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Rick Altman

Film jako udalost

oW

Pfed dvandcti lety jsem p¥ipravoval specidlnf &islo ¢asopisu Yale French Studies
s ndzvem Cinema/Sound (Altman, 1980). Toto &islo, ve kterém se objevily texty
vénovane roli zvukové stopy ve filmové teorii, historii a analyze, slouzilo jako
katalyzator pro dal3f vyzkum filmového zvuku. Dnes je jiZ rozebrano, mnoho
jednotlivych ¢ldnki z néj ale naddle ovliviiuje badatele ve Spojenych statech
i po celém svété. Uvod a bezmala polovina téchto &lanke byla ptetisténa jinde,
nekolik jich bylo pielozeno do Fady jazyk?, vietné ruitiny.

Jakkoli byl sbornik Cinema/Sound vlivny, odstup deseti let odhaluje i jeho
omezeni. AZ na malé vyjimky totiz &ldnky v ném obsaZené piistupuji ke ki-
nematografii jako k fadé sobéstacnych textd, odtrzenych od své materidln{
existence a od trojrozmérného svéta. Vétsina stati, virazné poznamendna sé-
miotickym programenm, usiluje o popis vlastnosti zvuku, vztahii mezi obrazem
a zvukem a fungovéni zvuku v uréitych textualnich situacich. Vyzkum publika
se omezuje na otdzky zkuSenosti sledovani filmu; soudobd kultura je zmi-
novana pouze tehdy, tvofi-li specifickou tematickou ndplii filmu; ke zvukové
technologii se zde pfistupuje, jako by se pouzivala pouze ve filmech. Shornik
Cinema/Sound, vydany v roce 1980, nese zietelny otisk textudlné orientované
doby svého vzniku.

Z dne3niho pohledu je cena, kterou Cinema/Sound plati za své textudlné
orientované strategie, zfejma. AZ byl sbornik zamyslen jako rehabilitace zvu-
kové stopy, v celé své rozmanitosti vlastné zdtiraziiuje jenom velmi omezeny
okruh otédzek souvisejicich se zvukem. Skoro zde nepadne zminka o zvucich
némych filmd; témét zcela opomenuta ziistdvd zvukovd technologie; zddna
pozornost se nevénuje nenarativnim, necelovecernim a nezapadnim filmtim.
Jesté dilezitéjdi viak je, Ze se zde na samotny zvuk éasto pohliZi, jako by byl
idedlnim nositelem lingvistické & hudebnf informace, piijimané ahistorickym
publikem ve standardni situaci sledovani a bez specifického déivodu k navitgve
kina. Tfebaze Cinemal/Sound zvy§il vnimavost filmovych badateld k diileZitosti
zvukové stopy, zakryl zdroveii ur¢ité velmi skute¢né problémy filmového vy-
zkumu onoho obdobi.

Pro tento svazek navrhuji odlisny model, novy zptisob uvaZovani o kinema-
tografii obecné a o zvukové stopé zvldst. Tento novy pifstup vychdzi z nejno-
véjsich teoretickych trendd, radikdlné roziifuje zabér kritického diskursu pfi-
slusejiciho film studies a sou¢asné s tim poukazuje na novou spojitost riznych
typh védeckého vyzkumu, které se v soucasné dobé filmem zabywvaji.
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Film se po celd desetileti pravidelné definuje jako text, autonomni estetické
entita majici nanejvys blizky vztah k jinym takovymto entitdm. Po celou tuto
dobu filmova teorie zd{iraziiuje vztahy, které se projevuji uvnitf jednotlivych
film{ nebojsou charakteristické pro kinematografii jakoZto celek. Pro filmovou
historii bylo typické, ze filmy t¥idila podle textové podobnosti a posuzovala vy-
voj vyslednych zanrovych & tematickych kategorii. Filmov4 analyza se opirala
o nevysloveny pfedpoklad, Ze rozdilnd publika pfece jen spojuje stejné zakladni
divacka zku3enost, a to bez ohledu na rozdily v genderu, tfidni piisludnosti &i
situaci sledovdni. V poslednich letech se ale tento textové orientovany model
zatind hroutit tvaf{ v tvaf diskursivnim pfistuphm, feministické teorii, kulturdl-
nim studiim a daléfm kritickym metoddm, zohledhujicim $iri pfedstavu o tom,
co je film a jak ovliviiuje lidské €innosti. KaZdy film se, je-li nahliZen jako text,
jevi jako sobéstaénd, soustfedénd struktura, kolem niZ obihaji viechny otdzky
spojené s textem jako mnoZstvi planet.

kuitura

prdukce

Vesmir tradiénich filmovych studii soustieddny kolem textu

Proti tomuto pojeti filmu jako textu pokladdm za uZite¢né uvaZovat o kinema-
tografii jako uddlosti. Kinematografie nahliZend jako makro-udaélost se nadé.le
soustfedi na jednotlivé filmy, je ale uspofdddna podle nového typu gecmetrie.
Kinematografické uddlosti, vznd3ejici se ve svété zbaveném gravitace jako kos-
mické lodé ve tvaru americké koblihy s otvorem uprostied, nenabizeji Zadné
jasné vymezené ¢itrvalé déleni mezi vnitikem a vnéjskem nebo vrchnia spodni
stranou.

