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Uvod

Jiz dlouho mé fascinuje hudba, kterd pronikéd do jinych umé-
leckych projev(i nez zvukovych. Hudbu spatfuji (zamérné zde
uzivam tohoto slova) ve filmu, v divadle, v obrazech a fotogra-
fiich, v architekture, ale i v projevech nevychazejicich z umé-
ni — v krajiné, ke stromd, ve vodé, v barvach, materidlech,
ro¢nich obdobich.

Zejména v urcitych autorskych filmovych a multimedialnich
formach pocituji velkou blizkost p¥istupl rdznych autorl ke
kompozi¢nimu uvazovani hudebniho skladatele. Autofi dél,
které mam na mysli, ¢asto pracuji bez textového scénéare a po-
dobné jako skladatelé tihnou spise k tvorbé schématu, ¢i par-
titury svého dila. V pfipadé experimentalniho filmu se mdze
jednat o obecné partitury, jez obsahuji schéma pro dramatur-
gii nejen ténl a zvukd, ale i barev, svétel, stin, objekt(, tvar(,
pohyb(, mluvené feci, herecké akce, kamerové prace atd.

Po zkuSenosti s tvorbou akusmatické hudby, kdy autofi
vyuzivaji pro komponovani zpravidla tzv. zvukovych objektd
(I'objet sonore) s raznymi charakteristikami, mé velice zaji-
ma prace skladatele objektl bez ohledu na jejich materialni
podstatu. Objekty zvukové, vizudlni, redlné i reprodukované,
Zivé i nezivé mohou byt komponovany na zakladé hudebni
logiky a védomym hudebné-kompozi¢nim pristupem. Jedna se
o jakousi ,hudbu bez hranic" — hudbu bez ohledu na médium
a smyslovy receptor, pro ktery je formovana. V této praci se
pokousim pfriblizit se k tomu, co mé na fenoménu fascinuje
a proc své hudebni citéni v poslednich letech mohu vyjadfovat
prostfedky nejen zvukovymi a hudebnimi, ale i barvami, pohy-
bem, prostorem, textem atd.

Vim, ze vnimani hudby pfi sledovani obrazu a vidéni obraz(
pfi poslechu hudebni skladby je zalezitosti citlivou, subjektiv-
ni a ¢asto vychazejici ze synestetického vnimani jednotlivce.



Pravdépodobné ne kazdy ma obrazotvornou predstavu pfi
poslechu hudby a zdaleka ne kazdému se automaticky vynofi
v hlavé tony a zvuky pfi pohledu napft. na statickou fotografii.
Z pozice autora, kterému se zvukové, vizualni a prostorové
podnéty v mysli automaticky propojuji, kombinuji, formuji
v nové celky, ale ¢asto také zaménuji, nebo jsou v konfliktu,
nastinim mozné techniky védomé prace s timto vicesmyslo-
vym vnimanim, nové nahledy na hudebni ¢i vizualni material,
mozné spole¢né kompozi¢ni parametry hudebni nebo vizualni
skladby a v neposledni fadé inspirace pro vlastni autorskou
hudebni ¢i interdisciplindrni uméleckou c¢innost.

Tento text nenabizi systematické mapovani uméleckych dél,
kterd spadaji do zvazované oblasti, a popis jejich estetiky, rovnéz
se nejedna o hloubkovy vyzkum teorie audiovize a viech hudeb-
né obrazovych parametr(i. Téma je omezeno na selektivni zkou-
mani vztah( hudebniho a filmového materidlu a vzajemnych
vlivd hudebni a filmové Feci — vychazi ze subjektivnich postrehl
z pfimé umélecké i akademické praxe a je dodatec¢né podlozeno
poznamkami a odkazy na souvisejici literaturu. Souvztaznost
s praxi podtrhuje zejména posledni kapitola, kterd obsahuje
ukazky i zpétnou reflexi vlastni umélecké tvorby, jez byla pri-
marni pric¢inou vzniku této prace. Do odborného zakulisi obou
uméleckych oblasti (hudby i filmu) jsem mél moznost nahléd-
nout v rdmci nedavnych studii na Filmové a televizni i Hudebni a
tanecni fakulté Akademie muzickych uméni v Praze. Tento text
je spontannim hledanim spole¢ného diskurzu filmové a hudebni
teorie, ktery by byl blizky odbornikiim obou zaméreni — ne pfilis
zjednodusuijici pro jedny, ani pfilis komplikovany pro druhé.

Mym zamérem vsak neni zkoumat filmovou hudbu ani vizu-
alizaci hudby, tj. formy podruzné vyssimu konceptu nadraze-
ného dila. Jde mi o zmapovani parametr(, které se podileji na
,hudebnosti” filmového dila (jeho vizuélniho ¢&i audiovizuélniho
materialu) a ,filmovosti" hudby, resp. jejiho potencialu vizuali-
ty. K uvedeni do problematiky nejprve v prvni kapitole stru¢né
priblizim pojmy vizudIni hudba a synestezie, které jsou pro



hudebné-filmovy kontext stézejni. Studie zabyvajici se vizualni
hudbou a synestezii se totiz pfimo tykaji jevu, o kterém zde ho-
vorim — hudebnosti vizualniho a vizualité hudebniho materialu.

Vzhledem k omezeni této prace na hudbu a film vychazim pfi
explikaci pojmu vizualni hudba predevsim z publikace The Visual
Music Film* britské muzikolozky Aimee Mollaghanové, ktera se
primo vénuje fenoménu vizualni hudby v kontextu experimental-
niho filmu, se zamérenim na hudebni aspekt tvorby, a ktera refe-
ruje také na Cetnou existujici literaturu k tématu. Mollaghanova
si je védoma, Ze v minulosti byla vizualni hudba objektem zkou-
mani zejména teoretik vytvarného umeéni a filmu, a ze tématu
¢asto chybi protipohled hudebni védy. Zaroven vsak upozoriiuje
na to, Ze jeji studie neni Cisté muzikologicka a v textu se pokousi
o vybalancovani nahledd obou disciplin na problematiku.

Mollaghanovou zde uvadim jakoZzto ¢lenku mnoZiny auto-
r(, kteti se v nedadvné dobé zabyvali vizualni hudbou (nejen v
kontextu hudby a filmu). Na toto téma existuje mnoho jinych
text, z nichz nékteré reflektuji v dalsim vyzkumu.? Je zfejmé,
Ze tato prace nema ambice predcit tyto publikace, co se tyce
hloubky a rozsahu vyzkumu.

Synestezii se v ¢eském kontextu a v souvislosti s hud-
bou nedavno zabyvali skladatelé Michal Nejtek® a Zdenék

1 Aimee Mollaghan. The Visual Music Film. Basingstoke (Hampshire): Palgra-
ve Macmillan, 2015.

2 Napftiklad: Adriano Abbado. Visual Music Masters. Milano: Skira Editore,
2017. Kerry Brougher — Olivia Mattis. Visual Music: Synaesthesia in Art and
Music since 1900. London: Thames & Hudson, 2005. Andrew Hill. ,\What is
Electroacoustic Audio-Visual Music?". In: Motje Wolf — Andrew Hill (eds.).
Proceedings of Sound, Sight, Space and Play 2010: Postgraduate Sympo-
sium for the Creative Sonic Arts. Leicester (UK): De Montfort University,
2010, s. 37-46. V Ceském prostredije mi v obecné teorii blizké uvazovani lvy
Oplistilové, napf. v jejim textu Pfeména paradigmatu, kterym se zabyvam v
nadchdazejicim vyzkumu — viz Iva Oplitilova. ,Pfeména paradigmatu". Zivd
hudba. 2016, ro¢. 7, s. 38—56.

3 Michal Nejtek. Synestezie jako tvirci a percepcni faktor u soucasnych
hudebné-scénickych forem. Dizertacni prace. Brno: Hudebni fakulta Ja-
nackovy akademie muzickych uméni v Brné, Katedra kompozice, dirigovani
a operni rezie, 2014 [vedouci prace — doc. Martin Smolka].



Bartosik.* Vychazim z jejich studif; zejména Nejtkova dizerta-
ce je pro tuto praci, co se tyce hloubky a dikladnosti zpraco-
vani, naprosto dostacujici referenci k zamyslenému stru¢né-
mu vykladu pojmu synestezie.

Ve druhé kapitole rozvijim nékolik Gvah nad rlznymi pa-
rametry hudebni a filmové feci. Nékteré z nich jsou spole¢né
a aplikovatelné v rdmci obou disciplin, jiné jsou naopak velmi
specifické pouze pro jeden z obor(i, nicméné pro druhy mohou
byt pfi nejmensim inspiraci k originalnimu uchopenf odlisného
materialu. Casto se pojmenovani jev( a diskuze na podobné
téma v jednom oboru miji s vyzkumem a praxi druhého oboru.
V této praci konfrontuji obé perspektivy a formou drobnych
Gvah porovnavam teoretické pristupy obou uméleckych odvét-
vi. Jsem si védom toho, Ze v této praci nemohu do hloubky po-
kryt vSechny teoretické body k jednotlivym parametriim. Tato
kapitola je tedy mym osobnim vybérem a shrnutim postreh(
¢i stanovisek, s nimiz jsem se setkal v priibéhu své dosavadni
tvlréi a akademické zkusenosti v obou oblastech. Vzhledem
ke skutecnosti, ze rukopis této prace vznikal jiz na jafe 2017,
aktualni probihajici vyzkum je ve vztahu k této publikaci jiz
znacné rozsiteny a bude s pravdépodobnosti dale rozvinut
v nadchazejicich publikacich.

Treti kapitola je reflexi a analyzou mych vybranych projektd,
které s tématem Uzce souviseji a u nichZ dochazelo k inspiraci
vztahem hudby a filmu do té miry, Ze byl ovlivnén tvQrci kon-
cept i vlastni syntéza dila.

Tato prace se snazi postihnout praniky ¢i rozdily hudby
a filmu, vzajemné tvlrci ovliviiovani obou uméleckych forem,
spole¢né a rozdilné parametry hudebniho i filmového vyjad-
fovani a v neposledni fadé je projevem mé fascinace filmovou
teli, kterd je dllezitd pro mou aktualni hudebni, zvukovou

4 Zdenék Bartosik. Vliv synestezii na kompozi¢ni mysleni. Dizertacni prace.
Praha: Hudebni a tanecni fakulta Akademie muzickych uméniv Praze, Kate-
dra skladby, 2015 [vedouci prace — prof. Hanu$ Bartori].



a intermedialni uméleckou ¢innost. Jakozto skladatele mé vel-
mi inspiruji rdzné sméry vytvarného a filmového uméni a ¢asto
se pokousim o uplatnéni principl vizuality a filmové teci ve
vlastni hudebni tvorbé. Vizualni hudba je pro mé i pro tuto pra-
ci inspirativni z toho hlediska, Ze se jedna o inverzni inspiraci —
fascinaci vytvarného umélce / filmare hudbou a uplatiovani
hudebnich principl v oblasti filmu a vytvarného uméni. Staté
o vizualni hudbé a jejich tvircich jsou tedy pro tuto praci velice
prinosné, nebot nabizeji teoreticky odrazovy mistek — zminu-
ji, v jakych bodech se hudba a film (potazmo vytvarna uméni)
prolinaji, nastifuji také hlavni diskrepance a jsou cennym
pohledem na problematiku z perspektivy vizualnich uméni.
Tato perspektiva je pfinosna téz pro mou vlastni tvorbu, jejimz
vysledkem casto neni pouze autonomni hudebni, ¢i zvukova
kompozice, ale mnohdy také vizualni Gtvar — at uz se jedna
o autorsky film, prostorovou performanci, nebo zvukovou in-
stalaci. Dospivdam do bodu, kdy pro mé prestava byt dllezita
fyzicka stranka dila (zdali se oficialné jedna o hudebni skladbu,
film, instalaci apod.), aviak zlstava pro mé stéZejni jadro dila,
které u kazdé mé prace zlstava hudbou.



1. Vizualni hudba
a synestezie

Analogie a komparatistika hudebni a filmové feci je Uzce spja-
ta s fenoménem vizualni hudby, kolem kterého jiz existuje
rozvinuty teoreticky diskurz. VizuaIni hudba spada zejména do
oblasti vytvarného uméni a experimentalniho filmu, pro tuto
praci jsou inspirativni hlavné poznatky vyzkum( z oblasti fil-
mové a hudebni védy. Aimee Mollaghanova v Gvodu své prace
podtrhuje hybridni a synestetickou povahu vizualni hudby:

JAs visual music draws on two distinct disciplines, film and
music, it is intrinsically hybrid in nature. Its historical antece-
dence as a hybrid art form has therefore given rise to ambigu-
ity surrounding it taxonomy. [...] It is difficult to engage with
the concept of visual music without considering the debates
around the psychological phenomenon of synaesthesia. One
rarely reads contemporary texts about visual music without
mention of the term."

