deformuje realny svet v jeho pohyblivosti a promeénlivosti jeho rozkladem
a znehybnovanim do fady fezu v €ase, podobnych filmovym snimkum, z nichz
potom opét sklada takto rozlozené udalosti. Lidské poznani stejné jako film
proménuje kvalitativné riznorodé pohyby v jeden neosobni mechanicky pohyb.

Hugo Munsterberg (The Photoplay: A Psychological Study, 1916): psychologické
podminky vnimani filmového pohybu: pohyb zakladem filmové percepce. Vychazel

z nazoru (odvozeneho ze starSich psychol. praci, napf. W. Jamese atd.), ze percepce
pohybu je nezavislym viemem, jenz nelze redukovat na pouhé vidéni série rliznych pozic
v prostoru. Kazdy soubor vizualnich viemu se totiz zaklada na pojmovém obsahu védomi,
¢ili vnimani pohybu se liSi od skuteéného pohybu a mize byt nezavislé na vizualnich
pocitcich stimulovanych pozicemi v prostoru. Vjem pohybu vznika az v mysli divaka,
nepochazi zvenci, ale vyplyva z mentalnich procesu, pomoci nichz jsou ruzné obrazy
skladany do jednotek vysSiho fadu: jednotlivé fazi jsou spojovany do pojmu plynulé akce.
Filmovi divaci tedy nevnimaji samotny pohyb, ale jeho sugesci Ci ideu, pohyb vnimany v
kiné je smesi faktu a symbolu, ve skuteCnosti neexistuje, byt je pritomny.

Rudolf Harms (Philosophie des Films. Seine &sthetischen und methaphysischen
Grundlagen, 1926): podstatou filmu je opticky prozitek svéetla ve 3 podobach: plochy,
Serosvitu a pohybu. Film pfekonava imitaci skuteCnosti skrze deformaci pohybu,
symbolizaci a stylizaci: napf. zkracovani déju, konvencionalizovana gesta. Dulezity
prostifedek filmu prfekonavajiciho skute¢nost a usilujiciho o vyjadreni duchovnich procesu
je regulace pohybu deformuijici pohyb objektu (zrychleni, zpomaleni), imz se abstrahuje
od real sveéeta.




strukturalismus

Ve stati ,Cas ve filmu® (1933) Jan Mukafovsky nejprve rozliSuje dvé razné
casove rfady — Cas deje a Cas divaka — a poukazuje na jejich odliSny pomeér
v dramatu a epice. Zatimco v dramatu Cas vnimajiciho subjektu a Cas déje
probihaji soubézné, v epice jsou obé Casove rady od sebe odtrzeny, coz
umoznuje prolinani ruznych ¢asovych rovin, Casové zkratky, navraty apod.
Cas filmovy je podle Mukafovského situovan mezi asem dramatu a asem
epickym: na jedné strané sdili rysy epického Casu (napfiklad navraty do
minulosti, resumovani déje), na strané druhé stejné jako v dramatu i zde
cas vnimajiciho subjektu probiha soubézné s ¢asem predstaveni. Ve filmu
se krome toho uplatnuje jesté treti Casova rada, Cas obrazu na platne Cili
trvani filmoveého dila, ,zakladajici se na aktualizaci realného Casu
prozivaneého divakem®, pficemz tento tfeti Cas Mukarovsky definuje jako
,cas znakovy"“.

Troji Casova vrstva je pritomna v kazdem dejovém umeni, ale pouze ve
filmu se tfi vrstvy uplatniuji rovhomérné, zatimco v epice dominuje Cas
dejovy, v dramatu Cas subjektu a v lyrice, ktera potlaCuje Cas de€je a
subjektu, stoji v popredi Cas znakovy. Mukarovsky svymi texty
demonstroval rust filmové estetiky jako discipliny, ktera se vénuje vymezeni
estetické normy ve filmovém umeéni a predevsim noetickému zkoumani
filmového materialu a vyrazovych prostredku.

Obdobné rozdéleni typu €asu: napr. Jan Kucera.




