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Abstrakt

Filmografie Terrence Malicka byla ve filmovédné literature rozebrana jiz
mnohokrat. Nejcastéji byva interpretovana pres filozofické, environmentalni ci
nabozenské koncepty, které vyplyvaji prfimo z témat jednotlivych snimkd, avsak
minimum reflexe bylo zatim vénovdno hudebni slozce jeho film{, a to i pres to, Ze
pravé hudba je casto naprosto klicovym hybatelem atmosféry, témat i samotnych
narativnich struktur jeho dél. Objektem zkoumani této prace je prave tento opomijeny
aspekt a jeho teoreticko-analytické rozkryti uvnitt (dis)kontinudlnich montaznich
sekvenci, které stoji v zakladu rozvolnénych narativnich struktur Malickovych film{
a jejich celkové poetiky. Tato bakalarska prace se vénuje tfem pojmum, které nejsou
na poli filmove-muzikologické teorie zcela obvyklé, a stavi na nich svou zakladni
strukturu - jsou jimi hudebni sutura, intertextualni interpretace neptivodni filmové
hudby a graficka vizualizace vztahu obraz-hudba. Prestoze je kazda z kapitol detailné
soustredéna na jedno z téchto témat, napric celou praci se prolina ustredni otazka —
jsou kontinudlné znéjici hudebni kompozice schopné zacelovat trhliny
v diskontinudlnich sekvencich? A pokud tato odpovéd neni jednoznacna, mohl by
divak skrze aktivni participaci diskontinuity zacelit — at uz pomoci intertextualni

interpretace anebo grafické vizualizace?

Klicova slova

Terrence Malick, film, hudba, filmova hudba, diskontinudlni montaz, hudebni sutura,

intertextualita, neptivodni filmova hudba, vizualizace filmové hudby



Abstract

Terrence Malick's filmography has already been discussed many times in film
studies literature. Most often, it is interpreted through philosophical, psychological or
religious concepts that emerge directly from the themes of the individual films.
However, only minimal attention has been paid to the music in his films and its
reflection, even though it is often the key driver of the atmosphere, themes and the
overall narrative structures. The object of this thesis is this neglected aspect and its
theoretical-analytical unfolding within (dis)continuous montage sequences that
underpin the loose narrative structures of Malick's films and their overall poetics. This
bachelor thesis focuses on three concepts that are not quite common within film-
music theory and builds its basic structure upon them - the musical suture, the
intertextual interpretation of pre-existing film music and the graphic visualisation of
the image-music relationship. Although each of the chapters delves into one of these
themes, a central question runs throughout the work - are continuous-sounding
musical compositions able to function as a cohesive for the cracks in discontinuous
sequences? And if the answer is ambiguous, could the viewer, through active
participation, heal these discontinuities — whether through intertextual interpretation

or graphic visualization?
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Uvod

Filmovy teoretik Stuart Kendall v zavéru své studie o snimku Zapaddkov
(Badlands, 1973) piSe, Ze ,Malickova filmografie je kinematografii diskontinuit®.! Jedna
se 0 pomérné primocaré tvrzeni, a protoze se nachazi az v samotném zaveru textu,
autor ho jiz prilis nerozvadi. Detailnim pohledem na struktury a rozvolnéné narativy
film{ Terrence Malicka se mizeme ujistit, Zze diskontinudlni montazni vazby opravdu
stoji v samém zakladu jeho snimkd, ovsem jejich podrobnéjsi teoreticko-analyticka
reflexe v dosavadni odborné literature — symbolicky v navaznosti na strohost
Kendallovo tvrzeni — zatim chybi.

O Malickove tvorbé toho bylo napsano skutecné mnoho, avsak vétsina texti se
snazi rozklicovat rezisérovu filmovou rec napriklad pres filozofické?, environmentalni3
nebo naboZenské* koncepty, ale do hlubin montaznich vazeb, diky kterym se
koneckonc(i jednotlivé ideje a témata rodi, se autofi spiSe nepousti. Malickovy
sekvence ovsem nejsou pouze vizualni podivanou, ale pfi sledovani nas srovnatelnym
zpusobem oslovuje i hudebni slozka, ktera zazniva v drtivé vétsiné sekvenci a zcela

zasadnim zpusobem ovliviiuje jejich atmosféru, evokovana témata a v dusledku

! Stuart Kendall, The Tragic Indiscernibility of Days of Heaven. In: Thomas Deane Tucker - Stuart
Kendall (eds.), Terrence Malick: Film and Philosophy. London — New York: The Continuum
International Publishing Group 2011, s. 163. Pokud nebude receno jinak, tato prace bude vyuzivat
vlastnich preklada citaci.

2Viz Robert Sinnerbrink, Terrence Malick: Filmmaker and Philosopher, London: Bloomsbury Academic
2019., James Batcho, Terrence Malick's Unseeing Cinema, Zhuhai Shi: Palgrave Macmillan 2018., nebo
Thomas Deane Tucker — Stuart Kendall (eds.), Terrence Malick: Film and Philosophy. London — New
York: The Continuum International Publishing Group 2011.

3Viz Frank A. Anselmo, ‘What’s This War in the Heart of Nature?’: Fire, Water, Earth and Air in
Terrence Malick’s The Thin Red Line. In: Adriana Martins — Alexandra Lopes — Monica Dias (eds.),
Mediations of Disruption in Post-Conflict Cinema. London: Palgrave Macmillan 2016, s. 93—-106. nebo
Robert Silberman, Terrence Malick, Landscape and ‘What is this war in the heart of nature?’. In:
Hannah Patterson (ed.), The Cinema of Terrence Malick: Poetic Visions of America. London — New York:
Wallflower Press 2007, s. 164—178.

4Viz Christopher B. Barnett, Spirit(uality) in the Films of Terrence Malick. Journal of Religion and Film
17,2013, ¢. 1,s. 1-29. nebo Pablo Alzola Cerero, Standing at God's Threshold: Film Viewing as
Dwelling in Terrence Malick’s The Tree of Life. Church, Communication and Culture 4, 2019, ¢. 2, s.
152-171.



i celkovou skladebnost. OvSem hudba je podobné jako montazni vazby v odborné
literature takrka nezmapovana’®, a proto je cilem této prace tuto absenci zaplnit.

V Ceském prostredi vzniklo nékolik absolventskych praci, které se Malickove
filmografii vénovaly, a z nich mizeme vyzdvihnout zejména tfi — diplomova prace
Milovat vse, co plyne: Filmovd tvorba Terrence Malicka v perspektivé tviircova vztahu
k prirodé® Ludka Certika, taktéZ diplomova prace War, Humanity, and Nature in The Thin
Red Line by Terrence Malick” Roberta Kratkého a na zavér bakalarska prace Terrence
Malick a zvukové vyjadrovaci prostiedky v jeho filmech® Ondreje Smejkala. Zatimco prvni
dvé mlizeme zcela automaticky zaradit do vySe zminéného environmentalniho
proudu, pak posledni by kviili svému nazvu evokovala nadeéji pro reflexi hudby. Ovsem
takové pasaze jsou velmi strucné a analyticky i teoreticky nedochdazeji k prilis nosnym
zaverim, coz vede k absenci reflexe Malickovy hudby i v ceském prostredi.

Jestlize se tato prace zameruje na snimky Terrence Malicka, potom by mohlo
byt lakavé sledovat rezisérovu osobni vazbu k filmiim a v tradici auteurské kritiky je
vykladat jako jeho dilo — koneckoncli timto smérem se vydavd mnoho z vyse
jmenovanych publikaci. Vypujcit bychom si pri tom mohli elegantni pojem teoreticky
filmové hudby Claudie Gorbman (ta bude v nasledujicich kapitolach prace jesté hojné
citovana), ktera ve svém textu Auteur Music® prichazi s konceptem mélomane. Tim
oznacuje reziséry, ktefi jsou vasnivymi milovniky hudby a ktefi ji ve svych filmech

uzivaji jako rozhodujici tematicky element nebo autorsky podpis.!® OvSem i samotna

* Jednou z méla nadéjnych vyjimek je prace Richarda Powera, kterd bude zminéna jesté v druhé
kapitole této prace — viz Richard Power, Listening to the Aquarium: The Symbolic Use of Music in
Days of Heaven. In: Hannah Patterson (ed.), The Cinema of Terrence Malick: Poetic Visions of
America. London — New York: Wallflower Press 2007, s. 103-111.

6 Ludék Certik, ,Milovat v3e, co plyne: Filmova tvorba Terrence Malicka v perspektivé tviircova vztahu
k pfirodé* (Diplomova prace, Fakulta socidlnich studii, Masarykova univerzita, 2017).

" Robert Kratky, ,War, Humanity, and Nature in The Thin Red Line by Terrence Malick“ (Diplomova
prace, Filozoficka fakulta, Masarykova univerzita, 2017).

8 Ondfej Smejkal, ,Terrence Malick a zvukové vyjadfovaci prostiedky v jeho filmech“ (Bakalarska
prace, Fakulta multimedidlnich komunikaci, Univerzita Tomase Bati ve Zling, 2016).

9 Claudia Gorbman, Auteur Music. In: Daniel Goldmark — Lawrence Kramer — Richard Leppert (eds.),
Beyond the Soundtrack: Representing Music in Cinema. Berkley — Los Angeles — London: University of
California Press 2007, s. 149-162.

19 ibid., s. 149.



Gorbman si uvédomuje, Ze pojeti reziséra jakozto vSemocného auteura je velmi
ideologicky a koncepcné problematické — tento nazor sdili i tato prace.

Jestlize tedy budeme mluvit o filmech Terrence Malicka, pak je to priznané
pouze radikalné zjednodusené oznaceni pro sérii snimkd, kterym jejich specificky
filmovy jazyk vtiskly desitky spoluautor(i. Nedovolim si odpustit vycet tvircd, kteri
formuji alespon montazni a hudebni slozky napric filmografii, zejména tedy strihace —
jmenovité Billy Weber, Robert Estrin, Leslie Jones, Richard Chew, Mark Yoshikawa,
Hank Corwin, Jay Rabinowitz, Daniel Rezende, A. J. Edwards, Keith Fraase, Shane
Hazen, Christopher Roldan, Geoffrey Richman, Rehman Nizar Ali, Brian Berdan,
Sebastian Jones a Joe Gleason — a skladatele — jmenovité George Aliceson Tipton,
Ennio Morricone, Hans Zimmer, James Horner, Alexandre Desplat, Gija Kanceli, Hanan
Townshed, Simon Franglen a James Newton Howard. Do tohoto vyctu bych zaroven
alespon souhrnne jesté rad jmenoval vSechny hudebni skladatele, jejichz tvorba se ve
formé rozsahlé neptivodni hudby v téchto filmech objevuje. Jestlize tato prace pouziva
kratka oznaceni jako ,filmografie Terrence Malicka“ anebo ,,Malickovy snimky*“, pak
tim nevyrcené implikuje spoluautorstvi minimalné vsech vyse jmenovanych.

Misto toho, aby tato prace filmy cCetla pres Malickovu mélomanskou fascinaci, pri
snaze rozklicovat hudbu a diskontinualni montazni sekvence se vénuje zejména trem
pojmim, které nejsou na poli filmoveé-muzikologické teorie zcela obvyklé a které
zaroven funguji jako zakladni struktura.

Prvni kapitola se detailné vénuje nejprve obrazovym montaznim vazbam napric
filmografii a rozebira, jaké mechanismy se pouzivaji k tvorbe diskontinuit a zaroven
k jejich alespon zdanlive plynulému propojeni — z toho vyplyva pojem (dis)kontinuita
pouzity jiz v podnazvu této prace. Hlavni otazkou této kapitoly je ovSem snaha
rozklicovat pritomnost hudebnich kompozic a jejich potencidlni vlivy pravé na
diskontinualni trhliny v obraze. Pro tyto tivahy je zde dominantné pouzit koncept tzv.
hudebni sutury, jejiz autori v navaznosti na psychoanalytickou teorii tvrdi, ze filmova
hudba ma unikatni schopnost zacelovat a sesivat vizualni montazni trhliny. Toto

tvrzeni bude v druhé poloviné prvni kapitoly vyrazné zrevidovano a nejednoznacny
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zaver - tedy ne Gplné automaticka hudebni schopnost sutury — bude vychodiskem pro
zbytek prace.

Druha kapitola vychazi z predpokladu, ze ke skutecnému audio-vizualnimu
zaceleni je potfeba nejen pasivné prihlizet, ale vyvinout aktivni divackou participaci.
Jednu z variant vidi v detailnim pohledu na neptvodni filmovou hudbu v Malickovych
sekvencich a tvorbé intertextudini interpretace — tato interpretace obohacena o poctivé
a detailni obezndmeni se s plivodnimi vyznamy uzivanych skladeb slouzi ke slouceni
potencialné rozdilnych narativi implikovanych jak ptvodnim filmem, tak externé
vstupujici neptivodni hudbou. To ve findle propast mezi obéma slozkami a mezi
trhlinami v obraze zaceli.

Treti kapitola se pta, jakou aktivni participaci miizeme vyvinout, pokud se ve
snimcich nevyskytuje neptivodni hudba, kterou by bylo mozné analyzovat pres
koncept intertextuality. Odpoveéd nachazi ve velmi tizkém odvéetvi filmové teorie, jejiz
predstavitelé se snazili graficky vizualizovat vztah obraz-hudba a prevést jej do
diagramu. Kapitola vyznamné prehodnocuje dosavadni vizualizacni teorie
a vysledkem reinterpretace je nova diagramova teorie, ktera drive fixované grafy
prevadi do pohyblivé audiovizualni eseje. Ozyvajici se hudebni kontinuity budou
preneseny do tahlych vizudlnich vin, které budou vtisknuty primo do obrazovych
diskontinuit, ¢imz se definitivneé zaceli.

V zaveru bych rad jesté poznamenal, Ze pri snaze rozklicovat Malickovu hudbu
a montazni spoje se obavam, ze ma vlastni prace dopadla ponékud (dis)kontinualné.
Kvili mému nelinedrnimu pristupu k psani, béhem néhoz jsem kapitoly psal na
preskacku, tak mize (a nemusi) prace pusobit nekoherentné. Avsak vérim, ze astredni
otazka alespon castecné plynule prochazi napric kapitolami, a findlni prace je tak spise

kontinudlni nez diskontinualni.
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1. (Dis)kontinuita a hudebni sutura

Jednim z hlavnich cild narativni kinematografie se jiz od jejiho zrodu stalo
vypravéni souvislych a koherentnich pribéhti, jejichz smyslem bylo evokovat
kontinualni a plynuly chod udalosti, témat a ideji. Aby se toho docililo, jiz v raném
obdobi se vyvinul komplexni filmovy jazyk, ktery byl zaloZeny na principu narativni
kontinuity — ten se v nasledujicich letech stal zdkladem klasického filmového stylu,
jehoz mechanismy determinuji podobu kinematografie i v soucasnosti.!’ OvSem
zahlazovani narativnich diskontinuit do hladkého casoprostorového toku je jen
jednim z mnoha zpusobu, jakym Ize konstruovat filmova dila.

Snimky reziséra Terrence Malicka se vyznacuji rozsahlymi diskontinualnimi
pasazemi, které se standardnim zdsadam narativni kontinuity zcela vymykaji. Tyto
scény a sekvence Casto nepredvidatelné fluktuuji napfi¢ casoprostorem a spise nez
kompaktni proud uddalosti, témat a ideji pripominaji mnohozna¢nou mozaiku
vizudlnich a auditivnich vjemt. V navaznosti na tradici narativni kontinuity by se tak
mohlo zdat, ze Malickovy snimky budou pasobit nekoherentné a nesouvisle a ze uvnitf
diskontinualnich obrazovych spoji budou vznikat rusivé trhliny.

Tato kapitola nejdrive rozebere konstrukci diskontinudlnich vazeb pres
montazni teorie, které naznaci, proc¢ zdanlivé nesouvislé a casoprostorove roztrzené
obrazové spoje nemusi ptsobit neplynule. Jelikoz Malickovy sekvence nejsou pouze
vizualni podivanou, ale je pro né charakteristické velmi rozsahlé uzivani hudby, druha
polovina této kapitoly zavéry montaznich teorii prenese do muzikologicko-
psychoanalytické otazky hudebni sutury — tedy potencidlni vlastnosti filmovych
skladeb seSivat obrazové trhliny a dodavat jim kontinuitu. Ve snaze objektivné
dekddovat vztah obraz-hudba budou tyto tvahy nejprve sledovat filmové médium jako
takové, ovsem jak nastini zaver této kapitoly, aktivni divaci — kteri v prabéhu sledovani

neustale dekdduji nejednoznacné vyznamy sekvenci — nemusi byt témito obecnymi

1 David Bordwell, Kristin Thompson, Jeff Smith, Film Art: An Introduction. New York: McGraw-Hill
Education 2016, s. 230. Pro obsahlou studii riznych forem narace a konstrukce narativnich kontinuit
viz David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press 1985.
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zaveéry uspokojeni. Proto zakonceni této Kkapitoly slouzi jako predstupen pro
nasledujici dveé casti prace, které nastini konkrétni potencidlni analyticko-
interpretacni cesty, diky nimz se bude moci i zvidavy a neuspokojeny divak podilet na
zaceleni diskontinudalnich prasklin svym vlastnim uchopenim roztrzenych sekvenci.
Jinymi slovy — jestlize prvni cast této prace Malickovy audiovizudlni trhliny otevre
a nabidne analyticko-teoreticky vhled do jejich montaznich mechanismi, pak cilem

nasledujicich dvou kapitol bude jejich seSiti a zaceleni.

1.1 Tradice narativni kontinuity

Jak naznacily predchozi odstavce, touha zahlazovat diskontinuity do plynulého
toku informaci se zrodila spolecné s narativni kinematografii, ktera respektovala
principy narativnich jednot — podle nich by mezi jednotlivymi zabéry meély byt
dodrzovany casové, pribéhové a prostorové shody.!> Tyto principy se i po vice nez sto
letech stale odrazeji v soucasnych strihovych Gvahach a priruckach,'® které své ctenare
seznamuji se vSemi moznymi zptlisoby, jak se vyvarovat diskontinuit a docilit vypraveci
kontinuity. Zasadni se stava propojeni odtrzenych zabér(i takovym zplisobem, aby se
v procesu montaze vytvorila iluze, ze zobrazované udalosti by se teoreticky mohly
odvijet v redlném case a prostoru.'* Jakakoli naruseni audiovizudlniho usporadani jsou
proto vnimana jako prekazka, ktera divakovi brani ve sledovani vyvoje vypraveni.'
Pojem diskontinuita se pak ustalila k oznaceni ,,preruseni jednoty vypravéni a/nebo
naruseni vypraveni, které zdanliveé vede k nesoudrznosti pribehu®.'¢

Jak je ovsem zrejmé pri pohledu na jakékoli filmové dilo, kinematografické

vypravéni vzdy do jisté miry spoléhalo na diskontinuity. Klasicky styl byl zavisly na

12 Kristin Thompson, The Continuity System. In: David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Thompson
(eds.), The Classical Hollywood Cinema. London: Routledge 2005, s. 289.

13 Napriklad Josef Valusiak vénuje takrka celou svou knihu detailnim popsanim réiznych vizualnich
podminek, diky kterym bude ve findlnim strihu navozen pocit kontinuity a koherence. Viz Josef
Valusiak, Zdklady strihové skladby. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze 2018.

4 Karen Pearlman, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press 2016, s. 165.

15 Elif Akcali, ,,Discontinuity in Narrative Cinema“ (Diserta¢ni prace, University of London, 2013), s. 52.
16 ibid., s. 60.
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casovych elipsach a prostorovych skocich, a dokonce i snimky, které se odehravaly na
jednom misté a jejichz déjovy cas se rovnal metrazi filmu, byly ve svém medidlnim
technologickém zakladu pouze iluzornim sledem diskontinuitnich policek. I pres to se
ale vpribéhu vyvoje filmového média stal kontinuitni stfih urcitym meéritkem
kvality'” — pokud by filmové vypravéni disponovalo neplynulymi montaznimi vazbami,
které by narusovaly souvisly tok narativnich informaci, vymykalo by se ,spravné“
klasické normé.

Tyto tendence typické pro klasicky hollywoodsky styl se ovsem postupem Casu
proménily a jiz je nelze povazovat za dominantni pfistup k filmovému médiu -
napriklad v kontextu filmografie Terrence Malicka je zrejmé, Ze ani rozsahlé
diskontinudlni sekvence nevedou k nefunkénimu, nesrozumitelnému i
nesoudrznému vypraveni. Proto je pro nasledujici odstavce zasadni vymanit se z tradic
narativni analyzy a uchopit koncept kontinuity spise se zamérenim na Sirsi
audio-vizudlni vztahy. Jestlize ,kontinuitni systém uprednostnuje srozumitelnost
pfibéhu nad vizualitou filmu®,'® pak Malickova filmografie je ukdzkovym prikladem
soudobého odmitnuti téchto tradicnich konvenci a presunuti pozornosti od

kontinudlni narace k (dis)kontinualni audio-vizualite.'

1.2 Malickova (dis)kontinuita

Jestlize do centra zajmu tato prace stavi (dis)kontinudini montdzni sekvence, pak

je nutné se u nich pozastavit a priblizit, jakym zptisobem jsou konstruovany a — jestlize

17ibid., s. 52.

18 ibid.

19 Zde jsou na misté dvé velmi dulezité poznamky, jejichz cilem je predejit nedorozumeéni. Zaprvé,
filmova re¢ snimku Terrence Malicka neni v soucasné dobeé jiz zcela ojedinéla. Jak naznacuje text vyse,
v prubéhu let se pravidla klasického stylu rozmélnila do takové miry, Ze diive experimentalni pristupy
k filmovému médiu (napf. rozsdhlé diskontinudlni sekvence) jsou dnes jiz univerzalné prijimané.
Filmografie Terrence Malicka zde tedy neni chidpana jako osamoceny priklad filmového experimentu,
ale jako jeden ze zastupcu Sirs$iho stylového proudu. A zadruhé — Malickovy snimky nejsou
konstruovany pouze diskontinudlné, v nékterych filmech kontinudlni strih i prevazuje. Tento text se
tedy zabyva pouze jednou Casti Malickovych film{, kterd je ovSem Casto uzivana k zobrazeni zasadnich
pribéhovych momentt, kviili cemuz je jejich dalezitost v kontextu celé filmografie nepopiratelna.
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to neni mozné pres teorii narativni kontinuity — vyuzit pojmoslovi, které tyto
audiovizudalni Utvary vérné rozebere. Jiz samotny pojem montdz je ve filmové teorii
mnohoznacny, a zatimco ve francouzské tradici je pouhym lingvistickym ekvivalentem
ke slovu strih (fr. montage), sovetsti reziséri 20. let jim zastitili svou avantgardni
strihovou metodu zaloZenou na dialektickych obrazovych kolizich, z nichz vznikaji
nové filmové vyznamy (rus. MoHTaxX).” Jestlize se zamérime na spojeni montdzni
sekvence, vyznamovy problém se dale prohlubuje, jelikoz tento termin
v angloamerickém kontextu (ang. montage sequence) oznacCoval ,rychlé
impresionistické sekvence rozdilnych obrazi, [...] které byly uzivany k vyjadreni
plynuti ¢asu nebo zmény mista“.?’ Montazni sekvence jsou také ze své podstaty
doplnény o hudbu, ktera tyto useky zaobaluje a podtrhuje jejich rytmicnost.?
A nakonec (nebo spisSe na zacatek) jesté pridavam spojeni (dis)kontinudlni, ve kterém
- jak naznacily Gvodni odstavce této kapitoly — se velmi ocividné biji dveé zcela
protichiidné tendence.