Podle Michala Nejtka je fenomén synestezie charakteristic-
ky pro soucasné, zejména multimediadlni uméni:

,Dnes se domnivam, ze zadny fenomén neni pro soucasné
umeéni tak symptomaticky, jako pravé synestezie. Synestezie
souvisi s komunikaci rliznych modd vnimani ¢i mysleni, které
jsou bézné povazovany za oddélené. [...] Synestezie velmi tzce
souvisi s multimedialnim uménim, které mize byt brano jako
zatim posledni slovo ve vyvoji uméleckych disciplin."®

Ac je vyskyt pojmu vizualni hudba v uméni spjat zejména
s evropskym spolecensko-kulturné-technologickym vyvojem

> A. Mollaghan. The Visual Music Film,s. 9 a s. 11-12.
5 M. Nejtek. Synestezie jako tvirci a percepcni faktor u soucasnych hudebne-
-scénickych forem, s. 8.



v prvni poloviné 20. stoleti, zminky a koncepty vizualni hudby
sahaji mnohem hloubéji do evropskych dé&jin. Nebudu zde v3ak
zachazet do prehistorie, ani vzdalené historie antického uméni,
kde se nachazeji skutecné kofeny vizualni hudby a synestetic-
kych uméni,” ale jako pfiklad zminim alespon teoreticky navrh
francouzského matematika a filozofa Louise-Bertranda Castela
(1688-1757), ktery vynalezl, av3ak nerealizoval, jakési,cembalo
pro zrak"® — nastroj, u kterého se béhem hry zjevuji barvy:

,Some inventions need never leave the drawing board and
materialize in order to leave their marks on the cultural en-
vironment. The ocular harpsichord of Louis-Bertrand Castel
[...], designed to produce a music of colours, certainly seems
to have been such an invention.”

Teoretik Roman Dykast k vynalezu pi3e: ,Princip [...] zftejmé
spocival vtom, Ze po Uderu na klavesu se soucasné s rozezné-
nim struny uved| do pohybu mechanismus, ktery nad nastroj
vystrelil barevnou stuzku."®

S myslenkou tohoto vynalezu vlastné souvisi cely diskurz
o barevné-zvukové Ci barevné-ténové synestezii a vizualni
hudbé obecné, ktery se do popredi dostava na prelomu 19.
a 20. stoleti a dale se v priibéhu 20. stoleti az do soucasnosti
vyviji a reaguje na technologicky a esteticky pokrok. Kamila
Pajerova, absolventka Fakulty uméni a architektury Technické
univerzity v Liberci a autorka studie VizudIni hudba,* vystizné

7 ,From the Pythagorean fascination with the music of the moving celestial
bodies, [...] there has been an enduring fascination with the representation
of music in a visual form; a music for the eye, a visual music." A. Mollaghan.
The Visual Music Film, s. 1.

8 Francouzsky clavecin pour les yeux nebo clavecin oculaire, anglicky ocular
harpsichord.

° Marten Franssen. ,The Ocular Harpsichord of Louis-Bertrand Castel”.
Tractrix. 1991, roC. 3, s. 15.

10 Roman Dykast. ,Barevna hudba a tuknuté hlavy”. In: lvana Bazantova (ed.).
Svdr teorie s praxi?. Praha: Akademie muzickych uméniv Praze, 2006, s. 41.

1 Kamila Pajerova. VizudlIni hudba. Bakalarska prace. Liberec: Fakulta umé-
ni a architektury Technické univerzity v Liberci, 2009 [vedouci prace —
doc. Stanislav Zippe].



popsala rozkvét synestetického uvazovani ve vytvarném umé-
ni na prelomu 19. a 20. stoleti:

JVytvarné experimenty s vizualni hudbou zavisi na vyvoji
techniky a tlumoci jeji sociologicky vliv. PIné se projevily na
pocatku dvacatého stoleti ve vytvarném uméni jako prace se
syntézou vice zptsobd vnimani [...]. A pfedznamenaly vyrazné
synestetické smeéry s programem prekonani tradi¢ni stati¢nos-
ti uméleckého dila rozvinutim dynamickych prvkd, jakymi byly
futurismus, kinetismus a posléze videoart."?

Rané teorie vizualni hudby a jeji prvni tvlrci casto poukazu-
jina abstrakci, ¢i spise absolutni povahu hudebniho materialu,
jimz je vizualni hudba inspirovand, nebo jehoz analogii se po-
kousi vyobrazit vizualni formou:

,The universal language of absolute music not only provi-
ded the ideal paradigm for the visual music film, but the late-
-nineteenth-century formalist debate in music over absolute
and programme music also established a theoretical precedent
for the public discourse on visual music after 1900. The visual
music makers were inspired by the rhetoric and metaphor of
music. Drawing on the Romantic ideal of absolute music as the
supreme universal language, the visual music filmmakers initia-
lly looked at the paradigm of absolute music to give a structure
to their work and subsequently for spiritual expression."

Aimee Mollaghanova na zacatku své prace zminuje, Ze se
ve své studii bude vénovat zejména fenoménu tzv. absolutniho
filmu, jakési analogii absolutni hudby:

I have chosen to focus on one aspect of visual music film
that | consider to have been underrepresented in literature:
the absolute visual music film. The terms absolute, graphic
and abstract have all been used in relation to several of the
films that | have chosen to include."*

2 Tamtéz, s. 1.
3 A. Mollaghan. The Visual Music Film, s. 35.
“ Tamtéz, s. 5.



Martin Cihdk (nar. 1964), pedagog st¥ihové skladby na praz-
ské FAMU, o pojmu absolutni film piSe:

JFilmy, o kterych chci v této kapitole mluvit, byvaji cas-
to oznacovany téz jako ,abstraktni’. Sdm tento pojem je ale
zatracené zavadéjici, nebot vytvari dojem, Ze tyto filmy -
a v nich pouzité geometrické tvary — jsou od néceho abstra-
hovany. Ale tak tomu vibec neni, a bylo by tedy vhodnéjsi
uzivat ddsledné oznaceni absolutni film, proto se omlouvam,
budu-li pfesto obéas pouzivat terminu abstraktni film. Cinim
tak ze setrvacnosti i vzhledem k tomu, Ze se bézné tohoto
pojmu uziva."e

Mollaghanova uvadi jesté dalsi pojmy, které se v teorii ob-
jevily jako oznaceni pro vizualni hudbu. V kontextu vytvarnych
umeéni je to ¢asto motion painting,”” v kontextu filmu se kro-
mé pojmu absolute film Mollaghanova zminuje jesté graphic
cinema'® a na obecné roviné Ize vizualni hudbu vnimat jako
vychazejici z ideje gesamtkunstwerku.*®

Termin absolutni byl podle filmového historika Williama
Moritze skutecné prejat z hudebniho kontextu a poprvé
uzity v souvislosti s filmovou tvorbou Hanse Richtera, Vikin-
ga Eggelinga a Waltera Ruttmanna kritiky ve 20. letech 20.

5 Jedna se o kapitolu Absolutni film z Cihdkovy publikace Ponornd reka ki-
nematografie (Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013). Hlavni
kapitoly knihy rozlisuji experimentalni filmovou tvorbu v téchto kategoriich:
Strukturdlini film, Absolutni film, Cisty film, Sklizeny film, Spontdnni film,
Avantgardni film.

6 Tamtéz, s. 69.

7 The second significant issue that | will examine in this chapter is the his-
torical positioning of visual music as an extension of painting. This idea,
espoused in literature by authors such as Standish Lawder, Le Grice, P. Sit-
ney, Robert Bruce Rodgers and Lorettann Gasgard Devlin, grounds the vi-
sual music film as a motion painting." A. Mollaghan. The Visual Music Film,
s. 11.

8 As| made reference to earlier, P. Adams Sitney, in his classic survey of post-

-war American avant-garde cinema, Visionary Film: The American Avant-

-Garde, positions what | posit to be visual music films under the umbrella

term of graphic cinema." Tamtéz, s. 19.

,Central to this idea of visual music as a hybrid form is the idea of gesamt-

kunstwerk or the total artwork." Tamtéz, s. 13.

©



stoleti.?® V literature se bézné setkdme i s dalsimi umélci ¢as-
to spojovanymi s fenoménem vizualni hudby, jako napt. malifi
Vasilij Kandinskij, Paul Klee a Laszl6 Moholy-Nagy, skladatel
Alexandr Skrjabin, basnik Arthur Rimbaud, filma¥r Oskar Fis-
chinger a dalsi. Jednim z nasich nejvyznamnéjsich predsta-
vitell byl prikopnik intermedidlniho uméni Zdenék Pesanek
(1896-1965).

Zacatkem 40. let si fenoménu vizualni hudby v3ima i vy-
znamny filmovy rezisér a jeden z prvnich systematickych teo-
retikd filmové feci, Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn (1898-1948).
Ve své stati Vertikdlni montdz,* ke které se v této praci jesté
vratim, cituje komentar némeckého filozofa Karla von Eckarts-
hausena (1752-1803) k vynalezu L.-B. Castela: ,[...] dlouho
jsem se zabyval studiem harmonie vsech smyslovych dojm.
Abych ziskal vétsi jasnost a prehled, upravil jsem si pro ten
Gcel hudebni néstroj pro zrak, vynalezeny L.[-B.] Castelem,
a usporadal jsem jej tak, ze se na ném daly vyluzovat vsechny
akordy barev stejné jako akordy ton(1."*

Ejzenstejn si dale vsima i Eckartshausenovy teorie vizualni
hudby:

,Teorie hudby pro zrak. Jako v melodramu musi byt tény
hudby v souladu se slovy autora, tak i barvy se musi vazat se
slovy. Aby to bylo snadnéji pochopitelné, uvedu zde jako pfi-
klad pisen, na niz jsem zkomponoval skladbu barev a kterou
doprovazim na svém hudebnim nastroji pro zrak. Zde je:

Slova: Dévenka mala osirela.
Tény: Zalostné tony flétny.

20 According to William Moritz, the term absolute was first appropriated from
music and applied to the visual music films of Hans Richter, Viking Eggeling
and Walter Ruttmann by critics in the 1920s." Tamtéz, s. 35.

2 Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn. ,Vertikalni montaz". In: Tyz. Kamerou, tuzkou
i perem. Prelozil Jiti Taufer. 2., roz$. vyd. Praha: Orbis, 1961, s. 277-376.

2 Tamtéz, s. 290-291.



Barvy: Olivové zelena, smisena s rlizovou a bilou.

Slova: Ke kvitk&im lu¢nim se naklanéla.

Tony: Zvysujici se veselé tony.

Barvy: Zelena, smisena s fialovou a bledé Zlutou.

Slova: Zalostné péla, jak pénkavicka.

Tény: Rada tichych, rychlych a zvy3ujicich se ténd, jez nahle
utichnou.

Barvy: Tmavomodra s rudou a zluté zelenou.

Slova: Vyslysel panbth sirotecka.

Tény: Vazné, majestatni, hlasité.

Barvy: Modra, Cervena a zelend, zihané Zlutou a purpurovou
barvou, jez prechazeji v svétle zelenou a bledé Zlutou.

Slova: A slunce sv(j paprsek tenky

Tony: Vznesené basy, stfedni tény, tu a tam se ponékud zvysujic.
Barvy: Jasné zluté barvy, smisené s rizovou a prechazejici v ze-
lenou a svétle zlutou.

Slova: Hodilo k nozkam fialenky.

Tony: Tiché klesajici, hluboké tony.

Barvy: Fialova, smisena s rlznymi zelenymi barvami.

To postaci, abych dokazal, Zze i barvy jsou s to vyjadrovat du-
Sevni hnuti."??

Ejzenstejn uvadi jesté jeden priklad barevné hudby, resp. syn-
estetického vnimani zvuku a barvy, tentokrat v oblasti poe-
zie — v sonetu Artura Rimbauda Voyelles (Samohlasky):

LA Cerfi, E bél, | nach, O modr, U zelen hlasek,
ja jednou vypovim vas rlizny vznik a druh.

A, cerny korzet, plny rudych much,

jez bzuci kolem pachnoucich a krutych pasek,

2 Tamtéz, s. 291-292.



zatoka stind, E bél stand, ciry vzduch,

$ip ker a bilych kralQ, chvéni vrasek;

I, purpur, krev a smich, jenz tryska ze rtd krasek,
ve hnévu, ¢i kajicny a bludny kruh.

U, bozské vibrace, U, zelert mofi s vesly,
mir pastvin s dobytkem, mir vrasek, které kresli
prst alchymie ¢eldm vsevéd(;

O, zvucna polnice, klid vesmirného vridla,
jimz poletuji planety a archandélska kridla.
O, modry paprsek jejiho pohledu."**

Na obou ptikladech je zfejmd silnd mira synestetického
vnimani autor( textu a je otazkou, jak by jejich dila vypadala,
kdyby se realizovala soucasnymi technologickymi prostredky.
Pravdépodobné ne kazdému, kdo ¢te prvni z uvedenych textd,
se vybavuji stejné hudebni a barevné asociace ke zvolenému
textu. Synestetickd analogie zvuku a barvy je totiz otdzkou
vysoce subjektivni. Michal Nejtek ve svém textu uvadi, ze:

,Dosud neni Uplné presné popsan vznik, pfipadné zanik
synestetickych schopnosti v souvislosti s rozvojem osobnosti
a mozku jedince. Vyzkumy provadéné na prelomu 19. a 20.
stoleti zd@raznovaly, Ze synestezie je béznym jevem v raném
détstvi a Casto se ztraci v obdobi puberty. [...] Je dokazano,
Ze synestezie spojena s grafémy se ustaluje ve véku okolo tff
let a mze mit (nebo &asto miva) podobu barevného vnimani
nap¥. nazvi dnti v tydnu (protoZze jsme ty barevné nazvy mohli
pravidelné vidat ve svém kalendati).">

Na Rimbaudovu basen velice zajimavym a osobitym zp(U-
sobem reaguje hudebni skladatel Gyo6rgy Ligeti (1923-2006),

2 Preklad: Vitézslav Nezval (citovano z S. M. Ejzenstejn. ,Vertikalni montaz", s. 292).

% M. Nejtek. Synestezie jako tvirci a percepcni faktor u soucasnych hudebne-
-scénickych forem, s. 12-13.
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jehoz tvahu nad otazkou, odkud se bere synestetické vnimani,
cituje i Nejtek:

JPrifazuji ke zvukdm barvy a tvary. Stejné jako Rimbaud
citim, Ze vSechna pismena maji barvu. Durové akordy jsou
cervené nebo rGzové, mollové akordy se nachazi nékde mezi
zelenou a hnédou. Nemam absolutni sluch, takze kdyz tikam,
Zze ¢ moll ma rezavé cerveno-hnédou barvu a d moll je hnéd3,
neodvozuji to od vysky ténu, ale od pismen C a D. Myslim, ze
to musi pochazet z mého détstvi. Napriklad jsem zjistil, ze Cisla
maji téz barvu; 1 je ocelové Seda, 2 je oranzova, 5 je zelena.
V urcitém bodé se mi musely tyto asociace smisit — zfejmé
jsem vidél zelenou pétku na postovni zndmce nebo na vyvés-
nim Stité. Musi vSak téz existovat néjaké kolektivni asociace.
Pro vétsinu lidi je zvuk trubky pravdépodobné Zluty, ackoliv pro
mé je kvuli své pronikavosti ¢erveny."?