Deleuze (Film 1: Obraz-pohyb)

* Deleuze vychazi z predstavy ,primitivni“ kinematografie
(predgriffithovské, do r. 1914), ktera podle ngj ze
stabilniho stanovisté snima tvarove imobilni, prostorove
zabery, a tim brani tomu, aby se pohyb osvobodil od
teles a uvolnil sam pro sebe, aby se zde objevilo trvani a
kvalitativni zmena. Primitivni k. odpovida Bergsonove
koncepci iluze.

« SkuteCny pohyb se podle Deleuze do filmu dostava az
na vyssi urovni, kdyz se pohybuje sam obraz (pohybem
kamery, montazi, interakci prostorovych planu, aktivaci
mimoobrazoveho pole): otevira tak uméle uzavrené
soubory kvalitativni zméné&, brani jim zustat uzavreny.

* QObraz-pohyb: neprimy obraz Casu, klasicky americky
zanrovy film, orientovany na akci




Deleuze: Film 2. Obraz-cas

* Obraz-Cas: ,pfimy obraz Casu” vznika tehdy,
kdyz se rozlozi sonzomotorickeé vazby obrazu,
tzn. vztahy mezi vnimanim, afekty a akci a
postavy prestavaji byt schopny reagovat
(neorealismus: postavy bloudici, pouze
vhimajici)

* misto racionalnich spojeni mezi obrazy: falesna,
iIracionalni spojeni, dominantni narativni formou:
cesta, bloudéni

« film po 2. svétové valce, po-klasicky,
modernisticky




Teorie
fllmového zvuku
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ZVUuk

zvuk vznika chvénim hmoty (kapaliny, plynu, struny, tyCe), chvéni zdroje
se prenasi na okolni ,médium® (vzduch, vodu) a jim se dostava az
K naSemu uchu.

Chvéni vzduchu ma charakter stfidavého zhustovani a zfredovani, a tim
pak stalého stridani vetsino a mensiho tlaku (pretlaku a podtlaku) —
tomuto stridani se rika tlakova vina. Tato vina se od zdroje Siri vSemi
smery a v uchu rozechviva usni bubinek.

Chvéni zdroje mUze byt pravidelné (stale stejné se opakujici — tony),
nebo nepravidelné (stale proménlivé — hluky).

Zvuk je tedy: a) Casovy proces, b) zavisly na materialnim prostfedi, c)
fyzicky kontakt vin a naseho tela

pfrimocaré Sireni svétla vykresluje tvar a barvu predmétu s velkou
presnosti. Zvuk zpracovany lidskym uchem je naopak meéne ostry,
tvarnéjSi: ohyba se kolem rohu, pfichazi zezadu, a proto svuj predmét
muze popisovat komplexnéji, globalnéji jako ,pohybovou udalost®, déni
v okolnim prostoru — jednotlivy zvuk je obtizné izolovat a vydelit

z SirSiho kontextu (Balazs: nemoznost zvukoveho detailu)




vizualni x sluchové vnimani
(Edward Branigan)

Jas a barva: spojeny se substanci osvetleného objektu, jako jeho vnitrni
kvalita, svétlo témer nevypovida o svém zdroji, ale o osvetlenych
objektech Cili o objektech, od nichz se odrazi.

Zvuk: vychazi, emanuje ze zdroje a odkazuje k nemu: zvuky vydavane
nécim, jevi se jako efemérngjsi, jako vlastnost néjakého jiného objektu
(zdroje), ne jako vlastnost objektu, od nichz se odrazeji zvukové viny.
Zvuk je necim prechodnym, vytvarenym a zavislym na vneéjsich
faktorech (uvedeni do pohybu, privod elektriny, srazka, vitr v korunach
stromu, tfeni o néco), nikoli néCim jiz existujicim v objektech,

Vizualni kvality se zdaji byt absolutni, stabilné spojené s objekty (aCkoli
objekty nejsou o sobé barevné): véfime, ze kniha ma Cervené desky, i
kdyz je zhasnuto.