V tomto trojrozmérném svété Moebiovy pasky pfestdva byt textovy stfed
chniskem série soustfednych kruhti. Misto toho slouZi jako bod vymény —
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podobny §térbiné uprostfed pfesypacich hodin — mezi dvéma télesy ve tvaru
,V*, z nich jedno piedstavuje praci produkce! a druhé znazornuje proces re-
cepce. Jedno V", zadinajici jako podmnoZina kultury coby celku, se v pribéhu
filmové vyroby postupné zuZuje. Zpocdtku je Siroké, vlivem nejriiznéjsich na-
padti a scénafd, scén a dennich praci, techniki a dprav scéndre, az se konetné
prace produkce zavrsi jedinym tizkym produktem: textem. Proces recepce se
potom opét rozsifuje, aZ nakonec dosdhne bodu, ve kterém je nerozeznatelny
od kultury obecné. Ve svété zprosténém gravitace je ale tento systém pfesypa-
cich hodin zcela reverzibilni. Produkee proudi skrze text k recepci, stejné jako
recepce pravidelné ovliviiuje produkci.
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Geometrie kinematografické udalosti: otvory koblih v beztiZném stavu

1/ Termin ,produkce” je zde pouzit v 3irokém smyslu anglického vyrazu production, keery
rahrnuje nefen praci producenta, ale obecnéji celou sféru vyroby a tvorby {tato a viechny
ndsledujici pozndmky pod ¢arou k tomuto textu byly doplnény piekladatelem),
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Kazidé ,V" se rozevird do nekoneéného kulturniho prostoru, zahrnujiciho
jiné kinematografické udalosti, ktery se nakonec sta€i smérem k protilehlému
,V*. Jinymi slovy, tato Moebiova nadoba ne€inf rozdil mezi vnitfkem a vnéjs-
kem, byt md dvé odlisné oblasti vimény: tésnou textovou iZinu spojujici ona
dvé V" a neohranicenou vnéjéi kulturu, kterd nabfzi libovolny poet zpisobil
vymény mezi otevienymi konci obou téchto ,V*.

ProtoZe tento novy typ geometrie neumoziiuje jasné rozlidit vnitfek a vnéj-
sek, nahofe a dole, neni moZné vymezit udélost kinematografie na zaklade
upfednostiiovdni jednoho uréitého aspektu tohoto systému. Kinematografic-
kou ud4lost naopak utvaif neustdvajici oboustrannad vyména, kterd neza¢ind
ani nekonéi v Zzddném specifickém bodé. Tato vyména se nevyznaluje Zidnou
pevné danou trajektorii, a nenf ani moZné pfedvidat, ktery aspekt systému
ovlivni néjaky jiny aspekt.

Kinematografii nahlizenou jako makro-udélost 1ze prakticky vymezit dva-
ndcti atributy, Jsou jimi: multiplicita, trojrozmérnost, materialita, heterogenita,
protindni, performance, multidiskursivita, nestdlost, mediace, volba, roziifo-
véni, vzdjemna vyména. V nésledujfcich odstavcich se podrobnéji zamérin na
tyto riizné aspekty kinematografie jako udalosti a zdroveii ukdZu, jak se tento
novy pifstup k jevu, kterému fikdme kinematografie, konkrétné promita do
vyzkumu filmového zvuku.

Multiplicita

Tradiéni piistupy k filmu se zaméfovaly na hlavni produkt kinematografie, indi-
vidualni film, a tim vnaiely do komplexniho jevu zd4dnf jednoty. Kritici, pfehli-
zejice rozdily (ty pldnované ity ndhodné) mezidistribu€¢nimi koptemi, se upnuli
k filmu samotnému jakoZto obecnému faktoru kinematografie. Vezmeme-lina
chvili v tivahu dlouhy proces koncepce-investice-produkce—distribuce-pfed-
vadéni-recepce, shleddme, Ze dokondéeny film pfedstavuje pouze jeden krok
ve zddnlivé jednotném vyvoji. Film se pfed dokonéenim vyzna€uje pocetnosti
svych tviirel; po distribuci se vyznaduje pogetnosti pifjemct.

Zdirazfiovdnim jediného momentu zdanlivé jednoty mezi dvéma obdobimi
mnohosti se kritikiim dafi odstranit velky dil z komplexnosti kinematografie.
Systematicky se zamé&fuji na jednotnost obrazu (kterou jako takovou zrazuje jiz
rozdil mezi filmovymia televiznimi formadty), a opomijeji tak zasadni promény
ve zvukové stopg, jakymi byly 1) tfi desetilet{ Zivého nestandardizovaného do-
provodu ,némych” filmi, 2) simultdnni uvddéni némych a zvukovych verzina
sklonku dvacdtych let a na za¢dtku let tiicdtych a 3} paralelni distribuce verzi
s magnetickou a optickou zvukovou stopou v pribéhu let padesatych a 3e-
desdtych, jakoZ i monofonnich, stereofonnich a surroundovych verzi v letech
sedmdesatych a osmdesatych.
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Trojrozmérnost

Snahu zaloZit definici kinematografie na koherentnosti individudlniho filmu
symbolizuje pedlivost, s niZ filmové sdly soustfeduji divickou pozornost na
dvojrozmérné plitno. Kinosdly podobny Platénové jeskyni udrzuji nase téla
v neménné pozici ve vztahu k pldtnu; tato omezend pohyblivost spoleéng
s peclivé uzpsobenym osvétlenim nds majf pfesvedgit, Ze se sledovani filmu
omezuje ha zdZzitek dvojrozmérného obdélniku pfed ndmi. Dokonce jiz pied
rokem 1910 umistovali projektanti do nové budovanych kin p¥izemnf promi-
taci kabinu, kterd zamezovala zkresleni obrazu?® a brdnila pozndni, Ze obraz je
vysledkem trojrozmérného promitaciho systému (a nikoli automaticky vytva-
fenou kopif zdanlivé dvojrozmérného celuloidového originalu).

Zatimco prestiZ obrazu m{zZe byt timto ddrazem na dvojrozmérnost posi-
lena, zvuku to pfili§ dobrou sluzbu nedéla, nebot ten ve dvojrozmérném kon-
textu nemuzZe existovat. Ackoli cilem béZného rozmisténi reproduktorti je zto-
toZnit zdroje zvuku s dvojrozmérnou plochou pldtna, zvuk existuje pouze vtroj-
rozmeérném prostoru sélu jako celku. ProtoZe se zvuk vidy nahrava v konkrét-
nim trojrozmérném prostoru a reprodukuje se v prostoru jiném, jsme schopni
zachytit prostorové ukazatele, které poskytuji filmovému zvuku jeho specifické
prostorové rysy (spatial signature) .