Z vyse uvedenych ukazek vyplyva, Ze synestezie, pokud se
v dospélosti viibec projevuje, je vysoce subjektivni, pravdépo-
dobné v zavislosti na osobni zkuSenosti ve fazi mentalniho vy-
voje jedince. Tento bod potvrzuje i Mollaghanova v souvislosti
s vizualni hudbou:

,Even if a visual music film is composed by a true syna-
esthete wishing to replicate the images that they perceive in
relation to a specific musical composition or vice versa, syna-
esthesia is so particular and specific to individual sufferers
that there is no way that an audience could experience it in
exactly the same manner as the creator."”

V nasledujici kapitole, v ramci hledani analogii mezi hudeb-
ni a filmovou feci, je proto tfeba zvlastni opatrnosti pti vykladu
parametr(, které souviseji se subjektivnim synestetickym vni-
manim; analogie, o kterych zde budu uvazovat, je v nékterych
pripadech tfeba brat s rezervou a nadhledem.

26 Tamtéz, s. 18.
27 A. Mollaghan. The Visual Music Film, s. 18.



2. Analogie parametr(
hudebni a filmoveé reci

Audiovizualni material je ve své podstaté velmi komplexni a teore-
tické diskuze o ném zasahuiji do Sirokého spektra rliznych obord —
a to i neuméleckych. Neni mozné se v ramci jediné studie zabyvat
vsemi presahy diskutované latky do vytvarného umeéni, architek-
tury, literatury, filozofie, matematiky, fyziky a dalSich spolecen-
skych ¢i exaktnich véd. Hudebni material, a¢ se jedna o material
Cisté akusticky, bez vizualni slozky, je rovnéz uchopitelny a ana-
lyzovatelny z mnoha hledisek a diskuze v teoretickych rovinach
mohou probihat v podobné $iti jako v pfipadé filmu. Myslim, Ze pfi
tvQrci praci s vizualnim i zvukovym materidlem Ize v obecné rovi-
né uplatrovat podobné uvazovani v ramci obou tv(rcich oblasti.
Pouze zaosttime-li na konkrétni prvky materialové charakteristiky,
dostavame se do rlznych, mnohdy oddélenych oblasti teoretic-
kych disciplin, z nichz nékteré jsou v praxi takrka neslucitelné, jiné
naopak analogické, dalsi pouze ¢astecné prenositelné — navic se
v tradicich jednotlivych obor( ujaly jiné klasifikace, analytické me-
tody ¢i ndzvoslovi pro dané jevy. To, Ze pfi teoretické ¢i tvlrci praci
s vizualnim i zvukovym materidlem mdzeme uvazovat podobnym
zplsobem, reflektuje tézZ Sergej Ejzenstejn:

.V pristupu k montdzi ryze vizualni, a k montazi, pfi niz
jsou spojovany prvky rliznych oblasti, jmenovité obraz vizualni
a zvukovy, aby byl vytvoren jednotny, souhrnny, vizualné audi-
tivni obraz — nenf zasadni rozdil."*®

Zaroven, po precteni jinych text(l, je zfejmé, Ze audiovi-
zualni material skyta o néco vice moznosti tvarcich kombinaci,
analytickych p¥istupl a potencialnich ptidanych hodnot, nez
material Cisté vizualni, ¢i auditivni:

28 S, M. Ejzenstejn. ,Vertikalni montaz", s. 280.



JAs | make reference to in relation to the work of Sergei
Eisenstein and Michel Chion [...], he holds that any fashion
of hybridity that is the result of two or more areas of practice
coming together needs to be recognised as producing so-
mething that is often more than the sum of its parts'. [...] This
third synergistic quality can be interpreted as the spiritual or
emotional value [...]. This third quality could be considered the
quality that allows visual music films to transcend the mere
label of motion painting to approach the state of music."*

Nicméné Mollaghanova také podotyka, ze i Cisté vizualni
material bez zvukové slozky mGze mit zna¢né hudebni kvality:

,However, not all visual music films have a musical accompa-
niment. Symphonie Diagonale by Viking Eggeling [...] and Radio
Dynamics by Oskar Fischinger were conceived to be screened
without musical accompaniment, yet both films function as vi-
sual music films and possess expressly musical characteristics."°

Co ma tedy autorka na mysli pod pojmem musical charac-
teristics, kdyz hovofi o Cisté vizualnim materidlu? Hudba a film
sdili nékteré parametry, o kterych Ize v obou disciplinach uva-
Zovat takrka stejnym zplGsobem. Je lhostejné, je-li dilo vizualni,
zvukové, ¢i audiovizudlni — dokud se jedna o hudebni ¢i filmové
dilo, spole¢nymi jsou parametry casové a kinetické — tempo
a rytmus. Mollaghanova k témto parametr@im podotyka: ,As
Immanual Kant observed, the aesthetics of one artis that of the
other only the material is different’. Film, by virtue of its innate
temporality and rhythm, shares a commonality with music."3

Obdobné na tom jsou parametry urcujici material a prostor, jez
jsou sdilené cisté zvukovym, Cisté vizualnim, ale i audiovizudlnim
uméleckym Gtvarem. Na rozdil od kinetickych parametrd (jako
jsou tempo a rytmus) v3ak jiz v pfipadé materialu a prostoru do-
chazi k jakési synestetické transformaci toho, co pojmy v rdizném

2 A. Mollaghan. The Visual Music Film, s.13 a s. 23-24.
30 Tamtéz, s. 19.
3 Tamtéz, s. 4.



kontextu znamenaji. Také strukturné-kompozi¢ni parametry maji
u obou forem uméni spolecny zaklad, ale vzhledem k odlisnému
materidlnimu zdkladu a socio-kulturnimu kontextu se u kazdé
z nich pouziva ponékud jiné nazvoslovi a analytické metody. V hud-
bé se uplatiuji zejména pojmy tektonika a hudebni forma, coz
jsou specificky hudebnéteoretické discipliny zabyvajici se formalni
vystavbou hudebni skladby, zatimco film, predevsim hrany, casto
vychazi z teorie dramatu. Prace s vizualnim materidlem si navic
Zada metodiku strihové skladby, coz je diskurz viceméné samo-
statny a nezavisly na teorii hudebni tektoniky a hudebnich forem.
V historii vsak opakované dochazelo k inspiraci hudbou u vizual-
nich umélcd, kdy se ryze hudebni znaky (jako pravé hudebni forma,
ale i harmonie a kontrapunkt) ¢asto dostavaly do vizuélnich kon-
ceptl vytvarnych umélcl a filmar{. Méné ¢asto tomu bylo naopak,
nicméné bylo by mozné nalézt i ptiklady hudebnich dél, ktera jsou
inspirovana vyjadfovacimi prostfedky filmu (napf. stfihovou sklad-
bou, kamerovou kompozici, narativni slozkou apod.).

V nasledujicich podkapitolach budu postupovat od para-
metr(l, které jsou spolec¢né pro hudbu i film, az po ty, které
jsou priznacné pouze pro jeden z téchto obor(; o téch se vsak
pokusim uvazovat v kontextu druhého oboru.

2.1 Kinetika — rytmus, tempo, metrum, cas

Pojem kinetika je spolecny de facto pro vsechny umélecké
obory, predevsim pak pro ty, kterych se nejvice tykd doména
¢asu. Kinetiku vnimam jako pohyb, pfipadné pohybovy poten-
cial (resp. ,dojem" pohybu, staticky zaznam jednoho momentu
tasové kontinuity) obsazeny v jakémkoliv uméleckém dile.
Uvazovat o kinetice mohu tedy nejen v souvislosti s hudbou,
filmem, divadlem, ale i ve vytvarném uméni, fotografii, archi-
tekture a literature. Zde se vsak struc¢né zamé¥rim na proble-
matiku kinetiky zejména v ramci hudby a pohyblivého obrazu.

Hudebni teoretik Vladimir Tichy (nar. 1946) ve své publikaci
Uvod do studia hudebni kinetiky: K systematice hudebniho



rytmu, metra a tempa* definuje kinetiku jako ,[...] disciplinu,
zabyvajici se problematikou ¢asového ¢lenéni hudebni struk-
tury na nejnizsich a jim nejblize nadfadénych hierarchickych
arovnich. [...] Vy33i a nejvy3si hierarchické Grovné zlstanou
tedy mimo zajem anebo na okraji zajmu této discipliny."* Ve
svém textu Tichy také uvadi: ,Casové ¢lenéni hudebni struktu-
ry na nejvyssi hierarchické trovni a na hierarchickych arovnich
nejblize podradénych je predmétem jiz tradi¢nich hudebnéteo-
retickych disciplin nauky o hudebnich formdch a tektoniky."*

V nauce o hudebni kinetice se setkame se tfemi hlavnimi
pojmy, které jsou podle Tichého od sebe neoddélitelné a na
sobé navzajem zavislé — rytmus, metrum a tempo.>® Hudebni
teoretik Karel Janecek (1903-1974) pise: ,Relativni ¢asové od-
stupy mezi jednotlivymi zvuky vymezuji rytmus hudby, abso-
lutni ¢asové odstupy uréuji tempo. Z vnitfni organizace rytmu
probihajiciho v urcitém tempu vyplyva metrum."3¢

Tempo a rytmus, potazmo i metrum, jsou nepochybné para-
metry, které Ize uplatnit jak pfi popisu zvukového, tak i vizual-
niho kinetického materidlu. Zatimco s pojmy tempo a rytmus
Ize operovat v souvislosti s takrka vsemi formami kinetickych
uméni, pojem metrum je typicky pro kompozi¢ni uvazovani
vychazejici z evropské hudebni tradice (ale i nékterych mimo-
evropskych hudebnich kultur) a ve vizualnich kompozicich,
filmech, ale i v nékterych hudebnich a zvukovych skladbach
maze chybét. V teoretické roviné vsak lIze hovofit o metru
i v souvislosti s analyzou kinetického vizualniho materialu.

Zatimco v hudebni partitufe mohou mit kinetické para-
metry podobu exaktniho zapisu pro co nejpresnéjsi moznou

32 V|adimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky: K systematice hudebniho
rytmu, metra a tempa. 2. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2002 [1. vyd. 1994].

3 Tamtéz, s. 17.

3% Tamtéz, s. 17.

3% Tamtéz, s. 18.

36 Karel Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bratislava: Supra-
phon, 1968, s. 19.



reprodukovatelnost zivym interpretem, v tradici filmu nutnost
presného zapisu odpada, protoze vytvorené dilo pro svou dalsi exi-
stenci zpravidla jiz nepottebuje dalsiho umélce-interpreta. Tempo
a rytmus jsou vsak dalezitymi parametry pfi samotné tvorbé ki-
netického vizualniho ¢i auditivniho dila a v idedlnim ptipadé jsou
védomym nastrojem pti autorské praci s jeho ¢asové-kompozi¢nim
rozvrzenim. V kontextu experimentalniho filmu ¢i hudebniho diva-
dla se nékdy mizeme setkat spise s ,partiturou” dila, nezli se scé-
nafem v klasické filmové ¢&i divadelni textové (dialogové) podobé.
Kinetické dilo, at uz vizualni, nebo hudebni, mlze v nékterych pfi-
padech byt samo o sobé partiturou pro tvorbu jiného dila, anebo
se stat voditkem pro tvorbu dil¢i slozky sama sebe. Napt. v pripadé
standardni filmové produkce skladatel filmové hudby reaguje na
rytmus a tempo sestithaného vizualniho materidlu a jeho skladba
se nasledné stava novou slozkou celkového dila. V animovaném
filmu naopak animator mlze nacasovat pohyb podle rytmu pre-
dem dané hudebni skladby a u hraného filmu mdze sttfihac upravit
rytmus stfihu podle hudebniho vyvoje uzité skladby. Némy film
byval v klasické projekeni situaci ,partiturou” pro klavirniho impro-
vizatora, jenz zivé reagoval na tempo-rytmicky vyvoj filmu.

Pokus o ,hudebni” zapis — exaktni partituru filmového obra-
zu — jsem nasel v publikaci Zderka Pesanka Kinetismus: Kinetika
ve vytvarnictvi — barevnd hudba.?’ Pesanek byl ¢esky malif, sochar
a architekt; jakozto prikopnik multimedialniho kinetického ume-
ni se uz v roce 1941 v této publikaci pokusil o velice precizni hu-
debni notaci filmového rytmu a dalsich vizualnich parametr(. Na
obrazku je Pesankova hudebni analyza uvazovaného kinetického
obrazu; autor pouziva hudebni partituru pro znazornéni rytmu
a trvanivizualnich tvard, jako jsou bod, obdélnik, kruh, horizontala
a vertikala; priklada téz legendu, kterd urcuje dramaturgii barev.