Osvetlené objekty vytvareji zakladni pozadi percepci, na nemz je teprve
vhiman zvuk.




zvuk jako adjektivum/sloveso (Ch. Metz)

* zvuk je chapan jako fundamentalné Casovy
proces probihajici a smerujici od nekud nekam,;
je necCim, co prochazi nehybnym prostorem
definovanym svetlem — zvuk se jevi jako
pfechodny, efemérni — Ize jej nejpfihodné;ji
reprezentovat slovesem nebo pridavnym
jmeénem;

* Metz (Auralni objekty). zvuk v zasade adjektivni,
vizualni obraz substantivni




tri typy naslouchani filmovemu zvuku (M.
Chion)

1. kauzalni naslouchani: hleda informace o zdroji
zvuku: o videnem, nebo nevidenem

2. semanticke naslouchani: obraci se ke kodu
nebo jazyku, aby interpretovalo sdeleni — Ciste
,<diferencni“ modus slySeni, ktery muze
ignorovat zvukove kvality, pokud neznamenaji
rozdily v jazyce

3. redukovane naslouchani: zameruje se na rysy

e &

vyznamu — bere zvuk jako objekt pozorovani,
ne jako nositele neceho jiného.




obraz-zvuK: temporalizace
obrazu zvukem

c¢asova linearizace

« diegeticky, realisticky synchronni zvuk pfidany k sekvenci obrazu
s neurcitou naslednosti vnese pocit realného, linearniho Casu
naslednosti (napf. davové scény slozené z detailnich vyfezu
jednotlivych tvari) — pocit simultaneity, Casové elastiCnosti zméni
v pocit naslednosti.

vektorizace realného ¢asu

e zaznam elementarnich mikropohybu se vyznamem nezméni ani pfi
projekci pozpatku, je to nevektorizovany realny Cas, ale Casove
smérovani zvuku neni mozné obratit — i drobné zvuky (dech, vitr,
kapani vody) tvori vlastni ukonCené pribéhy ireverzibilné
orientovane v Case.

ireverzibilita

« zvuk je vzdy ireverzibilni, ma svuj zaCatek, stfed a konec (nastup,
postupné uplyvani, ztraceni, rezonanci)




vertikalni vztahy obraz-zvuk (prevaha nad vztahy
horizontalnimi: mezi ruznymi typy zvuku)

« zvuky ve filmu nekonstituuji vnitfné koherentni jednotu spolu
navzajem (odpovidajici jednoté obrazoveé stopy), zadnou spoleCnou
,Stopu” — termin soundtrack lze uzivat jen v technickem smyslu
jako Ciste mechanickou analogii zvukove stopy.

« Kazdy zvuk primarné vstupuje do simultannich vertikalnich vztahu
s narativnimi prvky obrazu, jeho textury a sceny — tyto vztahy jsou
mnohem primejsi nez vztahy mezi zvuky — zvuky se vydeéluji
z domnelé jednoty zvukoveé stopy a reaguji samy za sebe s obrazy
(napf. off-screen zvuky zcela ztrati svou specificnost bez obrazu) —
bez obrazu se struktura zvukové stopy hrouti

« Ale: Mezi zvuky nelze vytvorit stejné typy strukturnich vztahu jako
montazi mezi zabéry: segmenty nevytvareji skutecné jednotky, ktere
by se spojovaly v syntéze — sluchoveé vnimani jen skace pres
prekazky pfipadnych zvukovych preryvul, abstraktni vztahy se zde
utapéji v asovém toku (duvod: previada ¢asova dimenze nad

prostorovou). ReferenCnimi body pro vnimani jsou striny vizualni, ne
[ =2viikava |




zVUuk v audiovizualnim retezci

sjednocujici funkce

VAT 4D &4

» nejdulezitéjSi fce film. zvuku: sjednocovat a svazovat tok obrazd — a) zvukové
pfesahy, mosty sjednocujici obraz v Case; b) sjednoceni skrze tvorbu atmosféry
(ptaci zpév, hluky mésta): ramec jakoby obsahujici obraz, ,slySeny” prostor,

vV némz je ponoren prostor vidény; c) jednota skrze nediegetickou hudbu

punktuace

* punktuace nejen moduluje, ale i determinuje vyznam a rytmus — v gramatickém
smyslu: kladeni ¢arek, tecek, vykfi¢nika, otaznikl, vypustek, pomiéek;
vepisovani zvukove interpunkce slouzici k vyznamovému a prostorovemu
Clenéni, k posileni rytmu.

body synchronizace a synchreze

* bod synchronizace (synch point) = vyznaény moment, kdy se zvuk a vizualni
udalost synchronné stykaji v naléhavém spojeni (rana pésti).