Toto slovni spojeni je tedy nanejvys mnohoznacnou pojmovou smesici, avsak
pro potreby a jasnost nasledujicich desitek stran nabizim zjednodusenou definici -
Malickovy (dis)kontinudlni montdzni sekvence jsou takové audiovizudlni retézce, které ve
vazbé dvou sousednich diskontinudlnich zdabéru vyuzivaji symbolické stFihové kombinace,
které z jednotlivych spojti konstruuji dlouhé sekvence zaobalené do hudebnich kompozic
a které se i pres veskeré vzdjemné diskontinudlni casoprostorové odlisnosti snazi vytvorit
plynuly a alespon Ccdstecné kontinudlni celek. Ovsem timto popisem jsme jeste
nedokazali obsahnout konkrétni montazni principy, které sekvence filmi Terence
Malicka uzivaji, a proto si pro tento tcel vypijcim kombinaci teorii americké filmové

vedkyneé Karen Pearlman a sovetského montazniho reziséra Artavazda PeleSjana.

20 Bordwell, Thompson, Smith, Film Art: An Introduction, s. 472.
2 Karel Reisz a Gavin Millar, The Technique of Film Editing. Burlington — Oxford: Focal Press 2010, s. 87.
22 jbid., s. 88.
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1.2.1 Spojeni dvou zabérd — tematicka soudrznost

V jedné z kapitol své knihy Cutting Rhythms* z roku 2015 se Pearlman zamysli
nad rdznymi formami stfihového stylu a prichazi s ctyrcestnym grafem, na jehoz osy
klade zjejtho pohledu ctyfi zdkladni metody spojeni dvou zabérd. Definuje zde
tematickou montdz (thematic montage) jako opozici ke kontinudlnimu strihu
(continuity cutting) a kolizi (collision) jako protipdl soudrznosti (linkage)* — a mezi
témito ctyrmi hranicemi se nachdazi i (dis)kontinualni montdzni sekvence Terrence

Malicka (Obr. 1).

kolize

T

tematickd montdz <— —t —— kontinudlni stfih

|

soudrznost

Obr. 1 - Ctyfcestny graf Karen Pearlman a spektrum, v némz se vyskytuji sekvence Terrence Malicka

V Gvodu filmu Strom Zivota (The Tree of Life, 2011) sledujeme malou divku se
zrzavymi vlasy a jejiho otce na louce nedaleko pasoucich se krav. V jednom zabéru
vidime, jak ji otec drzi kolem ramene, v nasledujicim se vzajemné objimaji pod
korunami stromu (Obr. 2, 3). Je zfejmé, Ze tyto dva obrazy se neodehravaji na stejném
misté a Ze mezi nimi uplynul néjaky cas, béhem kterého se postavy premistily a objaly
se (zaroven ale neni zcela jisté, ze se druhy zabér se ve filmové fabuli odehral po
prvnim). Jedna se tedy o ,,obrazy, které spolu casové a prostorove nesouvisi a které jsou
spojeny tak, aby vytvorily dojem, myslenku nebo efekt“* — jinymi slovy se jedna

o zabéry propojené pomoci tematické montdZe. Neexistuje mezi nimi zadna narativni

3 Karen Pearlman, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press 2016, s. 162—188.

24 ibid., s. 162-163. Pojmy kolize a soudrznost Karen Pearlman prejima od sovétskych avantgardista -
zatimco ten prvni je inspirovany zejména Sergejem EjzensStejnem, ten druhy je prevzaty od Vsevoloda
Pudovkina.

% ibid., s. 164.
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kauzalita, ktera by explicitné sdélovala jejich vzajemny vyznam, ovSem sila tematické
montaze se skryva v tom, ze velmi zivé evokuje jasné ideje — v tomto pripadé tim muze

byt téma pospolitosti mezi lidmi i prirodou.?

Obr. 2, 3 — Tematickd montdz a soudrznost v ivodu filmu Strom Zivota

Tato stfihova vazba nas zaroven ni¢cim nesokuje — sledujeme dvé stejné postavy,
zabérim dominuje mala divka, barevné a sveételné vlastnosti obraza jsou si velmi
podobné, a prestoze je jejich casoprostorovy vztah nejasny, zabéry do sebe velmi
hladce zapadaji. Diky tomu bychom tuto vazbu kromé tematické montdze mohli nazvat
i vazbou soudrznou — zamérem tohoto jemného spojeni je divaka ,pohltit, ovlivnit

v v Ve “27 V4 . 7 v 7 v Ve v . . . . 7’
a presvedcit ?’. Tato nendsilnd, avsak vyznamove plodna a casto velmi imaginativni

kombinace soudrznosti a tematické montdze je zakladnim strihovym principem, ktery

26 Tematickd montdzZ na prvni pohled sdili podobné vlastnosti jako elipticky anebo poskocny strih.
Zatimco u elips se vynechdvaji ¢asti déje spojenim dvou odlisné vypadajicich zabérd, u poskotného
stfihu se vynechavaji casti déje spojenim dvou velmi podobnych zdbérd anebo vystfizenim tseku ze
stejného zabéru. OvSem oba pripady skacou v case dopredu a pouze vynechavaji segmenty z jinak
linearné plynouciho toku obrazu. Tematickd montdz sice také vypousti ¢asti déje (respektive Casu),
avsak nikdy si nemuzeme byt jisti, zda jsme se presunuli kupredu, anebo do minulosti - stejné jako
u vysSe popsaného prikladu malé divky se zrzavymi vlasy a jejiho otce. U Terrence Malicka se pomoci
téchto nejistych casoprostorovych skoku skladaji celé sekvence, a prestoze u nékterych striht lze
odvodit, Ze se jedna napr. o skok do minulosti, zfidka kdy jde stejné tak dobfe rozpoznat, v jaky
moment jsme se presunuli zpét do pritomnosti — jinymi slovy, obrazy vii¢i sobé maji natolik
nejednoznacné casové vztahy, ze v mnoha pripadech ani nelze urcit jejich pribéhovou posloupnost.
Tento nejednoznacny casovy tok z montaze déla tematickou, nikoli eliptickou nebo poskoc¢nou.

Pro detailnéjsi rozbor eliptického a posko¢ného strihu viz Bordwell, Thompson, Smith, Film Art:

An Introduction, s. 251-252, 254-256. Pro odliSeni eliptického a poskocného stfihu od pojmu
ctyrcestného grafu, z néhoz zde Cerpam, viz Pearlman, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing,

s. 166-167, 184-186.

7 pearlman, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing, s. 172.

17



se v Malickovych (dis)kontinudlnich sekvenci casto objevuje v nekonecnych
obrazovych retézcich.

Na protipélu k soudrznosti se nachazi kolize — v ni Karen Pearlman prejima
dialektickou montazni teorii Sergeje Ejzenstejna, ve které se vlivem ostrého stretu
dvou zcela odlisnych zabert zrodi zcela novy vyznam, jenz by oddélenymi obrazy
nemohl byt dosazen. Zatimco v pripadé soudrznosti slo o juxtapozici podobnych
elementi napric obéma zabeéry, pak kolize je stietem jejich odlisnosti — ¢im rozdilnéjsi
obrazy jsou, tim ostrejsi je naraz a ve vysledku i plodnéjsi vyznamova syntéza. Tento
drsny stfet ma zaroven za cil na rozdil od soudrznosti co nejvice podrazdit divaka,
v némz se béhem sledovani rodi montazni vyznamy.?

V tomto kontextu bychom mohli vyzdvihnout letmy, avsak velmi drsny moment
ze snimku Skryty Zivot (A Hidden Life, 2019), v némz se vydésena tvar kovare rakouské
vesnice stretava s kricicim starostou. Zatimco traumatizovany kovar premita o svych
zazitcich z Hitlerem okupované Vidne, starosta u plapolajiciho ohnisté obklopeného
vojaky vykrikuje nacistické fraze (Obr. 4, 5). Tento stfih zaroven spojuje dva

Casoprostorové nesouvisejici zabéry a snazi se evokovat velmi jasnou ideu, coz z néj

déla zaroven i tematickou montdzi.

Obr. 4, 5 - Tematickd montdz a kolize ve filmu Skryty Zivot

Kontinudlni strih byl jiz detailné rozebran v tivodnich odstavcich této kapitoly,
a jelikoz je na ném i dnes zalozena vétSina narativni kinematografie, neni tézké si jej
predstavit. V kombinaci s kolizi se casoprostoroveé rovnocenné zabeéry spojuji ostrym

stretem — napriklad propojeni farmari hazejicich kyble sarancat do ohné a vydésenych

8 ibid., s. 169-171.
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rehtajicich koni ve filmu Nebeské dny (Days of Heaven, 1978) (Obr. 6, 7). Oproti tomu
v kombinaci se soudrznosti se zabéry spojuji tak, aby jemnym zptisobem formovaly
a modulovaly pribéh, aby podporily dramatické a emociondlni momenty a aby tok
narativnich informaci zprostredkovaly co nejjasnéji.? V Malickovych sekvencich se
ovsem tato kombinace neobjevuje zdaleka tak casto, jak bychom mohli vzhledem
k nasi zkusenosti s tradicni narativni kinematografii ocekavat. Vazby mezi zabéry jsou
totiz ve veétsiné pripadd konstruovany tak, aby mezi nimi vznikla néjakd forma
diskontinuity — tzn. i v momenté, kdy na sebe obrazy zdanlivé navazuji, zpravidla se
mezi nimi nachdazi prostorova odliSnost, casova neurcitost Ci elipsa, ¢cimz se vazba

automaticky vymyka kontinudlnimu spojeni.°

Obr. 6, 7 — Kolize a kontinudlni stfih ve filmu Nebeské dny

1.2.2 Vazby napric zabéry — distancni montaz

V polovineé 70. let byla poprvé uvedena revolucni montazni teorie sovetského
reziséra Artavazda PeleSjana — svou esej nazval ,Distancni montaz neboli teorie
distance®.?! Prelomova byla z toho divodu, ze se odklonila od toho, co bylo dominantni
fascinaci strihovych teoretikli od zrodu narativni kinematografie — totiz zkoumani
propojeni dvou obrazli — a misto toho se zamérila na to, jakymi zpusoby lze od sebe

zabéry naopak oddalit, aby jejich pouto stile fungovalo a evokovalo urcité ideje

¥ ibid., s. 179.

%0 ibid., s. 167.

31 Artavazd A. Pele$jan, Distanéni montaZ neboli teorie distance. In: Martin Cihak (et al.), Distanc¢ni
montdz Artavazda Pelesjana, Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze 2016, s. 11-30.
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i napri¢ scénami, sekvencemi nebo dokonce celymi filmy — tuto montazni metodu
nazval distanci. V predchozich odstavcich jsme si demonstrovali, jaké varianty
propojeni dvou zabérG se nachazeji v Malickovych (dis)kontinudlnich sekvencich,
ovsem tyto mikro-spojeni jsou pouze prvnim krokem pfi pochopeni celkovych
skladebnych principt sekvenci.

Pelesjan ve své eseji piSe, ze ,hlavni podstata a akcent montazni prace [...]
nespociva v slepovani zabérd, ale v jejich rozlepovani, ne v jejich spojeni, ale v jejich
rozpojeni“® a ze nejldkavéjsim je pro néj vytvaret z obrazi opérné body, mezi néz
vklada radu dalsich zabért takovym zpisobem, aby na sebe ptivodni dva pilire ptisobily
»ha distanc, pres radu dalSich ¢lanka“*. Ovsem jestli se po retézci obrazu vratime zpét
k opérnému bodu, nema se jednat pouze o vizudlni reminiscenci nebo o poetické
oramovani sekvence (pokud by byl napriklad prvni zabér totozny s poslednim), ale
distan¢ni propojeni ma evokovat unikatnéjsi vyznam, ktery by jinym zplisobem
nemohl vzniknout. ,Distancni montdz dava strukture filmu ne formu obvyklé
montazni ,fady’, ani formu seskupeni riznych ,fad’, nybrz v dhrnu vytvari kruhovou,
Ci presnéji receno kulovou rotujici konfiguraci,“** — pricemz dojdeme-li pfi sledovani
k druhému opérnému bodu, méla by existovat moznost symbolického navratu do toho
prvniho, ¢imz se montazni systém uzavre a nabude vyznamu.

Uvnitr jedné sekvence bychom tuto konstrukci mohli demonstrovat na prikladu
ze snimku Skryty Zivot — zde se objevuje 2,5minutovy tUsek, v némz manzelé Franz
a Franziska Jageratterovi (August Diehl, Valerie Pachner) hovori se svymi sousedy
z malé rakouské vesnicky ukryté v horach o pravé probihajici druhé svétové valce
a zvazuji, zda by mél Franz splnit nacisticky vojensky slib, a zachranit tak svij zivot.>
Béhem sekvence se dvakrat objevuje tvar plakajiciho a kriciciho mlynare (Obr. 8, 9), ale
mezi tyto dva momenty je vsazeno deveét rozdilnych zabérd — diky tomu vici sobe

detaily mlynarovy tvare ptisobi jako dva distancni opérné body. Schéma této sekvence

%2 ibid., s. 19.

33 ibid.

*ibid., s. 25.

35 Tato sekvence zacina priblizné v ¢ase 55:35 a konc¢i prudkym stfihem do tmy v case 58:10.

20



naznacuje, jakym zptisobem se sekvence spojuje do uzaviené koule, v niz bychom pri
dosazeni opérného bodu mohli rotovat a vratit se opét do smycky vsazenych zabért
(Obr. 10). Tento Usek je zaroven provazen nepuvodni kompozici Silentium3® estonského
skladatele Arvo Piarta, kterd ve své cyklické strukture vérné odrazi montazni
usporadani. Nyni je tedy zrejmé, ze distancni montaz zde neplni tcel pouhé

reminiscence ¢i oramovani, ale diky ni vyvéra velmi tryznivé téma bezvychodného

uzavreni v amoralitou pohlceném sveéte.
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Obr. 8,9 — Mlynarova tvar v sekvenci filmu Skryty Zivot

() mlynarova tvar

konec
Obr. 10 - Schéma distan¢ni montéaze a kulové rotujici konfigurace ve filmu Skryty Zivot
Distancni montaz se v Malickovych (dis)kontinudlnich sekvencich objevuje

i napric nékolika tseky film@. Napriklad v dlouhé 16minutové pasazi o zrodu vesmiru

ve filmu Strom Zivota® se mezi sebou propojuje nékolik sekvenci, které uzivaji rizné

% Nahravka skladby Silentium je dostupna zde: https://youtu.be/ZGxh9RuLSMU [8. 8. 2023].
57 Tato sekvence zacina priblizné v case 20:05 a konci 35:55.
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hudebni kompozice a které diskontinualné zobrazuji rizné faze vyvoje vesmiru
a zivota na zemi — v pribéhu se ovsem nékolikrat navraceji velké detaily / celky
abstraktnich vesmirnych a biologickych procesi, které v této strukture mohou ptisobit
jako opérné body. Obdobnym zpusobem lze teorii distance vztahnout i na celkovou
vystavbu nékterych snimkd Terrence Malicka — napriklad ve snimku RytiF pohdrii
(Knight of Cups, 2015) se protagonista Rick (Christian Bale) cas od ¢asu symbolicky
probudi ze svého konzumniho a bezesmérného Zivota a objevuje se na planiné
obklopené horami a netknutou prirodou. Tyto diskontinualni vizualni vsuvky mtzou
pusobit rusive, ale skrze distan¢ni montaz je zfejmé, ze celkova struktura snimku jich

vyuziva k vyjadreni tstredniho tématu.3

1.3 Hudebni sutura

Zatim jsme se dotkli pouze vizudlnich montaznich spojeni, z nichZ vétSina
spoléha na konstrukci dlouhych tematicky soudrznych tetézcd, jejichz stabilita a
vyznamovost byva umocnéna distancnimi vazbami. Avsak jak vyplyva jiz z mé tvodni
definice Malickovych (dis)kontinudlnich montdznich sekvenci, zcela zadsadnim aspektem
je dominantni postaveni hudby. Jakub Kudla¢ ve své tivaze o distancni montazi
pfipodobnuje jeji mechanismy k hudebnim kompozicim — zddraznuje, Ze struktura
a-b-a se ve formé kontrast a opakovani objevuje v Pelesjanové montazi stejneé jako
v drtivé vétsiné harmonicko-melodickych hudebnich usporadanich.* Prestoze podle
Kudlace je ,distan¢ni montaz [...] izomorfni s elementdrni hudebni formou®,* je

ovSem dilezité zduaraznit, Ze tato Uvaha neni pro vystizeni specifik Malickovych

38 Filmovy stfiha¢ a pedagog Martin Cihak pfipodobnuje Pele$janovu teorii k fyzikalnimu jevu, kdy se
dvé polokoule spojené pruzinou postupné oddaluji a ¢cim déle od sebe jsou, tim vétsi je mezi nimi
potenciélni energie. Viz Martin Cihak, Dialektika distance. In: Martin Cihak (et al.), Distancni montdz
Artavazda Pelesjana, Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze 2016, s. 81-84. Tento
princip je aplikovatelny prave na priklad se strukturou filmu RytiF pohdrii — jestlize jsou od sebe
opérné body rozprostrené po celé délce snimku, pak jejich potencialni energie vzroste exponencialne,
diky cemuz je jejich vazba o to silnéjsi.

39 Jakub Kudlag, Vidét film. In: Martin Cihék (et al.), Distancni montdz Artavazda PeleSjana, Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze 2016, s. 105.

40 ibid.
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sekvenci dostacujici, protoze se v ni zcela vytraci jednoznacné montazné-hudebni
odlisnosti — cCasoprostorové diskontinuity se vlivem ucelnych montaznich spojl
nevytraceji a zabéry do jisté miry stale zlistavaji roztrzené, ovsem v kontrastu k témto
pretrvavajicim trhlindm se ve zvukové stopé vyskytuje hudba, kterd disponuje ryze
kontinudlni strukturou. Ve snaze rozklicovat tyto do jisté miry protichiidné
audio-vizudlni tendence nam pomuze muzikologicko-psychoanalyticky teoreticky

pojem hudebni sutura.

1.3.1 Teorie sutury

Teorie filmové sutury se poprvé objevila v roce 1969 v eseji s nazvem La Suture*!
francouzského psychoanalytického teoretika Jeana-Pierra Oudarta. Pivodné byl
pojem pouzivan v mediciné k oznaceni procesu sesivani ran a v ekvivalentnim
vyznamu se prenesl i do Oudartovy teorie — oznacuje totiz proces a rozdilné zpiisoby,
jakymi se divacky subjekt nofi do kinematografické fikce a jakymi ze své subjektivni
pozice zaceluje diskontinuity vzniklé strihem. Zahlazenim ran a trhlin pak divak
pomaha kinematografické plynulosti a iluzornosti.** Nékolik let po prvnim textu vznikl
clanek Daniela Dayana s nazvem The Tutor-Code of Classical Cinema*, ktery v mnoha
ohledech na Jeana-Pierra Oudarta navazal — primarnim pojitkem je to, Ze oba autofi
se ve svych Gvahach zameéruji zejména na analyzu uzivani strihového postupu pohled
/ protipohled, ktery stavi do zakladu filmové narace a ktery je dle nich takrka totozny
s operacemi sutury.*

Stephen Heath ale ve svém clanku Notes on Suture* z roku 1977 upozornuje na

statistickou studii filmového historika Barryho Salta, z niz vyplyva, Ze toto stfihové

41 Pro anglicky preklad textu viz Jean-Pierre Oudart, Cinema and Suture. Screen 18, 1977, €. 4, s. 35-47.
42 Petra Hanakova, Sutura. Cinepur, 2003, ¢. 30. Dostupny na <http://cinepur.cz/article.php?article=48>
[vyslo 11. 2003, cit. 2. 8. 2023].

43 Daniel Dayan, The Tutor-Code of Classical Cinema. Film Quarterly 28,1974, ¢. 1,s. 22-31.

4 Kaja Silverman, The Subject of Semiotics. New York — Oxford: Oxford University Press 1983, s. 201.

45 Stephen Heath, Notes on Suture. Screen 18, 1977, . 4, s. 48—76. Text byl o par let pozdéji publikovan
také jako kapitola On Suture v rdmci monografické knihy — viz Stephen Heath, Questions of Cinema.
London - Basingstoke: The Mackmillan Press 1981.
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spojeni je typické pouze pro 30-40 % zabéra klasické hollywoodské produkce.* Proto
navrhuje oprostit se od vnimani pohledu a protipohledu jakozto suturové vyvolené
filmové techniky a zddraznuje, Ze pohyby kamery, zmény uvnitf zabér(i nebo
mimo-obrazové zvuky mohou plnit stejnou funkci pri zacelovani trhlin a ustavovani
subjektové pozice.” Jestlize jsou tedy procesy sutury aplikovatelné i na jiné filmové
prostfedky, mohla by byt pro Malickovy (dis)kontinualni sekvence sesivaci suturou

filmova hudba?

1.3.2 Zahlazovani hudbou a hudebni enunciace

Idea hudby jakozto prvku dodavajiciho rozstfizenému filmu chybéjici
kontinuitu se objevila jiz vroce 1936, kdy ve své knize Film Music*® teoretik Kurt
London tvrdil, Ze kinematografie slozena z oddélenych zabéri o rozdilné délce
a obsahu muze byt sjednocena pravidelnymi a predvidatelnymi hudebnimi rytmy.*
O nékolik desitek let pozdéji se s obdobnou myslenkou pridal i francouzsky teoretik
Jean Mitry, podle kterého hudba dodava to, co film postrada - jednotu, Casovost
a zvukovymi pulzacemi umocnénou rytmicnost.*® Tato tendence uvazovani o filmové
hudbé se objevuje i v soucasnéjsich textech — napriklad teoretik filmového zvuku
a hudebni skladatel Michel Chion podotyka, Ze oproti filmovym obraziim je hudba
,nezdvisld na pojeti redlného cCasu a prostoru“, a proto je mize vrhnout
do ,homogenizujici 1azné nebo proudu“.’’ A s podobnou myslenkou se pridava

teoreticka filmové hudby Claudia Gorbman, kterd ve své knize Unheard Melodies>

46 Stephen Heath, Questions of Cinema. London — Basingstoke: The Mackmillan Press 1981, s. 96.
47 Silverman, The Subject of Semiotics, s. 214.

48 Kurt London, Film Music. London: Faber & Faber 1936.

49 Kathryn Kalinak, Film Music (A Very Short Introduction). New York: Oxford University Press 2010,
s. 23.

%0 ibid., s. 24.

*1 Michel Chion, Audio-vision: Sound on Screen. New York: Columbia University Press 1994, s. 47.

*2 Claudia Gorbman, Unheard Melodies: Narrative Film Music. London: BFI Publishing 1987.
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predstavuje sedm zakladnich principt a funkci klasické filmové hudby®® — mezi nimi i
schopnost umocnit mezi-zabérovou rytmicnost a sjednocenost.** Hudebni kompozice
podle ni ,zaobluji ostré hrany, maskuji vnitrni rozpory, a zmirnuji prostorové a casové
diskontinuity vlastni melodickou a harmonickou kontinuitou®.5*

Primy hudebni ekvivalent k vizualni suture neexistuje, avsak muzikolog Daniel
White pise, ze schopnost hudby vtdhnout divaky do filmového prostoru a vyvolat
subjektivni identifikaci s konkrétnimi postavami nebo casoprostorem je
nezpochybnitelnda, diky cemuz ji 1ze povazovat za jeden z projevi filmové sutury.>
Jakékoli pripominky materidlniho ptivodu kinematografie, které by mohly zamezit
divackému vnoreni se do iluze a formaci subjektové pozice, jsou podle Gorbman
»Zahlazeny nebo ,odcarovany’ [...] velmi obezretnymi mechanismy filmové hudby®,*
coz vdusledku ,vtahuje divaka hloubéji do fantazijni iluze predloZené filmovou
naraci”.’

Zda se, ze hudebni sutura je tedy napric filmové muzikologickymi texty
vseobecné uznanou a relativné smysluplnou cestou. Ovsem je potfeba zminit, Ze zde
stale implicitné preziva zastaraly nazor, ze hudba pouze dotvdri filmové vyznamy,
nikoli Ze je pfimo utvdri. Tvrzeni Gorbman, zZe hudba pomaha prevést enunciaci do
fikce,* tedy neni Gplné presné — ovsem jak naznacuje White, hudba se ve filmu muze
stdt enunciaci samotnou (nebo minimalné jeji zcela zasadni casti).®® Hudebni
kompozice, které zaujimaji dominantni postaveni ve filmové forme, tedy nejsou pouze
jednou z podradnych slozek - mylné se takové skladby nazyvaji hudebnim

doprovodem -, ale jejich pritomnost ve filmovém dile mize byt rozhodujicim

rN s

% Slovnim spojenim klasickd filmovd hudba neni mySlena neptuvodni klasicka (vdznd) hudba vsazena
do filmu, ale je jim mysSlena prace s hudebnimi kompozicemi v tradici klasického hollywoodského
stylu.