Pokud by byl Pesanek jen trochu presnéjsi v notovém zapi-
su, uved| by tempo a pouzival by preciznéjsi notaci rytmickych

37 Zdenék Pesanek. Kinetismus: Kinetika ve vytvarnictvi — barevnad hudba.
Praha: Ceska grafické unie, 1941.



Pesankova partitura kinetického obrazu.3®

hodnot, bylo by mozné z této partitury rekonstruovat s pomérné

velkou presnosti zamysleny pohyblivy obraz — film. Pesankovy

textové instrukce u partitury jsou jinak mimoradné presné:
.Pouzijeme [...] notovy papir. [...] Bude to jakasi parti-

sz

tura: kazdy radek notového papiru bude vénovan jednomu

3% Tamtéz, s. 16.



elementu z obrazu. Nad fadkem bude oznaceni, kterému ele-
mentu byl urcen. Kazda linka notového radku bude urcena pro
jednu barvu. Barva bila bude zaznamenavana na samostatné
lince dalsi. Zesilovani a zeslabovani jasu bude oznacovano
jako v hudebnim notovém partu piano-forte pomoci znacek
P. PP, PPP. F, FF atd. Objeveni se urcitého elementu v obraze
bude vyznaceno notou. Stupnice mlze byt i ¢tvrttonova, takze
se mezi zakladnimi tény, napt. mezi ¢ervenou a zlutou, obje-
vuje nejen plltdén oranzova, ale i mezi oranzovou a cervenou
¢tvrtton oranzové Cervenad. [...] Elementy jsou: bod, obdélnik,
kruh, horizontala, vertikdla. Bude proto v partiture 5 radka.
Pod partiturou jsou obrazky konce kazdého taktu."*

Z této partitury a textovych pozndmek mame minimalné
predstavu o rytmu objevovani a mizeni tvard v ramci kinetic-
kého obrazu a dramaturgii jejich zabarveni. Kromé rytmu jesté
Pesanek zminuje jas, pro ktery v partitufe navrhuje oznaceni,
jez se v hudbé bézné pouzivaji pro dynamiku. Paralela para-
metrl svételného jasu a hudebni dynamiky (resp. zvukové hla-
sitosti) je vsak jiz zalezitosti ne stoprocentné jednoznaénou,
jako v pfipadé paralely vizualniho a zvukového rytmu. K téma-
tu se vratim pozdéji v kapitole 2.6 této prace.

S kinetikou Uzce souvisi i parametr ¢asu. Tichy rozliSuje dva
druhy ¢asu: ,a) ¢as fyzikalni, méfitelny v jednotkach fyzikalniho
¢asu, b) ¢as hudebné strukturni, méfitelny v jednotkach od-
voditelnych pfimo z vlastni hudebni struktury."*® Jako priklad
jednotek hudebné strukturniho ¢asu Tichy uvadi takt, dobu
nebo rytmickou hodnotu. Janecek zmifiuje moznost deforma-
ce méfitka hudebniho ¢asu prostfednictvim acceleranda a ri-
tardanda (zrychleni a zpomaleni tempa).*

Josef Valusiak, pedagog stfihové skladby na prazské FAMU,
obohacuje tyto druhy c¢asu o dalsi typy. Rozlisuje dva hlavni

39 Tamtéz, s. 16.
40 V. Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky, s. 13.
4 K. Janecek. Tektonika, s. 21.



druhy ¢asu - fyzikdIni (stejny vyznam jako u Tichého) a indivi-
dudlni &as (rtizna subjektivni pojeti ¢asu).* V souvislosti s fil-
movou estetikou uvadi ¢as redlny (technicky ¢as, napf. metraz
filmu v hodinach, minutach a sekundach, nékdy i ,fyzikalni
¢as déni, které pfi filmovani snima kamera“),*® ¢as dramaticky
(vnitfni ¢as filmového déje), cas filmovy (vznik nepravidelnosti
v pribéhu vnitfniho filmového casu, typicky formou stfihové
zkratky, nebo opakovani stejného ¢asového Useku stfihovym
Fazenim paralelnich akci) a ¢as subjektivni (¢as ve vztahu k po-
citdm a psychologii postavy, kterd je soucasti déje, nebo také
divakovo subjektivni vnimani plynuti ¢asu).*

2.2 Material - struktura, textura, faktura

Slovo materidl se mi spojuje predevsim s architekturou a vy-
tvarnymi uméleckymi obory, zejména se socharstvim. Kamen,
drevo, hruby povrch, hladky povrch — to jsou mé prvni asocia-
ce, které se mi vybavi, feknu-li slovo materidl. Pti druhém po-
hledu vsak zjistuji, Ze s materidlem téz pracuje de facto kazdé
umélecké dilo. Ve filmové stfizné stfihame obrazovy materidl,
v hudebni skladbé pracuji s hudebnim materidlem, basnik
formuje textovy materidl. MGze-li mit material jakoukoliv
podobu — zvukovou, vizualni, sémantickou atd. jak ho tedy
uchopit a popsat? Pokusim se vyjit z terminologie a definic,
které zavedl madarsky malit a fotograf Laszlé6 Moholy-Nagy
a posléze se zamérim na paralelu hudby a hmoty.
Moholy-Nagy v knize Od materidlu k architekture® zminu-
je tyto pojmy, se kterymi se setkavame pfi popisu ,sestavy Ci
uskupeni materiala [...]: struktura, textura, faktura, nakupeni

42 Josef Valusiak. Zdklady strihové skladby. 4., rozs. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméniv Praze (Nakladatelstvi AMU), 2012 [1. vyd. 1983], s. 89-90.

B Tamtéz, s. 91.

4 Tamtéz, s. 89-94.

4 Laszlé Moholy-Nagy. Od materidlu k architekture. Pfelozila Anita Pelanova.
Praha: Triada, 2002 [1. vyd. orig. 1929].



(hromada)."*® Autor varuje pfed zaméfiovanim téchto pojm
a nabizi tyto definice:

,Strukturou nazyvame nezaménitelnou vnitfni vystavbu hmo-
ty. Kazdy material se vyznacuje specifickou vlastni strukturou:
naptiklad kovy krystalickou, papir vlaknitou atd. [...] Textura je
pfirozenym zplisobem vznikla povrchova vrstva (organicka epi-
dermis) kazdé struktury. [...] Jako fakturu oznacujeme smyslové
vnimatelné stopy tvrci ¢innosti zanechané na materialu, tedy
zmény, které jsou patrné na vngjsim povrchu materialu (uméla
epidermis). Tyto zmény mohou nastat bud spontanné (ptirod-
nimi vlivy), anebo mechanicky, napfiklad pomoci stroje atd. Fak-
tura urcitého predmétu maze mit nejrliznéjsi podoby, v pfipadé
kovové misy se mlze jednat: o vzorovani (tepané), o dokonale
hladky povrch (vznikly lisovanim, lesténim), o svételné efekty
(zpGisobené zrcadlenim, odrazem, lomem barev) nebo jiné zmény
zavisejici na vlastnostech materialu a sile vnéjsiho ptsobent. [...]
Ctvrtym, vétinou obtizné definovatelnym stavem, ve kterém se
material mGze nachazet, je pravidelné, rytmicky ¢lenéné anebo
nepravidelné nakupeni. Jeho tvar je zpravidla mozné bez obtizi
pozmeénit. Vétsinou se zde tézko hledaji organické souvislosti;
nejsou vysledkem syntézy, ale souc¢tu. Casto se mohou podobat
fakturam, takze pro zjednoduseni mdzeme bez obav oznacit na-
kupeni (hromadu) také jako fakturu.""

Pro lepsi predstavu prikladam fotografie s vybranymi ptikla-
dy z Moholy-Nagyho publikace. Na prvnim obrazku je struktura
kovu (podstata materidlu), na druhém textura koci&i srsti (po-
vrchovy pirozeny vzor, zabarveni materidlu), na tfetim faktura
vodni hladiny (vzor vytvoteny vnéjsim ptisobenim).

V otdzce hmotnych materidld ndm Moholy-Nagy nabidl jas-
nou klasifikaci zminénych pojmda. Jaka je tedy hudebni paralela
Gvah o materidlu, jeho strukture, texture a fakture? Hudebni

4 Tamtéz, s. 34.
7 Tamtéz, s. 34—49.
48 Tamtéz, s. 35,41 a 48.



Struktura, textura a faktura podle Moholy-Nagyho.*®

textura, faktura skladby, struktura souzvuku — to jsou souslovi,
kterda by hudebni skladatel pravdépodobné pouZil v souvislosti
s popisem hudebniho materidlu skladby. ,Struktura souzvuku”
implikuje samotnou podstatu charakteru souzvuku, intervalové
vztahy mezi tény a jejich rozlozeni v rdmci souzvuku.* Hudebni
textura zase asociuje jemné povrchové témbrové vzory. ,Faktura“
skladby je vlastné oficialni pojem pro vyslednou podobu skladeb-
ného materialu usporddaného skladatelem. ,Fakturou skladby se
zpravidla rozumi vyfeSeni vztahu horizontalni a vertikalni slozky
hudebniho projevu, nékdy se faktura obecnéji chape jako ,hudeb-
nitkan' (tuto pfedstavu navozuje i vyraz textura)."® Faktura miize
byt monofonni, heterofonni, polyfonni, izka, Siroka, rozsitujici se,
zuzujici se, hybna, staticka, ,v souvislosti s novymi kompozi¢nimi
technikami se hovofi i o fakture punktualni, klastrové apod.™*
Hovofim-li o hudebni struktufe, mam za to, Zze musim
mit stale na védomi, na jakou hierarchickou uroven hudeb-
niho materidlu nahlizim. ,Z hlediska velikosti a méfitka se
struktury déli na typy zvané mikrostruktura, mezostruktura

49 Strukturu dnes definujeme jako sit vnitfnich [...] vztah mezi ¢astmi celku,
ktera zaklada kvalitativni uréenost celku jako jevu [...]." Petr Macek (ed.).
Slovnik ¢eské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997, s. 873.

50 Tamtéz, s. 213.

5L Tamtéz, s. 213.



a makrostruktura."? Zacnu-li od nejvyssiho stupné — celé
skladby — pak strukturou skladby pravdépodobné myslim jeji
zakladni tektonické usporadani — hudebni formu. Ptiblizim-li
nahled na pouze jednu ¢ast skladby, jeden blok, strukturou
najednou mohu myslet horizontalné-vertikalni usporadani
souzvukd, tonl, melodii a motivl, charakteristické pro dany
blok.>3 Zvétsim-li ndhled az na Groven souzvuku ¢i motivu, bude
jeho strukturou usporadani ténl a jejich intervalové vztahy.
Nakonec analyzuji-li strukturu jednoho ténu, dostanu se na
mikrouroven zvukového spektra a pfi dalsim zkoumani se ve
vertikalni roviné mohu dostat az na Uroven Fourierovy analyzy
a zkoumani jednotlivych sinusovych vin jakoZto elementarnich
slozek zvuku;>* v horizontalni roviné se pak dostavam do ¢aso-

vych mikro-tsekl zvuku.*

U zvukového materidlu na tak nizké hierarchické Grovni,
jako je jeden téon, mohu uvazovat nad paralelami s Moholy-
-Nagyho definicemi pojmd, aniz bych tim snad zamyslel néjaky
oficidlni navrh terminologie pro popis zvukového materidlu:
Predstavim-li si napt. drzeny houslovy tén, potom strukturou
takového ténu by bylo jeho charakteristické spektrum — sloze-
ni fundamentdlniho ténu a vyssich harmonickych a neharmo-
nickych tont a neperiodickych slozek zvuku (nezaménitelna
vniténi vystavba houslového ténu). Jeho texturou pak bude
charakteristické zvukové zabarveni pro ten ktery typ housli
¢i smycce (ptirozené zabarveni materialu, organicky povrch

52 Tamtéz, s. 875.

3 Pojem hudebni blok v ¢eském hudebnéteoretickém prostredi zaved! Karel
Janecek. Viz K. Janecek. Tektonika, s. 95-140.

% Na skladani sinusovych vin, jakozto zakladnich vertikalnich jednotek zvuko-
vého spektra, je zalozen princip tzv. aditivni syntézy zvuku, kdy se s¢itanim
vice ¢i méné elementarnich témbrovych slozek dociluje komplexnéjsi barvy
zvuku.

% PFi nejmensich casovych vysecich mlize zvuk ptichazet o jisté spektralni
kvality, zejména pokud je casovy vysek mensi, nez vinova délka obsazenych
frekvenci. Pfi zpétném slozenfi takovych mikro-vystrizkd v rizném poradi na-
opak vznikaji zcela nové frekvencni slozky materialu. Tohoto jevu se vyuziva
v tzv. granuldrni syntéze zvuku.



zvukové barvy). A fakturou ténu bude jeho charakteristika
v souvislosti s technikou hry (aneb vnéjsi vliv na podobu ma-
teridlu) — vibrato, non vibrato, sul ponticello, sul tasto atd.
Rzné perspektivy a pohledy na vizualni nebo zvukovy ma-
terial jsou vlastné rlizna pojeti vizualniho ¢i zvukového prosto-
ru. Sledovani makro-celku materidlu nebo naopak jeho mikro-
-detailu je jiz mou prostorovou intervenci vic¢i danému mate-
ridlu; téma prostoru dale rozvedu v nasledujici podkapitole.