Materialita

Misto abychom o filmu uvazovali jako o sjednoceném fetézci filmovych obrazii,
muZzeme poloZit ditraz na jeho materialni existenci. Materialni d&jiny malifstvi
a sochafstvi nabizeji hojné modeld pro tento typ pfistupu (danych materidln{
povahoujejich médii), ale pov§imnéme si, Ze d&jiny vydavéniliteratury a hudby
pfindseji v tomto ohledu jen minimalni povzbuzeni (jejich média se totiz ob-
vykle neprdvem povaZuji za nemateridalni). Lyrickd poezie mohla byt psina pro
tstni pfednes specifické skupiné posluchaéd pfi danych piilezitostech, ale kri-
tici k basnim po celd stalet( pFistupuji jako k textfim utvofenym pouze ze slov.
Jakkoli miize roman zaviset na rozvoji tiskafského priimyslu, kriticky diskurs
systematicky oddéluje estetickou existenci roménu od jeho materidlnosti, ote-
viené ji upfednostiiuje a pfitom aktivné piehlizf podminky recepce. Ctou-li
kritici filmovy text idedInim zpsobem, jako kdyz hudebni védci &étou hudebni

2/ V originale keystoned image — zkresleni obrazu vlivem nespravného thlu, ktery svird osa
projekéniho objektivua plochy pldtna. Optickd osa promitdni md prochézet sttedem promitaci
plochy ped ihlem 90°,

3/ Spatial signature — ,Svédectvi, které kazdy zvuk peddvé o prostorovyeh okolnostech svého
vytvateni. Abychom rozpoznali spatial signature daného zvuku, musime byt vnimavi k mno-
holetnym aspekttm fyzické povahy zvuku, viéetné poméru mezi pfimym a odrazenym zvu-
kem, jcho frekvenéniho pdsma (v porovnani s kulturng podminénymi ofekdvdnimi) a hlasi-
tosti (s chledem na vnimanou vzdalenost) (.. )" (Altman, 1992: 252),
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partituru nebo literdrni védci interpretuji literdrni text, pferu$i vedkeré jeho
svazky s materidlnimi podminkami existence.

Kinematografie nahliZend jako série uddlosti svoji materidln{ existenci spise
odhaluje nezli skryvd. O kinematografii je nutné uvaZovat z hlediska material-
nich prostiedkd, které tvof jeji souédst — sloZitosti financovani a viroby filmu
poéinaje a rozmanitosti jeho uvddéni konée. Z hlediska zvuku m4 tento posun
zasadni dtleZitost, nebot film osvobozuje od béZné, fisté vizudlni definice. Film
jakoZto materialni produkt rychle odhaluje umistén{ a charakter své zvukové
stopy (&i zvukovych stop), technologie uZité k jeji virobé, aparit nutny k repro-
dukci a fyzické vztahy mezi reproduktory, divdky a jejich fyzickymi prostfedimi.
Takovyto pFistup nabdda k vykro€eniza imagindrn{ prostor plitna k prostorim
a zvukilm, se kterymi film mus{ soupefit — at jde o mlddeZ v pfednich fadach,
hukot klimatizace, pokladnu v hale, odli§né zvukové stopy v pfilehlych silech
multiplexu, okolni dopravu a stovku dalsich jinych zvuki, které nejsou sou-
Gasti textu jako takového, ale pFfedstavuji dilezitou sloZku socidlni materiality
kinematografie.

Heterogenita

Filmovy obraz/text byl po mnohoe let zdrojem zdkladniho ochrnuti cinema stu-
dies. Filmovi kritici pod zdminkou analyzy konkrétnich filma jake takovych
{ the film) délaji vée proto, aby homogenizovali Zitou zkudenost sledovani filmu
a zabrdnili narufen{ této homogenity. NeZ by pfipustili legitimni existenci vice
verz{ jednoho filmu, zaleZzenych na odli$nych socidlnich a primyslovych po-
tfebach (cenzura, standardizovand délka, kolorovini, dabovéani do ciziho ja-
zyka atd.), délaji €asto feti$ z nalezu ,origindlni” verze. Misto aby zohlednili
rozdilnost prostort pfedvadéni, kde se dany film promitd, nebo rozmanitost
piftomnych publik a rozliéné socidlni kontexty, ve kterych mZe byt film vidén,
zpodobhuji obyéejné filmovou recepci tak, aby se vesla do jediného modu,
povahou zddnlivé ,neutrdlniho®, ale ptfiznaéné skryté odrdZejiciho specifickou
recepéni pozici daného kritika. Textudlné zaloZend kritika ve svych pojedna-
nich €asto vénuje dostatek mista popisu tviréich rozhodnuti a lentim $tabu,
o kterych se pfedpoklddd, Ze pfispéli k vytvoteni obrazu, ale jen vzacné vi,
co si poéit s nefilmovymi komponenty filmového pfedvddéni: Zivymi vystou-
penimi podilejicimi se na filmovém programu, produkty sdruzenych propa-
gaénich kampanfi (tie-ins),* praktikami prodeje listkd, praktikami usazovani,
akustikou v sale, aktivitami o pfestdvce, dostupnosti papcornu, prodejem ved-
lejsich produkti (notovych listd, nahravek, videokazet, tricek, atd.) a mnohymi
dal3imi. ’