5% Gorbman, Unheard Melodies: Narrative Film Music, s. 73.

% ibid., s. 6.

%6 Daniel White, One Does Not Simply Walk Into Mordor: Sound and Music as Suture in the Opening
Sequences of Peter Jackson’s Middle-earth Films. Music, Sound, and the Moving Picture 14, 2020, ¢. 2,
s. 100.

57 Gorbman, Unheard Melodies: Narrative Film Music, s. 58.

58 jbid., s. 6.

* ibid., s. 5.

%0 White, One Does Not Simply Walk Into Mordor, s. 101.
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determinantem pri divackém vnoreni se do audiovizudlniho dila, prijmutim

subjektové pozice a vstifebanim evokovanych ideji a témat.

1.4 Aktivni divak a participace pri zasivani diskontinuit

Jestli se teoretici filmové hudby na nécem v pribéhu let jednoznacné shodli,
pak je to vyse zminénd hudebni schopnost sjednotit stfihem oddélené zabéry a zacelit
tak filmové trhliny. Tato chionovska ,,homogenizujici 1dzen“s! se ovSéem podobné jako
veétsina dalsich tvah tyka pouze klasického hollywoodského stylu. V kontextu
tematicky soudrZnych montaznich retézci Terrence Malicka suturujici moznosti
filmové hudby nejsou zdaleka tak automatické, a pokud jsou casoprostorové skoky
uvniti sekvenci velké a drsné, aktivni divak — ktery se nenechava pouze pasivné
pohlcovat kinematografickou iluzi, ale touzi jeji nejednoznacné vyznamy a konstrukce
dekddovat - bude témito redukcionistickymi zavéry hudebni sutury neuspokojen.

Z této kapitoly je zrejmé, ze hudebni kontinuita ma schopnost do jisté miry
zaobalovat vizudlni trhliny nebo od nich minimalné odvadét pozornost pasivniho
divaka. Jestlize sledujeme film Strom Zivota, v némz se v jednu chvili nachazime v 50.
letech 20. stoleti na predmesti texaského meésta a o par zabeéra pozdéji se pred nami
odviji vznik vesmiru, pak je to znéjici hudebni kompozice, ktera pomaha tyto dva
momenty propojit. A obdobné i v tivodu dokumentarniho snimku Cesta casu (Voyage
of Time: Life’s Journey, 2016) — v némz se strida sirokouhly digitalni obraz azurovych
nebes s analogové snimanou méstskou dlazbou ve zcela jiném formatu (Obr. 11, 12) —
se diky hudbé tento radikalni nejen obsahovy, ale pfimo medidlni rozpor castecne
stird. OvSsem pro tuto praci je zasadni praveé to, Ze tato nové nabyta audiovizualni
kontinuita je pouze omezena a Ze schopnosti hudby jsou vtakto rozevienych
diskontinuitach limitované - jinymi slovy, Ze i pres zaobalujici kontinuitu stéle

pretrvava jista mira (dis)kontinuity.

61Viz poznamka 51.
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Obr. 11, 12 - Uvodni dva zabéry ve filmu Cesta casu

Toto Castecné seSiti a zaroven setrvavajici roztrzeni je zakladnim vychodiskem
pro nasledujici dvé kapitoly, v nichz pravé z pozice aktivniho divactvi uchopime
(dis)kontinuity do vlastnich rukou a pomoci dvou odliSnych metod vtiskneme
sekvencim chybéjici sjednocenost. Jak nastinily predchozi odstavce, teorie hudebni
sutury byla dlouho omezena svou hierarchizaci hudby vici obrazu, v niZz byly
kompozice vnimany pouze jako doplnék vizualni podivané - tento pristup se zde
v navaznosti na Daniela Whitea®® zcela stird a zbytek této prace bude k hudbe
pristupovat jako ke zcela rovnocenné slozce, diky které v (dis)kontinualnich
montaznich sekvenci Terrence Malicka vznikaji unikatni vyznamy. V druhé kapitole se
plné rozebere problém neptivodni filmové hudby, pricemz diskontinudlni trhliny a
kompozi¢ni vyznamové nejednoznacnosti se budou zahlazovat aktivnim vytvorenim
jednotné intertextudlni interpretace, a treti kapitola se zameéri na otdzku grafické
vizualizace vztahu obraz-hudba - vysledkem bude autorska audiovizudlni esej, ktera
ve formé pohyblivého diagramu prenese hudebni kontinudlni oscilace do vizudlni

stopy, a pomuze tak mimo jiné zahladit rozevrené rany.

2 Viz poznamka 60.
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2. Intertextualita neptvodni filmové hudby

Predchozi kapitola dospéla k zavéeru, ze hudba zasazena do sekvenci Terrence
Malicka muaze castecné, avsak ne uplné zahladit (dis)kontinualni audio-vizualni
trhliny. Jednou z cest, jak je zacelit Uplné, je detailné pohlédnout na jeden z
dominantnich ryst sekvenci — rozsahlé uzivani neptivodni hudby® - a intertextualné
je interpretovat. Jak ukazou nasledujici odstavce, neptivodni hudebni kompozice jsou
autonomni vyznamovou jednotkou, ktera externé vstupuje do filmového dila - kvuli
tomu se jeji plivodni obsahy mohou bit s novymi tématy evokovanymi filmem, coz
muze celkové audio-vizudlni roztrzeni jesté umocnit. AvSak pokud se pomoci konceptu
intertextuality poctivé seznamime s vyznamy puvodniho snimku i nepivodni hudby,
muzeme pochopit jejich na prvni pohled roztrzenou vazbu a vlastni jednotnou
interpretaci pfikop mezi nimi zaplnit.

Neptvodni hudba jakozto vyznamotvorna a expresivni slozka se ve filmech
Terrence Malicka objevuje jiz v jeho prvnim filmu a v pribéhu let nabyva na cetnosti
a riznorodosti — zatimco v debutovém snimku Zapaddkov (Badlands, 1973) se objevuje
pét neptuvodnich hudebnich kompozic, jiz ve ctvrtém filmu Novy svet (The New World,
2005) pocet stoupa na deset a svého maxima dosahuje ve snimcich Strom Zivota
s triceti Sesti kompozicemi, Rytir pohdrii s padesati dvéma hudebnimi Giryvky a Song to
Song (2017) s neuveritelnymi osmdesati sesti neptivodnimi skladbami.®

Prestoze pouha kvantifikace viibec nic nerika o specifikich uziti neptvodni
hudby v samotnych snimcich, velmi jasné naznacuje, ze jeji analyza a interpretace nam

umozni obsdhnout velké mnozstvi (dis)kontinudlnich sekvenci a jejich trhlin. I pres

3 Nejjednodussi definici pojmu nepiivodni hudba nabizi Jonathan Godsall: ,neptivodni hudba je hudba,
kterd existovala jiz pred pouzitim ve filmu*® a kterd je ,,pro film apropriovan, nikoli sloZzena®. Viz
Jonathan Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film. London — New York: Routledge 2019,
S.4-5.

% Tyto poCty vychazeji zejména z vyCti neptivodnich hudebnich Gryvka v zavérecnych titulkiach
kazdého z filmu. OvSem neni zcela platnym pravidlem, Ze mensi pocet neptivodnich skladeb by
znamenal automaticky i mensi Cas, ktery tyto kompozice zaujimaji v kontextu celych snimka.
Napriklad pro ranou Malickovu tvorbu plati spiSe to, zZe se cyklicky opakuji stile stejné hudebni
uryvky, a naopak u pozdéjsi tvorby nad repetitivnim vkladanim stejnych skladeb prevazuje pouzivani
velkych mnozstvi aryvka v primeérné kratsich Gsecich. A samozrejme ve vsech snimcich se vyskytuje i
ptvodni filmova hudba, kterd dominanci neptivodnich kompozic vice ¢i méné redi.
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cetnost nepuvodnich kompozic ovSem v dosavadni literature o Malickove dile z{istava
jejich reflexe takrka nezmapovana — ve vétsinée textl je hudba zminéna jen okrajove, a
prestoze autori kompozicim vesmeés prisuzuji znacnou roli pri tvorbé atmosféry film,
jen par text( se zabyva jejich vyznamotvornou povahou, kterou prevadi do vétsinou
strohych analyz.®® Vyjimkou je kniha The Cinema of Terrence Malick: Poetic Visions of
America®® z roku 2007, ktera detailnim analyzam neplivodni hudby vénuje rovnou dvé
kapitoly.®” Avsak obé se i pres svij nedavny vznik soustfedi pouze na dva nejstarsi
Malickovy filmy — Zapaddkov a Nebeské dny.

Tato kapitola se tedy od dosavadni literatury odliSuje zejména ve dvou
oblastech — v prvni radé bude napravovat naprostou absenci detailniho rozboru
neptivodni hudby v pozdéjsich snimcich Terrence Malicka a v druhé radé bude
pritomnost neptivodnich kompozic vnimat jako voditko k vytvoreni intertextualnich
sjednocujicich interpretaci, které ndm umozni zorientovat se v diskontinuitach
a vyznamove je zacelit.®

V této kapitole se nejdrive zmini nékterda zasadni specifika, kterd se poji
s uzivanim neptvodni hudby ve filmovém médiu a nasledné se strucné rozebere
koncept intertextuality a potencidlni interpreta¢ni limity. Uvodni spiSe teoretické

uvahy pak vyusti do analytické casti, ve které bude nabidnut prarez filmografii

%5 Ze soucasnych texti, v nichz je sice hudba uznana jako dilezity prvek, ale chybi jeji detailnéjsi
analyza, 1ze nahlédnout napriklad do Lloyd Michaels, Terrence Malick. Chicago: University of Illinois
Press 2009., Cerero, Standing at God‘s Threshold: Film Viewing as Dwelling in Terrence Malick’s The
Tree of Life, s. 152—171., Ron Mottram, All Things Shining: The Struggle for Wholeness, Redemption
and Transcendence in the Films of Terrence Malick. In: Hannah Patterson (ed.), The Cinema of
Terrence Malick: Poetic Visions of America. London — New York: Wallflower Press 2007, s. 14-26., nebo
Kendall, The Tragic Indiscernibility of Days of Heaven, s. 148—-164.

% Hannah Patterson (ed.), The Cinema of Terrence Malick: Poetic Visions of America. London — New
York: Wallflower Press 2007.

°7 ibid. Jmenovité se jedna o kapitoly Listening to the Aquarium: The Symbolic Use of Music in Days of
Heaven autora Richarda Powera a Sound as Music in the Films of Terrence Malick autora Jamese
Wierzbickiho.

%8 Intertextudlni ¢teni neni v kontextu dosavadni filmoveé-muzikologické literatury ani pralomové, ale
zaroven ani obvyklé. Ze soucasnéjsich textd lze jmenovat napt. Godsall, Reeled In: Pre-existing Music
in Narrative Film., D. Travers Scott, Intertextuality as 'Resonance': Masculinity and Anticapitalism in
Pet Shop Boys' Score for Battleship Potemkin. Music Sound and the Moving Image 7,2013,¢. 1,s. 53—
82., Julie McQuinn, Listening Again to Barber's Adagio for Strings as Film Music. American Music 27,
2009, ¢. 4, s. 461-499. nebo vybrané kapitoly z Phil Powerie — Robynn Stilwell (eds.), Changing Tunes:
The Use of Pre-existing Music in Film, New York: Routledge 2017.
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Terrence Malicka a v kontextu jednotlivych film skrze intertextudlni cteni oddélené
rozebrany instrumentalni a vokalné-instrumentalni neptivodni kompozice.® Velky
duraz pri tom bude vénovan celkové skladebnosti audiovizualnich sekvenci — dulezité
je tedy zejména to, jakym zptisobem spolu hudebni a vizualni slozka koexistuji a jaké
nové vyznamy se diky intertextualité vyjevuji. Vzhledem k rozsahu této prace je ovsem
nemozné podchytit Malickovu filmografii jako celek, a proto jsou analyzy vnimany jako
odrazovy mustek pro budouci studie, které je budou moci rozsirit a vztahnout i na

zbytek Malickovy tvorby.

2.1 Specifika neptivodni hudby

Jakmile je do filmu vsazena nepuvodni hudebni kompozice, nastane zcela
ojedinélé mnohoznacné pouto, které se vymyka vztahlim typickym pro plvodni
filmovou hudbu. Jestlize ,klasickd kompozi¢ni pravidla uvrhavaji hudbu do role
nendpadné soucasti vypravéni ™, pricemz ji ,,divak nema vnimat a byt ji vyruseny“",
pak dle slov Royala S. Browna neptvodni hudba ,,jiz nefunguje pouze jako doprovod
klicovych emociondlnich situaci, ale spiSe existuje jako jakysi paralelni
emociondlni/esteticky vesmir“7*. Jestlize tradicni filmova hudba je obvykle ,,podfazena
dulezitéjsim zvukiam“” a ,,pohodlné se vznasi vpovzdali“’#, pak nepivodni hudba se
z téchto okovu konvenci vytrhava a ,spise nez aby doprovazela a/nebo podbarvovala
[ostatni zvuky,] vizualni sloZzku a narativni situace, vystupuje jako zcela samostatny

obraz“™.

% Pojem instrumentalni hudba oznacuje kompozice produkované ¢isté hudebnimi nastroji
(instrumenty). Oproti tomu ve skladbach vokalné-instrumentélnich se k nastrojiim pripojuje i jeden ¢i
vice lidskych hlast (vokalt).

0 Claudia Gorbman, Ears Wide Open. In: Phil Powerie — Robynn Stilwell (eds.), Changing Tunes: The
Use of Pre-existing Music in Film, New York: Routledge 2017, s. 4.

" ibid.

2 Royal S. Brown, Overtones and Undertones: Reading Film Music. Berkley — Los Angeles — London:
University of California Press 1994, s. 239.

3 Gorbman, Unheard Melodies: Narrative Film Music, s. 59.

™ James Wierzbicki, Sound as Music in the Films of Terrence Malick. In: Hannah Patterson (ed.), The
Cinema of Terrence Malick: Poetic Visions of America. London — New York: Wallflower Press 2007, s. 114.
s Brown, Overtones and Undertones, s. 239-240.
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Zatimco puvodni hudba vznika spolecné s filmem, pro néjz byla komponovana,
a ve verejném prostoru zacina cirkulovat az spolecné s nim, esencialni vlastnosti
neptvodni hudby je to, Ze ona sama je jiz apriorné nositelem riznych kulturnich,
spolecenskych, politickych a jinych vyznam, které v priibéhu své dosavadni existence
nabyla. V. momenté, kdy se s takovou hudbou setkdvame v kinematografii, se k témto
»extrahudebnim asociacim“’® mizZeme vztdhnout, coz vyznamné ovlivni nase filmové
vnimani. Neptvodni hudba, ,misto aby komunikovala pouze s ostatnimi
kinematografickymi prvky, pfinasi a propojuje rozsahlé casti historie, uméni, mysleni
a zivota s nimi spojenym®“"",

Silu a vyznam neptvodni hudby oproti té pivodni velmi vystizné popisuje
i soucasny hollywoodsky skladatel Alexander Desplat, ktery v rozhovoru o jedné
z Ustrednich scén Krdlovy reci (The King’s Speech, r. Tom Hooper, 2010) zd{iraznuje, ze
pouzita Beethovenova druhd veéta ze sedmé symfonie ,existuje v nasi verejné
imaginaci, v nasem verejném prostoru“ a ze ,zadnda originalni filmova hudba se ji
nemuze priblizit, jelikoz je vzdy uzaviena v daném filmu“’®. Podobné klasickou hudbu
komentuje i filmova teoreticka Claudia Gorbman, ktera ve své studii o neptivodnich
kompozicich ve filmografii Stanleyho Kubricka zdiraznuje, ze tryvky jsou i pres jistou
distanci od ptivodniho filmového dila nenahraditelné — zaroven ,duchaplné odtrzené
a emociondlné vhodné a pronikavé“”. Prestoze Malickav pristup se od Kubrickova
v mnoha ohledech znacné 1isi®, jejich cetna a sebevédoma prace s nepivodni hudbou
se velmi podoba. I u Terrence Malicka totiz plati slova Gorman, ze neptivodni hudba
»hepasuje v tradicnim smyslu, ale vytvari daleko pevnéjsi vazbu mezi zvukovou stopou

a fikénim svétem“s!. Tato pevneéjsi vazba ovSem nemusi byt vzdy pravidlem, protoze

6 Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film, s. 8.

7 Dean Duncan, Charms That Soothe: Classical Music and the Narrative Film. New York: Fordham
University Press 2003, s. 183.

8 Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film, s. 106.

" Gorbman, Ears Wide Open, s. 4.

80 Kubrick svym uzivanim neptvodni hudby vytvari daleko ironiCtéjsi a provokativneéjsi atmosféru nez
Malick, ktery kompozice pouziva spiSe k prohloubeni emocionalni rezonance dramatickych situaci.
Ovsem tento vztah je daleko slozitéjsi a zde se jedna pouze o zjednodusené odliseni.

81 Gorbman, Ears Wide Open, s. 6.
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neptvodni hudba je natolik mnohoznacnd, ze mtize trhliny uvnitt filmového dila jesté
prohloubit - jak ukaze podkapitola o limitech interpretace, neptiivodni kompozice jsou
inherentné svazané s hudebnimi zkusSenostmi kazdého individudlniho divéka,
a v urcitych momentech muze jeho predchozi znalost skladeb zcela pokrivit jeho
filmovy zazitek, ¢cimz se diskontinuity mezi hudbou a obrazem spolecné s trhlinami
uvnitr vizualni slozky jesté umocni.

Jelikoz pod spojeni neptivodni hudba potencialné spada takrka neomezené
mnozstvi odliSnych typh skladeb z celé historie vyvoje hudby, které mohou byt ve
filmovém médiu citovany (uzivany) neprebernym mnozstvim rozdilnych zpudsobd, je
potreba si kratce specifikovat, na jaké kompozice se bude tato kapitola ve filmografii
Terrence Malicka orientovat. Vyhradné se bude jednat o hudbu nediegetickou®* (tzn.
nenalezejici fikinimu svétu filmového dila) a artificidlni®® (jinymi slovy klasickou
hudbu), uzivanou formou autosonickych citaci. Tento posledni pojem zjednodusené
vyjadruje, ze hudebni Gryvky jsou pro potreby filmového média reprodukované z audio
nahravek — tzn. ze do zvukové stopy filmového dila je neplvodni hudba vsazena

formou jiz pfedem existujicich hudebnich nahravek.®*

82 Pro podrobné;jsi definici rozdili mezi diegetickym a nediegetickym filmovym zvukem viz Bordwell,
Thompson, Smith, Film Art: An Introduction, s. 285-294.

85 Malick v nékterych filmech pouziva i nonartificidlni hudbu, avsak z hlediska Cetnosti a
intertextuality jsou pro tuto kapitolu prinosnéjsi kompozice klasické hudby - tato uzsi oblast zdjmu
taktéz podpori koherenci zavérecné analytické Casti textu. V nasledujicich pasazich textu budou
pojmy klasickd a neptivodni hudba obcas zaménovany — z této poznamky ovSem jasné vyplyva, ze
obéma slovy bude mysleno takrka to stejné.

84 Opakem autosonické citace je tzv. allosonicka citace. Ta je definovana jako propojeni neptvodni
hudby s novym dilem na zékladé abstraktni povahy jeji hudebni struktury, ne na zédkladé nahravky —
napf. postava uvnitr diegeze si broukd melodii redlné predem existujici hudebni kompozice. Prestoze
se toto déleni v tento moment muze zdat nadbytecné, ve filmovém médiu se neptivodni hudba bézné
v obou formdch objevuje, a proto je toto odliSeni zasadni. Pro ptivodni definice autosonickych a
allosonickych citaci viz Serge Lacasse, Intertextuality and Hypertextuality in Recorded Popular Music.
In: Michael Talbot (ed.), The Musical Work: Reality or Invention?. Liverpool: Liverpool University Press
2000, s. 38-39.
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2.2 Koncept intertextuality v kontextu filmové hudby

Pojem intertextualita jiz od svého prvniho predstaveni v roce 1969 provazi
turbulentni vyvoj, ktery mu vtiskl casto mnohoznacné rozdilné vyznamy, a proto je
potreba jej pro zbytek této kapitoly strucné definovat. Prestoze byl pojem predstaven
na konci 60. let francouzskou lingvistkou Julii Kristevou v knize Séméiotiké: Recherches
pour une sémanalyse®, hloubéji byl stejnou autorkou definovan az v roce 1974 v knize
La révolution du langage poétique®® — intertextualita je zde chapana jako transpozice
jednoho ¢i vice systémua znakd do jiného, béhem cehoZ vznikaji nové polysémni
vyznamy.®” V nasledujicich letech vzniklo mnoho textd, které s konceptem pracovaly,®
avsak jak pise Leon S. Roudiez, vétsina z nich jej mylné vykladala jako analyzu
vzajemnych vlivi mezi autory nebo jako rozbor literarnich zdroji.* Tato kapitola se
navraci k origindlni definici Julie Kristevy a s pomoci interpretace Gérarda Genetta
koncept chape jako ,vztah paralelni koexistence dvou ¢i vice textd — typicky jako
skute¢nou pritomnost jednoho textu uvnitr jiného“®.

Jelikoz je nas zajem tzce soustredény na vztah hudby a kinematografie, pak
plati tvrzeni Jonathana Godsalla, Ze pro filmovou hudbu je uzivani neptvodnich
kompozic ,tou nejvice explicitni intertextudlni praktikou“*!. Proto bude ve zbytku této
kapitoly k filmim Terrence Malicka pristupovano jako k vyznamove

mnohovrstevnatym intertextim®?, v nichz se systematicky propojuji rdzné komplexni

8 Viz anglicky preklad knihy Julie Kristevy — Leon S. Roudiez (ed.), Desire in Language: A Semiotic
Approach to Literature and Art. New York: Columbia University Press 1980.

86 Viz anglicky preklad knihy - Julia Kristeva, Revolution in Poetic Language. New York: Columbia
University Press 1984.

87 ibid., s. 59-60.

8 Muzikolog Serge Lacasse ve svém textu (pozndmka 84) poukazuje na knihu, ktera prehledné shrnuje
vyvoj pojeti intertextuality v literature - viz Donald Bruce, De Uintertextualité a I'interdiscursivité:
histoire d’'une double émergence. Toronto: Paratexte 1995.

8 Leon S. Roudiez, Introduction. In: Leon S. Roudiez (ed.), Desire in Language: A Semiotic Approach to
Literature and Art. New York: Columbia University Press 1980, s. 15.

% Gérard Genette, Palimpsests: Literature in the Second Degree. Lincoln — London: University of
Nebraska Press 1997, s. 1-2.

! Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film, s. 9.

92 Text, v némz lze nalézt elementy jiz dfive existujiciho textu. Viz Lacasse, Intertextuality and
Hypertextuality in Recorded Popular Music, s. 38.
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systémy znak, které pravé diky témto propojenim nabyvaji novych specifickych

vyznamd.

2.3 Nejednoznacna interpretace a filmovy divak

Jestlize jednim z cila této kapitoly je dekédovat intertextudlni vztahy uvnitf
filmového dila, pak je potreba se i kratce pozastavit u samotné otazky interpretace a
potencidlnich limitd, které se s ni v kontextu neptvodni hudby poji. Mike Cormack ve
své studii filmu Pouto nejsilnéjsi (Brief Encounter, r. David Lean, 1945) piSe, Ze citovany
Rachmaninovav druhy klavirni koncert ,nema jediny, jasny, dohodnuty vyznam® a ze
ma pouze ,Cisté hudebni strukturu, které lze porozumét [...], ale kromé toho je
otevieny mnoha interpretacim“®, Existence takové hudby ve filmu muze tedy vlivem
jejich nejednoznacnych vyznamu zpusobit interpretacni problémy.