* synchreze = synchronismus + syntéza — spontanni, neodolatelny spoj, svar
mezi jednotlivym sluchovym fenoménem a vizualnim fenoménem, kterée se
objevuji ve stejnou chvili; efekt tohoto spojeni pfitom vznika nezavisle na jakékoli
racionalni logice — presto toto spojeni hluboce véfime (zabér ruky a zvuk buseni
kladiva v prologu Persony); synchreze umoznuje dubbing a obecnéji
postsynchronizaci




,audiovizualni scena”

ram obrazu / zvuk bez ramu

existuje jen 1 zrfetelna nadoba pro obrazy: ram, ale neexistuje
nadoba Ci ramec pro zvuky — zvuky je mozné kupit, narativné
rozvrstvovat v mnohem vetsi mire nez obrazy, protoze neexistuje
zadna jednotna auditivni schranka pro zvuky.

Zvuky se tedy rozmistuji a klasifikuji ve vztahu k ramu obrazovému

tato jejich klasifikace se pak prubézné reviduje dle zmén ve
vizualnim poli) — nekteré zahrnuty jako onscreen, jez se pohybuji
na povrchu obrazu a jiné za jeho okraji jako offscreen, jesté jiné pak
mimo ramec samotné diegeze jako nediegeticke

,2audiovizualni scéna“ = scénicky prostor s hranicemi
strukturovanymi okraji vizualniho ramu; zvuky nuceny stale hledat
své misto vzhledem k obrazum, nemaji vlastni misto ani stopu.




,point of audition”

mnohoznacny, oSidny termin — byva nékdy chapan jako analogie POV,
— 2 vyznamy:

prostorovy: odkud v prostoru znazorneném obrazem na platné Ci
soundtrackem postava slySi? ALE: podstata sluchu neumoznuje na zakl.
1 ¢i 2 zvuku urcit POA v prostoru, protoZze zvuk ma vSesmérovou povahu
Sifeni, odrazi se atd.; akustické rozdily nestaci k lokalizaci POA — Casto
jde tedy spise o pole, misto, zonu, nikoli o presnou pozici,

subjektivni: spojeni vizualniho detailu postavy + zvuku
identifikovatelnych jako slySenych jen postavou — efekt POA je tedy
tvofen obrazem, nikoli akustické vlastnosti (zv. perspektiva, barva,
dozvuk); zvlastni pripad: zvuky slysitelné zcela zblizka: telefon, dech);

divak si nespojuje efekt POA s mentalni reprezentaci mikrofonu — na
rozdil od kamery, ktera je sice také skryta, ale hraje ve vizualni slozce
aktivni, vnimatelnou roli (ramovani), neni mikrofon aktivni, divak si jeho
praci neuvédomuije ani si jej nepredstavuje (jako ,,ucho filmu®); mikrofon
nebyl pfedmétem uvah o reflexivité (— 1 z duvodu: kamera je

D Ll




akusmaticky zvuk a akusmetr

Akusmatické jsou ty zvuky, jez slySime, ale nevidime jejich zdroj; akusmaticka media:
rozhlas, telefon, fonograf; ve filmu: zvuk systematicky udrZzovany mimo obraz. Protiklad
akusmatického zvuku = vizualizovany zv. — doprovozeny pohledem na zdroj Ci pricCinu. 2
zpusoby nastoleni akusmatické situace: a) zvuk nejprve vizualizovan, pak akusmatizovan
(zdroj se vyvolava v pameéti); b) nejprve akusmaticky, pak vizualizovany — zpo¢€. utajuje zdroj
z divodu napf. napéti, tajemstvi (piskani a hlas vraha déti v Langové M; v hororu: monstrum
nejprve skrze zvuk).

Akusmetr, postava-hlas — neni ani uvnitf, ani vné obrazu: neni vidét jako zdroj hlasu, ale neni
ani zcela vné, je soucCasti akce, je implikovana v obraze svym hlasem (nicméné nejde o
vypravece, hybatele fikCnim svétem). Jde o kategorii postav zaloZzenou na absenci v obraze
— specificka pouze pro zvuk. filmy: mysteriézni upovidané postavy skryté za oponou,

v temnych pokojich, v ukrytech, postavy-hlasy (Zavét Dr. Mabuse, matka v Psychu, Carodé;
v Carodéji ze zemé Oz, roboti, pogitate — 2001, duchové, nékteré vypravésské hlasy

s mysteridznimi schopnostmi ve vztahu ke svétu fikce).