4/ Tie-in— SdruZend propagace; forma reklamy, pomoci niz dvé spole¢nostiz riznych odvérvi
koordinujf své propagacnf kampang, a proto tento formadt reklamy propaguije soutasné dva
produkty (napf. dlouholeld spoluprice spoleénosti Disney a McDanald).
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Rozpoznani heterogenni povahy filmové zkuSenosti nejen otevird pole pro
uvazovdni o $irokém spektru pfedmétil, proces( a aktivit, ale m4d také ptimy
vliv na vyzkum zvuku. Jakmile se vzdilime filmu jakoZto jedinému, homogen-
nimu fenoménu, uvédomime si heterogenn{ Fetéz objektl a prostord, které
slouZi jako prostfedek zvuku. Jaky druh zvukové hlavy je nainstalovin? Na
jakém druhu projektoru? Jaky typ zesilovace je pouZit? S jakym systémem re-
produktord? Kde jsou reproduktory umistény? Jak jsou nasmérovany? Jakou ma
kino akustiku? Mén{ se s poctem divak(? Lze ji upravovat? Provozovatelé kin
témto otdzkdm vénujf peclivou pozornost v pribéhu celych déjin kinematogra-
fie, jejich zdjmy v3ak jen vzdcneé sdilf také odbornd komunita. Bez pfihlédnut{
k témto problémhm neni moZné vysvétlit, prot se sedadla v kiné vyvijela od
tvrdych kolmych opéradel k ply§ovym kfeslim, pro¢ se architektura kinosalu
i jeho vybaveni krdtce po pfechodu ke zavuku tak radikdlné proménily nebo
pro€ spole¢nosti Tomlinson Holman & Lucasfilm citily potfebu vyvinout pro
kina zvukovy systém THX.

Protinani

Foucault navrhuje, abychom historii nahradili archeologif, kterd rozplétd a od-
délené sleduje jednotlivd vldkna, jeZ utvafeji kazdou jednotlivou udélost, a
podobné& miiZe byt uZiteéné uvaZovat o kinematografickych uddlostech jako
o praniku mnoha odli$nych linii pisobeni, zahrnujicich sféry produkénd, re-
cepéniikulturni. Vminulosti se vénovalo mélo pozornosti titulkiim uvddéjicim
jména technickych pracovnikd §tdbu; femeslnici byli systematicky piehlizeni
ve prospéch autora koncepce a tviirce. Tviiréf koncepci byla dédvdna pfednost
pfed provedenim, a to natolik, Ze se kritici zfejmeé utvrdili v ndzoru, Ze filmovi
technici nevykondvaji vic koncepéni price a neprojevujl vice iniciativy nezli
kopdci. Na zdkladé pfedpokladu, Ze technici nic nevymysleji, nybrz pouze vy-
kondévaji, ktery je vkazdém ohledu v rozporu s intelektudlni vrovni technickych
¢asopist o filmu, kritici pfehliZeli pravou povahu filmové tvorby, jez je zaloZena
na spolupréci.

Filmovy zdZitek ale ke svému vzniku potfebuje vic nez jen kolektiv tviirca.
Aby se mohlo uskute¢nit dané filmové piedstaveni, musi se protnout aktivity
mnoha skupin a jednotlived, architekty kin a vyrobci pldten poéinaje a filmo-
vymidistributory a promitaéi konée. Kazd4 udélost sledovdni filmu, budeme-li
o ni uvaZovat jake o priniku, sestdvd z linif aktivit, je? se protinaji béhem
uddlosti samé, ale maji zaddtek jiZz pied ni a pokracuji jeté po nf. Budova
kina tu nestoji ndhodou; projektovala ji firma se zkugenostmi s navrhovanim
koncertnich sdlt ¢i rekreacnich center pro vicetéelové vyuziti {rozdil mezi ta-
kovymito dvéma firmami je velmi dileZity pro vysvétleni rozdilil v akustickych
aspektech dvou kinematografickych udalosti). Hudebni doprovod se neode-
hréva v okamziku vytrzeném z €asu; naopak, je (v némém i zvukovém filmu)
vysledkem celého primyslu s rozvijejicimi se vazbami na dal$i hudebni pra-
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mysly a kulturni precedenty. Abychom uddlosti porozuméli, musime pochopit
komplexnost tohoto podilu.

Ani o divakovi nemusime uvazovat tak, jako by byl pfitomen ndhodou. Teorie
z posledni doby ptiznaéné postuluji jediné, specifické vysvétleni pro divakovu
piitomnost v kiné a jeho touhu (vysvétleni ¢asto povahou psychoanalytické),
ale jen vzdcné se snaZi vzit v ivahu mnohost motivaci, které do kina pfivadgji
rizné Eleny publika. Bylo by zajisté absurdni pristupovat k divakiim jako k od-
li¥nym jedincim, které nespojuje Zadny spoleény zdjem ani kulturni pozice,
ale pfedstava kinematografické uddlosti jakoZto priniku ma tu jednoznacénou
vyhodu, %e klade diraz na trajektorii, kterd daného divdka do kina pfivedla.
A nejen do kina, ale také z kina. Nebot k porozuméni kinematografii patfi
stejné tak pozndni aktivit, kterym kinematografie ddvd vzniknourt ¢i které pod-
poruje, jako riznych tuZeb, které divaky do kina ptivadéji. Popularitu dstfedni
pisné (theme song),5 obzvl4§té vyraznou na konci 20. a zatatkem 50. let, neni
kupfikladu moZné vysvétlit pouze odkazem k textudlnim diikaztim (ackoli tyto
melodie dozajista utvafi i text); abychom tento jev pochopili, musime prozkou-
mat piinejmen3im tfi protinajici se linie: zakoupeni hudebnich spoleénosti
hollywoodskymi studii, rozsiteni rozhlasové programové skladby zaloZené na
principu hitpardd a zvyk divaka prodluzovat si zaZitek z pfislusného filmu za-
koupenim notovéhoe listu ve dvacdtych letech ¢i nahravky v letech padesatych
(rozdil mezi t¢émito dvéma aktivitami poukazuje na rozdfl mezi aktivni povahou
zpévu u piana a pasivitou poslechu nahravky).

Performance®

Textudlni pi{stupy k filmu se zaklddaji na pfedstavé neménného textu, atim po-
piraji skandélni rozmanitost kinematografické uddlesti, neutralizuji zdvislost
filmu na ¢asoprostorové specifické projekci a zastiraji ndvaznost kinematogra-
fie na performagni umani (performing art). Standardizovand prezentace byla
sice dlouho snem filmovych producentd, ale v praxi se ji nikdy pIné nedoséhlo.
Jednou z pii€in je, Ze provozovatelé kin maji dobré diivedy pro uplatiiovani
rozdilti v pfedvddéni jako primdrniho prostfedku diferenciace produktu. Tato
strategie se obzvld3t vyrazné projevovala v némé éfe, kdy rozdily v doprovodu
(piano, varhany, orchestr, komentator, hlasy za pldtnem, zvukové efekty atd.)