JelikoZz jsou neptGvodni kompozice nositelem mimohudebnich asociaci,
Cormack poznamenava, zZe jejich odtrzeni od ptvodnich hudebnich, sociokulturnich
nebo historickych kontext( a jejich rekontextualizace pro potreby filmového média
muZe nejednoznacnost jesté umocnit.’* Muzikolozka Julie McQuinn se k témto
uvaham pripojuje a pise, ze pouziti neptivodni hudby ve filmu rozsifuje jeji polysémni
rozsah, kvali Cemuz se prohlubuje nejasnost a mnozi potencidlni divacké
interpretace.” Prestoze s témito tvrzenimi souhlasim, zaroven musim zddraznit, ze
hrozba vyznamové nejednoznacnosti by nas od dekdédovani nemeéla odradit a zZe prave
ony odtrzené ptivodni kontexty mizou byt jednim z voditek, skrze které 1ze odhalit
alespon jednu z mnoha vyznamovych odvétvi.

Proces interpretace je také inherentné spojen s filmovym divakem jakozto
prijemcem, pricemz nepivodni hudba s nim komunikuje zcela odliSné nez hudba

pivodni. Jonathan Godsall déli divaky na ty, které citované skladby poznavaji (diky

9 Mike Cormack, The Pleasures of Ambiguity: Using Classical Music in Film. In: Phil Powerie —
Robynn Stilwell (eds.), Changing Tunes: The Use of Pre-existing Music in Film, New York: Routledge
2017, s. 26.

% ibid., s. 30.

% McQuinn, Listening Again to Barber’s Adagio for Strings as Film Music, s. 462-463.
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cemuz mohou své znalosti nepivodni hudby vyuzit pri své interpretaci), a na ty, které
skladby nepoznavaji (kviili cemuz hudbu dekéduji pomoci jinych mechanismi). Toto
binarni déleni je ovSem problematické, jelikoz znalosti neptivodni hudby se u kazdého
individualniho divaka odlisuji — a zaroven se i u dvou jedinci se stejnym védomostnim
zazemim muze lisit, jak budou své védomosti béhem interpretace uplatnovat.®” Béhem
dekddovani filmového dila se tedy publikum rozdéli do Sirokého spektra na zakladé
rozpoznani neptivodnich kompozic, pficemz na jedné strané muze stat divak, ktery ji
nepozna (zpravidla jej vibec nemusi napadnout, ze poslouchad drive existujici
skladbu), a na druhé strané se mtize ocitnout divak, ktery je s hudebnim tryvkem
obeznamen dokonaleji, nez kdokoli z filmovych tvirct (napfiklad profesor
muzikologie anebo dokonce ptivodni dosud Zijici skladatel uzité kompozice).

Zasadni se tedy stava predchozi zkusenost divaka s danou neptvodni hudbou,
pricemz pravé tento promeénlivy osobni vztah ovlivni a potencidlné determinuje
vyznamovou i emociondlni interpretaci. K emociondlnimu dekédovani uvadi Godsall
priklad — pokud bude Beethovenova druhd véta ze sedmé symfonie doprovazet
pohrebni obrad naseho blizkého kamarada, potom se tento nepochybné intenzivni
zazitek prenese i do nasi divacké zkusenosti s vyvrcholenim filmu Krdlova rec, v némz
je stejny hudebni dryvek pouzit.”® Neptivodni hudba tedy mtize plisobit restriktivne,
pokud k ni mame apriorné vybudovany prehnané silny vztah - podle Claudie Gorbman
muze totiz divacka rozkos z jejiho rozpoznani omezit nasi pozornost vénovanou ,,cteni
pfibéhu” samotného filmu.”

Jestlize tyto dosavadni tvrzeni o neplvodni hudbé propojime s Gvahami
o suturujicich schopnostech filmové hudby, cely problém se jesté vice zkomplikuje.
V zaveru predchozi kapitoly jsem se vymezil viici univerzalnim tvrzenim teoretiki
filmové hudby, a kladl jsem dliraz na to, ze hudebni sutura je pouze castecna a ze

o skladbach nelze uvazovat jako o sloZce, ktera za kazdych okolnosti pomtize zbytku

% Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film, s. 53—54.

97 Cormack, The Pleasures of Ambiguity: Using Classical Music in Film, s. 30.
% Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film, s. 81.

% Gorbman, Unheard Melodies: Narrative Film Music, s. 18.
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filmu dosdhnout celkové kontinuity a sjednocenosti. Toto tvrzeni zde nabyva
konkrétniho opodstatnéni, jelikoZ omezené suturujici schopnosti zaciname lépe
vnimat v kontextu neptGvodni hudby. Pokud napriklad divdk vibec nerozpozna
neplivodni hudbu, muze ji béhem sledovani vnimat jako standardni ptivodni hudbu
bez zadnych sirsich kontext(, diky cemuz bude pravdépodobné relativné neruseneé
vplouvat do kinematografické iluze a hudba mu bude pomaéhat zasivat vizudlni
diskontinuity. Oproti tomu si ovSem predstavme divdka z druhého konce spektra, ktery
nejen ze skladbu rozpoznd, ale bude mu evokovat nékteré vyse popsané extrahudebni
asociace — pokud se tyto asociace budou shodovat s tématy filmu, hudba mu také muze
pomoci uzavrit se do kinematografické iluze, ovsem existuje i druha varianta, kdy jsou
od sebe extrahudebni asociace a filmové ideje natolik vzdalené, ze divaka zcela
distancuji a odcizi od filmového dila. Vtomto druhém pripadé jen tézko mulizeme
hudbé prisoudit schopnost sutury, jelikoz divaka upozorni na umeélou konstrukci
filmového média (divak si uvédomi, ze hudbu zna ze své drivejsi zkusenosti a ze se zde
vyskytuje jako soucast ucelné konstrukce) — a kvali tomu se filmové diskontinuity
nezaceli, ale naopak vice rozevrou.

Interpretace filmové nepGvodni hudby je tedy velmi komplexnim
a mnohoznac¢nym tématem, které se s kazdou dalsi otazkou vice a vice problematizuje.
A je tedy zfejmé, Ze by bylo naivni snazit se najit ,univerzalni® vyklad nepuvodnich
skladeb v Malickove filmografii. V nasledujici analytické ¢asti se tedy priznané projevi
mé osobni posluchacské zkusSenosti s nepivodnimi kompozicemi - v urcitych
momentech bude zcela zifejmé, Ze osobni zkusenost bude zamezovat nezaujatym
interpretacim, a jindy mazou byt vyklady vnimany jako limitované, protoze piivodni
spolecenské a historické kontexty skladeb spolecné s mymi zkusenostmi budou
omezené. V tom ovsem tkvi podstata intertextudlni interpretace filmové nepuvodni
hudby - jestlize tato studie nabidne své cteni Malickovy hudby, pak nic nebrani dalsim
texttim, aby tyto interpretace doplnily o dalsi podnéty a o dalsi posluchacské zazitky

svych autord.
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2.4 Analyza vybranych (dis)kontinualnich sekvenci

Predchozi odstavce kladou velky diraz na divacky zazitek, ovsem stavét analyzu
pouze na téchto velmi osobnich, proménlivych a kolisavych dojmech by bylo znacné
limitujici. Prestoze aspekt toho, jak skladby ptisobi, je pfi nasem vnimani nepivodni
hudby jednoznacné dulezity, tato kapitola jej bude doplnovat o stabilnéjsi
intertextudlni znalosti, které jsou casto i pfimou cestou k validaci subjektivnich
prozitk(. V mnoha pripadech muze byt totiz jiz znalost nazvu neptvodni skladby
prvnim krokem Kk snazsimu rozklicovani nasich divackych pocitd i celkového
audio-vizuadlniho vztahu. Tato podkapitola tedy Malickovy (dis)kontinudlni sekvence
uchopi ze dvou odlisnych stran — subjektivni dojmové a objektivni intertextualni —,
pricemz cilem neni tyto dva tabory separovat, ale naopak jejich spojenim dojit novému
zpusobu interpretace. Napri¢ analyzami se také projevi promeénlivé suturujici
schopnosti hudby - zatimco v nékterych pripadech se diky interpretacim, které
sjednoti odliSné hudebni a filmové narativy, zaceli casoprostorové trhliny, na prikladu
jedné diskontinudlni sekvenci bude konkrétné rozebrano, pro¢ a jakym zplisobem

muze nepuvodni hudba jesté vice propast mezi audio-vizualnimi slozkami prohloubit.

2.4.1 Instrumentalni neptivodni hudba

Pod instrumentdlni hudbou rozumime kompozice, které jsou produkovany
pouze hudebnimi nastroji, a tudiz disponuji abstraktni hudebni strukturou, pro kterou
casto plati Cormackova slova o nejednoznacnych interpretacich. Ovsem i bez pouziti
konkretizujiciho textu ¢i slov mohou instrumentalni skladby ve stylu programni hudby
evokovat jevy Ci déje skutecného svéta, a proto bude i tomuto specifickému aspektu
vénovana pozornost v kontextu nékolika analyzovanych sekvenci z Malickovych filmt
— konkrétné jimi budou snimky Zapaddkov, Nebeské dny, Novy svét a Strom Zivota.
U nékterych se pozastavime detailnéji, zatimco jiné zde budou rozebrany strucnéji
jako dikaz toho, ze intertextuadlni uchopeni Malickovych diskontinuit je aplikovatelné

napric celou jeho filmografii.
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2.4.1.1 Orffv a Keetmanin Zapaddkov

Debutovy snimek Zapaddkov sleduje kratky usek ze spolecného Zivota
patnactileté Holly (Sissy Spacek) a dospélého Kita (Martin Sheen). Kratce po jejich
seznameni Kit takrka bezdGvodneé zastreli jejiho otce a nasledné se oba obdobné jako
Bonnie a Clyde vydavaji na zbésilou cestu napfi¢ americkymi staty, v nichz Kit pacha
dalsi zlociny, zatimco Holly jen naivné a nepoznamenaneé prihlizi.

Prestoze se ve filmu Zapaddkov objevuje pouze pét nepuvodnich hudebnich
uryvk, celému soundtracku dominuji opakujici se kompozice némeckého skladatele
Carla Orffa'® a jeho zakyné a spolupracovnice Gunildy Keetman'°'. Jiz béhem tivodnich
titulkd zazniva ustredni melodie — odlehcena xylofonova zvonkohra, kterd v rychlych
pravidelnych rytmech pulzuje v durovych téninach a vykresluje zdanlivé pozitivni
a hravou atmosféru. Tato skladba je ve skutecnosti Gassenhauer'®*> (v prekladu
popularni pisnicka ¢i odrhovacka) pravée zminéného Orffa s Keetman, kterd vznikla
mezi lety 1950-1954 soucasti prvniho dilu Schulwerk - pedagogické metody zameérené
na rozvoj hudebnich schopnosti u malych déti. Jestlize zjistime, Ze Gassenhauer byl
puvodné komponovan s myslenkou détského publika ¢i dokonce détskych interpret(i
(jakkoli slozité by to vzhledem ke komplexnosti skladby mohlo byt), pak se nam jeji
uziti ve filmu Zapaddkov otevira velmi specifické interpretaci.

Analyza pouze na =zakladé hudebnich a skladebnych aspektti by se

pravdépodobné oprela o jiz zminénou odlehcenou durovou atmosféru kompozice

100 Carl Orff byl némecky skladatel 20. stoleti. Kromé svého hudebniho dila se proslavil snahami o
reformu hudebniho vzdélavani. Jeho Schulwerk neboli Orffova metoda se stala evropsky velmi
uspésnou a vliv méla i na koncepci vyuky v ceském vzdélavacim systému. Mezi néstroje, které
skladatel ve své vzdélavaci koncepci uzival, patfily nejcastéji zvonkohry, xylofony a zobcové flétny.

101 Gunild Keetman byla spolupracovnice a zdkyné Carla Orffa a jedna z prominentnich pedagozek tzv.
Orffovy metody. Ve svych kompozicich pouzivala podobné jako jeji pedagog zejména zvonkohry,
xylofony, jednoduché rytmické nastroje a zobcové flétny.

102 Nahravka skladby Gassenhauer dostupna zde: https://youtu.be/12HOIWCFtbU [cit. 22. 7. 2023].
Vzhledem k extrémni podobnosti této nahravky s verzi, kterd zazniva v samotném filmu, se s velkou
pravdépodobnosti jedna o tutéz nahravku, ovsem tuto informaci se mi nepodarilo ovérit. Zaroven je
dualezité zminit, Ze Orffova a Keetmanina kompozice je hudebné inspirovdna ve stejnojmenné skladbé
renesanc¢niho skladatele Hanse Neusidlera viz https://youtu.be/xibDPBTGOM:s [cit. 22. 7. 2023].

V tomto momente se tedy z Gassenhauer stava neptivodni hudba na druhou a intertextudlni hledani
jejiho origindlniho Gicelu by se znacné zkomplikovalo.
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a o jeji netypické navazani na pribéh i na protagonisty filmu - Gassenhauer totiz
poprvé zazniva jiz béhem jejich prvniho seznameni na predmesti zapadlého mésta
v Jizni Dakoté a jeho odlehcenost divakovi evokuje pozitivni, mozna az nadéjné dojmy.
Ovsem pokud se do hudby zaposlouchdme pozornéji, zjistime, ze jeden z hornich
hlasi, ktery se ve formé doprovodu schovava v Gstrani, neni zcela tonalné sladény se
zbytkem, ¢imz zapric¢ini podivnou harmonickou diskrepanci®® (Obr. 13). Tyto
nenapadné disonance se vyskytuji mimo tonalitu skladby a vstupuji do néj jakoby
zvnéjsku — stejné tak i Kit zvenci vstupuje do Hollyina détského a naivniho svéta
(Obr. 14). Jeho prichod ze stinu pak spolecné s disonancemi evokuji, Ze do Hollyina
sluncem zalitého zivota prinese tonalni neklid.
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Obr. 13 - ZjednodusSeny notovy zapis zavéru Gassenhauer, v horni lince se tiSe ozyvaji disonance
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Obr. 14 - Kit poprvé vidi Holly

103 Tyto diskrepance se nejjasnéji ozyvaji v Case 0:57 vyse prilozené nahravky (viz pozndmka 102) a ve
filmu se vyskytuji tésné pred tim, nez se objevi titulek s ndzvem snimku kolem casu 4:15 - jednd se o
stejny zabér, jako je priloZzeny Obr. 14.

39



Zapojime-li intertextudlni rovinu a vzpomeneme-li si, ze Gassenhauer vznikl
jako skladba pro déti, vyrazné se upevni nase vnimani Holly jako nevinného ditéte,
které si ve scéné prvniho seznameni takrka nepoznamenané okolnim svétem hraje
pred svym domem. Jakmile do jejiho Zivota vstoupi Kit, tuto naivitu svymi krvavymi
vrazdami vytésni, avsak v momentech, kdy ma Holly moznost nechat se unést détskou
fantazii, Gassenhauer se jako znamka jeji vnitrni Cistoty opét navraci.'® Rozpoznani
ptvodu této tivodni kompozice je ovSem zdsadni i pro interpretaci nasledujicich
(dis)kontinualnich sekvenci, ve kterych se vyrazné objevuji jesté dvé dalsi skladby
z Orffova a Keetmanina cyklu Schulwerk — nejprve odlehcend kompozice s ndzvem
Dalsi xylofonové vymysly'% a poté dramaticka skladba Utrpeni'®.

Prvni z nich zaznivd ve scéné na krmném dvore!” — zatimco poslouchdme
voiceover Holly, ktera uvazuje o tom, proc¢ se Kit zamiloval zrovna do ni, vizualni
stranka jej sleduje pri drsné manipulaci s dobytkem. Rytmicka zvonkohra oscilujici
mezi dur a moll opét umocnuje détské avahy Holly, jejiz naivita se propisuje i do
diskontinualniho stfihu, ktery ji pripodobnuje ke Kitem tyranému dobytku (Obr. 15,
16). Dramaticka kompozice Utrpeni je sice skladbou vokalné-instrumentdlni, ale je
prinosné ji zde kviili intertextualnimu cteni zminit — ozyva se totiz v momente, kdy
Kit podpali Hollyn domov, v némz pred nékolika okamziky zastrelil jejiho otce.'%®
Tento jednoznacny predél v jejim idylickém zivoteé se odrazi v ponuré mollové tonalite,
ktera je ve spojeni s horicimi vyjevy z jejiho rodného domu symbolem zavrSeni a
zaniku jejiho bezstarostného détstvi (Obr. 17, 18). Vzhledem ke kontextu cyklu
Schulwerk je tato neplivodni hudba extrémné znepokojiva, ovsem jeji subjektivni

sklicujici vyznéni jesté graduje kviili tomu, Ze pri procesu jejiho zkoumani jsem nebyl

104 Skladba se vraci napriklad ve scéné, v niZ si Holly skrze stereoskopické bryle prohlizi exotické
fotografie a uvazuje nad tim, jak by jeji zivot vypadal, pokud by nikdy nepotkala Kita - priblizné v case
35:30.

105 Nahravka skladby Dalsi xylofonové vymysly (More Xylophone Inventions) dostupnd zde:
https://youtu.be/12HOIwCFtbU?t=913 [cit. 9. 8. 2023].

106 Nahravka skladby Utrpeni (Passion) dostupna zde: https://youtu.be/kmSkJoNAd98?t=160 [cit. 9. 8.
2023].

107 Scéna s krmnym dvorem ve filmu za¢ind zhruba v case 10:15.

108 Seéna s horicim domem ve filmu zacind priblizné v case 29:15.
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schopny dobrat se a porozumét zpivanému textu. Vlivem tohoto neuspokojivého
zaveru interpretace by se mohlo tedy zdat, ze diskontinualni trhliny se jesté vice
otevrou, ovSem i jista mira interpretacni nejistoty miize paradoxné ve finale prispét k
vyznamovému sjednoceni - ozyvajici se sbor se totiz jesté vice jevi jako
nerozklicovatelné temné tajemstvi, které se paralelné s plameny do filmového dila
drasa jako vyjev ohnivého pekla symbolicky zakoncujici Hollyino détstvi. Tento
sklicujici dojem je velmi presny i vzhledem k nestastnému osudu, k némuz se Holly po

boku Kita vydava.
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Obr. 15, 16 — Dobytek prachajici od Kita se stfihem proménuje k Holly utikajici do Kitova auta

Obr. 17, 18 — Plameny nicici Holly rodny dim symbolizuji tisnivé ukonceni jejiho détstvi

2.4.1.2 Saint-Saénsovy Nebeské dny

Druhy celovecerni snimek Terrence Malicka Nebeské dny sleduje dospivajici
protagonistku Lindu (Linda Manz), jejiho starsitho bratra Billa (Richard Gere) a jeho
pritelkyni Abby (Brooke Adams), ktefi se v obdobi prvni svétové valky vydavaji
zrusného Chicaga do texaskych planin, aby zde béhem sklizné pracovali na
osamocenych psSenicnych polich bohatého farmare. Prestoze pred meéstskymi
socialnimi problémy a chudobou utekli napric nékolika staty, touha prilepsit si je
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pronasleduje i po sklizni, a proto se spoletnymi silami snazi ziskat farmarovo
bohatstvi. Jejich sen vétsiho zivotniho komfortu ale zistava neuspokojen, a tak jsou
protagonisté uzavreni do zdanlivé bezvychodného cyklu.

Oproti Zapaddkovu se v Nebeskych dnech mnozstvi i cetnost neplivodni hudby
omezuje na ukor piivodni hudby Ennia Morriconeho. I tak maji ovSem neplvodni
kompozice vysostni postaveni a jedna z nich je opét uzita jako dominantni Gstredni
melodie celého snimku - konkrétné je to instrumentalni skladba Akvdrium'®
francouzského skladatele Camilla Saint-Saénse!®. Této kompozici a jeji funkci
v Nebeskych dnech bylo ve filmové literature vénovano nejvice muzikologické
a intertextualni reflexe, a proto zde bude analyzovana strucnéji.'!!

Akvdrium vzniklo vroce 1886 jako soucast orchestralniho cyklu s nazvem
Karneval zvitat — ten se sklada ze Ctrnacti drobnych deskriptivnich skladeb, které do
svého inspiracniho centra stavi nékteré zvire a jeho charakteristické prvky prevadi do
vyrazovych vlastnosti kompozic. Konkrétné Akvdrium vyuzivd rychld odlehcend
arpeggia dvou klavird, jejichz neustala fluktuace narazi do dlouhych melodickych linii
pricné flétny a smyccu. Toto neustalé vinéni ma evokovat pohyblivé akvarijni obrazy
a rychld arpeggia lze vykladat jako malé vinky i jako svetelné paprsky lamajici se na
vodnim povrchu!’? — vzhledem kryzim hudebnim strukturdm kompozice se jeji
interpretace mohou timto zptisobem odlisovat, a proto jsou pro dekédovani jeji funkce
v Nebeskych dnech zasadni intertextudlni znalosti, pocinaje zejména jejim nazvem.

Ustfedni melodie se poprvé ozyva jiz v uvodnich titulcich, které skrze
diskontinualni sérii statickych fotografii predstavuji vyjevy z americké spolecnosti
zacatku 20. stoleti a portréty hlavnich postav. Pokud bychom skladbu rozpoznali jako

klasickou hudbu, avsak nedokazali bychom ji pojmenovat, mohla by pro nasi

109 Nahravka skladby Akvdrium (Aquarium) dostupna zde: https://youtu.be/YVpl-RNzdE4 [cit. 22. 7.
2023].

110 Camille Saint-Saéns patfi k nejslavnéjsim a nejuspésnéjsim francouzskym skladatelim druhé
poloviny 19. stoleti. BEhem svého zivota plisobil jako varhanik, dirigent a klavirista, ovSem nejvice se
proslavil pravé svymi kompozicemi z obdobi pozdniho romantismu.

111 Viz Power, Listening to the Aquarium: The Symbolic Use of Music in Days of Heaven, s. 103-111.
nebo Kendall, The Tragic Indiscernibility of Days of Heaven, s. 150.

112 power, Listening to the Aquarium: The Symbolic Use of Music in Days of Heaven, s. 106.
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interpretaci platit slova Richarda Powera, ktery pise, ze skladba na tyto fotografie
,vrha [...] romantickou zarfi, zatimco jeji asociace se spolecenskymi a volnocasovymi
kvalitami klasické hudby kontrastuji s chudobou a praci zobrazenou na fotografiich“!'3.

Ovsem s védomim asociaci Karnevalu zvitat se nam tvare na fotografiich vyjevuji jako

drobné zvireci ulovky, které jsou obrazovym ramem uveéznény podobné jako rybky

v akvariu (Obr. 19, 20).

)
it . . 3 ¥ £
R s M. o ES 4 3 S

Obr. 19, 20 - Fotografie zobrazujici postavy jako tlovky uvéznéné uvnitt artificialniho prostredi

Zda se tedy, ze film ,mnohem vice pritahuje myslenka akvaria jakozto
artificidlniho prostfedi“!'4, v némz jsou protagonisté uvéznéni — a prestoze se z néj
snazi uprchnout do proslunéného prostredi pSenicné farmy a polepsit si diky
farmarové bohatstvi, stejné je spolecenské konvence a pravidla pronasleduji,
a nakonec v zavéru filmu i dostihnou. Idea artificidlniho akvarijniho prostredi se
ovsem soustavné objevuje v prabéhu filmu a zejména ve spojeni s pSenicnymi poli,
které se pri pohybech ve vétru podobaji zlatavym vinam, tento audio-vizualni koncept
upevnuje. Tato interpretace pak pomaha zacelit diskontinuity nejen uvnitf jedné
sekvence, ale sjednoti také celkové ideje filmu, které se postupné v pribéhu snimku
rozvijeji. Vtomto kontextu muizeme zdlraznit i kratkou scénu zhruba z poloviny
Nebeskych dni, v niz farmou projizdi americky prezident Woodrow Wilson!!® — zatimco
v pozadi opét zazniva Saint-Saénsova skladba, protagonisté se dychtivé sbihaji

k jedoucimu vlaku. OvSem posadka vlaku je od uzavieného artificidlniho svéta

113 ibid.
114 ibid., s. 105.
115 Ve filmu se tato scéna objevuje priblizné v case 51:45.
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oddélena sklenénym oknem, a jakmile si jej prohlédne, hned putuje dal — stejné jako

kdyz si pozorovatelé prohlizi lapené rybky uvnitr akvaria (Obr. 21, 22).