Fik¢ni filmy maiji ¢asto tendenci pripisovat akusmetrum 3 zakl. vlastnosti: a) vidi vSechno
(hlas ztotoznény s kamerou — napf. telefonista vidici vSe v hororech); b) vSevédoucnost; c)
vSemohoucnost ovliviovat situaci. Nekdy je akusmetr zbaven nékterych svych typickych
schopnosti, nebo prochazi deakusmatizace: odhaleni jeho tvare (Carodéj ze zemé Oz) —
odhaleni jednotlivce a jeho vazby s hlasem — hlas je od té doby spoutan 1 télem; ¢asto
odhaleni velkého $éfa tahajiciho za nitky — sestoupeni postavy do lidské roviny,
zranitelnosti.




tri typy filmoveé reci (M. Chion)

1. divadelni reC: dramaticka, psychologicka, informativni a afektivni fce
dialogu — vnimana jako dialogy plynouci z jednajicich postav; nema
,moc” nad odvijenim se obrazu; je zcela srozumitelna (x emanacni);

2. textualni fe€: hl. komentar voice-over — pusobi na pruabéh sledu
obrazu, je vybaven schopnosti vyvolavat véci do stavu viditelnosti,
existence, vracet se v Case — to porusuje dojem autonomnosti
diegetického Casoprostoru, a proto se s textualni reCi Setri: Casto jen
ustanoveni vychodiska deje, pak se vytraci zas az do doby zaveru;
navaznost na magii: archaicka moc vladnuti jazykem a meneni
sveta skrze slova.

3. emanacni rec: antiliterarni, antidivadelni — nemusi byt dobre
slySena a nemusi ji byt zcela rozuméno, ani se nemusi vztahovat
k jadru akce: a) ne zcela srozumitelny dialog (tlumeny, prekryvajici
se, prekrikovani, rikani zbytecnosti — napr. sceny spolecneho
stolovani atd.), b) rezie se vyhyba zduraznovani artikulace textu —
rec je jen emanaci postav, aspektem jejich télesného byti, jako jejich
silueta.




1.

dva zakladni nazory historiku na nastup
zvukoveho filmu v letech 1926 — 1934

D. Bordwell: Je zaloZen na principu funkcni ekvivalence: nové techniky nahrazuji
ty staré, ale nenarusuji systém klasického stylu, protoze plni tytéz funkce, jakée
plnily pfedchozi techniky. Napfiklad vysoky pocet stfihtu a velkou variabilitu
hledisek v némém filmu nahradily pohyby kamery ve zvukovém filmu, pfiCemz
pohyby kamery plnily tytéz funkce nastolovani narativni kontinuity Casu a
prostoru. Zvuk je tedy integralné zacClenen do jiz existujiciho systemu klasického
hollywoodskeho stylu. To znamena, ze zvukova technika byla plné uvedena do
souladu s normami némeé filmové tvorby.

Rick Altman a James Lastra: Podle nich nebyl zvuk zacClenén do klasického
systému tak hladce, jak se zda z retrospektivniho pohledu. S nastupem zvuku se
naopak zasadné znejistila totoznost a hranice filmového média a v jistém smyslu
se z ngj stalo médium nové. Nova zvukova technologie a kinematografie se
dostaly do dynamické interakce, kdy se nové definovala identita filmu.




analogie obrazu a zvuku, ktera fungovala jako klicova
idea diskursu filmovych profesionaltu v dobé raného
zvukoveého filmu (jak ji definoval D. Bordwell).

biologicka analogie, ktera predpoklada tzv. imaginarniho pozorovatele jako
vychodisko pro koncepci zvukového zaznamu.