5/ Pise znédjici na za&dtku filmu, v nékterych klicovych momentech syZetu nebo v déjovych
pauzdch, kter4 je spojovédna s filmem jako celkem.

6/ Termin performance (respektive performatni praxe, performaéni uméni) v tomto 3ir3im
pojeti oznaduje nejen predvadéni vizudiniho pfedstaveni pied o¢ima divdka, alc obecné ves-
ker¢ kultumi projevy zaloZené na ,uskutedfiovani uréitého jednani” (napf. ritualy, folklorni
tance, divadelni pfedstaveni i ritualizované praktiky kazdodenniho Zivota) — viz Pavis, 2003:
297, Pojem zdiiraziuje aspekty fyzické pFitomnosti vystupujictho aktéra éi materidlnich prvki
predstaveni a pfimy kontakt s vnimatelem. V pifpadech, kde se anglicky termin performance
vztahuje jednoznaéné pouze k filmové projekci, jej pfekladdme jako ,predvadeni”.
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piredstavovaly diileZity prostfedek individualizace, spoleéné s dal$imi filmy, vy-
stoupenimi a hudbou na programu, nemluvé o kostymech uvadéci, vyzdobé
kina, rozddvanych programech atd. Jakkoli si vyrobci pfali svij film vidét jako
idedini obraz, automaticky pfendieny ke kone¢nému idedlnimu spotiebiteli,
piesto viichni vime, Ze film musi projit rukama promitade, jehoZ vykon byl
neustdle vystavovdn kritice. Tfebaze souasné kinosaly usiluji o néco, co by se
dalo nazvat nulovym stupném perfermance (standardizované prostory, auto-
matickd projekce, program omezeny na hlavni film), dokonce i jednotvdrné
multiplexy obvykle ¢inf z markyzy a foyer performaéni{ prostor, v némz figu-
ruji reklamni fotosky, stojaci karténové makety postav a dalsi zpsoby pre-
zentace.

V propracovaném showmanstvi a rozmanitych formdach doprovodu ptedsta-
veni némé éry bychom nem¢li spatfovat pouhou anomiilii a poklddat prezen-
taéni aktivity 30. let za zastaralé, ale spi%e pEipustit, Ze film je vidy produktem
performance (vice ¢i méné védomé sebe sama, v riizné mite sloZité a komeodi-
fikované). Protoze kritici zaklddaji své pojeti kinetnatografie na vytrvalé snaze
toto jeji zaméteni na performanci zakryt, prehliZeji zpravidla dilezité aspekty
zmifuji o jejich hudebnim doprovodu; hlavni filmy se vytrhavaji z celého pro-
gramu hudby, kratkych filmu a tydenikd, které je plivodné doprovdzely; sou-
stavné se zapomind na praxi béZnou v obdobi pfechodu ke zvuku, kdy se zvuk
pfepinal z jednoho reproduktoru na jiny (hudba na reproduktor v orchesttisti,
dialog nareproduktor za pldtnem); zcela se opomiji fakt rozdilnosti projekénich
prax{ v Latinské Americe a v New Yorku; viibec se nehovoii o problematickém
rozmistén{ surroundovych reproduktori; neberou se v ivahu rozdily v dozvuku
u televizori s reproduktory vpfedu a na strané. Kinematografie ziskd nazpét
¢ést svého bohatstvi, nautime-li se nezapominat, Ze byla po vétsinu svych dé&-
jin — byt moZnd ne tak okazale jako vaudeville — performaéné orientovanym
médiem.

Multidiskursivita

Po obdobi 60. a zac¢atku 70. let, kdy se filmova teorie zaméfovala na pfibéh,
vyvojovych zmén v oblasti teorie ,objev” diskursivni povahy filmu. Soudobi
kritici, navazujici na Metze a dal3i teoretiky, pohotové rozpozndvali diskursivni
ndboj filmovych texti. O filmech, typicky pojimanych jako néco, &im filmovy
primysl oslovuje nediferencované obecenstvo, se uvaZzuje jako o prostfedku
uplatfiujicim diskursivitu pii konstrukci subjektivity, §ffent ideologie &i vytvo-
feni situace hegemonie. V porovndni s piistupem ,film jako text* znamena
toto uzndni diskursivity dozajista zlepeni. Bézné pojeti diskursivity, které se
pfiznaéné smrituje na jednu oblast, ale nemaize postihnout komplexnost exis-
tence kinematografie jakoZto udilosti. Kdo obecenstvo v kiné oslovuje? Je to
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kultura? Priimysl? Autofi? Rezisér? Herci? Provozovatel kina? Pfiméfend neni
zajisté Zadnd jednotlivd odpoveéd, a stejné tak nebude tdZ odpovéd vyhovovat
vice filmiim, ba dokonce ani .témuz" filmu pfedvedenému rozdilné na riznych
mistech.

Komplexnost filmové zkudenosti naopak vyplyva z mimofddné schopnosti
kinematografie slouZit jako moment protindni nejrozli¢néjsich diskursi, vy-
tvofenych riiznymi skupinami a oslovujicich obyvatelstvo od jednotlivet k celé
kultufe. Tyto diskursy, sdileji-li stejny prostor a ¢as, se obvykle vzdjemné zakry-
vaji a jednotlivd sledovani filmu pak postupné odhaluji malé kousky kaZdého
z nich. Film nenese jediné poselstvi, sjednocené, jednosmérné a jednohlasé.
Piipomind spide poskrdbany palimpsest, ktery v riznych svych bodech odha-
luje rhzné diskursivni vrstvy, z nichz byla kaZd4 zaznamendna vjiném ¢asovém
momenté.