2.3 Prostor — celek, detail, druhy prostoru

Prostor je parametr, jenz se vice, nez ktery jiny, vztahuje na
vsechny formy uméni. Dovedu si predstavit diskuzi o prostoru
ve vytvarném umeéni, filmu, divadle, hudbé, tanci, architektu-
fe, literatufe, intermedialnich a hybridnich uméleckych for-
mach a de facto si nemohu vzpomenout na umeéleckou, ale
i femeslnou cinnost, ktera by viibec neuvazovala o prostoru
jakozto dulezitém parametru tvorby. A také odborny diskurz
o moznych charakteristikach prostoru zasahuje do tolika ob-
lasti, kolik je r@iznych druhd a poddruhd@ umélecké ¢innosti. Uz
v pfedchozi kapitole, ktera se vénovala materialu, jsem nastinil
jedno z moznych nahlizeni na prostor tim, Ze jsem na vizualni
i zvukovy material naziral z réznych mikro- i makro-trovni per-
spektivy. Predpokladem existence materialu, at uz hmotného,
vizualniho, filmového, zvukového, textového, ¢i jakéhokoliv ji-
ného, je jeho souvztaznost s adekvatnim druhem prostoru. Uz
jen kontext teorie hudebni a zvukové tvorby znd mnoho druht
pojeti prostoru, po kombinaci s filmovou teorii ziskdvame na-
sobné mnoho druh vizualnich, zvukovych, ¢i audiovizuélnich
prostorll. Problematika prostoru v hudebnim a filmovém kon-
textu by vydala na samostatnou publikaci, uvazovat o prosto-
ru z hlediska vytvarnych uméni, architektury, ¢i dalsich uméni
je zcela nad ramec této prace.

V obecné roviné mohu uvazovat o spolecném rysu vsech
druht prostorl — tim je subjektivita nahlizeni na prostor. Jako



pozorovatel mdzu sledovat celek prostoru, nebo se zamérit na
dil¢i detail. Podobné, jako v pfipadé materialu, mohu zkoumat
rdzné hierarchické Grovné prostoru — od makrotrovné vesmi-
ru nejvétsiho celku, pres stredni méfitko jednotlivych dil¢ich
objektl, které jsou soucasti prostoru, dale pres zaméreni se
na detaily téchto objekt(, az po mikrotroven jakési okem nevi-
ditelné molekularni struktury materialu v prostoru.

V kontextu filmové tvorby se pro tyto rlizné perspektivy, které
zaujima kamera jako pozorovatel, ujalo v praxi pouzivané nazvo-
slovi: velky celek, celek, polocelek, polodetail, detail, velky detail.
V Ceském prostredi se ve filmovém scénafi pro tyto druhy kame-
rové kompozice zabéru bézné pouzivaji zkratky VC, C, PC, PD, D,
VD. Kamera je v roli jakéhosi interpreta reality a svym objektivem-
-okem vybira ve zvoleném mé¥itku vysece skutecnosti. Na obrazku
je ukazka rtiznych velikosti zabéru ze skript Uvod do filmového
obrazu prof. Ludvika Barana a prof. Ilji Bojanovského:®

Toto rozlisovani tzv. ,velikosti zabéru" nepresahuje hranice
vnitfniho kamerové-kompozi¢niho prostoru jednoho filmové-
ho zabéru. Kdybych si mél vzpomenout na jiné druhy prostoru,
o kterych mohu v souvislosti s filmovym obrazem uvazovat,
tak mé napadaji napr:

e Skute¢ny prostor nataceni (redlny prostor, ve kterém se
film natacel — interiér, exteriér, ateliér, pod vodou atd.).

e Vnit¥ni diegeticky filmovy prostor (iluzorni prostor filmové-
ho dé&je).

e Prostor vymezeny, stylizovany, ¢i deformovany kamerovym
snimanim & postprodukenimi technikami (velikost zabéru,
kamerova jizda, panorama, zkresleni prostoru uzitim rtiznych
objektivl, hloubky ostrosti, rozostrenim ci transfokaci, mérou
expozice, v postprodukci pak compositing a vizualni efekty).

56 |udvik Baran — llja Bojanovsky. Uvod do filmového obrazu. Praha: Statni
pedagogické nakladatelstvi, 1987.



Rizné velikosti zabérl na prikladu lidské postavy.”’

e Vnitfni kompozi¢ni ¢asoprostor sttihové skladby filmu.

e Plasticita vnitfniho prostoru v ramci standardniho dvouroz-
mérného obrazu — plocha (napf nékteré formy 2D anima-
ce) vs. tfirozmérny prostor (hrany film, 3D animace).

57 Tamtéz, s. 131.



e Technicka iluze prostoru v projekeni situaci (standardni
2D projekce vs. 3D stereoskopicky efekt, pripadné 4D kina
s pohybujicim se hledistém, virtualni realita apod.).

e Vlastni prostor projekéni situace (interiér kina, letni venkov-
ni kino, televizni obrazovka v domécnosti, obrazovka pre-
nosného zafizeni v riiznych kazdodennich situacich atd.).

Vychodiskem pro hlubsi zkoumani rliznych aspektl filmo-
vého prostoru mdze byt napf. slovensky sbornik Priestor vo
filme.®® Hned v prvnim textu je uvedeno shrnuti rliznych teore-
tickych diskurz( o filmovém prostoru:

.[...] pouzivame tri odlidné diskurzy:

o formalisticky/neoformalisticky: gramatika filmového jazyka

(Spottiswoode, Pfazewski, Burch),

e semioticky: ovplyvneny pracami Sergeja Ejzenstejna a fran-
clizskymi a talianskymi filozofmi,

e narativny: mam na mysli pojem nazyvany vo filmovej teorii
jako uhol pohladu alebo narativny priestor."*

Pojeti prostoru je stejné mnohovrstevnaté i v ramci hud-
by a akustickych uméni a zac¢ne se jesté dale rozvétvovat,
zkombinuji-li obraz se zvukem do audiovizualniho celku.
V Cisté zvukové doméné se tématu prostoru v nedavné dobé
podrobné vénoval zejména Denis Smalley (nar. 1946), ktery
popsal mnoho rlznych druh@ prostoru, o nichz Ize hovotit ze-
jména v kontextu zvuku a koncertni hudby.

Ve svém textu Space-form and the Acousmatic Image®
Smalley zacina u prostorové charakteristiky zvukovych objekt(,
jez existuji v okoli posluchace, maji urcitou pozici, velikost,

58 Martin Kafiuch (ed.). Priestor vo filme. Bratislava: Sorosovo centrum stcas-
ného umenia, 2000.

% Wiestaw Godzic. ,Diskurzivne priestory filmu Truman Show". In: M. Kafiuch (ed.).
Priestor vo filme, s. 11-28.

8 Denis Smalley. ,Space-form and the acousmatic image" [online]. Organised
Sound [cit. 24. 2. 2017]. 2007, ro¢. 12, €. 1, s. 35-58. Dostupné z: https://
doi.org/10.1017/51355771807001665.




trajektorii, vazi se ke zvukovému zdroji, mohou se shlukovat
v prostorovych clusterech a mit dalsi vnitfni hierarchickou
strukturu, a které dohromady tvofi prostorovy celek (Holistic
Space). PokraCuje ptes koncertni situace (Performed Space),
kdy mikrotrovni-detailem zvukového prostoru jsou drobna
zvukova gesta jediného hudebnika (Gestural Space), polo-
celkem je uskupeni hudebnikd formujici hudebni ansambl, ve
kterém se gesta jednotlivcl seskupuji do komplexnéjsiho zvu-
ku (Ensemble Space) a makrourovni-celkem je koncertni sal,
jenz sjednocuje prostor pro koncertni téleso i divaky a pridava
zvuku dalsi prostorové charakteristiky (Arena Space). Dale
také zminuje specialni druhy prostoru — prostor modifikovany
¢i zkresleny zvukovym zaznamem ¢&i medialnim pfenosem (The
Recorded Image of a Performed Space, Mediatised Performed
Space, Microphone Space a jiné) a kon¢i u vnitfniho prostoru
zvukového spektra (Spectral Space) a vztahu posluchace a sly-
geného prostoru (Perspectival Space), ktery mtze byt bud ped
poslucha¢em (Prospective Space — modelova situace poslech
nahravky ve stereu) obklopovat jej (Circumspace — modelova
situace poslech surround zvuku), nebo samotny poslucha¢
méni pozici v ramci akustické situace (Vantage Point Shifts).

Mnohovrstevnatost uvazovani o prostoru prinadsi zjevné
kontrasty rliznych pojeti prostoru — vnitfni/vnéjsi, subjektiv-
ni/objektivni, mentalni/fyzicky, makro/mikro. Lze uvaZovat
i 0 dalsich volnéjsich protikladnych pfivlastcich — tmavy/svét-
ly, ¢i v souvislosti s dozvukem suchy/mokry.®!

S rozlicnymi prostorovymi perspektivami z hlediska vnitfniho
hudebniho materialu pracuje skladatel Matou$ Hejl (nar. 1989)
ve své kompozici The Next Long Loop (2015),% kde hudba podle
jeho slov vyjadfuje ,rlizné pohledy na totéz".>* Ve skladbé pracuje

& Vyzkumem psychoakustiky a subjektivniho hodnoceni zvuku se u nas zaby-
va napft. Ing. Zdenék Otcenasek, viz tyz. O subjektivhim hodnoceni zvuku.
Praha: Akademie muzickych uméniv Praze, 2008.

62 Matous$ Hejl. The Next Long Loop [partitura]. Praha, 2015 [archiv autora].

83 Flektronickd korespondence s Matousem Hejlem [online; 24. 4. 2017].



s bloky hudby, které vyjadfuji odlisné ¢asovosti (,time-scales"),
pfip. perspektivy (kontrasty celku a detailu apod.), a fadi je za
sebou zplisobem, ktery by se dal pfirovnat principu filmové mon-
taze (o niz bude fe¢ v nasleduijici kapitole). Autor ke skladbé p¥i-
klada text, medialni zpravu o priletu komety kolem planety Mars,
ktery ve mé vzbuzuje vizualni predstavy réznych pohledd kamery
na pohyb a vztah objektd v prostoru v rdmci proménlivého sub-
jektivniho vnimani toku ¢asu.®

Na pfiloZzené ukazce z partitury The Next Long Loop je vidét
prechod stfihem mezi dvéma pojetimi ¢asoprostoru. Konkrétné
se jedna o pismeno B1 — prechod z taktu 24 na t. 25. Melodicka
linka violoncella v t. 25—27 znamena cosi jako ,lidskou perspek-
tivu" — stfedni rozmér toku ¢asu v porovnani s roztazenym, Ci
zhusténym méfitkem okolnich casti. Rlzné perspektivy jsou
vyjadfené zménou hudebné-fakturniho prostoru postupné
z vyprazdnéného pres stfedné zaplnény na zahustény.

64 ,19. fijna 2014 prolétala kometa Siding Spring ve vzdalenosti necelych 140
tisic kilometrd od povrchu Marsu, coz je méné nez polovina vzdalenosti
mezi Mésicem a Zemi. Sondam se povedlo zaznamenat, jak proud Glomka
a prachu z komety zasahl prfes pomérné velkou vzdalenost svrchni vrstvu
atmosféry Marsu. Zde se kometarni material vétSinou vypafil, za obvyklych
svételnych a tepelnych jevd, typickych pro meteory.

Kometa C/2013 Al Siding Spring prilétla k Marsu az ze samotné periférie
slunec¢ni soustavy, z oblasti tzv. Oortova oblaku, ktery je obrovskou zasobar-
nou podobnych ledovych téles. Kromé jiz zminénych sond, obihajicich kolem
Marsu, tuto kometu sledovaly i pozemské teleskopy a také rada pristrojli na
astronomickych observatorich, pohybujicich se v blizkosti Zemé. Marsovské
sondy se béhem prlletu komety GmysIné ,schovavaly' na protilehlé strané
Marsu, aby je kometarni material nezasahl ptimo.

Kosmicka sonda MAVEN sledovala prilet komety kolem Marsu pomoci ultrafi-
alového spektrografu. Pistroj registroval velmi silné emisni ¢ary iont horéiku
a Zeleza, které byly pozorovatelné jesté po celé dva dny. MAVEN také odebrala
z atmosféry Marsu piimé vzorky. Bylo z nich patrné, ze kometa obohatila atmo-
sféru Marsu o osm druht kovovych iontd. Pfistroje na palubé sondy Mars Expre-
ss zase zaznamenaly velky nardst hustoty elektron(, coz byla zndmka zvysené
ionizace atmosféry vlivem proudu hmotnych ¢astic a jemnych tlomkd z komety.
Pokud by v dobé priletu komety Siding Spring byly na povrchu Marsu néjaké
bytosti, mohly by napocitat az nékolik tisic meteortl (Iétavic) za hodinu. Podle
védcl vsak podobna kometa takto proleti kolem Marsu jen zhruba jednou za
milion let. O to jsou sondami ziskana data cennéjsi." Koncert z komornich dél
posluchacii Katedry skladby [programni brozura hudebniho koncertu]. Praha:
Hudebni a tanecni fakulta Akademie muzickych uméni v Praze, 2015.