Obr. 21, 22 — Protagonisté mavaji projizdéjicimu prezidentovi

2.4.1.3 Wagner(v Novy svet

Na tvodni strdnce Wagnerovy''® opery Zlato Ryna se pise: ,Na dné Ryna.
Zelenkavy soumrak, nahore svétlejsi, dole tmavsi. Vysiny jsou plné prudce se valicich
vod, které neklidné tecou zprava doleva. Smérem po proudu se viny rozpousti do stale
jemneéjsi mokré vrstvy.“!!” A zatimco v pfedehre k opere poslouchdme vifici smyccova
arpeggia, ktera spolecne s tahlymi melodiemi zestovych a drevénych nastroja vytvareji
gradujici a neustale se promeénujici hudebni mozaiku, v zavére¢né diskontinudlni
sekvenci filmu Novy svet''® béhem téchto tonud protagonistka Pocahontas (Q'Orianka
Kilcher) tancuje v travnatych zahradach, hraje si se svym synem, omyva se jezerni
vodou a nakonec béhem tohoto intimniho napojeni na prirodu i umird. Hudba
spolecné s jejim zivotem pomalu uticha a slySime pouze jemné zvuky lesni ricky a

cvrlikajicich ptaka.

116 Richard Wagner byl jednim z nejoslavovanéjsich némeckych skladatelt obdobi romantismu. Z jeho
dila jsou nejvyraznéjsi rozsahlé operni cykly, k nimz pristupoval jako k syntéze hudebniho, vizualniho
a divadelniho umeéni.

U7 Partitura opery je verejné dostupna zde:

https://imslp.org/wiki/Das_Rheingold, WWV_86A_(Wagner, Richard) [cit. 22. 7. 2023].

118 Zavérecna diskontinudlni sekvence zacind priblizné v Case 2:44:30. Pfredehra opery Zlato Ryna z
roku 1854, ktera zaroven zazniva i v zavérecné sekvenci filmu Novy svét je dostupna k poslechu zde:
https://youtu.be/asbh4Z-XQpA [cit. 22. 7. 2023]

44


https://imslp.org/wiki/Das_Rheingold,_WWV_86A_(Wagner,_Richard)
https://youtu.be/asbh4Z-XQpA

Scéna umirani hlavni postavy, s niZz jsme v poslednich takrka tri hodinach
prozili skoro cely jeji zivot, by mohla byt pro svou mozaikovitou diskontinuitu, v niz je
Pocahontas chvilemi jiZz po smrti a chvilemi plnd Zivota, pro divdky smutnym
a neprijemné roztrzenym koncem. Jeji smrt Ize ovSem diky propojeni s neptvodni
hudbou interpretovat jako jako vstup do nového zacatku — za durovych harmonii
Wagnerovy operni predehry ji snimek vykresluje jako nezbytnou proménu, diky které
protagonistcin zivot splyne s okolni prirodou. Nadéjné vyznéni sekvence je Citelné
pouze skrze interni audio-vizualni vyrazové prostredky — durové harmonie se spojuji
se smifenym dopisem na rozloucenou, ktery predc¢ita manzel John Rolfe (Christian
Bale), a zaroven sledujeme Pocahontas, jak v néznych a uprimnych gestech vita své
spojeni s prirodou a svlij osud (Obr. 23, 24). Rozpor mezi stfidajicimi se obrazy zZivé
a mrtvé Pocahontas se diky znalosti piivodniho ucelu hudby zaceluje a toto cteni

ziskava jesté intenzivnéjsi vyznéni - protagonist¢ino louceni se svétem je totiz

pouhou predehrou k dalsimu zivotu.'"®
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Obr. 23, 24 — Smifena Pocahontas v zavére¢né diskontinudlni sekvenci Nového svéta

2.4.1.4 Smetanuv Strom Zivota

Jak bylo podrobneé rozebrano v teoretickych ¢astech této kapitoly, interpretace
filmové neptivodni hudby je Gzce spjata s nasi osobni predchozi zkusenosti s danou

skladbou - a pokud jsme s citovanou neptuvodni kompozici velmi dobre obeznameni,

119 ptfedehra opery Zlato Ryna je za¢atkem nejen pro tuto skladbu, ale pro cely cyklus ¢tyfdilné hudebni
sagy s nazvem Prsten Nibelungiiv - tento skoro patnactihodinovy cyklus je tvoren operami Zlato Ryna,
Valkyra, Siegfried a Soumrak bohti. Smrt Pocahontas je tedy skutecné pouhym zacatkem dlouhého
cyklu melodii a pribéhd.
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pak muze jeji vyskyt ve filmu narusit nase cteni pribéhu'* a dokonce jesté vice rozevrit
trhliny v diskontinualnich montazich. Pro ceského, kulturné vzdélaného a hudebné
vnimajiciho divdka pak presné k této situaci mulze dojit (a pravdépodobneé
i nevyhnutelné dojde) pri sledovani Malickova Stromu Zivota, ve kterém béhem
nékolikaminutové diskontinualni sekvence o vyriistani tfi bratrG!*' zazniva Vitava
Bedricha Smetany'?.

Zatimco v ivodnich taktech se stridaveé vini pricné flétny, ve Stromu Zivota
sledujeme malého chlapce, ktery se vali v zahradé a toci se v maminé naruci. Jakmile
se z tivodnich vlnek stane Ustfedni melodie Vitavy, filmovy strih se uvolnuje a linearni
plynuti skladby prenasi do velkych casoprostorovych skoki, béhem nichz ve snimku
bok po boku vyrlstaji tfi bratri. Sledujeme je napri¢ nékolika lety pri kazdodennich
nevinnych ¢innostech, pri kterych si energicky hazi s micem, lezou po stromech nebo
béhaji kolem domu, a vSe provazi rozvirené proudy smyccového orchestru. Jestlize je
Vitava skladbou, jejimz cilem je evokovat plynuti vody, pak Strom Zivota tento aspekt
pretvari do plynuti casu.

Ovsem VItava neni jen tak ledajaka hudebni kompozice z ceského prostredi, ale
je pravdépodobné jednou z nejslavnéjsich skladeb, ktera v historii ceské klasické
hudby vznikla. Jeji kulturni ikonicitu podporuje také to, ze i po témeér 150 letech od
jejiho vzniku stale zni pri raznych prilezitostech v ceském verejném prostoru —
a zatimco si ji mizeme jednou rocné poslechnout pri prestiznim zahajovacim
koncertu hudebniho festivalu Prazské jaro!'*, kazdodenné ji vyuzivaji i narodni
dopravci jako sonické oznameni prijezdu do hlavniho mésta. Skladba se tedy v jistém

smyslu stala symbolem Prahy a je témér nemozné se s ni vkazdodennim Zivote

120 Viz poznamka 99.

121 Ve filmu tato sekvence zacina priblizné v Case 46:30.

122 Bedrich Smetana je jednim z nejoslavovanéjsich ceskych skladatel z obdobi novoromantismu. Pro
své dilo se inspiruje v ceském prostredi a tradicich, ¢imz navazuje na obrozenecké tendence. Mezi jeho
nejslavnéjsi kompozice patii i cyklus symfonickych basni Md vlast, ze kterého je i zde analyzovana
Vitava.

125 Mezinarodni hudebni festival Prazské jaro se kazdorocné zahajuje celym cyklem Md vlast v den
vyroci umrti Bedricha Smetany.
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pomeérné pravidelné nesetkavat. Jestlize je v nas skladba takto hluboce vryta, jak se
tato kulturni bariéra prenasi do filmového zazitku Stromu Zivota?

Jak bylo zminéno jiz v tvodu této kapitoly, pfi sledovani se divaci
pravdépodobné rozdeéli do nékolika skupin podle miry obezndmeni s kompozici. Na
jedné strané stoji divaci, kteri rozpoznavaji Vitavu a asociuji si s ni i spravny nazev,
kvili cemuz pravdépodobné budou vlivem jeji ikonicity z filmového zazitku do jisté
miry vytrzeni.'* Hudebné vzdélanéjsi divaci si ovsem vzpomenou, ze Vitava spada pod
hudbu programovou - tzn. Ze skladba svym kompozicnim usporadanim evokuje
konkrétni jevy ¢i udalosti ze skutecného zivota — a v prvnich momentech si tedy pod
vlnicimi se pricnymi flétnami predstavi spiSe prameny Vitavy (jak je nadepsdno ve
Smetanoveé partiture). A jelikoz je v nas tato hudba hluboce vryta prave jakozto symbol
vodnich prament, je tézké (skoro az nemozné) prijmout jakékoli jiné vizualni obrazy.
Je-li posluchac s kompozici detailné sezndmen, ma také urcitd hudebni ocekavani,
kterd mu dale zasahuji do pozornosti a skutecné omezuji jeho schopnost vnimat
pribéh filmu. Zaroven jestlize si divak po néjaké dobé zvykne na diskrepanci mezi
obrazem a hudbou, pak jsou jeho ocekavani dale pokousena v momentech, kdy se
v obraze skutecné objevuje voda - tyto zabéry ovsem trvaji jen zlomek
nékolikaminutové sekvence, a proto jejich opétovna tematickd proména muze jeste
vice rozevrit trhliny diskontinudlnich montaznich vazeb (Obr. 25, 26).

Je ovSem nutno zduraznit, ze ze skladebného hlediska Strom Zivota s Vitavou
pracuje obratné a dusledné - jestlize je ivodni flétnova pasaz hudebnim ztvarnénim
ricniho pramenu, pak ve vizualech sledujeme dité, které spolecné se skladbou roste do
svého plného potencidlu. A v momenté, kdy se prvotni hudebni téma vyviji do Gstredni
melodie, do vizualni slozky jsou vsazeny zabéry s tryskajici vodou. Interpretacni
bariéra zde tedy neni ve zplisobu uziti neptivodni hudby, ale pro kulturné situovaného
divaka se jinak obratné usporadana montazni mozaika mtize kviili volbé skladby stat

prilis velkym problémem, nebo dokonce az nestravitelnym kyCem - pricemz obé

124V tomto pripadé zcela opomijim situaci, kdy Cesky divak nerozpozna Smetanovu Vitavu - situace,
v niz Ceské prostredi vyprodukovalo divaka, ktery zaroven vyhledava film Terrence Malicka a zaroven
nerozpoznd Vitavu, je totiz podle mé maximalné nepravdépodobna.
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z téchto variant jsou jednozna¢nym ukazatelem toho, ze suturujici vlastnosti filmové
hudby skutecné nejsou univerzalni, a ze v jistych momentech muze uziti nékteré

skladby jesté vice zamezit divakovi v ustaveni subjektové pozice.
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Obr. 25, 26 — Zatimco se ozyva hlavni téma Vitavy, stfih voli zabéry s tryskajici vodou

2.4.2 Vokalneé-instrumentalni neptivodni hudba

Oproti ryze instrumentalni hudbé je vokalné-instrumentalni hudba typicka (jak
jiz jeji oznaCeni naznacuje) svym zapojenim vokalnich zpévii, casto jako zcela
dominantniho kompozi¢niho prvku, ktery se zaroven stava nositelem verbalnich
sdéleni. OvSem uzivani slov - jakoZto nositel(i vyznama ¢i hybatelti atmosféry — miize
a nemusi byt urcujicim voditkem k jeji interpretaci. OvSem zpivana Ci recitovana slova
interpretacni nejednoznacCnosti stoprocentné usmeérnuji, a neptvodni filmové
kompozice tedy jiz nedisponuji pouze abstraktni hudebni strukturou, ale diky
verbalnim projeviim nabyvaji zcela ojedinélych rozmeérd, které jsou velmi plodné
k intertextudlnimu Cteni. Podobné jako predchozi podkapitola, i tato se detailné
zaméri na par vybranych diskontinualnich montdznich sekvenci — a to konkrétné

z filma Tenkd Cervend linie (The Thin Red Line, 1998), Strom Zivota a Skryty Zivot.
2.4.2.1 Faurého Tenkd cervend linie

Zatimco v Pacifiku zuri druha svétova valka, americky vojin Witt (Jim Caviezel)

od armady dezertuje, aby mohl nedotknut krvavym konfliktem v poklidu zit mezi
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domorodymi melanéskymi kmeny. V ivodu Tenké cervené linie'* se s nim setkavame
obklopeného usmévavymi domorodci, pronikavé zaricimi slunecnimi paprsky
a dokonale priizracnou morskou vodou. Ve zvukové stopé tyto az nebeské obrazy
provazi srovnatelné nebesky segment z Requiem Gabriela Faurého!’ s nazvem
In paradisum'?’.

I bez znalosti plivodu uzité kompozice na nas ptusobi Faurého tahlé melodie
svérené nejprve sborovym soprantim a pozdéji umocnéné i harmoniemi tenor a bast
— celou kompozici doprovazeji dlouhé harmonie smyccd lehce variovany hravymi
varhannimi staccaty. V priibéhu skladby nastavaji pouze dva momenty, které narusuji
jinak prazracnou dominantni téninu D dur - nejdrive drobné pozastaveni se na
dominantnim septakordu H dur, ktery nas chvili drazdi svym ténem dis (ktery je navic
zdlGraznén v hlavni melodii)!*®, a o par takt(i pozdéji dramatickym fis moll'%,
Obé harmonie ovsem dochazeji k rychlé rezoluci, a proto celkova kompozice vyzniva
velmi Cisté a tonalné nekonfliktné a smirené — diky cemuz jiz ve své skladebnosti velmi
primocare evokuje podobné ideje jako obraz, a proto castecné sama od sebe zaceluje
jeho montazni vazby.

V nézné zpivanych latinskych slovech zni:

In paradisum,

Deducant te Angeli,

In tuo adventu suscipiant te Martyres,

Et perducant te in civitatem sanctam Jerusalem,

Jerusalem, Jerusalem, Jerusalem.

125 Rozebirana diskontinudlni sekvence zacind jiz v samotném tvodu filmu, priblizné v case 2:00.

126 Gabriel Fauré patfi mezi vyznamné francouzské skladatele druhé poloviny 20. stoleti a béhem
svého zivota ptsobil i jako varhanik, klavirista a hudebni ucitel. Proslavil se zejména diky svym
orchestralnim diliim a kompozicim pro varhany. Jeho Requiem zaznél i pfi jeho vlastnim pohrbu.

127 Nahravka skladby In paradisum z Faurého Requiem je dostupna zde: https://youtu.be/765902Tra6M
[cit. 22. 7. 2023].

128 Ve vyse prilozené nahrivce je to ¢as 0:54 — v ten moment zaznivaji slova ,et perducant te“ a ,in
civitatem sanctam®,

129 Ve vyse prilozené nahravce je to Cas 1:28 — v ten moment v sopranu zazniva potreti slovo
,Jerusalem®.
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Chorus angelorum te suscipiat,
Et cum Lazaro quondam paupere,
Et cum Lazaro quondam paupere,
@ternam habeas requiem,

@ternam habeas requiem. !>

To bychom mohli do ceského jazyka prelozit jako:
V réii,
At vas andeélé vedou,
At té mucednici prijmou pri tvém prichodu,
A at vas privedou do svatého meésta Jeruzaléma,
Jeruzalém, Jeruzalém, Jeruzalém.
At vas privita sbor andéld,
A s Lazarem kdysi chudym,
A s Lazarem kdysi chudym,
at mas vécny odpocinek,
at mas vecny odpocinek.

Jak poznamendva muzikolog Michael Steinberg, Faurého Requiem je zcela
jedinecné, protoze se vzdaluje konvencnim zpracovanim soudného dne jako
inherentné temné a dramatické udalosti.!>! Zcela vynechava pro jina requiem zasadni
cast dies irae a na aplny zaver pridava netypicky text prevzaty z oficia za zemrelé, ktery
je zhudebnén do In paradiso. Jak si vSima Steinberg, v tomto textu nejsou mrtvi oni,
ale ty nebo vy'®2, coz ve spojeni s prazracné znéjici hudbou vytvari skoro az uvolnény

efekt. Tim se tato mSe zcela odlisuje od zbytku a jevi se jako velmi unikatné pozitivni

130 Partitura requiem je verejné dostupna zde:

https://imslp.org/wiki/Requiem%2C_Op.48 (Faur%C3%A9%2C_Gabriel) [cit. 22. 7. 2023].

131 Michael Steinberg, Choral Masterworks: A Listener’s Guide. New York: Oxford University Press 2005,
s. 132.

132 jbid., s. 137.
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pohled na jinak tragicky zobrazované téma — a sam Gustav Fauré pisSe, Ze svou skladbu
,0d zacatku az do konce naplnil velmi lidskym pocitem viry ve vé¢ny odpocinek “133,

Ve své druhé sloce text zminuje kdysi chudého Lazara, coz odkazuje k biblické
postave z Evangelia podle Lukase. I pres to, Ze byl béhem svého zivota Lazar Zebrakem,
po smrti se mu dostalo oteviené Abrahamovy naruce a spaseni.'** Protagonista Tenké
Cervené linie, je tedy diky neptivodni hudbé taktéz vykreslen jako chudak, ktery se musi
schovavat kvili své dezerci, ovSem az v tomto pozemském raji zemre, i on se docka
spaseni.

Jak bylo zminéno jiz vyse, tento hudebni tryvek jiz diky své skladebnosti
evokuje velmi podobné ideje jako obrazova slozka, diky cemuz se v tomto konkrétnim
pripadé skutecné projevuji znacné suturujici schopnosti hudby - diky intertextualni
interpretaci se sutura jesté umocni a umozni si tuto sekvenci vyznamove zasadit do
zbytku Tenké cervené linie. Melanéské nebeské obrazy klidu a miru (Obr. 27, 28) se totiz
drsné tristi s naslednym pribéhovym zlomem, béhem kterého je vojin Witt flotilou
americké armady objeven, uvéznén a poslan do prvnich linii krvavé bitvy o
Guadalcanal. JestliZe si protagonista myslel, Ze jiZ v domorodém kmeni dosel na konec
své cesty, navrat do valky jej uvrhava do drsné existencni deziluze. Tim tragictéjsi se
stava, kdyz eufonicky spasné In paradisum nahrazuji kakofonni zurivé zvuky lodnich

motord, vybuchtl na bitevnim poli a kfecovité umirajicich vojaka.

Obr. 27, 28 — Nebeské vyjevy v melanéské domorodé vesnici ve snimku Tenkd Cervend linie

135 Steinberg, Choral Masterworks: A Listener’s Guide, s. 132—133.
1341k 16,19-31.
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2.4.2.2 Preisneruv Strom Zivota

Manzelé O’Brienovi (Jessica Chastain, Brad Pitt) zijici na predmesti odlehlého
meésta se jednoho dne dozvidaji, ze jeden z jejich tfi syni zemrel. Zatimco v
komplikované diskontinudlni ¢asové mozaice filmu Strom Zivota se vsichni synové
navraceji, matc¢ino truchleni ze ztraty prostupuje napri¢ celym snimkem a casto
motivuje montazni casoprostorové skoky. V jeden moment tak v detailu sledujeme jeji
zaslzené oci, naceZ obraz tmavne a ve voiceoveru zni jeji nezodpovézené otazky:
,Pane. Pro¢? Kde jsi byl?“ Nasleduje jedna z nejstézejnéjsich diskontinualnich
sekvenci celého filmu, v niZ za doprovodu tragické vokalné-instrumentalni skladby
sledujeme zrod vesmiru.!® V této sekvenci se setkavime s témi nejvétsimi
casoprostorovymi trhlinami filmografie Terrence Malicka, v nichz jsou vac¢i sobé
obrazy vzdalené miliardy let a fluktuuji napric celym vesmirem. Suturujici schopnost
hudby pro takto extrémni pripady skutecné neni automaticka, a proto je potreba ji
doplnit o aktivni divackou participaci.

Obrazové rytmy abstraktnich tvard mezi sebou koliduji a jejich pomalé vizualni
promeény se odrazeji v tahlych harmonickych a melodickych vinach neptivodni hudby,
zensky hlas béhem toho plactivé opakuje latinské ,lacrimosa“ (Obr. 29). Tato sekvence
sice zobrazuje stvoreni univerza — a tedy i zrod veskeré existence —, ve spojeni
s neutésnou skladbou je ovsem popsano jako niterné fatalni okamzik. Kontrast mezi
hudebni bezvychodnosti a vizualni krasou dale umocnuje matcina modlitba, ktera ve
vysledku vede k poloZeni velké existencni otazky, ,jak miize lidska bytost zit ve svété
stvoreném zdanlivé nespravedlivym Bohem“!3,

Pojeti stvoreni svéta jako inherentné tragického momentu podporuje

intertextudlni znalost neptivodni skladby, kterou je priznacné nazvana Lacrimosa'>’

135 Zminéna diskontinudlni sekvence filmu Strom Zivota zacina priblizné v case 19:30.

136 Pablo Alzola Cerero, Standing at God‘s Threshold: Film Viewing as Dwelling in Terrence Malick’s
The Tree of Life, s. 160.

137 Nahravka skladby Lacrimosa je dostupnd k poslechu zde: https://youtu.be/g_zFvYPina8 [cit. 22. 7.
2023].
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polského skladatele Zbigniewa Preisnera'*®. Tato kompozice vznikla jako soucast
rozsahlého Requiem pro mého pritele a stala se prvni klasickou kompozici skladatele,
ktery do té doby tvoril vyhradné filmovou hudbu zejména po boku polského reziséra
Krzysztofa Kieslowského — a prave jeho smrti je Requiem vénované. Preisner skrze své
dilo zada, aby ,,i pres tuto smutnou udalost dokazal dal zit“ — ve svém zivoté mel dle

jeho slov pouze par lidi, s nimiz chtél travit cas, ale jeden z nich jej nyni opustil.'?*

Obr. 29 - Jeden z Givodnich obrazl stvoreni vesmiru

Skladatelovo spiritualni zdrceni ze smrti pritele se propisuje do tragicky
prosebnych melodickych linii Zenskych vokald, do bezvychodné pulzujicich
harmonickych cykli i do textu, v némz je v tradici msi za zemrelé pouzita zavérecna

cast segmentu dies irae a v némz zada o smilovani pro svého blizkého:

Lacrimosa dies illa, Slzavym dnem bude, Pane,
qua resurget ex favilla, o némz vinik k Soudu vstane,
iudicandus homo reus. z hrobového svého loze.

138 Zbigniew Preisner je soucasny polsky skladatel a patfi mezi nejvyraznéjsi skladatele polské filmové
hudby. Ve své tvorbé se proslavil zejména spolupraci s rezisérem Krzysztofem Kie§lowskym.

139 Tess James, Review of Zbigniew Preisner. Music Theory Online 5, 1999, ¢. 4. Dostupné online:
https://mtosmt.org/issues/mt0.99.5.4/mto0.99.5.4.james.html [cit. 22. 7. 2023].
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Huic ergo parce, Deus, Tohoto pak Setri, Boze,
Pie Jesu Domine, Mily Pane Jezisi,

dona eis requiem. dej jim odpocinuti.

Ovsem zatimco v originalni liturgii je text zakoncen modlitbou amen, v Preisnerove
skladbé tento smirlivy zavér neprichazi a do nekonec¢na se ozyva plactivé ,lacrimosa®.

Utrpeni, z néhoz se Zbigniew Preisner vypisuje, se tedy symbolicky odrazi ve
Stromé Zivota. V ném obdobné matka truchli nad ztratou svého syna, pficemz ona
i Preisner se béhem toho na Boha obraceji stézkymi spiritudlné existencnimi
otazkami. Spolecné s jejich gradujici naléhavosti postupné roste i intenzita hudebne-
obrazové synkreze, a jakmile zacinaji abstraktni obrazce nabyvat na plasticité,
k zenskému sélu se pridava sbor. Melodie Lacrimosy tim ziskdava mohutnou ozvénu,
jako kdyby se placici prosby od vesmirnych mlhovin zacaly odrazet (Obr. 30). A zatimco
tragicka hudba pohlcuje celé dosud existujici univerzum, odpovédi na truchlivé otazky

neprichazeji.