Toto rozpozndnirozvrstvené, potencidlné kontradiktorni povahy textu skyta
novou piileZitost pro pfihlédnuti k diskursivnim pfinostim zvuku. V poslednf{
dobé se hodné& psalo na téma rozvoje narativnich obrazd v prvnim deseti-
letf 20. stolet{ a na zafdtku let desdtych; moZnd je nyni na Case pFipustit, Ze
k rozvoji sjiednoceného narativniho stfihového stylu vyrazné ptispélo soudobé
odmitdni kritkych, koherentnich hudebnich forem (zejména lapidarni popu-
larni pisné). V piipadé mnoha filmaiskych styll vytvafeji rizné typy zvuku
protichildné typy diskursivniho plsobeni. Po celd 30. léta filmy v Evropé& i ve
Spojenych statech slu¢ovaly hrubou mluvu regiont ¢i niZsich vrstev s nové
roziifenymi medovymi piizvuky rozhlasu. Hollywood ¢asto stavi do kontrastu
maximdlné srozumitelny dialog, postradajici jakékoli prostorové znaky, a zvuk
zbodu slySeni (point-of-audition sound),” vykazujici odpovidajicizmény v hla-
sitosti a dozvuku. Televizni zvuk &asto vnasf do svych narativnich pofadi di-
ferencovanost hlasitosti, kterd je typicka pro rozdily mezi bloky reklam a ve-
fejnymi ozndmenimi (¢i jinymi strikiné informativnimi sdélenimi), a tak sa-
motny poiad $tépi mezi informdtora a propagdtora svych vlastnich informaci.
Ve svété, kde zvuk je béZné pokldddn za neproblematické rozsiteni obrazu
v hladce sjednoceném textu, musi koncept multidiskursivity zvuk nutné zrov-
nopravnit a zamarfit pozornost na jeho schopnost pfinaset vlastni, nezdvislé
diskursy.

7/ Poini-of-audition-sound — zvuk, jak by byl vinimdn v konkrétnim bodé sly$eni. ,, Zvuk iden-
tifikovany svymi fyzickymi charakteristikami (zejména redukovanou hlasitosti a zesflenym
dozvukem), s nimiz by mohl byt slySen postavou ve svét& filmu. Tento postup je Casto po-
uZivan ke spojovani prostoril, jejichZ vzdjemné vztahy nemohou byt snadno prezentovany
v jediném ustavujicim zdbéru, a k podporovéni identifikace mezi divdky a peclivé vybranou
postavou. Narozdil od hlediskové sekvence {point-of-view sequence), jez obvykle pfechazi od
divajici se postavy k vidénému objektu &i postavé, zacind sekvence bodu slydeni obvykle zdbé-
rem zvukového zdroje a prezentuje zvuk z bedu sly$enf az po stfihu na zdbér naslouchajictho”
{Altman, 1992: 251).
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Nestalost

Navzdory historickym spojenim filmu s divadlem a performaénimi uménimi
kritici obecné radéji zdiraznuji dluh filmu v¢i romdnu. Jestlize k filmu pfistu-
puji jako ke zjevnému dédici romdnové prézy, usnadiiuje jim to konstruovat
film jako objekt s minimdlni mircu materiality, ktery si snadno uchovéva svou
totoZnost po celd desetileti. Film ale nenf utvofen z jazyka, ani tiftén pomoci
vyménnych tiskovych typd. Film nebude mit nikdy svého Gutenberga, protoze
sama jeho existence zdvisi na jeho multidiskursivn{ performaéni orientaci.
Diky standardizaci tisku se mazZe zdat, Ze romdn unikl svému materialnimu za-
kotveni; koneckonct, standardizace kin, projekce, sedadel, propagace atd. by
moZnd mohla zdvazek filmu vii¢i materidlnim rozdiliim v pfedvddéni zmensit.
Prozatim oviem rizné diskursivni vrstvy zachovavaji materialni rozmeér filmu a
jeho performaéni zdklad. Zasluhou tohoto aspektu kinematografické uddlosti
je jev, ktery nazyvdme ,fillnem”, z podstaty nestély.

Nejde jen o to, ze téméf nikdy nevidime a neslyiime film tak, jak byl vidén
a slySen ptivodné; ve skuteénosti bychom méli znaéné problémy ur€it, co vy-
raz ,plivodné vidén a sty$en” vlastné znamena, nebof nikdy neexistoval pouze
jeden origindl. Mdme v pFipadé hudby pro némy film na mysli manhattanské
Rialto s jeho stdlym orchestrem a §tdbermn hudebnich aranZér(i, nebo Towa City
Nickeldom Thomase Browna s prvnimi varhanami znacky Wurlitzer na zdpad
od Mississippi? Je to pravy vychodni styl odmitajici ragtime a komické efekty,
nebo Sirdi pfistup zédpadni se synkopickymi rytmy a zvukovymi Zerty? Je to
kino v centru mésta se étyf¢lennym orchestrem, nebo venkovské kino, omezu-
jici se na vikendov4 piedstavent, kterd doprovdzi na piano mladé divka svymi
sdélovymi &isly? Jakkoli je filmovy obraz ve vech téchto pifpadech podobny,
povaha kinematografickych udélosti, o kterych je feg, je viechno, jen ne ustd-
lena. Pfechod ke zvuku toho zménil pfekvapivé mélo. Pouhd skute€nost, Ze je
zvukovd stopa ndhodou zaznamendna na okraji filmového pdsu, nepiedstavuje
zdruku standardizovaného ptedstaveni. K této rovnici pfipoctéte radikdlni roz-
dily v dynamice® a frekvenén{ odezvé® mezi premiérovym kinem a pfenosnou
televizi, a nestdlost kinematografické uddlosti (a tim i filmového textu) nemuiZe
byt zjevnéjsi.

8/ Dynamicky rozsah ¢€i rozpéti intenzity zvuku neboli dynamika (filmového) zvuku je rozdil
mezinejtisdim a nejhlasit&jsim zvukem, méfeny vdecibelech, ktery muZe dany zvukovy formaét
€i systém spravné reprodukovat.