Ukazka z partitury skladby Matouse Hejla — The Next Long Loop (t. 21-32).
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PFi kombinaci obrazu a zvuku v audiovizualni celek vznikaji jes-
té dalsi potencialni druhy prostorovych konstelaci; zvuk ve filmu
mUze mit rlzné postaveni vic¢i obrazu a opét by se dalo uvazovat
o0 vztazich vnitfnich a vnéjsich. Vnitfnim vztahem zvuku a obrazu
mam na mysli vazbu zvuku na obraz bez ohledu na format dila
a projekéni situaci, a pfi popisu této vazby si kladu otazku, zda je,
¢i neni, zvuk soucasti vnitfniho prostoru filmového déje. Rozlisuji
zde zejména dvé hlavni postaveni zvuku — diegetické (zdroj zvuku
je soucasti vnitfniho iluzorniho filmového prostoru) a nediegetické
(zdroj zvuku neni soutasti vnitiniho filmového prostoru, resp. déje).
Diegeticky zvuk se ve vztahu s filmovym zabérem mize vyskytovat
se zdrojem v obraze, kdy objekt v zabéru vidime i slysime, nebo
mimo obraz, kdy slysime pouze zvuk objektu, ktery je soucasti scé-
ny, aniz bychom objekt vidéli. Nediegeticky zvuk typicky znamena
komponovanou privodnifilmovou hudbu nebo namluveny komen-
tar, mlze se viak samoziejmé také jednat o esteticky sofistikované
uplatnéni jakéhokoliv zvukového objektu jakozto vyznamotvorné-
ho prvku, jehoz zdroj neni soucasti diegetického prostoru.®®

Vnéjsim prostorovym vztahem zvuku a obrazu myslim vazbu
zvuku k obrazu z hlediska projekéni a poslechové situace. Zvuk Ize
situovat v centru obrazu, na levé ¢i pravé strané filmového platna,
Ci v pripadé surround zvuku technicky mimo plochu projekéniho
platna. Soucasna komercni technologie Dolby Atmos umoznuje
se zvukem pracovat témér ambisonickym zplisobem, kdy je v ki-
nosale mozné umistit zvukové objekty kdekoliv v polokouli nad
hlavou ¢i kolem divaka a urcovat jim nezavislé trajektorie.

% Francouzsky skladatel a teoretik Michel Chion (nar. 1947) rozliduje vztah
zvuku a obrazu na tzv. onscreen sound, offscreen sound a nondiegetic sound
a dale rozviji tvahu nad dalsimi moznymi postavenimi zvuku, které by mohly
byt predmétem diskuze. Michel Chion. Audio-vision: Sound on screen. New
York: Columbia University Press, c1994, s. 73-80. Prof. Ivo Blaha (nar. 1936),
jehoz publikace Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho dila (2., dopl. vyd.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2004 [1. vyd. 1994]) je stézejni
pro Cesky akademicky kontext, rozlisuje tato postaveni zvuku v(ci obrazu:
RedIné postaveni zvuku v obraze nebo mimo obraz (ekvivalent Chionova
onscreen, offscreen), privodni postaveni a zamérny rozpor s obrazem (va-
rianty Chionova nondiegetic). Tamtéz, s. 24-31.



2.4 Stavba - hudebni forma, tektonika,
stfihova skladba

Material, prostor a ¢as jsou zakladnimi predpoklady pro dalsi
stavebni praci jak v hudebni, tak ve filmové doméné. Pfi za-
mysleni se nad technikami tvQrci stavby vizualniho a hudebni-
ho materidlu se vsak jiz stfetavaji vyrazné odlisné svéty, které
vychazeji z odlisnych uméleckych, pripadné femeslnych tradic.
Hudebni tradice méa kofeny v pravéku a znamé déjiny evrop-
ské hudby sahaji do antiky, s nejvétsim vyskytem dochovanych
historickych materidld a notace ve stfedovéku a novovéku.
Faktem je, Ze k analyze nékterych aspektd historickych kom-
pozic neni zapotfebi (na rozdil od filmu) zvukového zadznamu.
Pro potfeby hudebni analyzy zpravidla dostacuje existujici
partitura v podobé hudebni notace, ktera je v evropském kon-
textu velmi rozvinutd a komplexni. Oproti hudbé, déjiny filmu
de facto zacinaji na konci 19. stoleti, konkrétné prvnim filmem
bratfi Lumiérl Odchod z tovdrny, jenz byl vefejné uveden
v roce 1895.%6 Znacny rozdil v délce trvani obou tradic je zp(-
soben zavislosti filmu a naopak nezavislosti hudby (zejména
vokalni) na technologii. Zatimco problematika stavby hudebni
kompozice byla rozebirana jiz ve stfedovékych traktatech, film
vplul do teoretické diskuze jako novotvar prelomu 19. a 20. sto-
leti, z ¢asti adaptoval existujici stavebni koncepce vychazejici
zejména z dramatu, scénickych uméni a fotografie, ale i vytvar-
nych uméni a hudby, navic vsak rozvinul samostatnou vlastni
kompozi¢né-stavebni metodiku montaze — stfihové skladby.
Zamérim se nejprve na oblast hudby. Zptsob stavby hudebni-
ho materidlu se v historii evropské vazné hudby odvijel predevsim
od aktualniho slohu jednotného pro cely kontinent. Ve 20. stoleti
se slohova jednota postupné uvolnila a jednotlivé kompozi¢ni sty-
ly se zacaly vétvit do ¢asto nepfibuznych vyvojovych linii s centry

8 Kristin Thompsonova — David Bordwell. Déejiny filmu: Prehled svétové kine-
matografie. Prelozila Helena Bendova et al. Praha: AMU, 2007, s. 27.



v ramci skladatelskych skupin ¢i v kontextu tvorby jednotlivych
skladateld. V poslednim stoleti de facto nastala situace ,co autor,
to sloh”, nékdy dokonce ,co skladba, to sloh”.

Skladba rané jednohlasé evropské hudby je postavena na
vybéru tonl (tzv. modd) a jednohlasych melodickych frazich
v ramci tohoto vybéru. Pozdéjsi vicehlasa struktura prida-
va vertikalni skladbu nékolika melodii sou¢asné a vsima si
souzvukové stranky (kontrapunkt). Melodicko-harmonicky sloh
uplatiuje princip tonalni funkéni harmonie, kdy horizontalni
a vertikalni rozmér skladby nabyvaji stejné dilezitosti a rozviji
se systematicka teorie tonalni kompozic¢ni stavby. V posledni
fazi vyvoje, ve 20. a 21. stoleti, néktefi skladatelé vnimaji, ze
tonalitu jiz neni jak dale rozvijet a hudebné-stavebni koncepty
se dale vyvijeji a vétvi nejprve smérem k atonalité (nevyuzivajici
princip tonalni harmonie) a dale vznikaji kompozi¢ni sméry jako
serialismus, posléze i multiserialismus, témbrova hudba, mini-
malismus, spektralismus, dale pak algoritmicka, generativni Ci
konceptudlni kompozice a mnoho dalsich. Paralelné s témito
sméry se stale rozviji napt. neoklasické a neofolklorni hudebné-
-kompozi¢ni pristupy. Postmodernim vylUsténim je moznost
kombinace jakychkoliv predchozich postupl v jednom dile,
forma recyklace ¢i kolaze jiz existujiciho dila.®” Kontext akus-
tickych uméni k danym metodam formovani materialu pridava
jesté metody syntézy zvuku — napf. aditivni, subtraktivni, gra-
nularni, frekvenéni modulace ad.

Kromé uvedenych kompozi¢nich slohd a technik vsak Ize
uvazovat i nad vnéjsi hudebni formou, kterou vnimam jako
jakousi obalku vytvarejici urcity tvar, jenz se zapIni konkrétnim
materidlem. Hudebniformy byly v tradi¢nim pojeti velmi pfesné
definované (napt.rondo, variace, fuga, sonatova forma apod.).®®

%7 Viz heslo Postmodernism — Stanley Sadie (ed.). The New Grove Dictiona-
ry of Music and Musicians. 2° ed. London: Macmillan, 2001 (repr. 2002),
sv. 20, s. 213-216.

% Principy zakladnich tradi¢nich hudebnich forem stru¢né a prehledné popi-
suje Ludék Zenkl v ABC hudebnich forem. Praha: Supraphon, 1984.



V soucasnosti je vsak hudebni forma ¢asto chapana jako volna
koncepce plastického tvaru pro hudebni material. A tento tvar
muUze byt vytvoren témér jakymikoliv prostfedky — grafickym
nakresem, metodou improvizace ¢i oteviené formy, generativ-
nim ¢i parametrickym zplsobem, analogii ¢i prevodem struk-
tur z jinych uméleckych nebo védnich oborli a mnoha dalsimi
zplsoby, nevyjimaje technické a dramaturgické postupy preja-
té z filmového stfihu a rezie.

Film, na rozdil od hudby, byl rovnou vrzen do kontextu
20. stoleti a jeho pomérné ranou fazi vyvoje ihned ovliviiovaly jak
tradi¢ni dramatické a literarni formy, tak i modernistické experi-
mentalni vytvarné a hudebni koncepty ¢i inovativni formy divadla
a poezie. Film se soucasné vyvijel téZ jako vhodné médium pro
oblast dokumentu a publicistiky, odkud pochazeji mnohé estetic-
ké vlivy, které se tykaji rovnéz jeho narativnich a experimentalnich
forem. Pro stavebni skladbu filmu je nicméné priznacna tzv. mon-
taz (stfihova skladba), ktera se jako pojem v kinematografii ob-
jevila v souvislosti se sovétskou filmovou tvorbou 20. let 20. sto-
leti.® Jerzy Ptazewski (1924-2015), autor akademicky uznavané
systematické studie Filmovd fe¢ (1961),” pie:

,V jinych vizualnich uménich i v literarni technice se pred
vznikem kinematografie uzivalo montaze ztidka. Teprve filmo-
va montdz nam dala poznat mozaikovy raz vnimani vnéjsiho
svéta ¢lovékem. [...] Syntetizujici rozum sklada nesouvislé vje-
my, pozorovani, tvary téles a pohyb( v rekonstrukce udalosti,
jichz jsme svédky. Rozum naklada s molekulami skutec¢nosti
tak, jako pointilisté s drobnymi skvrnami cistych barev — tvofi
z nich slozité kompozice podle tvlrcovy vile."”

Pfazewski rozlisuje t¥i montazni pristupy: dramaturgicka
skladba, asociativni skladba a technicky strih:"?

% K. Thompsonova — D. Bordwell. Dé&jiny filmu, s. 127-150.

0 Jerzy Ptazewski. Filmovad rec. Prelozil Zdenék Smejkal. Praha: Orbis, 1967
[1. vyd. orig. 1961].

7 Tamtéz, s. 141.

72 Tamtéz, s. 143.



,1. Technické Ukoly spocivaji v usporadani nasnimaného
materiadlu do plynulého vypravéni s promyslenym rytmem, jez
divaka jasné a logicky orientuje v situa¢nich zménach.

2. Dramaturgické ukoly spocivaji v tom, aby se vypravéni
konstruovalo co nejprehlednéji a co nejsugestivnéji; zasluhou
této konstrukce bude vizualné-auditivni obsah plsobit na di-
vaka co nejintenzivnéji.

3. Asociativni Ukoly spocivaji v tom, aby se divakovo vé-
domi obohatilo o jisté obsahy, jez nejsou v samych vizualné-
-auditivnich obrazech, nybrz vyplyvaji ze vzajemnych vztah
jedné partie materialu k druhé."”

Z Ptazewského textu obecné rozumim, Ze zatimco dra-
maturgicka skladba je projevem proporcni vyvazenosti a ja-
kési hudebnosti dila, asociativni skladba ma blize k intelek-
tudlnimu mysleni a sémantickému vyjadiovani, a technicky
stfih zaopatfuje zejména plynulou iluzi spojitého filmového
casoprostoru. V kontextu této prace by se k Ptazewského
rozliseni na dramaturgickou a asociativni skladbu dala na-
lézt analogie z hudebni teorie, kde rozliSujeme absolutni
a programni hudbu; prvni se zabyva Cistym, ,absolutnim" hu-
debnim materidlem (o kterém jsem hovofil v 1. kapitole této
prace), jeho proporcemi a uspofadanim, druha vnasi do hudby
interpretovatelné sémantické vyznamy.

Dramaturgickou stfihovou skladbu Ptazewski dale ¢leni.
Uvedu zde vsak doplnénou a aktualizovanou Valusiakovu
klasifikaci, kterd vychazi z Ptazewského a také ze starsi ¢eské
publikace Jana Kucery Strihovd skladba ve filmu a v televizi.’*
Valusiak rozliduje linedrni montdz (montaz prvkd ve skutec-
né posloupnosti vnitfniho filmového ¢asu), paralelni mon-
tdz (montaz vice nezavislych linii, které spolu mohou p¥imo,
nebo nepfimo souviset, v diegetické roviné filmu, ¢i v roviné

7 Tamtéz, s. 144.
74 Jan Kucera. Strihovad skladba ve filmu a v televizi. 3. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2016.



intelektualni, asociativni), kfiZzovou montdz (montaz vice linii,
jez vychazeji ze spole¢ného bodu — napt. rozvétveni jednoho
déje na dvé soucasné linie), retrospektivni montdz (spojeni
dvou filmovych ¢ast — soucasnosti a minulosti), mozaikovd
montdz (tématicky homogenni, ¢i heterogenni kolaz), rapid-
montd?Z (zvlastni pfipad kolaze, kdy dochazi k rychlému rytmic-
kému strihu velmi kratkych zabérl v jeden skladebné vyrazny
celek).” Rapidmontaz Pfazewski vnima jako druh asociativni
montaze, stejné jako skladbu analogif, skladbu protikladem
a skladbu prizna¢ného motivu (leitmotivu).’® Pro vracejici se
vizudlni motiv Ptazewski také pouziva oznaceni refrén.”