Kamera a mikrofon spoleCné pfipominaji lidské télo: kamera se stava oima
a mikrofon usima imaginarni osoby sledujici scénu. Tak jako je kamera
monokularni, musi i zvukovy pfijem pracovat s jednim ,uchem®, ale
technické nastaveni musi tento handicap kompenzovat a vytvaret dojem
vizualni hloubky a zvukové perspektivy

— hloubka prostoru koresponduje se zvukovou

perspektivou; kameramanova kontrola prostoru skrze manipulaci se
svicenim a kompozici koresponduje se zvukarovou kontrolou hlasitosti a
dozvuku. Obdobné jsou analogické i techniky zaostfovani: manipulace

s ohniskem a ramovanim eliminujici nechtény detail v pozadi odpovida
eliminaci zakladniho sumu vytvarejici popredi v podobé hlasoveého prostoru
(hlas zni zivéji na pozadi ticha). Kamerovym filtraim odpovidaji mikrofonni
usmernovace, tlumice hluku vétru (wind gags) a elektricke filtry, jez maji
kompenzovat hlu¢nou scénu nebo nesrozumitelnou re€ (podobné jako

v telefonu).




zvuk v klasickem filmu: vokocentricky a
verbocentricky (M. Chion)

Vokocentrismus filmu: vyclenovani hlasu z celkového pole zvuku a
jeho privilegovani; beéhem nataCeni se nahrava predevsim hlas, hlas
je izolovan i pfi michani zvuku — jako solovy nastroj, vzhledem

k némuz plni hudba a ruchy roli pouhého doprovodu. Na hlas jako
medium verbalniho vyjadreni se soustredi i historicky vyvoj zvukoveé
technologie (nové typy mikrofonu, zvukové systémy). V hlasovém
zaznamu nejde primarné o vérnost puvodni barvé hlasu, ale o
snadnou srozumitelnost slov

— vokocentrismus ma proto témer vzdy soucCasné charakter
verbocentrismu. Voko- a verbo-centrismus maji antropologicky
zaklad: i lidsky sluch je cvicen ke koncentraci na slovni vyjadreni; az
kdyz presné identifikujeme mluv€iho a uspokoijili jsme potrebu
rozumeét vyznamu slov, presouvame pozornost na kontextualni
ZVUKYy.




konkurencni normy zvukového zaznamu na
prelomu 20. a 30. let (Lastra)

Vérnost (gramofon, koncertni sin) — predstava, ze ukolem
zvukového zaznamu je co nejverneji zpritomnit realnou zvukovou
udalost posluchaci/divakovi tak, jako kdyby se ji pfimo ucastnil;
technicky model mikrofonu poutaného na hledisko kamery bez
ohledu na srozumitelnost dialogu pfi zméné velikosti zabéru.

Srozumitelnost (telefon, narativni funkénost) — praxe zaznamu a
postprodukce podfizena pozadavku narativni funkcénosti zvuku;
technicky model umisténi mikrofonu tam, kde se ozyvaji

stopy: oddelovani zvukového popredi a pozadi, ucelové manipulace
s hlasitosti jednotlivych zvukovych planu atd.




fonogenie a jak se jeji historicky osud

lisil od fotogenie

Pojem fonogenie se rozsiril predevsim ve spojeni s technickymi
meédii 20. — 40. let — zahadny sklon ur€. hlasu znit dobfe ze
zaznamu (= schopnost nahradit nepfitomnost fyzickou pfitomnosti
jiného druhu, specifickou pro technické médium); popularitu pojmu
Sifili zvukovi inzenyri prvnich talkies a vydavali verdikty nad herci ;
ALE: pojem vyplyval z nizké citlivosti dobové aparatury (uzké
frekvencni rozpéti ranych reproduktort/mikrofonu): nékteré hlasy
mely barvy favorizované technologii, shodovaly se s citlivejSi Casti
systému.

Pozdéji: opusténi pojmu (na rozdil od fotogenie) — potvrdilo se, ze
idea fonogenie souvisi s pouhou adaptabilitou hlast na historicky
omezenou fazi vyvoje technologie a obsahuje takeé iracionalni rovinu
(svudnost, coolness hlasu); divod vymizeni pojmu z diskurzu
praktiku: prevladlo presvédceni o transparentnosti zvukového
zaznamu + navyk na kazdodenni vnorenost do technicky
mediovanych zvuku, které svou silou a Cistotou vytlacuji
nemediovaneé zvuky a stavaji se novym standardem naslouchani. Cili
jiz nejsou vnimany jako reprodukce.