9/ FrekvenZn{ odezva — rozsah frekvenci, které je schopen dany zvukovy systém zaznamenat
¢i reprodukovat; frekvenéni odezva je charakteristikou zvukového systému, nikoli signalu.

RICK ALTMAN / FILM JAKO UDALOST 143

Mediace

Pokud filmovi badatelé usilovali o ustanoveni filmu jako autonomniho uméni
a cinema studies jako nezavislé intelektudlni domény, existoval, minéno réto-
ricky, dobry ditvod bagatelizovat zédvazek kinematografie vii1éi ostatnim mé-
diim. V dibsledku toho bylo teoretické zkoumdn{ vztahti mezi kinematografii a
neobycejné rozmanitou $kdlou médif, se kterymi je spojena, zoufale nedosta-
Cujici. Kinematografickd uddlost zahrnuje divika a potazmo divackou zkuse-
nost s jinymi médii, musime tudiz nutné dojit k zdvéru, Ze jistd édst uspéchu
filmu vyplyvd z divackého hodnoceni, které se zaklddd na souboru pfedem
vytvofenych pfedstav o tom, co konstituuje realitu, o pfijatelnych zptisobech
zakoné&eni, mordlnim chovéni, zdbavé a tak dale. Jinymi slovy, hodnoty a normy
spojovanés filmem nelze popisovat nezdvisle na modelech, skrze néz byly me-
diovany.

Vpiipadé zvuku je faktor mediace obzvld$té diileZity, nebot zvukovd techno-
logie se b&hem uplynulého stoleti ¢asto proméiovala, Zatimco filmovy obraz
pro3el jen postupnymi drobnymi vylepSenimi (spoleéné s ddleZitéjsim vivojem
v barvé a formdtu), filmovy zvuk prodélal mnoho revoluci, pokazdé ve spojeni
s dobovymi vyvojovymi trendy, které kromé filmu ovliviiovaly i ostatn{ zdbavni
a komunikacni primyslovd odvétvi. Jakmite vezmeme na védomi mediovanou
povahu kinematografické uddlosti, za€ne se film jevit jako né&co, co je zachy-
ceno ve sloZité siti potencidlnich modeli. Vedle vaudevillu a melodramatu je
modelem pro filmové zachdzen{ s hudbou a efekty také koncertnf sifi konce
19. stoleti. Na pocdtku 20. let 20. stoleti a v jejich poloving slouZil pravidelné
jako model pro filmovy zvuk rozhlas, zatimco v pozdéjsich letech stejného de-
setileti to byla gramofonovd nahravka, kterd se stala nevyhnutelnym modelem
pro zvukovou technologii filmu — ta keneckone byla na gramofonovych za-
znamech zaloZena. Jestlize byly muzikdly v 50. letech ustaviéné podrobovany
kritice za otrocké napodobovéni broadwayskych her, je tomu z&dsti proto, Ze se
Hollywood ve skuteZnosti snaZil napodobit plivodni obsazeni alb obrozujiciho
se pramyslu dlouhohrajicich gramofonovych desek. Kritici celd léta diskutuji
o tendenci filmu napodobovat pfedchozi Gspéchy, intertextové motivy v ramci
filmu ale ptevlddaji spise v oblasti obrazu; zvuk naopak zpravidla nachdzi své
modely mimo filmové médium, a proto je zapotfebi vymezeni definice kine-
matografické uddlosti roziifovat.

Volba

Stejné jako faktor mediace, roziifuje nase chdpani kinematografické udalosti
i fenomén volby, at se uplatiiuje na strané vyroby &i na strané recepce. KdyZ
se piedstaveni rozhodne podpofit finanénik, kam penize neputuji? Kdyz vy-
bird mikrofon zvukaf, které typy nepfimo odmitne? Kdy? provozovatel kina

_+——
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koupi projekéni plochu propousiéjici zvukové viny, jaké jiné mél moznosti?
KdyZ se divdk rozhodne utratit za film svoji hodinovou mzdu, jaké byly alterna-
tivy? ,Cesta, kterou se neslo” je soucdsti kinematografické uddlosti stejné jako
film sdm. Byl by pfesné ,tentyz“ film skute¢né tentyZ v roce 1915, 1940, 1965
a 19907 Ne, protoZe jeho konkurenci by postupné pfedstavoval (mimo jiné)
vaudeville, rozhlas, televize a video &i moZnd zpfvani v holiéstvi, Bing Crosby
na desetipalcovych deskdch o 78 otd¢kdch za minutu, Top 40 sedmipalcovych
~pétactyficitek” i hudebniklipy, pfi¢emz pokaZdé by se odhalil odli3ny aspekt
filmu.

1 kdyZ je tento piiklad krajné zjednodugen, hodf se k podtrZzen{ dileZitosti
kinematografie jakoZto sou¢dsti diferenéniho systému v silném smyslu de Saus-
surovy sémiologie: neexistuji Zadné pozitivni terminy, pouze diference. Stejnd
logika se pak vztahuje i na divdkova rozhodnuti ohledné toho, zda utratit pe-
nize za film nebo za baseball, fast food, novou kravatu &i pistoli. Zajisté 1ze tézko
analyzovatviechny vzorce divickych rozhodnuti, a to i v pfipadé jediného pro-
mitani jednoho filmuy; je ale tfeba nalézt pro tato rozhodnuti misto v naich
teoriich, zabyvajicich se plisobenim a vyznamem filmu.

Rozsifovani

Cemu film napom4ha? Jaké jsou jeho vedlejsiticinky? Jaky je posmrtny Zivot ki-
nematografické udalosti? Notové listy a popévky, nebo ,.3mouli* bryle a vylety
do Disneywarldu? Ustavuje-li film sviij vlastni svét, jsme pfFili§ dlouho slepi,
pokud jde o to, jak ovliviiuje méstskou krajinu & vyzdobu obyvacich pokojd, a
hlu3i k jeho vlivu na hudebni preference a styly vedeni rozhovori. V zdvéretné
kapitole své knihy The American Film Musical jsem tuto stranku filmu oznacil
jako jeho ,operagni” sloZku. Tento operaéni aspekt kinematografie, obzvldsté
silny v piipadé muzikélu, ktery se roz§itil napiic celou kulturou ve formé riiz-
nych operaénich strategii, mZe prochdzet mnoha neoéekdvanymi sméry. Jak
ukazuje jakykoli hollywoodsky soubor propagaénich materidlti k danému filmu
(pressbook)!® z doby od 20. do 50. let, k rozéifovan( kinematografické udalosti
nedochdzelo ndhodou.