S trochou predstavivosti, pfirovndm-li hudebni melodickou
linku k filmové déjové linii, mohu pfipodobnit linedrni montaz
k jednohlasému hudebnimu slohu a paralelni ¢i kiizovou montaz
k vicehlasému kontrapunktu. Rapidmontaz by bylo mozné pfirov-
nat k principu zvukové granularni syntézy, kdy za pouZiti sekven-
ce za sebe stfizenych velmi kratkych Usek( materialu vznika celek
s novym vyrazovym potencialem. Skladba ptizna¢ného motivu
ma svou piimou analogii v programni hudbé, kde oznaceni leit-
motiv, nez se zacalo pouzivat také v teorii filmového stfihu, zvuku
a filmové hudby, poprvé objevilo v souvislosti s tvorbou Richarda
Wagnera.”® Ostatni druhy filmové montaze nedokazu v tuto chvili
prirovnat ke konkrétnim jeviim v hudbé, ale zajisté mohou byt
pro hudebni skladatele pfinejmensim inspiraci. Napt. o analogii
retrospektivni montaze bych uvazoval nejspis kdesi v oblasti prin-
cipu hudebni reprizy a analogii mozaikové montaze bych v hudbé
hledal v cyklickych skladbach (vicevété hudebni Gtvary), v kom-
pozi¢ni stavbé hudebnich bloki, o které se zmiruje Karel Janecek
v Tektonice,” nebo v postmoderni koldZové kompozi¢ni metodé.

7 ). Valusiak. Zdklady strihové skladby, s. 29-34.

76 ). Ptazewski. Filmova rec, s. 161-166.

7 Tamtéz, s. 212-213.

78 Viz heslo Leitmotif — S. Sadie (ed.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, sv. 14, s. 527.

7 K. Janecek. Tektonika, s. 95-140.



Retrospektivni montadz byla inspiraci pro skladbu Jana
Ryanta Dtizala (nar. 1986) Strom Zivota (2015),%° u které autor
hovoti o principu flashbacku a flashforwardu v kontextu auto-
nomniho hudebniho materialu. Nize je uvedena ukazka intro-
dukce. V partech smyc¢cového orchestru jsou patrna prvni tfi
hudebni pasma, jez jsou ,Casové roztazenym" flashforwardem
motivl, které se teprve odehraji v pribéhu skladby. V kodé
(zavéru) skladby naopak zazni flashbacky toho, co se udalo,
,a tak je skladba ¢asové ohranicena od budoucnosti pres pfi-
tomnost do minulosti”® jak zmifuje autor.

2.5 Harmonie, kontrapunkt

Do hudby vrostl pojem harmonie velice specificky a oznacuje
celou hudebnéteoretickou oblast — nauku o harmonii, ktera
je vlastné rozsahlym souborem pravidel pro funkéni pojeti to-
nality. Tento pojem figuruje téz v oblasti rliznych netonalnich
forem hudby, zde v3ak souvisi s vertikalni strukturou materialu
bez vazby na tonalni principy.8?

Michel Chion, o kterém budu hovotit déle v této kapitole,
shrnul vyznam pojm( harmonie a kontrapunkt v tradici evrop-
ské hudby nasledujicimi slovy:

,Remember that in the language of Western classical
music counterpoint refers to the mode of composition that
conceives of each of several concurrent musical voices as in-
dividuated and coherent in its horizontal dimension. Harmony
concerns the vertical dimension, and involves the relations
of each note to the other notes heard at the same moment,
together forming chords; harmony governs the conduct of the
voices in the way these vertical chords are obtained. Training

8 Jan Ryant D¥izal. Strom Zivota [partitura]. Praha, 2015 [archiv autora].

81 Flektronickd korespondence s Janem Ryantem Drizalem [online; 7. 2. 2017].

8 The combining of notes simultaneously, to produce chords, and successi-
vely, to produce chord progressions.” viz heslo Harmony — S. Sadie (ed.). The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, sv. 10, s. 858.



Ukézka z partitury skladby Jana Ryanta Dfizala — Strom Zivota (t. 1-39).
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in classical composition involves learning both disciplines; and
most musical works in the Western classical tradition combine
these two dimensions, which are closely associated, to varying
degrees."s3

U moderni a postmoderni netondlni hudby lze pojem
harmonie chapat rlizné, pokazdé se vsak bude néjakym zpa-
sobem vztahovat k vertikalni struktufe hudebniho materialu.
Naptiklad finska skladatelka Kaija Saariaho (nar. 1952) hovofi
o pojmu harmonie v souvislosti s témbrovou charakteristikou
zvuku, kdy reinterpretuje tradi¢ni pojmy konsonance a diso-
nance ve vertikalnim smyslu jako vzajemné funkéni vztahy

tonl a Sumu:

,For some years now | have a tendency in my music to re-
late the control of timbre with the control of harmony. Initially
| began to use the sound/noise axis to develop both musical
phrases and larger forms, and thus to create inner tensions
in the music. In an abstract and atonal sense the sound/
noise axis may be substituted for the notion of consonance/
dissonance."®

Pojem harmonie samozfejmé existuje i v obecné roviné
jako synonymum pro soulad, souznéni, vyvazenost, a bézné
se v umélecké praxi pouziva napti¢ vsemi obory. Pojem kon-
trapunkt byl v historii etablovan jiz specificky v hudebnim
kontextu: ,A term, first used in the 14th century, to describe
the combination of simultaneously sounding musical lines ac-
cording to a system of rules."®

Charakteristicky se jedna o celou nauku v ramci starsich
hudebnich sloh(, navod, ktery ,uci polyfonni skladebné techni-
ce;"8® kontrapunkt tedy znamena ,spojeni dvou nebo nékolika

83 M. Chion. Audio-vision: Sound on screen, s. 36.

84 Kaija Saariaho. ,Timbre and Harmony: Interpolations of Timbral Structures”
[online]. Contemporary Music Review [cit. 1. 2. 2018]. 1987, ro¢. 2, &. 1, s. 94.
Dostupné z: https://doi.org/10.1080/07494468708567055.

8 S, Sadie (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, sv. 6, s. 551.
86 Zdenék Hula. Nauka o kontrapunktu. Praha: Supraphon, 1985, s. 6.




samostatnych hlasd v hudebné logicky celek"® s védomim
vertikalni struktury. Jiné umélecké obory ho nékdy prebiraji
a vykladaji svym vlastnim zplsobem jakozto preneseny.

Ve filmové teorii se Ize s témito terminy setkat v pomérné
hojné mife — zejména pojem kontrapunkt byl s oblibou pouzi-
van filmovymi teoretiky v ramci déjin filmu a ¢asto popisoval
audiovizualni vztah, v jehoz ramci paralelné existujici prvky
vytvareji pfidanou hodnotu celku. V kontextu filmové teorie
vsak oproti hudbé zatim neexistuje jednotny pohled na pro-
blematiku audiovizualniho kontrapunktu, pfip. audiovizudlni
harmonii. Nastinim alespon nékteré vyznamné filmare ¢i fil-
mové teoretiky a jejich vyklady téchto pojm0 v souvztaznosti
k audiovizualnimu materialu.

Sergej Ejzenstejn, jeden z nejstarsich filmovych myslitell
a revolucionarq, ktery zacal uvazovat o audiovizualnim kontra-
punktu, nachazi jeho princip jiz v oblasti statické malby a hle-
da souvislosti mezi vytvarnym umeénim, némym a zvukovym
filmem: ,V Leonardové Potopé se vsechny prvky at Cisté tvarné
(tj. vizualni), at prvky chovani lidi (tj. dramatické, déjové) nebo
prvky zvuk@, hlukd a vykfika (tj. zvukové) — stejnou mérou
skladaji v jednotny souhrnny, konecny obraz, tj. v predstavu
potopy. Tak zjistujeme, ze prechodem od montaze némého
filmu k montazi akusticko-vizualni se v zdsadé nic neméni. [...]
To vSak vlibec neznamend, Ze sama praxe akusticko-vizualni
montaze nevytycuje pred nas nové tkoly, nenuti nas fesit nové
obtize a volit i zcela novou metodiku."s8

Tato slova jsou pfizna¢nou soucasti Ejzenstejnovy staté
Vertikdlni montdz, kterou napsal v letech 1940-1941,%° tedy po
zhruba dekadé vyvoje zvukového filmu, kdy se stale hledaly nové
terminologie a pfistupy k uchopeni nového audio-vizualniho
vztahu ve filmu. Nez Ejzenstejn uvede téma audiovizudlniho

87 Tamtéz, s. 6.
8 S. M. Ejzenstejn. ,Vertikalni montaz", s. 277-278.
8 S. M. Ejzenstejn. Kamerou, tuzkou i perem, s. 20.



kontrapunktu, srovnava zvlast polyfonii hudebniho materialu
a polyfonickou strihovou skladbu némého filmu:

.Kdekdo vi, jak vypada na prvni pohled partitura pro or-
chestr. Tolik a tolik fadek notovych linek a kazda je vymezena
pro partii urcitého nastroje. Kazda partie se rozviji v posloup-
ném pohybu po horizontale. Ale neméné dilezitym a rozhodu-
jicim faktorem je tu vertikala [...]. Tak posloupnym pohybem
vertikaly, prochazejici celym orchestrem a premistujici se hori-
zontalné, dochazi k slozitému, harmonickému pohybu celého
orchestru."

Kdybychom nevychazeli z podoby orchestralni partitury, ale
z montazni stavby némého filmu, pak by podle Ejzenstejna ,[...]
bylo nutno vzit ze zkusenosti némého filmu priklad polyfonické
montaze, tj. takové, kde se zabér s jinym zabérem nespojuje
jen podle néjakého jediného priznaku — pohybu, svétla, etap
syzetu apod. — ale kde sérii zabér(i probiha soucasny pohyb
rady linii, z nichz kazda ma sv(j vlastni kompozi¢ni chod, ovsem
neodlucitelny od celkového kompozi¢niho chodu filmu."*

Jako ptiklady jednotlivych ,hlast” polyfonické montaze
némého filmu Ejzenstejn uvadi motivy jedné scény svého
filmu Generdlni linie (1929), naptiklad ,part” pocitu vedra,
které ustavicné roste, party zenskych a muzskych tvari, part
zvysujiciho se tempa pohyb lidi vrhajicich se na zem.*? D¥i-
ve v textu Ejzenstejn piSe: ,Montazni prvky [...] zahrnuji do
sebe témér vsechny sféry lidskych smysl: 1. Hmatové fak-
turni [...], 2. Cichové [...], 3. Vizualni: Svételné [...], Barevné
[...], 4. Sluchové [...], 5. Pohybové [...], 6. ¢isté emocionalni,
déjové [...]."

Audiovizualni vztah se da podle Ejzenstejna vyjadrit jako
polyfonni dvojhlas auditivni a vizudlni stopy, z nich kazda ma
mlze mit jesté bohatou vnitfni polyfonni stavbu. Ejzenstejn

9% S. M. Ejzenstejn. ,Vertikalni montaz", s. 280.
% Tamtéz, s. 281.

92 Tamtéz, s. 281-282.

9% Tamtéz, s. 280.



zde v podstaté predjima teorii vizudlni hudby a potvrzuje, ze
o filmu (zvukovém i némém) Ize smyslet podobné jako o hudbé
tvrzenim, ze ,akusticko-vizualni souhra se v zasadé nelisi ani od
souher hudebnich, ani od souher vizualnich pfi némé montazi."*
Ejzenstejn uvadi i analyzu audiovizualniho kontrapunktu
vlastniho filmu Alexandr Névsky (1938), ke kterému kompono-
val hudbu Sergej Prokofjev.?> Srovnava zde zejména parametry
obrazové kompozice a hudebni kinetiky — analyzuje linii hu-
debniho pohybu a srovnava ji se schématem pohybu oka po
hlavnich liniich vizualnich kompozic zabérd: ,Nyni srovname
obé schémata navzajem. Co zjistime? Obé schémata pohybu
se absolutné kryji. tj. doslo k tomu, Ze pohyb hudby se kryje
s pohybem oka po liniich obrazové kompozice."®
Ejzenstejnovo grafické vnimani polyfonie souhry obra-
zu a zvuku jako dvou polyfonnich hlast komentuje Aimee
Mollaghanova pfirovnanim k grafické podobé pracovniho pro-
stredi (timeline) sou¢asnych
program{ urcenych k linear-
nimu stfihu videa:
,This tenet can be clear-
ly illustrated by looking at
modern digital non-linear
editing systems such as
Final Cut Pro, Adobe Premi-
ere Pro or Avid, which pro-
vide the editor with layered
visual and audio tracks
that coalesce vertically and
horizontally just like the or- Schémata montaZze némého filmu
chestral score."” a montéze audiovizuélniho dila.*®

%% Tamtéz, s. 284.

% K. Thompsonova — D. Bordwell. D¢gjiny filmu, s. 273.
% S. M. Ejzenstejn. ,Vertikalni montaz”, s. 350.

9 A. Mollaghan. The Visual Music Film, s. 16.

% S. M. Ejzenstejn, ,Vertikalni montaz", s. 284.