Obr. 30 — Abstraktni vesmirné vyjevy nabyvaji na plasticité a Lacrimosa se rozléha po prostoru
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2.4.2.3 Haydnuv Skryty Zivot

Analytickou ¢ast zavrsi diskontinualni sekvence, ktera sice v kontextu ostatnich
snimk Terrence Malicka nema obdoby, za to je jasnym ukazatelem dalsiho mozného
zpusobu prace s predem existujicim materidlem — v ivodni scéné snimku Skryty Zivot
se totiz kromé neptivodni hudebni kompozice vyhradné vyuziva i neptivodni filmovy
material."® Tim se vytvari velmi specifickd diskontinuita nejen jako doposud mezi
jednotlivymi obrazovymi policky a mezi obrazem a hudbou, ale pribyva jesté trhlina
mezi neplvodnim filmovym materidlem a pivodnim diegetickym Casoprostorem
Skrytého Zivota. Intertextualni interpretace nam muze pomoci tato tfi roztrzena dila
sjednotit.

Obraz je zaplaven tmou a ozyva se jen kratky voiceover protagonisty Franze
Jagerstattera: ,Myslel jsem, Ze si postavime hnizdo vysoko na stromech. A pak jako
ptaci odletime daleko - do hor.“ V zavéru jeho myslenek se z ticha nofi segment
z oratoria Izrael v Egypté barokniho skladatele Georga Friedricha Handela'*!, a nakonec
se objevuji zabéry z nacistického propagandistického snimku Triumf viile (Triumph des
Willens, 1. Leni Riefenstahl, 1935). V kontextu filmu Skryty Zivot, ktery se odehrava
béhem druhé sveétové valky, tato dvé neplivodni dila plni riizné funkce, ale zaroven
velmi sofistikované na nékolika trovnich komunikuji i samy mezi sebou.

Zatimco se rozeznivaji dramatické sborové hlasy — konkrétné se jedna o
Sestnactou vetu z druhé casti oratoria'¥? — zadbéry z Triumfu vile se objevuji az
s nastupem sopranu o par taktt pozdéji. Pravé tento opozdény ostry stfih na hudbu se
nejdrive zda prirozeny, ale nastava na druhou (lehkou) dobu, coz jej ve skutecnosti déla
znacné znepokojivym — obraz je navic v pokriveném pomeru stran, coz zneklidnujici
pocit jesté posiluje (a zaroven je dobré poznamenat, ze jako divaci budeme

pravdépodobné zaskoceni, zZe prvni momenty plvodniho snimku jsou vénované

10 Analyzovana diskontinualni sekvence zacind jiz v samotném Gvodu filmu - priblizné v case 1:25.

41 Georg Friedrich Hiandel byl jednim z nejslavnéjsich némeckych skladatel barokni éry. BEhem
svého Zivota ptsobil také jako cembalista, varhanik a hudebni pedagog, ovéem nejvice se proslavil
pravé svou skladatelskou ¢innosti — zejména svymi desitkami oper a oratorii.

142 Nahravka Sestndcté véty je dostupna zde: https://youtu.be/qXtL89bzWWA?t=53 [cit. 22. 7. 2023]. Ve
filmu je pouzita pfimo tato nahravka.
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neptvodnim obraziim). Nasledné se v kinonové formé vrstvi jednotlivé hlasy sboru,
stejneé jako se ve vizualni slozce vrstvi ikonické obrazy nacistické ideologie — zvedajici

se paze, Hitlerovy prajezdy zfanatizovanym davem a mechanicky pochodujici vojaci

(Obr. 31-33).

Obr. 31-33 — Neptvodni ikonické zabéry z Triumfu viile pouzité v ivodu Skrytého Zivota

Pro tuto sekvenci plati slova muzikologa Deana Duncana, ze ,poeticka sila
prameni z nesouladu, pricemz ta nejméné ocCekdvana spojeni jsou nékdy
nejsugestivneéjsi“'** — na prvni pohled spojeni mollového tragicky znéjiciho sborového
oratoria a nacistickych obrazili, které jsou ve spolecnosti hluboce vryty jakoZto
ztélesnéni téch nejhriznéjsich zlocind, evokuje smutné az tryznivé dojmy a spolecné
s neutéSenou tematikou zlistava i trhlina mezi neptivodnim obrazem a hudbou
nezahojena. Avsak prfi intertextualnim c¢teni se Gvod Skrytého Zivota otevira zcela
odliSnému vyznéni.

Jak jsem zminil vyse, iryvek z Hiandelovy skladby je Sestnactou a zavérecnou
veétou z druhé casti oratoria. V ni se neustale cyklicky opakuji slova ,,and believed the
Lord, and his servant Moses”, které jsou pifimou citaci z biblické knihy Exodus'** (do
cestiny jsou pak zpivana slova prekladana jako ,a uvérili Hospodinu i jeho sluzebniku
Mojzisovi“). Zde je zasadni biblicky kontext — tato slova jsou totiZ pronesena po
zidovském odchodu z Egypta, ihned po prichodu rozevienym Rakosovym morem,
vnémz byli egyptsti utlacovatelé diky bozimu zdsahu zavaleni a usmrceni. O této

udalosti se pise: ,,Onoho dne zachranil Hospodin Izraele z moci Egypta. Izrael vidél na

143 Duncan, Charms That Soothe: Classical Music and the Narrative Film, s. 182.
144 Ex 14,31
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brehu more mrtvé Egyptany. Tak uvidél Izrael velikou moc, kterou osvédcil Hospodin
na Egyptu. Lid se bdl Hospodina a uvérili Hospodinu i jeho sluzebniku MojziSovi.“!*s
Hudba tedy i pres svou mollovou tonalitu evokuje velmi kladnou udalost -
prestoze zidovsky narod ceka jesté dlouha pout do zemé zaslibené, jedna se
o prelomovy moment popisujici vymaneéni se ze stovek let trvajicich okovil egyptského
otroctvi a teroru. A prave skrze tyto znalosti je nutné uvazovat o propojeni Triumfu
ville a Izraele v Egypte. Jestlize v obrazech sledujeme tyranského diktatora, jak se
sebevédomeé prohani mezi svymi slepymi nasledovniky, pak hudba jej pripodobnuje ke
starovékému faraonovi — dvé odlisné osoby, které jsou od sebe sice casoprostorove
odtrzené, ale diky hudbé a nasi interpretaci jsou seSité dohromady, ¢imz si
pripominame i jejich spolecny nevyhnutelny osud. Hindelovo sborové oratorium do
Skrytého Zivota vstupuje sice z 18. stoleti, ze symbolického hlediska ovSem zasahuje
transcendentalné a nadcasove, aby ubezpecilo, Ze zadné zlo neni vécné. Psychické
trapeni Franze Jagerstattera, ktery odmitne slozit slib Hitlerové armadeé, kvali cemuz
je v priibéhu filmu uvéznén a mucen, je diky nepiivodni hudbé nadéjnym prvnim
krokem v jeho Utéku pred tyranii. A prestoze Franzova moralni sila jej nakonec stoji
zZivot, i to 1ze vnimat jako vitézstvi nad zlem a jako hidndelovské ,,uvéreni Hospodinu®,

po kterém jej ceka cesta do zemé zaslibené a spiritualni spaseni (Obr. 34).

Obr. 34 - Po Franzové smrti se objevuje feka, kterd nezménéna tyranstvim a zlem stale plyne dal

145 Ex 14,30-31
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2.5 Intertextualni zahlazeni trhlin

Predchozi analyzy navazaly na revizionistické tvrzeni, ze suturujici schopnosti
hudby nejsou v kinematografickém médiu univerzalné zarucené. Neptivodni hudba je
zavisla na individudlni predchozi zkusenosti filmového divaka, a proto je zifejmé, ze
v jejim pripadé podobna holisticka tvrzeni o vztahu hudby a obrazu vytvaret ani nelze.
Proto tato kapitola prinesla vahy o konkrétnich (dis)kontinualnich sekvencich ve
snimcich Terrence Malicka, jejichZ interpretaci demonstrovala jednak fluktuujici
pritomnost hudebni sutury a jednak silu intertextualniho cteni, diky kterému lze ve
veétsiné pripadd montazni spojeni a trhliny mezi obrazem a hudbou interpretacné
sloucit a sesit.

Ovsem ani intertextudlni Cteni neprobiha vzdy stejné a nedochazi ke stejnym
suturujicim zaveértm. Zatimco u sekvence filmu Tenkd cervend linie byla hudebni sutura
vzhledem ke skladebnosti a tematice obrazt relativné automatickd, u snimku
Zapaddkov, Nebeské dny a Novy svét bylo k pochopeni ideji a symbolickych vztah(i mezi
protagonisty a fikcnimi svéty potfeba prihlédnout k neplivodni hudbé - u vsech
diskontinualnich sekvenci bylo ovSem intertextualni cteni smeérodatné pro pochopeni
film jako celk{. Oproti tomu analyzy snimka Strom Zivota a Skryty Zivot naznacily, Ze
v nékterych pripadech je zacelovani diskontinuit komplikovanéjsi. Zatimco ve
vesmirné sekvenci Stromu Zivota trhliny vznikaly kviili montaznim skokéim napric
miliardami let, ve Skrytém Zivoté byly diskontinuity prohloubené nejednoznacnym
propojenim neptvodni hudby s nepivodnim filmovym materidlem - i pres to bylo
ovsem v obou pripadech interpretacni zaceleni ispeésné.

Naopak jednoznacné limity intertextuality se projevily u vltavské sekvence
Stromu Zivota, v niz se kvuli predchozi zkusenosti s neptivodni kompozici interpretacni
sutura zcela vytratila — a pritomnost hudby naopak vedla jesté k vétsimu rozevreni
audiovizualnich trhlin. OvSem z celé této kapitoly a z analytického prirezu filmografie
Terrence Malicka je zrejmé, ze pokud se nespokojime s holistickymi tvrzenimi filmovée-

muzikologické teorie a rozhodneme se k pretrvavajicim (dis)kontinuitam pristoupit
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z pozice aktivniho divdka, pak vdrtivé vetsiné intertextudlnich interpretaci je

zahlazeni audiovizudlnich trhlin Gspésné.
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3. Graficka vizualizace filmové hudby

Predchozi kapitola nastinila, jakymi zptsoby lze védomou participaci aktivniho
divaka nastolit jednotnost v jinak (dis)kontinudlnich sekvencich Terrence Malicka.
Ovsem intertextualni interpretaci, ktera byla uzivana, lze uplatnit pouze v momente,
kdy je do filmu vsazena neptivodni hudba. Jaké metody bychom jako divaci mohli
vyuzit, pokud by byla nasim objektem zajmu (dis)kontinualni sekvence s puivodni
hudbou?

Jednou z cest je upnout se k velmi izkému odvétvi filmové teorie, jehoz zastanci
se snazili vizualné postihnout velmi pestré vztahy mezi obrazem a hudbou a graficky
je zobrazit v casto komplexnich diagramech.*¢ S velkym rozmachem sound studies
poslednich dekad se zda, zZe grafickd interpretace zvuku pro soucasny vizualné
orientovany svét nabyva na relevanci a s védomim divaka spoléhajicimi na vizualni
zazitky bychom slovy filmového teoretika Ricka Altmana ,,méli vyuzit vSech moznych
vizualnich prostredki, abychom tyto divaky primeéli k aktivnéjsi interakci s filmovym
zvukem®“.'¥” V kontextu celé této prace jesté dodavam, ze pravé diky vyuziti plného
potencialu vizudlnich voditek miiZeme reinterpretovat suturujici schopnosti filmové
hudby. Jestlize graficky zobrazime kontinudlné vlnici se hudebni kompozice, pak je
muzeme vizualné vtisknout do casoprostorove roztrzenych obrazi, a definitivné tak
prekonat diskontinualni montazni vazby i v sekvencich s piivodnimi skladbami.

Tato kapitola nejdfive rozebere dosavadni analytické tvahy o grafické
interpretaci vztahu obraz-hudba a nasledné je aktualizuje o soucasné tendence
filmovych studii. Reinterpretuje je zejména na dvou trovnich - v prvni radé v tom, zZe

drivéjsi vizualizace spoléhaly na konvencionalizovanou, avsak problematickou redukci

146 Jzkym odvétvim mam na mysli to, Ze za poslednich 90 let vznikla ani ne desitka relevantnich
grafickych diagramil, z nichz ty nejvice nosné - jmenovité teorie Sergeje M. Ejzenstejna, Pierra
Schaeffera, Rogera Manvella a Johna Huntleyho, Claudie Gorbman a Jaye Becka — bude tento text

v nésledujicich podkapitoldch komentovat. Ustfednimi texty tedy budou — Sergei Eisenstein, Vertical
Montage. In: Michael Glenny — Richard Taylor (eds.), Towards a Theory of Montage. London — New
York: I. B. Tauris 2010, s. 327-399., Rick Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical
Tool. In: David Neumeyer (ed.), The Oxford Handbook of Film Music Studies. New York: Oxford
University Press 2014, s. 72-95. a Claudia Gorbman, Vigo/Jaubert. Ciné-Tracts 1, 1977, . 2, s. 65-81.
47 Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool, s. 85.
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hudebniho vlnéni do tradicnich zobrazovacich metod (zejména notovych zapist)
a v druhé radeé v tom, ze fixace hudby do textovych (nepohyblivych) diagrami zatim
nebyly schopny skutecné vyjadrit specificnost kontinudlné oscilujiciho
audio-vizuadlniho vztahu. Vysledkem reinterpretace bude autorska audiovizudlni esej
s priznacnym nazvem Audiovizudlni diagram: Vizualizace filmové hudby v tvodni
sekvenci snimku Skryty Zivot (r. Jan Kinzl, 2023) (Obr. 35)'4¢, ktera na prikladu jedné z
klicovych (dis)kontinualnich sekvenci filmografie Terrence Malicka'¥® vztah obraz-
hudba pretvari do pohyblivého diagramu. Audiovizudlni esej navic nabyva ryze
estetickych rozmeért, diky kterym se z grafické vizualizace nestava jako doposud pouze
analyticky nastroj filmové vedy, ale dilo samo o sobé. Vlivem estetickych rozmeért bude
také potreba alespon v kratkosti zddraznit Sirsi kontext a vybrané tendence vizualniho
umeni, které se v minulosti vizualizaci hudby vénovaly a které v jistych ohledech mou

vlastni diagramovou teorii predchazi.

[=]

Obr. 35 — Odkaz na zhlédnuti Audiovizudlniho diagramu

3.1 Vztah obraz-hudba jako systém oscilujicich vin

V predchozich odstavcich jsem nékolikrat pouzil slova ,,oscilace” a ,vlnéni®. To
z toho divodu, ze ma vlastni diagramova teorie do svého zakladu stavi prave

audio-vizuadlni vinéni a chépe jej jako zasadni vseprostupujici prvek jak fyzikalni

1“8 AudiovizudlIni diagram l1ze zhlédnout po nacteni QR kédu v Obr. 35 anebo na odkazu:
https://vimeo.com/853136430 [9. 8. 2023].

149 Terrence Malicka tato prace vnima jako ukazkovy priklad oscilacni prace s filmovou reci - jestlize
graficky zaklad vztahu obraz-hudba (jak rozebird nasledujici podkapitola) nalézam v nepretrzitém
vinéni, fluktuaci a proménlivosti, pak je to pravé Malick, jehoz zejména pozdéjsi tvorba (zalozena
napriklad na neustale se pohybujici ru¢ni kamere) tyto zasadni aspekty reflektuje a pretvari do velmi
specifické oscilacni filmové reci.
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(svétlo jako elektromagnetické vinéni a zvuk jako mechanické vlnéni), tak
i kompozicni (skladani auditivnich oscilaci do specifickych souzvukid, rytma
a komplexnich forem) — vysledkem je neustale pulzujici systém, v némz vse prochazi
opakujicimi se kolizemi a naslednymi katarzemi.'*°

Prikladani zasadniho vyznamu zejména zvukovym oscilacim neni nijak
revolucni — jak poznamenava teoreticka zvuku Anna Kvicalova, vychdazi jiz z némecké
romantické Naturphilosophie konce 19. stoleti, ktera ,ozivila [...] pfedstavu zvuku
a akustickych vibraci jako wuniverzalniho prvku, vyjadfujictho vztah mezi
mikrokosmem a makrokosmem®.!*! Podobné tendence se brzy projevili i u dalSich
myslitel(i jako napriklad u Johanna Wilhelma Rittera (1776-1810), podle kterého byl
svét a vsechny jeho casti ve stavu neustalé oscilace!?, u Jana Evangelisty Purkyné
(1787-1869), jenz zalozil svou teorii tzv. zrakového nazoru taktéz na predstave
vibrujiciho stavu svéta's3, a pretrvavaji i v ivahach drivéjsich i soucasnych filmovych
teorii — napriklad Sergej Ejzenstejn (jehoz uvahy budou detailnéji rozebrany
v nasledujici podkapitole textu) propojuje vsechny audio-vizuadlni slozky svéta svym
konceptem tzv. oscilacniho pohybu'** a Karen Pearlman (zminéna jiz v predchozich
kapitolach) zdtraznuje pulzujici rozmeér svéta kolem nds, pricemz nase preziti zavisi
praveé na tom, zda s témito rytmy oscilujeme.!%

Jestlize je vinéni a vibrace zdkladem svéta kolem nds, pak musi byt zakonité
i zakladem pohyblivého filmového média - proto budou kontinudlni oscilace
esencidlnim interpretacnim klicem pro reflexi dosavadnich grafickych vizualizaci
i vychodiskem pro zavérecnou audiovizudlni esej, ktera prevede hudebni kontinuity

do vizualni slozky a zaceli tim obrazové diskontinuity.

150 Napriklad harmonické oscilace a jejich cyklicky prichod kolizemi (tzn. vnitfnim pnutim) a
naslednymi rezolucemi Ize demonstrovat na jednoduchém prikladu z populdrni hudby a jejim uzivani
neustdle se opakujicich harmonickych progresi.

51 Anna Kvicalova, Zvuk jako ztraceny kli¢ k evropské modernité. In: Jitka Hlavackova — Milos
Vojtéchovsky (eds.), Zvuky kddy obrazy. Praha: ArtMap 2020, s. 21.

152 jbid., s. 21.

153 jbid., s. 22.

154 Eisenstein, Vertical Montage, s. 334—335.

155 Pearlman, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing, s. 15.
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3.2 Estetickd a analytickd vizualizace hudby

V tivodu jsem zdtraznil, Ze aktualizovana diagramova teorie, k niz tato kapitola
sméruje, stoji na pomezi estetickych a analytickych vlivi. Aby byla vysledna
audiovizudlni esej 1épe pochopitelna a jeji stylové pojeti a teoretické zdzemi vice
srozumitelné, nasledujici dva oddily se zameéri na dva odlisné pristupy vizualizace
hudby, pricemz u vsech prikladii bude zohlednén teoreticky predpoklad z minulé
podkapitoly a vyzdvihovana bude hudba zobrazena ve formeé vin. Zaroven je dilezité
rict, ze nasledujici priklady nejsou vzdy zcela stoprocentnimi reprezentacemi bud
estetického, nebo analytického pristupu, ale toto dualistické rozdéleni pomfize
daslednéji vyzdvihnout rizné metody, principy a ticely vizualizaci, které se tim jasnéji

ve findle prolnou v nové diagramové teorii.

3.2.1 Estetické zobrazeni — vytvarné umeéni a vizualni hudba

Hudba byla pro vizudlni uméni inspiracnim zdrojem po cela staleti. S koncem
jednotnych umeéleckych slohél a nastupem modernity na konci 19. stoleti se sice
lavinovym zpusobem rozsirily netradi¢ni autorské pristupy, inspirac¢ni vazba mezi
hudbou a napriklad noveé vznikajici abstraktni malbou ale pretrvala — malifi k této
mezioborové vazbé pristupovaly bud skrze synestézii (hledali vazbu mezi barvou
a funkci tonti) anebo skrze formalismus (abstraktni kompozice umeélci vnimali jako
reflexi struktury hudebni skladby).'>

Kombinaci synestézie s inspiraci v hudebni terminologii muzeme nalézt
napriklad u Vasilije Kandinského, ktery svou sérii abstraktni maleb pojmenovava
Kompozice (1911-1939), u Frantiska Kupky a jeho maleb jako Amorfa. Dvoubarevnd
fuga (1912) a také u ptivodné hudebniho skladatele Miroslava Ponce, ktery vytvari
vytvarny cyklus Barevnd hudba (1925). Ovsem z hlediska vizualnich oscilaci jsou pro

tuto praci nejdulezitéjsi priklady umeélcti s ryze formalistickym pristupem. Jestlize

156 Jitka Hlavackova, Déjiny zvuku ve vizudlnim umeéni jako déjiny experimentalniho mysleni. In: Jitka
Hlavackova — Milos Vojtéchovsky (eds.), Zvuky kédy obrazy. Praha: ArtMap 2020, s. 37.
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uvyse zminénych tfi autord se vazba mezi obrazy a hudebni formou objevuje
v naznacich, pak napriklad v malbé Fuga (1920) Hanse Richtera, v rozmérné kolekci
Orfeova Zahrada (1976-1992) Jaroslava Stastného anebo v sérii skicovych hudebnich
zaznamu (1965) Jitky Valové je toto provazani zakladnim vizudlnim principem.
Vsichni tri zobrazuji hudebni kompozice jako systém momentfi, oscilujicich linii a vin,
které maji sice velmi jednoduchou formu a skromné zpracovani (vSechny jmenované
prace jsou monochromatické obrazy vytvorené tuzkou ¢i tusi), ale tim spis vyplyvaji
na povrch pravé oscilace jakozto klicovy vizualizaCni princip zaznamenavajici Ci
evokujici hudebni vinéni.

Pro tuto praci je ovSem zasadni rozliseni prave mezi icelem vyse zminénych dél
Jaroslava Stastného a Jitky Valové — zatimco Orfeova Zahrada vznikla jako graficka
partitura, a méla tedy i plnit funkci tradicnéjsich notovych zaznama (tzn. byt hudebneé
interpretovana)'*’, skici Jitky Valové vznikaji pfimo v momenté poslechu hudby jako
subjektivni projev jejich pocitli a dojmd, ktery ve stejny moment prenesla i do
oscilujicich diagram@i (Obr. 36, 37).!® Tento pristup synchronniho poslechu
a vizualizace se vyznamné priblizuje jak diagramdm filmové teorie, tak i vysledné
audiovizudlni eseji — jiz se nejednd o abstraktni hudebni ideu jako v pripadé
Kandinského, Kupky nebo Ponce, ale Valova reflektuje vzdy konkrétni existujici

hudebni kompozici a reinterpretuje ji do formy grafickych vin.

Obr. 36, 37 — Vybér ze série skicovych hudebnich zaznam Jitky Valové

17 Titka Hlavackova — Milos Vojtéchovsky (eds.), Zvuky kddy obrazy. Praha: ArtMap 2020, s. 258-259.
158 jbid., s. 270.
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Jako pojitko mezi statickymi vytvarnymi dily a pohyblivym filmovym médiem
muzou slouzit audiovizualni kompozice fungujici na principu syntézy skladeb
a vizualni slozky - toto odvétvi byvd souhrnné nazyvano vizualni hudba, jakoZto
soubor audiovizualnich dél, které maji své tézisté v hudebnosti anebo uzivaji hudebni
inspiraci jako zakladni strukturu dila.'>® Priikopnici téchto abstrahujicich trend jako
Walter Ruttmann, Oscar Fischinger nebo Mary Ellen Bute k vizualizaci do jisté miry
vyuzivaji synestézii i formalismus, avsak jejich tvorba je natolik rozdilna a plni odlisné
ucely'®, Ze neni mozné je povazovat za koherentnéjsi predstupen vysledného
audiovizudlniho diagramu - ovSem jednoznacnou podobnosti obou pristupt je
vytrhnuti se z textové Ci obrazové fixace a touha hudebni vinéni zprostredkovat

pohyblive.