Nékteré z téch nejispésinéjsich strategii Hollywoodu vskutku pfedstavuji
pokusy téZit ze schopnosti kinematografie $ifit se napii¢ kulturou. KdyZ Erno
Rapée napsal koncem 20. let své prvni dva pisitové hity k filmu (,Diane” a
~Charmaine”), jednodude naplfioval svou roli hudebniho reZiséra a ob&asného
skladatele. Brzy viak kaZdé studio hledalo pomocny prostiedek v podobé hu-
debniho hitu. Hlavni studia potom pohiltila viechna dostupnd hudebnivydava-
telstvi, a kruh se uzaviel; vydavatelé nyni mohli poskytovat propagaci filmim a

10/ Presshook — souboy propagacnich materidli k danému Almu, ktery pfeddvd vyrobni spo-
leZnost distributorovi. Pressbook obsahuje plakdty, fotosky z (iimu, portréty hvézd, informace
o tlenech dtdbu a natdceni, tidaje o koncepei reklamni kampané ad.

r
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naopak. Pravé na zdkladé takovychto strategii je kultura poznamendna &ffenim
vediejsich u¢inkh kinematografie.

Vzdjemnd vymeéna

Svadi to k domnénce, Ze viechny kinematografické uddlosti se odehravaji
v piedvidatelném sestupném pohybu stfedem pfesypacich hodin kinemato-
grafické uddlosti: filmové produkee pfeseje mnozstvivstupnich datde jediného
textu, ktery je naopak recipovén roz8itujici se mnoZinou diviki. Takto se ki-
nematografie vskutku tradi¢né studuje. Tento pfistup nicméné pfehlizi jeden
aspekt kinematografické udalosti, a sice jeji povahu Moebiovy pdsky, zbavené
vlivu gravitace. Kontinuum produkce~text-recepce se jevi jako , vnitfek"” kine-
matografie a vée ostatni se zda byt vné, ale nec¢ekand konstrukce kinematogra-
fické uddlosti naznacuje, Ze sféry ,vné" a ,uvnitt" jsou natelik kontinuélni, az
jsou nerozliitelné. Mame ve zvyku analyzovat vymeény, odehrdvajici se uvnitf
prostfedkujici instance v podobé textu; nyni se musime vice naladit na vzi-
jemné vymény mezi systémem produkce—text-recepce a kulturou (kulturami)
obecneé.

1 kdyZ je tato vyména tématem pFilis Sirokym na to, abychom ji zde mohli
postihnout detailné&ji, snadno si poviimneme dileZité role, kterd je v této ob-
lasti pEipsdna zvuku. Schopnost zvuku §ifit kinematografickou udalost napfic
kulturou odpovida jeho srovnatelné schopnosti naplnit film prvky kulturniho
soundscape.'! Prosttednictvim mediace daliich zvukovych technologif kuttu-
ry — Zivé i nahrané hudby, rozhlasu, televize a mnoha daldich — je filmovy
zvuk v neustdlém stavu vzdjemné vymény s kulturou jako celkem. Normy sro-
zumitelnosti rozvinuté pro telefon pronikly na poé&atku 30. let do Hollywoodu;
hollywoodskd frekvenéni odezva a dynamické rozpéti udaly normu pro roz-
hlas a nahrdvaci pramysly; filmova hudba nyni zapliiuje nae obyvaci pokoje a
nakupni stfediska. Rozhlasem posilovana standardizace feci dle nadregiondl-
niho modelu sttedn{ tfidy méla nesmirny vliv na spolefenské vétveni fecovych
vzorc(l, zatimco film pfikldda zvy$eny vyznam tém nejmensim zvukovym uda-
lostem kazdodenniho Zivota. Autofi politickych projevii se dnes své femeslo
uéi od filmovych scendristi; politici se snaZi prondset své vtipy s lehkosti filmo-

11/ Soundscape — zvukové prostfedi. ,Charakteristické typy zvuku obvykle slySené v dané
dobé & na daném misté. Napiiklad zvukové prostiedi konce 19. stoleti v USA bylo z velké ¢asti
omezeno na nezesilené, Zivé zvuky, zatimco zvukové prostiedi poloviny 20. stoleti obsahavalo
zvuky ridia, elektronicky nahranych gramodesek, amplion( pro vefejna hiddeni, siejné jako
zivé hudby, divadla a vzristajictho poctu spalovacich motord. Ve vétdiné svéta je dneini
zvukové prostfedf charakteristické soupefenim mezi mnohocetnymi zesilenymi zvuky na
jedné strané a snahou (jako v piipadé walkmant a akustickych panelti) obnovit individudini
auditivni autonomii ve zvukovych mikro-atmosférach na strané druhé. Zvukovd prostiedr
venkova, mofe a tfettho svéta samozfejmé poskytuji své vlastni zvlasinosti, stejné jako tomu
je v piipadé zvukového prasifed! brzkého riana a pozdniho vecera.” (Altman, 1992: 252)
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vych komiki; a televize a film nyni zaCinaji stfthat dialogy tak, Ze imituji projevy
politikii. V8ude, kam se obratime, vede filmovy zvuk k neustdlé a vysoce nabité
vyméné mezi kinematografii a kulturou (kulturami).

Film jako udalost nahrazujici film jako text: to bude, jak uvidime v fadé stati,
které tvofi tento svazek, heslo devadesétych let.

{Rick Altman: General Introduction: Cinema as Event. In: Sound Theory ! Sound Practice.
Ed. Rick Aliman. New York — London: Routledge 1992, s. 1-14, pteloZil Jakub Kudera.)
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