3.2.2 Analytické zobrazeni — grafické diagramy filmové teorie

Jestlize prvnimu pristupu slo predevsim o preneseni hudebnich aspektd do
vizualni slozky na zakladé jejich estetického ucinku, pak primarnim ucelem
analytickych zobrazeni je rozlozit jiz existujici audiovizualni kompozice skrze statické
diagramy, poukazat na jejich vnitrni mechanismy a jednotlivé principy, a umoznit tim
lepsi srozumitelnost pivodniho dila. Esteticky ucinek vyslednych grafti, diagramt
a vizualizaci je tedy zcela druhorady a hlavnimi se stava srozumitelnost, prehlednost
a celkovy prinos pro teoretickou debatu. Do této kategorie spadaji vyhradné filmovi
teoretici, ktefi a posteriori prichazeji ke svym ¢i cizim filmim a skrze rGznorodé

postupy a metodologie je obohacuji o vlastni teoreticky prinos.

159 Martin Klusdk, ,Vizudlni hudba: Audiovizualni kompozice a dynamika zanru® (Diserta¢ni préce,
Hudebni a tanec¢ni fakulta Akademie muzickych uméni v Praze, 2022), s. 2.

160 Vsichni umélci psobi v odlisSné vyvojové fazi filmového média, a svymi abstraktnimi filmy tedy
chtéji dokazat jiné véci. Walter Ruttmann piSe manifest za abstraktni film jakozto avantgardni
alternativu ke klasickému narativnimu filmu, Oskar Fischinger touzi plné prevést fenomén barevné
hudby do audiovizualniho dila a Mary Ellen Bute zac¢ina u malby, ale ta je z jejiho hlediska pro
preneseni hudebnich struktur nedostatecnd, a proto zacind s abstraktnimi film. Viz Martin Bernatek —
Martin Mazanec — Katerfina KrejCova — Matéj Strnad (eds.), Manifesty pohyblivého obrazu. Praha:
Pastiche Filmz o.s. 2010.
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Zlomovym momentem pro grafické zobrazeni vztahu obraz-hudba se ve filmové
teorii stdva obsahla esej priitkopnika sovétské montazni skoly Sergeje Ejzenstejna
s nazvem Vertikdlni montdz'®' z roku 1940. Stejné jako nékteri vySe zminéni malifi,
i tato prvni komplexnéjsi filmova teorie o grafickém vztahu obraz-hudba se inspiruje
v teoretickém zazemi formalismu a snazi se uchopit filmové médium z hlediska jeho
audio-vizudlni konstrukce - a jelikoZ Ejzenstejn ve svych teoriich vychazi i ze svého
studia stavebnictvi, diraz na strukturu a neorganickou stavbu média je o to
intenzivnéjsi. V neposledni radeé je zasadnim i to, Ze koncept vertikalni montaze slouzi
jako manifest pro hledani novych skladebnych a vyrazovych moznosti relativné
mladého zvukového filmu.

Ejzenstejn prichazi s ambiciéznim konceptem audio-vizualniho propojeni
inspirovaného notovymi partiturami, jejichz horizontalni a vertikalni strukturu
aplikuje na filmové médium - v prabéhu svého textu pak na prikladu kratké sekvence
ze svého snimku Alexandr Neévsky (Anekcandp Heeckuii, r. Sergej Ejzenstejn, 1938)
sleduje zejména polyfonni korelace mezi grafickymi pohyby obrazu a hudby. Struktura
tradi¢nich notovych partitur (tak jak ji vinima Ejzenstejn a prenasi ji do své teorie) je
zaloZena na dvou rozmérech — zatimco v horizontdle se linearné napric ¢asem vyviji
melodické linie, ve vertikale v kazdy dany moment dochazi ke vzajemné (zpravidla
harmonické) interakci jednotlivych horizontalnich aspektd. Vertikdlni montdz tuto
strukturu aplikuje na filmové médium - do prvni horizontalni linie vsazuje vizualni
stranku snimku Alexandr Névsky a do druhé transkripci péivodniho hudebniho
doprovodu Sergeje Prokofjeva.!¢

Pro vytvoreni grafického diagramu Ejzenstejn stanovuje kliCovy spojujici rys
audio-vize — tzv. oscilacni pohyb'®3, ktery nasledné pouziva pro hledani podobnosti

mezi obrazovou a zvukovou slozkou Alexandra Névského. Oscilacni pohyb je pro néj

161 Viz Sergei Eisenstein, Vertical Montage. In: Michael Glenny - Richard Taylor (eds.), Towards a
Theory of Montage. London — New York: I. B. Tauris 2010, s. 327-399.

162 7de je nutné podotknout, ze jiz timto gestem EjzenS$tejn vytvari zcela jasnou hierarchii mezi
nadfazenym obrazem a podrazenou hudbou - tento systém hierarchické vizualizace bude ovsem
pretrvavat i takrka ve vSech nasledujicich filmovych teoriich.

163 Eisenstein, Vertical Montage, s. 334-335.
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meéritkem k vytvoreni pétistupnového systému tzv. vnitrnich synchronnosti — tedy
implicitnich rysG obrazd a hudby, které stoji v zdakladu jejich vzajemné
kompatibility.'** Tento stupnujici se systém rozdéluje na inherentni, metrickou,
rytmickou, melodickou a tondlni synchronnost - pricemz podobné jako
u Ejzenstejnovych typli montaze'® i zde je kazdy nasledujici stupen komplexnéjsi nez
ten predchozi.'®® Z hlediska jeho grafické vizualizace je nejzasadnéjsi kombinace
melodické a tondalni synchronnosti — tzn. kombinace skladebnosti zalozené na
provazanosti melodickych linii ve vizudlni i hudebni slozce (stoupajici melodie
spojena se stoupajicimi obrazovymi tvary) a na provazanosti tonalnich oscilacnich
kvalit obrazu a zvuku (vyska tont odpovidajici riznym pohybim svétla).!¢”

Aby graficky =zobrazil vztah obraz-hudba, Ejzenstejn také vychazi
z predpokladu, ze pri kazdém poslechu hudby si ji vnitfné vizualizujeme do
konkrétnich ¢i abstraktnich tvarG'®® a ze i hudebné nevzdélany divak ve skladbach
vnima pohyb (pfipadné smér) melodii a pulzaci rytmd, pricemz je schopny to
znazornit celym svym télem (pohupovani se do rytmu) nebo pohybem vlastni ruky
(primé kopirovani rostouci melodie stoupajici pazi).'*° Rigidné hierarchické schéma je
spolecné s vyse popsanymi koncepty a predpoklady nasledné zakladem k dlouhé
teoretické analyze vzajemnych kontrapunktnich vertikdlnich vztaha sekvence filmu
Alexandr Névsky, pricemz vysledkem je jedna zdanlivé jednoducha oscilujici krivka,
v niz Ejzenstejn naléza ,absolutni shodu pohyba hudby s pohyby vizualnich tvaria“!™

(Obr. 38).

164 jbid., s. 334.

165 Jednim ze zdsadnich prinost Sergeje Ejzenstejna pro rozvijejici se avantgardni montazni teorii je
kategorizace stfihovych postupu na metrickou, rytmickou, tonalni a alikvotni montaz. Viz Sergei
Eisenstein, Methods of Montage. In: Jay Leyda (ed.), Film Form. New York — London: HB] Books 1949,
s. 72-83.

166 Eisenstein, Vertical Montage, s. 334-335.

167 ibid., s. 335.

168 ibid., s. 374.

169 ibid., s. 375-380.

170 jbid., s. 381.
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Obr. 38 — Schéma vertikdlni montaze ve filmu Alexandr Névsky, cast grafu

Ovsem proces, jakym tuto krivku tvori a nasledné ji obhajuje, je natolik
rozporuplny a nekonzistentni'’!, ze i filmova historicka Kristin Thompson situaci
ironicky shrnula tak, Ze si Ejzenstejn jen prfi snaze dokazat pravdivost svych tezi
,vypomaha mnohymi triky“.'”> A tak nejzdsadnéjsi problém vertikalni montaze se
nevaze nutné s vysledkem, k némuz v priabéhu desitek stran svého textu dochazi,
avsak konstrukce celé grafické viny prameni v zavadéjici hypotéze o lidském vnimani
filmového média. Ejzenstejn totiz findlni krivku vytvari kolem tzv. drdhy oka'™, ktera
predpoklada, ze pri sledovani nase oko diky rliznym vizudlnim indiciim kazdy zabér
Cte linearné zleva doprava a riizné hudebni pohyby pak motivuji nas pohled tyto
pohyby kopirovat (napriklad stoupajici melodie a rostouci drdha oka na konci prvniho
zabéru). Prestoze tato hypotéza o linearnim cteni zleva doprava miize v grafickém
schématu filmové partitury platit uvnitr samostatného oddéleného zabéru, jakmile se

stfihem preskoci na nasledujici zabér, nas zrak neni vycviceny na to, aby se navratil

11 EjzenStejn svou teorii zakldda na pohybech hudby a obrazu, ale selektivné si vybira zabéry, v nichz
se nenaléza takrka zadny kamerovy a vnitrozabérovy pohyb, coz mu ve vysledném textovém diagramu
umoznuje vizualni aspekty analyzovat jakozto nepohyblivé obrazy. Vertikalni montaz je tedy v této
podobé automaticky neplatnd, pokud bychom se snazili analyzovat (nejen) Malickovy sekvence

s komplexnéjsimi vizualnimi pohyby.

172 Kristin Thompson, Eisenstein’s Ivan the Terrible. Princeton: Princeton University Press 1981, s. 225.
175 Eisenstein, Vertical Montage, s. 387.

68



opét do levé casti obrazu, kvlli cemuz se zcela vytraci EjzensStejniiv predpoklad
neustalého linearniho Cteni, a tim se borti i jeho konstrukce oscilacni diagramové viny.

I pres tyto znacné koncepcni problémy vertikalni montaze je dalezité zddraznit,
ze neékteré Ejzenstejnovy koncepty jsou velmi prinosné pro teorii vizualizace, k niz
tato kapitola ve svém findle dojde. Zejména jeho snaha graficky znazornit pohyby
hudby oscilujici ktivkou se priblizuje fyzikalnim vlastnostem hudby jakozto zvukového
vinéni i bez toho, aby byl redukovany jeho vyznam. Neustalou oscilaci pohyb(i hudby
jesté v zaveru své eseje spojuje s obecnym principem, na némz funguje (nejen) jeho
filmové dilo - ,,a opét nasleduje nehybna pauza s dal$im pocatecnim akordem nové
hudebni fraze, nacez vse opét graduje spolecné s rostoucim napétim az do urcitého
bodu, poté zase klesne a tak dale. A tak cely proces pokracuje.“!™ Pravé ono rostouci
napéti vlivem propojeni hudebnich a obrazovych vin je to, diky cemuz se audio-
vizualni slozky i pres zminéné diskontinudlni ,nehybné pauzy” nerozpadne a neustéle
na svého divdka plsobi. Ejzenstejnova krivka se tedy tdhne napric montaznimi
vazbami a v textové podobé jim dodava grafickou kontinuitu!”® — prestoze to nebyl
jeden z Gstfednich cili Sergeje Ejzenstejna, v kontextu nasi snahy vytvorit diagram,
ktery by dokazal zacelit Malickovy diskontinuity, je tato forma vizualizace vyuzivajici
oscilacni pohyb velmi prinosna.

Nedlouho po vertikalni montazi se objevila dalsi, avsak o poznani skromnéjsi
améné ambiciézni snaha zcela odliSnym zplisobem graficky interpretovat vztah
obrazu a hudby v podani francouzského skladatele Pierra Schaeffera. Na prikladu
z filmu Le ciel est a vous (r. Jean Grémillon, 1944) zobrazuje sekvenci taktéz ve
vertikalni partiture, ale oproti Ejzenstejnovi — ktery si zvolil sekvenci bez jakychkoli

nehudebnich zvukd a ruchd - se Schaeffer snazi alespon skicovité propojit ctyri

174 Eisenstein, Vertical Montage, s. 398.

175 Te diilezité poznamenat, Ze Ejzenstejn v Alexandru Névskym vytvari montazni vazby, které sice
nemusi ptsobit uplné hladce (kontinualné), avSak vSechny spolu stale sdili zakladni ¢casoprostorové
vztahy. Proto kdyz jsem zde poznamenal, Ze oscilujici graficka kfivka doddva montdznim vazbam
kontinuitu, je to oproti casoprostorove roztrzenym Malickovym (dis)kontinudlnim sekvencim daleko
mensi mira zaceleni. OvSem i tak je suturujici efekt nepopiratelny.
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horizontalni linie sestavené z obrazu, dialogu, ruchd a hudby (obr. 39).17¢ Dlraz na
komplexnéjsi zvukové vztahy je vtomto ohledu prinosny, ale vysledna graficka
vizualizace je velmi abstraktni a strohd, kvhli cemuz je i jeji analyticky prinos
limitovany. Zaroven podobné jako Ejzenstejn i Schaeffer vyuziva nékteré produkcni
materialy, které nejsou stoprocentné verné finalnimu vysledku anebo tomu, jak

filmové dilo ve skutecnosti vnimame, coz teorii zkresluje.

“le ciel et & vow™ . 0 31

R Inaefs  [[vanct awe fanros se bive, va femired ‘
Careqistrement 17.

DiAatewvi I
Salle 3 mamger _ . 5
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Musi Qub  [[namant du Nuals 3'0rganine macmaibem tafs pp 2 -.f <
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89 A2 47 49 58 oé o
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_ ! %
f < .5 —( jf ‘ lapiratine

Obr. 39 - Vizualizace vztahu obraz-zvuk v sekvenci z filmu Le ciel est a vous, Cast grafu

Vroce 1957 byla zverejnéna teorie reziséra Rogera Manvella a filmového
historika Johna Huntleyho, ktefi se ve své snaze graficky podchytit vse, co se
v audiovizudlnim dile nachdzi, ubiraji k dlouhym textovym prepisim obrazovych
a hudebnich jevd.'”” Stejné jako Ejzenstejn do své argumentace vkladaji freeze-framy
z analyzovanych sekvenci a v navaznosti na Schaeffera se zaméruji na komplexnéjsi
vztahy mezi vice slozkami — akci, dialogem, zvukovymi efekty a hudbou. Vysledkem je
rigidné fixovand vizualizace obrazu a hudby, jejiz pomérné komplexni notové
transkripce se bez soubézného poslechu zobrazované sekvence stavaji absolutné

nesrozumitelné (snad kromé ctenard s genidlni hudebni predstavivosti).!”® Celkova

176 Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool, s. 77-79.

177 Roger Manvell, John Huntley, The Technique of Film Music. New York: Hastings House 1957.

178 Obrazova priloha u tohoto diagramu chybi, protoZe jeho velké rozméry by v této praci zaplnily
nékolik stran. Manvellova a Huntleyho vizualizace navic neni pro vysledny Audiovizudini diagram
prilis zdsadni a figuruje zde spise jako vyvojovy mezistupen, viici kterému se vymezili ,dulezitéjsi
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teorie funguje spise na bazi ilustrace, ktera jesté navic postrada jakoukoli naslednou
analyzu.!”

Proti Manvellovi a Huntleym se vyrazné vymezila teoreticka filmové hudby
Claudia Gorbman, ktera se o par desitek let pozdéji pokusila sumarizovat dosavadni
uvazovani na poli vizualizace obrazu a zvuku a kriticky jej zohlednit pro svou vlastni
teorii. V ¢lanku z roku 1977 jednoduse nazvanym Vigo/Jaubert'® na prikladu sekvence
ze stredometrazniho snimku Trojka z mravii (Zéro de conduit, r.Jean Vigo, 1933) sleduje
hudebni vinéni v doposud nezvyklé podobé. Oproti takrka vSem ostatnim vyse
jmenovanym se autorka rozhodla nezaznamenavat celé notové transkripce, jelikoz to
dle jejich slov pro analyzu a pochopeni vztahu obrazu a hudby ,,neni zdsadni“'¢!. Misto
toho se obraci ke zjednodusenym prepisim indikujici rytmus, hlavni melodie,
harmonie a instrumentaci (obr. 40). Jak poznamenava Rick Altman, timto pristupem
se Gorbman vzdaluje privilegované analyze neverejnych externich pramenti (v pripade
Ejzenstejna se jedna o orchestralni partitury Sergeje Prokofjeva, u Schaeffera zase
o ptivodni nacrtky reziséra Jeana Grémillona) a ve své analyze vychazi zejména
z poctivého poslechu hudby, ktera se skutecné nachazi ve finalnim zvukovém mixu. '8

Dilezité je zdlraznit, ze tato metoda se zameéruje na hudebni pohyby a viny
zpusobem, ktery se priblizuje tomu, jak si divaci (alespon v navaznosti na
Ejzenstejnovy predpoklady) vnitiné vizualizuji filmovou hudbu - to se stane klicové
i v zavéru této kapitoly pro vizualizaci sekvence Terrence Malicka. Avsak podobné jako
jeji predchtidci, i teorie Claudie Gorbman je stale uzamcena v textové nepohyblivosti
— ovsem zde je citit prvni touha vymanit se z ni a alespon skrze duplikaci nékterych
freeze-framu (spodni radek z prilozeného grafu) je naznaceno specificky dlouhé trvani
konkrétnich obrazi. I pres velkou zjednodusenost z grafu ale stale neni Citelna alespon

orientacni tonalita, a proto ji autorka musi osvétlit v doprovodném textu.

teoretici. Pro alespon Castecnou ilustraci jejich diagramu - viz Altman, Visual Representation of Film
Sound as an Analytical Tool, s. 80-81.

179 Gorbman, Vigo/Jaubert, s. 69.

180 Viz Claudia Gorbman, Vigo/Jaubert. Ciné-Tracts 1, 1977, ¢. 2, s. 65-81.

181 ibid., s. 69.

182 Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool, s. 82.
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Obr. 40 - Grafické zobrazeni hudby ve filmu Trojka z mravii, ¢ast grafu

Prirez grafickymi diagramy poslednich 30 let ve svém textu Vizudini
reprezentace jako analyticky ndstroj'®* z roku 2014 rozkryva jiz vyse zminény filmovy
teoretik Rick Altman. Na prikladu studie svého studenta Jaye Becka demonstruje
metodologicky i technologicky posun v moznostech vizualizace filmového zvuku
a prezentuje pomeérné komplexni graf, ktery zobrazuje minutovou sekvenci ze snimku
Miceni jehnidtek (The Silence of the Lambs, r. Jonathan Demme, 1991). Beckova teorie
vzhledem ke svému velmi detailnimu popsani rozdilnych zvukovych vrstev symbolicky
dovrsuje snazeni Schaeffera, Manvella a Huntleyho, avsak v hudebni sloZce opomiji
jakékoli rytmické, melodické ¢i harmonické vykyvy a stroze ji redukuje do jedné
dlouhé stoupajici viny intenzity (v grafu se jedna o ctvrtou vrstvu zdola) (Obr. 41).

Tento postup je tak platny spise studiu zvuku a zvukovych mix® nez studiim filmové

183 Viz Rick Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool. In: David Neumeyer
(ed.), The Oxford Handbook of Film Music Studies. New York: Oxford University Press 2014, s. 72-95.
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hudby, a proto se zatim i soucasné badani na tomto poli muselo obejit bez jakékoli

aktualizované hudebné zameérené teorie.

Sound Analysis of Jonathan Demme's Silence of the Lambs
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Obr. 41 - Vizualizace minutové sekvence ze snimku Miceni jehndtek

3.3 Audiovizudlni diagram sekvence z filmu Skryty Zivot

V predchozich podkapitolach jsme postupné sledovali, jakym zptsobem se
oscila¢ni hudebni vinéni vizualizovalo v esteticky motivovanych uméleckych dilech
a analytickych diagramech filmové teorie. Prestoze se jejich metody a ticely odlisovaly,
vsechny vizualizace spolu sdilely zasadni problém fixace auditivnich (pripadné
audiovizualnich) kompozic do nepohyblivych obrazii, v nichz se esencialni vlastnosti
hudby — pohyblivost a vinéni - zcela vytracely. Kviili tomu se dosavadni metody
zobrazeni také vzdaluji Ustredni otdzce této kapitoly, tedy grafickému zaceleni
obrazovych diskontinuit hudebni kontinuitou. Proto v této podkapitole za pomoci

vybranych aspekt dosavadnich Gvah prichdzim s vlastni diagramovou teorii, kterou
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budu prezentovat a postupné vysvétlovat pomoci audiovizualni eseje!®* zpracovavajici
pocatecni diskontinualni sekvenci z filmu Skryty Zivot.!'®> Tento segment je zde zvolen
jako priklad velmi snadno rozklicovatelného a pochopitelného audio-vizualniho
oscilacniho pohybu, jenz se propisuje do vsech filmovych aspekt(i, diky cemuz tato
sekvence slouzi jako pruzny odrazovy mistek pro nastinéni suturujicich moznosti
pohyblivych diagram. 8¢

Jesté se ale v kratkosti zastavim u Ustredni otazky proc? — z jakého diivodu ma
cenu vénovat se odvetvi filmové teorie, které i pres skoro 90 let své existence
vyprodukovala tak malo relevantnich text(i? Jako hlavni problém dosavadniho
uvazovani totiz nevnimdm objekt zkoumadni, ale zplsoby zkoumani. Mym hlavnim
argumentem je to, ze i pres omezenou kvantitu, nékteré vyse jmenované teorie
oteviraji zcela unikatni zplisoby vnimani filmového média, a tim dokazuji, ze grafické
znazornéni miize byt pro proces zaceleni audiovizudlnich trhlin (a zaroven pro
holistické pochopeni vztahu obraz-hudba) zcela zasadni. Je tedy na case jej s pomoci
modernich zobrazovacich technologii reinterpretovat a apropriovat i pro soucasnou
kinematografickou kulturu. Bylo by ovSem kratkozraké tvrdit, ze tato nova teorie bude
vSeobecné platna — koneckoncd o tak ambiciézni cil se dosud zadny filmovy teoretik
ani nesnazil a jak pise Altman: ,Schaeffer, stejné jako Ejzenstejn, se rozhodl vytvorit
tento konkrétni diagram ne proto, ze by byl Gplny nebo vSezahrnujici, ale proto, ze mu
umoznuje vyjadrit analytickou myslenku.“8” Podobné i v tomto pripadé se bude
jednat o teorii detailné zameérenou na jednu filmovou sekvenci a vychazejici ze
soucasnych technologickych moznosti, pricemz v nasledujicich letech pak muze byt

a zcela jisté bude opét prehodnocena a aktualizovana.

184 Audiovizudini diagram l1ze zhlédnout po nacteni QR kédu v Obr. 35 anebo na odkazu:
https://vimeo.com/853136430 [9. 8. 2023].

185 Zminéna sekvence v pivodnim filmu zacina okolo ¢asu 5:15 a konc¢i dlouhou zatmivackou zhruba

v Case 8:10.

186 Jestlize zakladni cestou k pochopeni dosavadnich diagram bylo vnimat je v jejich fixované formé,
pak aktualizované audiovizualni zobrazeni musime sledovat jako pohyblivé — veskeré obrazové
materidly, které v nasledujicich odstavcich tato prace pouziva tedy budou Cisté ilustrativni a v zddném
pripadé nenahradi potencialni vyznamy evokované audiovizudlni eseji.

187 Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool, s. 78.
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3.3.1 Filmova sekvence a projevy optofonie

Sekvence z filmu Skryty Zivot nas béhem necelych tfi minut seznamuje
s protagonisty snimku Franzem Jagerdtterem (August Diehl) a jeho Zenou Franziskou
Jagerdtter (Valerie Pachner), kteti se v obklopeni rakouskych hor izoluji od nastupujici
druhé svetové valky. Montazni sekvence diskontinualné sleduje jejich seznameni,
zamilovani se i jejich nasledné souziti v malé vesnicce, jejiz obyvatelé spolu tvori
prosperujici a spokojenou komunitu. Ke konci sekvence se ovSem skrze velmi
romantické melodie do zvukové slozky drdsaji motory valecnych letadel a hudebni
roztékanost znaci, Ze nastupujici konflikt znici nejen idylicnost formalniho zpracovani
filmu, ale i zivoty jeho protagonist(i. Tento tematicky soudrzny'®® tifiminutovy segment
je zalozeny na neustalé oscilaci, kterd se zejména v kamerovych pohybech projevuje
v systematicky se opakujicich najezdech a odjezdech (Obr. 42-45). Do toho vseho
zazniva kontinualni neposedné fluktuujici uUstredni houslova melodie spolecné
s podobné promeénlivym klavirnim doprovodem, ktery je po Case zastren tahlymi

akordy smyccového orchestru.

Obr. 44, 45 — Franz a Franziska se seznamuji, odjezd kamery

188 Viz prvni kapitola této prace.
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Pokud by byla tato sekvence objektem grafické vizualizace ve fixnim diagramu,
bylo by nutné vénovat nékolik stran textu dlouhym popisiim pohybd kamer,
vysvétlenim diskontinualnich skokil napric mistem a casem a zdlouhavym opistiim
hudebni slozky - a ani tak by se nam nepovedlo vystihnout skutecnou podstatu vztahu
obraz-hudba a prenést hudebni kontinuity do vizudalni slozky. Jestlize ma byt tato
sekvence zdrojem pro pohyblivy diagram, zjistime, ze dlouhé lingvistické popisy
mechanismt filmové reci jiz nejsou potreba. Loucime se s detailnimi vysvetlivkami
melodickych pohyb a obracime se k hudebnim vindm jako ke svébytnému
fluktuujicimu artefaktu, jehoz specifika jsou z lingvistického hlediska jen tézko
skutecne popsatelnd. Pohyblivy diagram vyvolava ucinky, které jsou dle Ricka Altmana
LvzZrusujici“!®® praveé proto, ze ve stejny moment divak sleduje vizualizaci spole¢né
s pvodnim dilem, a ma tak moznost vstrebavat filmové médium novym esteticko-
analytickym zpusobem. Audiovizudlni diagram by si mél vystacit bez jakéhokoli ¢i
minimalniho slovniho (a tim padem potencidlné redukcionistického) popisu a jen
vlivem viditelného pokfiveni péivodnich obrazi a jejich obohaceni o grafickou

vizualizaci hudby docilit audio-vizudlniho sjednoceni a zaceleni (Obr. 46-48).

Obr. 46 — Audiovizudlni diagram, oscilujici melodie se odrazeji v akcentovaném zoomu zabéru

189 Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool, s. 95.
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Obr. 47 — Nastup orchestralniho akordového podkresu a hlavni houslové melodie

Obr. 48 — Melodické kontinuity utichaji a ozyvaji se motory letadel a houslova roztékanost
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Tento audiovizualni projev, v némz ,hudba a viditelnd kineticka akce
simultanné vystupuji jako viceméné rovnocenné esteticko-umeélecké slozky“!® se
nazyva optofonie. Pojem, ktery zdiiraznuje spojeni optického a féonického momentu,
znaci pribéh audiovizudlniho dila, jehoz tvarova stranka bude maximalneé
korespondovat se synchronnim pribéhem hudby.'”! Tuto audio-vizualni korelaci se
snazi reflektovat i pohyblivy diagram, ktery klade srovnatelny diiraz na hudebni viny
a ptivodni filmové zabéry — zatimco v popredi se odviji hudebni sjednocujici kontinuity
ve formé bilych (vice ¢i méné transparentnich) melodickych oscilaci, casté vykyvy
kamerovych pohybu se odrdzeji v upraveném zoomovani jednotlivych zabéra, které
takrka neustalymi proménami jejich ramu akcentuje vnitrozabérové pohyby.

Zdtraznéni kamerovych fluktuaci také slouzi lepsimu pochopeni expozicniho
charakteru a celkové narativni funkci této sekvence ve Skrytém Zivotu — zatimco na
zacatku audiovizudlni eseje (a zaroven i puvodniho filmu) zacindme protagonisty
sledovat s jistym distancem, ¢im vice hudebnich a obrazovych fluktuaci prozivame,
tim vice se norime do hlubin jejich vztahu (diky zoom®im se jim doslova pribliZujeme)
az postupné distancovany ram zcela zaplavuje obrazové pole, coz dovrSuje divacké
navazani se na atmosférické oscilace (to 1ze snadno rozpoznat z rozdilu mezi Obr. 46,

ktery se odehrava v ivodu sekvence, a Obr. 48, ktery se nachazi v samotném zaveru) .

3.3.2 Konstrukce vin — notovy zapis jako mezistupen, nikoliv cil

JestliZze jsem v predchozich odstavcich zdlraznoval hudbu jakoZto pohyblivy
artefakt svlastnimi specifickymi (lingvisticky obtizné popsatelnymi) vlastnostmi,
pristupuji k nému tak i ve fazi tvorby jednotlivych vin. Pokud se chceme vyvarovat
nasilnému podsouvani sémantickych vyznamu abstraktnim souzvukiim a melodiim,
méli bychom se drzet zejména snahy ,otevrit” nase usi rozlicnym vnitfnim pohybiim

a parametrim filmové hudby a pokusit se s nimi pracovat nezavisle na potencidlnim

19 petr Macek, Jifi Fukac, Jifi Vyslouzil, Slovnik ceské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon 1997, s.
658.
191 Macek, Fukac¢, Vyslouzil, Slovnik ¢eské hudebni kultury, s. 659.
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vyznamu. Tento typ tzv. redukovaného naslouchdni, jak jej predstavil jiz vyse zminény
Pierre Schaeffer a nasledné ve svych Gvahach o filmovém zvuku rozvedl teoretik
Michel Chion, je pri tvorbé grafickych vin zcela zdsadni.'®* Je totiz potfeba peclive
naslouchat proménlivym vyskam ténd, jejich délkam a jejich vzajemnym vztahtim, coz
jsou presné vlastnosti hudby zcela nezavislé na zdroji a vyznamu.'%

Proces tvorby primarné spociva v peclivém a opakovaném poslechu hudby,
ktera v sekvenci skutecné zni. Je zcela bezpredmeétné si ve stylu vertikalni montaze
vypomdhat s internimi orchestralnimi partiturami, ale spise se podobné jako Claudia
Gorbman poctivé obeznamit s vyslednou hudebni slozkou a jejimi vlastnostmi.!** Diky
tomu potom drive ¢i pozdéji zacneme rozpoznavat jednotlivé nastroje a jejich
oddeélené ¢i provazané melodické oscilace. Vratime-li se k vySe zobrazeném momentu,
kdy Franz prijizdi na své motorce (Obr. 46), v pohyblivém diagramu se spolecné s timto
zabérem postupné odviji nékolik linii — nejvyraznéjsi je pravidelne fluktuujici
houslova linka (Obr. 49) a pfi dislednéjsim poslechu zaslechneme i o0 néco skrytéjsi
klavirni linku, ktera slouzi jako variace na budouci astredni melodii (Obr. 50)'%5. Pokud
je zaneseme do partitury a nasledné jednotlivymi notami provedeme vinu, vznika ndm
vysledna graficka reprezentace hudebni oscilace — tento tvar navazuje na Ejzenstejniiv
predpoklad, Ze i nehudebné vzdélani divaci jsou schopni rozpoznat rozdilné melodické

a rytmické pohyby a napriklad pohybem ruky je reflektovat.

192 Chion, Audio-vision: Sound on Screen, s. 29.

195 Vymezeni se proti hleddni zdroje a vyznamu zminuji zdmérné z toho divodu, ze Chion ve své teorii
kategorizuje tfi typy naslouchéani — kauzalni, sémantické a prave redukované. Viz Chion, Audio-vision:
Sound on Screen, s. 25-34.

194 Tento postup vyzdvihuje i Rick Altman, ktery 1ikd, ze ,proces pripravy zvukového diagramu
vyzaduje uzky a nepretrzity kontakt se soundtrackem scény, coz nuti zpracovatele k opakovanému a
velmi pozornému poslechu.” Viz Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool,
s. 85.

195 7de je dulezité zduraznit, Ze ptivodni skladatelska partitura méla pravdépodobné napriklad tuto
klavirni melodii vsazenou do jinych pohybii levé i pravé ruky, a notace tedy mohla vypadat zcela
odlisné - jak jsem ale jiz zminil, v tomto procesu neni podstatné dobrat se toho, jak byly konstruovany
jednotlivé melodie v ptivodnich notacich, ale jak je ve vysledné nahravce vnimame.

79



H
)

-

—

I 7

Sl
il
1
\ERE

,ﬂ...,
o NN

[——
= ~
] —
| -

Obr. 50 - Transkripce klavirni linky

Zde je tedy dilezité vyzdvihnout hypotézu tohoto grafického zobrazeni, ze
posluchaci si nevizualizuji poslouchanou hudbu jako notovy zapis, ale jako
abstraktnéjsi vinu. Tato hypotéza je upevnéna jednak tim, Ze notace jsou pouze
konvencionalizovanym konstruktem, a jednak tim, Ze Cteni a psani not je mnohem
vzacnéjsi nez napriklad cteni abecednich znakd, a proto je ,,pro mnohé [...] partitura
pouhym vizudlnim zazitkem“*® a nikoli stabilni pomuckou pro vniméni a reflexi
hudebnich kompozic. Na rozdil od dosavadnich analytickych diagramu filmové teorie,
tato grafickd vlna neni zdrojem pro interpretaci, ale je jejim vysledkem — pricemz
pravé tim se nepochybné priblizuje podobné esteticky motivované a smyslove
zamerené vizualizaci, jako napriklad u hudebnich zaznam Jitky Valové. Vizualizace
filmové hudby ve formeé vin ma tedy dve zakladni vyhody - zaprvé se znacné priblizuje
tomu, jak melodické oscilace vnima vétsina filmovych divakd, a zadruhé v Sirsim
kontextu této prace je vytvoreni viny zcela zasadni pro vtisknuti hudebnich kontinuit
do casoprostorove roztrzeného obrazu. V pohyblivém diagramu bychom samoziejme
mohli stejnym zpusobem rozkmitat i notové transkripce, ovsem tény se v legatovych
vazbach zvukové prolinaji, a proto by graficky oddélené hlavicky not vibec
neodpovidaly ozyvajici se hudebni kontinuite.

Jelikoz je Audiovizudlni diagram urceny k rozpohybovanému sledovani, divak

bude v kazdy moment konfrontovan se svou vlastni interpretaci subjektivnich rovin

1% Viktor Panticek, Elementarni rozvaha o grafické hudbé. In: Jitka Hlavackova — Milos Vojtéchovsky
(eds.), Zvuky kddy obrazy. Praha: ArtMap 2020, s. 91.

80



hudby - napriklad s tonalitou ¢i emocionalni hloubkou a dopadem skladby. A protoze
je reflexe téchto subjektivnich parametrd hudby zcela podminéna dobovym
kontextim a nasim vlastnim zkuSenostem,'” grafické viny se nesnazi tyto aspekty
reflektovat a soustredi se na co nejvétsi objektivitu — tzn. v tradici formalismu kladou
ddraz spise na tvar a strukturu hudebnich oscilaci, na néz se snazi svého divaka
upozornit. Jedinym vyrazovym prostfedkem, ktery se z hudby prenasii do vizualizace,
je variabilita transparentnosti vin, kterd reflektuje proménlivou pritomnost a silu
jednotlivych linii — v ur¢itych momentech se totiz néktera melodie na tkor znélejsi
vlny vytraci do pozadi a vjinych momentech se zase skrze rychlé akcenty jinak

upozadéna vlna drasa na povrch (Obr. 51).

Obr. 51 — Akcenty doprovodné klavirni linky jsou vizualné zdiraznéné netransparentnosti

3.3.3 Hudebni a obrazova mozaika

Jakmile jsou klicové melodické linky identifikovany a prevedeny na grafické
viny, je potfeba je zkombinovat s ptivodni filmovou sekvenci — zakladni principy této

audiovizualni mozaiky Ize popsat opét na vyse prilozenych freeze-framech. V prvni

197 Eduard Hanslick, O hudebnim krdsnu. Praha: Editio Supraphon 1973, s. 38.
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radé je ihned zrejmé, ze jednotlivé viny jsou viici sobé usporadany vertikdlné — to
ovsem neplyne z hierarchie zalozené na dalezitosti, ale na jejich vySce'* (tento princip
by mél byt intuitivné pochopitelny, jelikoz kopiruje i dfive rozebrany predpoklad o
nasem rozpoznavani pohybt a vysek tontl). Zcela se zde vytraci hierarchie mezi
obrazem a zvukem (ktera prondsledovala minulé filmové teorie) a nyni vnimame
vizualni i hudebni slozku ze stejné centrdlni linie — tento postup je snahou
aktualizovat vsechny dosavadni diagramy, které byly zalozené na linearnim cteni
obraza i notovych zdapisti zleva doprava (jak vime z arabskych nebo archaickych
¢inskych tradic, tento zptsob cteni je tézce kulturné a dobové podminény a nema nic
spole¢ného s ,prirozenym vnimanim®“ — centralni linie zde také neni vnimana jako
prirozend, ale slucuje mezi sebou centralni perspektivu obrazii s hudbou). Grafické
vIny se sice odvijeji horizontalné, avsak primarné se objevuji (zaznivaji) podél stredové
linie a tento horizontalni pohyb znaci pouze jejich doznivani — zatimco chvili trva, nez
viny zmizi z obrazového pole, i v nas néjakou dobu melodie a harmonie doznivaji. Diky
této mozaice je tedy definitivné zfejmé, Ze doznivajici melodické oscilace prostupuji

napric casoprostorove roztrzenymi obrazy a vizualné je sjednocuji (Obr. 52, 53).

Obr. 52, 53 - Sjednoceni dvou ¢asoprostorove i formalné diskontinualnich zabért pomoci vin

198 Y nékterych momentech spolu jednotlivé linky sdileji konkrétni tény, avsak v takovych chvilich se
linky nepfekryvaji a diagram uprednostnuje spise estetickou stranku spolecné s analytickou
prehlednosti — napfiklad nastup doprovodného smyccového orchestru (Obr. 47) by se mél prekryvat
s poloprtihlednou klavirni oscilaci. Diagram je ovsem vertikalné oddéluje, aby byly jednotlivé prvky
hudby snaz rozklicovatelné.
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3.4 Audiovizudlni diagram jako sutura a nova metoda poznani

Jak jsem predeslal jiz v Gvodu kapitoly, Audiovizudlni diagram ma povahu
estetickou i analytickou, diky cemuZ propojuje dvé doposud odlisné tendence
vizualniho uméni a filmové teorie. Divak si pri sledovani mize vybrat, zda se chce
snazit pomoci vln rozklicovat vnitini fluktuace hudby a obrazu, anebo jestli se pouze
nechd vizudlné a auditivné strhnout estetickym rozmérem oscilacnich pohybd.
Z analytického pohledu je ovSsem zcela zasadni, ze pohyblivy diagram umoznuje
opakovany navrat k pavodni sekvenci v celé jeji skladebné sifi a grafické viny funguji
jako voditko pri trénovani redukovaného naslouchdni filmové hudby — divak se totiz pri
kazdém poslechu mize vizualné soustredit na jinou vinu a snazit se ji pochytit i svym
sluchem (a v nasledujici fazi toto auditivni zjisténi provazat i se sledovanim vizualnich
oscilaci).

Diky Audiovizudlnimu diagramu je zaceleni diskontinuit obraz a provazani
vizualni a hudebni slozky doposud nejpatrnéjsi. Jestlize v prvni kapitole jsme odmitli
obecné teorie o suturujicich schopnostech filmové hudby, ¢imz jsme dospéli
k pomérné mnohoznacnému zaveru, potom tato kapitola jednoznacné dokazala, zZe
filmovd hudba pri pohyblivé grafické vizualizaci opravdu disponuje suturujicimi
schopnostmi. Stale ovSem plati, ze hudebni sutura neni automaticka, ale aktivni
divacka participace je pri audio-vizudlnim seSiti naprosto zasadni.

Zaroven zde ovsem od sutury drobné odbo¢im a dovolim si vyznam
Audiovizudlniho diagramu zobecnit pro Sirsi téma vztahu obraz-hudba. Pohybliva
vizualizace totiz nabizi zcela novy metodologicky nahled na audio-vizudlni vazbu,
ktery se vymyka standardizovanym postupiim jako napriklad analyze konkrétnich
melodicko-harmonickych promén ve vztahu k fikcnim svétiim a naraci nebo analyze
vyvoje hudebnich témat napric filmem.!® Pohyblivy diagram chépe filmovou hudbu

jako svébytny a slovy nepopsatelny artefakt, pricemz z této metody zkoumani neprimo

19 7de je dulezité poznamenat, ze vySe popsané analytické postupy nejsou metodologicky Spatné — i
tato prace je uzivala v druhé kapitole. Zde jde jen o vystiZeni jejich odliSnosti a 0 zddraznéni
potencialnich vysledkd, kterych Ize dosdhnout pravé a jenom pomoci pohyblivych diagrama.
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vyplyvaji i obecnéjsi zaveéry pro vazbu mezi obrazem a hudbou. Diky pohyblivému
diagramu je totiz zrejmé, ze (alespon v kontextu Malickovy sekvence) audio-vizualni
provazanost neprameni v didaktickém napojeni detailnich melodickych oscilaci
s vizudlnimi impulsy (jako napriklad v Ejzenstejnové vertikalni montdzi a jeho
konstrukci drdhy oka) — vztah obraz-hudba je spise zalozeny na vSeobjimajicim
skladebném napojeni napric¢ obéma slozkami. Jiz nezalezi na drobnych jednotlivostech
melodii, harmonii a obrazovych tvard, ale nejzasadnéjsi se stava tonalita, atmosféra a
nalada hudebni a obrazové slozky, které Audiovizudlni diagram bez lingvistickych

redukci pomaha rozkryt a nechava je rozeznit v celé jejich sifi.
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Zaver

Na samotném konci této prace si pripomenme tvrzeni filmového teoretika
Stuarta Kendalla, ze ,Malickova filmografie je kinematografii diskontinuit®.?® Jestlize
v ivodu toto tvrzeni vyznivalo velmi neurcité (zejména kvili absenci Kendallovy
hlubsi reflexe), pak nyni diky této praci nabyva zcela novych a konkrétnich rozmer.
Béhem predchozich kapitol postupné vyplyvalo na povrch, ze Malickovy
(dis)kontinualni sekvence stoji opravdu v samotném zakladu jeho filmové reci a ze jsou
uzivany k vyjadreni astfednich témat jeho snimkd. Velkou roli v nich ma filmova
hudba a jak wukazala zejména druha kapitola, porozuméni specifickému
mnohoznacnému uzivani skladeb je pro pochopeni zakladnich ideji zcela zasadni.

Tato prace se velmi detailné drzela filmografie Terrence Malicka, ovsem uzité
teoretické koncepty a jejich aplikace na filmové médium muzou byt velmi prinosné pro
cely obor filmové muzikologie. Napriklad intertextudlni interpretace v této praci
slouzila k nalezeni jednotnych slucujicich vyznam® mezi obrazem a hudbou, které
vedly k suturujicimu zaceleni trhlin v (dis)kontinualnich montaznich a audio-
vizualnich vazbach. A protoZe tato metoda byla ve vétsiné pripadi aspésna, kromé jeji
aplikace na diskontinuity ji mdzeme pouzit i v obecnéjsich tvahach o nepuvodni
hudbé a filmovém obrazu.

Podobnym zptisobem muzeme nahlédnout i na grafickou vizualizaci filmové
hudby. Jestlize v této praci byla taktéz uzita jako suturujici metoda, jiz zaver predchozi
kapitoly jasné naznacil, ze tento unikatni pohled na vztah obrazu a hudby muze vést
ke svézimu uchopeni filmového média. Diky formatu audiovizualni eseje jsme film
analyticky rozklicovali pomoci jeho vlastnich prostfedki (pohyblivosti a audio-
vizuality), diky ¢cemuz byl obohacen o zcela ojedinély esteticky rozmeér. V kontextu
dosavadni odborné literatury vénované filmografii Terrence Malicka tak predchozi

kapitoly nabidly zcela novy filmové-muzikologicky teoreticky aparat, ¢cimz nacrtly

200 Viz poznamka 1.
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nejen potencidlni analytické cesty pro budouci Gvahy o Malickové snimcich, ale

zaroven i teoreticky aparat vhodny pro cely obor filmové muzikologie.
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Filmografie

Alexandr Névsky (Anexkcandp Hesckuii, r. Sergej Ejzenstejn, 1938)

Audiovizudlni diagram: Vizualizace filmové hudby v tivodni sekvenci snimku Skryty Zivot

(r. Jan Kinzl, 2023)
Cesta casu (Voyage of Time: Life’s Journey, r. Terrence Malick, 2016)
Krdlova rec (The King’s Speech, r. Tom Hooper, 2010)
Le ciel est a vous (r. Jean Grémillon, 1944)
Miceni jehndtek (The Silence of the Lambs, r. Jonathan Demme, 1991)
Nebeské dny (Days of Heaven, r. Terrence Malick, 1978)
Novy svét (The New World, r. Terrence Malick, 2005)
Pouto nejsilnéjsi (Brief Encounter, r. David Lean, 1945)
Rytir pohdrii (Knight of Cups, 1. Terrence Malick, 2015)
Skryty Zivot (A Hidden Life, r. Terrence Malick, 2019)
Song to Song (r. Terrence Malick, 2017)
Strom Zivota (The Tree of Life, r. Terrence Malick, 2011)
Tenkd cervend linie (Thin Red Line, r. Terrence Malick, 1998)
Triumf vile (Triumph des Willens, r. Leni Riefenstahl, 1935)
Trojka z mravii (Zéro de conduit, . Jean Vigo, 1933)

Zapaddkov (Badlands, r. Terrence Malick, 1973)
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Obrazova priloha

Obr. 1, 13, 35, 49, 50 - Jan Kinzl (vlastni graf, notové transkripce a QR kod)

Obr. 2, 3, 25, 26, 29, 30 — Strom Zivota (The Tree of Life, r. Terrence Malick, 2011)
Obr. 4, 5,8,9, 31-34, 42—-45 - Skryty Zivot (A Hidden Life, r. Terrence Malick, 2019)
Obr. 6, 7, 19-22 — Nebeské dny (Days of Heaven, r. Terrence Malick, 1978)

Obr. 11, 12 - Cesta casu (Voyage of Time: Life’s Journey, r. Terrence Malick, 2016)
Obr. 14-18 - Zapaddkov (Badlands, r. Terrence Malick, 1973)

Obr. 23, 24 — Novy svét (The New World, r. Terrence Malick, 2005)

Obr. 27, 28 — Tenkd cervend linie (The Thin Red Line, r. Terrence Malick, 1998)

Obr. 36, 37 — Hudebni zdznamy (Jitka Valova, 1965). Dostupné zde: Jitka Hlavackova —
Milos Vojtéchovsky (eds.), Zvuky kody obrazy. Praha: ArtMap 2020,
s. 270-271.

Obr. 38 — Sergei Eisenstein, Vertical Montage. In: Michael Glenny - Richard Taylor
(eds.), Towards a Theory of Montage. London — New York: I. B. Tauris 2010,
S. 327-399.

Obr. 39-41 - Rick Altman, Visual Representation of Film Sound as an Analytical Tool.
In: David Neumeyer (ed.), The Oxford Handbook of Film Music Studies.
New York: Oxford University Press 2014, s. 72-95.

Obr. 46-48, 51-53 — Audiovizudlni diagram: Vizualizace filmové hudby v tivodni sekvenci

snimku Skryty Zivot (r. Jan Kinzl, 2023)
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Audiovizualni priloha

Audiovizudlni diagram: Vizualizace filmové hudby v tivodni sekvenci snimku Skryty Zivot
Audiovizudlni esej

Autor: Jan Kinzl

Délka: 03:42

Rok vzniku: 2023

Online dostupné zde: https://vimeo.com/853136430 [10. 8. 2023]
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