Vztah obrazu, hudby, obrazové kompozice a pohybu.*®

Dvacet let po Ejzenstejnovych Gvahach zmifiuje audiovi-
zudlni kontrapunkt Jerzy Ptazewski:

,Vsude tam, kde zvuk neni naturalistickou ilustraci filmo-
vého obrazu, nybrz obohacuje divakovo védomi o nové prvky,
muUzeme hovofit o obrazové-zvukovém kontrapunktu. [...] Pro-
tikladem obrazové-zvukového kontrapunktu je synchronnost
obrazu a zvuku. Synchron a kontrapunktni asynchron se vsak
mohou nejen proplétat, ale i spojovat, navzajem do sebe pre-
chazet, a to i v nepatrném prostoru nejkratsiho zabéru."1°

Pfazewski stru¢né predstavuje pokusy svych predchldcd
o systematickou klasifikaci audiovizualnich vztah(. Z oblasti

9 S. M. Ejzenstejn. ,Vertikalni montdaz", s. 348-349.
100 ) Ptazewski. Filmova rec, s. 174.



filmu uvadi Ejzenstejna a jeho pét druh (i kombinaci obrazu se zvu-
kem (1. pfirozena, 2. metricka, 3. rytmicka, 4. melodicka, 5. tonalni),
z oblasti hudby zminuje Ctyfi druhy audiovizualnich kombinaci
Pierra Schaeffera (1. efekt masky, 2. efekt protikladu, 3. synchron-
nost, 4. souznéni). Ptazewski viak upozorfiuje, Ze ani jedna z kla-
sifikaci nevycCerpava vsechny druhy a moznosti audiovizualniho
kontrapunktu. Sdm navrhuje rozlisovani ¢tyr druhl kontrapunk-
tu, a to 1. pfirozeny kontrapunkt, 2. materiadlni kontrapunkt, 3.
kontrapunkt asociaci a 4. kontrapunkt protikladem.

Téma audiovizualniho kontrapunktu pozdéji podrobné
zkoumal a redefinoval francouzsky skladatel a teoretik Michel
Chionve své stézejnipublikaci Audio-vision: Sound on Screen.**

01Viz pozn. pod ¢arou €. 65.



Chion sivs§ima nahlych tendenci ke konci dvacatych let minulé-
ho stoleti, kdy dochézelo ke srovnavani filmu s hudbou a uziva-
ni hudebniho nazvoslovi pro jevy v tehdy vznikajicim zvukovém
filmu. Pro popis jevu, kdy obrazova a zvukova linie probihaji
nezavisle soucasnévedle sebe, ¢ispise paralelné ,nad sebou"**?
se pravé v té dobé uchytil pojem kontrapunkt.’®3 Chion je vsak
velmi opatrny pfi pouzivani této analogie s hudbou a upozor-
nuje, Zze v pripadé audiovize pracujeme s materidlem uréenym
pro zcela jiné smysly nez v pfipadé samotné hudby, a je proto
tfeba obezfetnosti pfi analogickém prevodu pojmu.

.If there exists something one can call audiovisual counter-
point, it occurs under conditions quite different from musical
counterpoint. The latter exclusively uses notes — all the same
raw material — while sound and image fall into different senso-
ry categories."104

Chion zminuje, ze pojem kontrapunkt byl v minulosti mno-
hokrat nespravné pouzit pro oznaceni jevu, kdy si divak uvédo-
muje neshodu zvuku s obrazem a vnima nezavislost zvukové
stopy na déniv obraze. Chion zde zd(raznuje skutecnost, ze ke
kontrapunktu mdze dochazet i tehdy, kdy si divak nezavislost
obou slozek neuvédomuje — obé slozky jsou vnimany v na-
prostém souladu — a preci jsou na sobé nezavislé. Jako priklad
uvadi sportovni prenos, kdy v zabéru vidime cyklisticky pelo-
ton, ale v ramci zvukové stopy slySime rozhovor moderatora

192 Asociaci zvuku ,nad obrazem" uziva prof. lvo Blaha v kontextu jevu, ktery
nazyva pruvodni postaveni zvuku vici obrazu. V kontrastu s tim uvadi jesté
postaveni zvuku v zamérném rozporu s obrazem — tyz. Zvukovd dramatur-
gie audiovizudlniho dila, s. 24-31. Viz také kapitola 2.3 této prace. Chion si
v$ima nejasnosti hranice mezi souladem a rozporem obrazu a zvuku, viz pfi-
klad prenosu cyklistického zavodu déle v textu této podkapitoly.

103 The arrival of sound in the late twenties coincided with an extraordinary
surge of aestheticism in silent film, and people took passionate interest
in comparing cinema with music. This is why they came up with the term
counterpoint to designate their notion of the sound film’s ideal state as
a cinema free of redundancy where sound and image would constitute two
parallel and loosely connected tracks, neither dependent on the other."
M. Chion. Audio-vision: Sound on screen, s. 35—36.

104 Tamtéz, s. 36.



s cyklisty, jeZ se zrovna nelcastni zobrazovaného zavodu. Chi-
on upresnuje, ze pro védomou percepci audiovizualni neshody
nestaci pouze neshoda povahy a obsahu vidéného a slysené-
ho; u obou slozek musi téz probihat juxtapozice jejich vyzna-
mu.!% Jinymi slovy feceno, divak musi dospét k védomé tvaze:
I should hear X, but | hear Y"1

Pro takovouto uvédomélou audiovizudlni neshodu Chion
navrhuje spise pojem ,audiovizudlni disonance"” a termin
kontrapunkt preferuje ponechat pro oznaceni obecného
jevu, kdy se zvukova stopa vyskytuje ve volné paralelni pozici
s obrazem:

Jf there's any sense at all to the analogy, audiovisual
counterpoint implies an ,auditory voice' perceived horizon-
tally in tandem with the visual track, a voice that possesses
its own formal individuality. [...] Many cases being offered up
as models of counterpoint were actually splendid examples of
dissonant harmony, since they point to a momentary discord
between the image’s and sound'’s figural natures."%’

Teorii audiovizuadlni harmonie a kontrapunktu Chion jes-
té testuje na prikladu hudebniho klipu, ve kterém zobrazo-
vané a slySené casto nema presnou obsahovou souvislost.
V jeho priibéhu se vsak mohou objevovat prostfihy na hrajici
kapelu, kdy dochazi k audiovizualnimu synchronu. Audiovi-
zualni systém stridani synchronizacnich bod( a nezavislého

105 | like to use the example of the coverage of a certain bicycle race in Barce-
lona. The image shows the racers from a helicopter. The soundtrack consists
of a dialogue between the TV reporters and some cyclists not participating
in the race. It is obvious that those speaking are not watching the images,
nor are they saying anything remotely about them. Image and sound follow
two totally different tracks for two minutes; the only thing giving any sense
to the cohabitation of these two universes is the topic of cycling. And yet no
one who views this clip notices its obvious counterpoint. Why not? It is not
enough if the sound and image differ in nature (the content of each, their
spatial characteristics, etc.). Audiovisual counterpoint will be noticed only
if it sets up an opposition between sound and image on a precise point of
meaning.” Tamtéz, s. 37-38.

16 Tamtéz, s. 38.

07 Tamtéz, s. 36—37.



zvukové-obrazového kontrapunktu Chion pfirovnava k harmo-
nickému ramci hudebni skladby.?8

Chionovy tvahy mohou pUsobit ponékud vagné a neurcité.
Je ale zfejmé, Ze se tento autor o definitivni teoretické ucho-
peni a presnou klasifikaci druh( audiovizualnich vztah( ani
nesnazi (jako napf. Pfazewski, Ejzen3tejn a Schaeffer), pouze
svym pohledem danou problematiku komentuje, dopliuje
a misty reinterpretuje.

Z mého dnesniho pohledu mohu konstatovat, Zze se teorie
a klasifikace ani jednoho z uvedenych umélcl/teoretikd neu-
chytila jako definitivni, pfesna a vycerpavajici pro popis jevi
v praxi audiovizualni tvorby, a Ze toto téma nadale zlstava
otevrené dalSim teoretickym spekulacim.

V ¢eském kontextu se v praxi vychazi zejména z nazvoslovi
a klasifikace, které shrnul prof. Ivo Blaha, hudebni skladatel
a zakladatel katedry zvukové tvorby na prazské FAMU, ve své
publikaci Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho dila**® v niz
audiovizualni kontrapunkt zminuje v kontextu klasifikace
druh@ postaveni zvuku v0c¢i obrazu a nezachazi hloubéji do
zkoumani napfiklad dalsi klasifikace forem audiovizudiniho
kontrapunktu.

2.6 Jas, barva, dynamika, témbr

Chci-li se pokusit o srovnani nékterych dalsich rysd hudby a fil-
mu, jako je jas a barva u obrazu a dynamika a témbr u hudby,
musim vzit v Gvahu vysokou miru subjektivity synestetické
analogie. V souvislosti s experimentalnimi filmy mj. Oskara
Fischingera a Normana McLarena, Aimee Mollaghanova pise:

108 For instance, films characterized by a sort of horizontal freedom—the ty-
pical example is the music video, whose parallel image and sound tracks
often have no precise relation—also exhibit a vigorous perceptual solidarity,
marked by points of synchronization that occur throughout. These synch
points—to return to the musical analogy—provide the harmonic framework
of the audiovisual system." Tamtéz, s. 37.

19Viz pozn. pod ¢arou €. 65.



,In - many of the visual music films under consideration in this
book, [...] the audiovisual relationship is functioning not as
direct translation of sound into image but as an allegory or
correspondence.”® Autorka si tedy v3ima toho, ze v tvorbé
nékterych autor(, ktefi vytvareji abstraktni audiovizualni
kompozice na hranici hudby a filmu, m@ze dochazet k vytvo-
feni dojmu souvislosti parametrd, spis nez k jejich skute¢né
pribuznosti.

K Gvaze nad analogii hudebni dynamiky, resp. zvukové hla-
sitosti a svételného jasu mé privadi nékolik vlastnich postreh.
| pfestoze ptima souvislost téchto parametr( z odlisnych sen-
zorickych oblasti neexistuje — neda se Fici, ze co je ,jasné",
musi ,hlasité znit", a co je ,tmavé", musi ,znit tise" — daji se
v rliznych oblastech umélecké praxe vysledovat stopy urcité
analogie.

Vratme se napfiklad k ukazce partitury filmového obrazu
v textu Zderka Pesanka, ve které jaksi automaticky voli pro
svételny jas hudebni zna¢ky ,P. PP, PPP, F, FF* (viz kapitolu
2.1 této prace). Dalsim pfikladem maZze byt bézny mixpult pro
ovladdaniintenzity svétel na koncertni akci. Jednotlivé ovladace
svételného pultu urcuji jas svétel stejnym zplsobem jako po-
tenciometry u zvukového mixpultu kontroluji hlasitost zvuku.

Trochu jiny pohled popisuje ve svych poznamkach filmovy
rezisér Norman MclLaren, ktery spojuje zvukovou dynamiku
s barevnym odstinem a kontrastem. Mollaghanové o ném pise:

,For example, in his notes for Synchromy (1971), McLaren,
who was a purported synaesthete, notes that the colour—
sound associations he uses are pseudo-/culturally synaesthe-
tic associations. The pianissimo (very quiet) notes are repre-
sented by soft muted hues while the loud fortissimo notes are
represented in vibrant, contrasting shades of colour."*?

10 A Mollaghan. The Visual Music Film, s. 12.
W7 Pesanek. Kinetismus: Kinetika ve vytvarnictvi — barevnd hudba, s. 16.
12 A Mollaghan. The Visual Music Film, s. 12-13.



Ejzenstejn zase vnima zabarveni obrazu jako analogii zvu-
kového témbru a instrumentace. O ¢ernobilém filmu pise:

.Nejlepsi prace nasich kameramand [...] sice jesté s bélo-
-$edo-Cernou 3kalou ,malé palety' [...] jsou do té miry kompo-
zi¢né barvité, Zze se zda, jako by vyplynuly ze zamérného se-
bezapreni takovych mistr( jako je Tisse, Moskvin a Kosmatov,
ktefi jako by si byli schvalné zamanuli mluvit jen tfemi barvami:
bilou, $edou a €ernou a ne celou stupnici palety. Tak Cajkovskij
v jakési partii ouvertury k Jolanté' sam sebe omezil a mluvi —
pouze dechovymi nastroji. Tak vdruhém jednani baletu ,Romeo
aJulie' ndhle misto celého orchestru mluvijenom mandoliny."3

Hudba a zvuk podle Ejzenstejna skyta tolik témbrd a barev,
Ze je v audiovizudlni skladbé tfeba vedle zvuku postavit obraz
vytvoreny z plné palety barev, ne jen ze Sedé skaly, aby mohl
konkurovat barevnosti hudebniho instrumentare. Barevny film
Ejzenstejn predvida timto zplsobem: ,A mlzeme s jistotou
fici, ze plného Uspéchu organické jednoty, jednoty vyobrazeni
a zvuku dosahne film jen tenkrat, kdyzZ se stane barvitym. Jen
tenkrdt budeme s to najit neobycejné jemny vizualni ekviva-
lent nejjemnéjsiho zahybu melodie. Jen tehdy Uplna vizualni
orchestrace bude — co do bohatstvi — s to dosahnout Grovné,
souméritelné s orchestraci hudebni. Jen tehdy se podafi do-
hnat a predehnat Diderotovy, Wagnerovy a Skrjabinovy sny
o akusticko-vizualni syntéze."

135, M. Ejzenstejn. Kamerou, tuzkou i perem, s. 143.
4 Tamtéz, s. 145.



3. Prolinani hudby a filmu ve
vlastni tvorbé

V této kapitole vybiram ze své nedavné tvorby takové projekty,
ve kterych se z uvazovani nad zvukové-obrazovymi analogiemi
stala metoda syntézy. Védoma prace s vlivem filmové feci na
hudebni skladbu nebo pfimo integrace vizualni slozky v kom-
pozici jsou dlsledkem vzajemného synestetického propojeni
mych zvukovych a vizualnich predstav.

Ze své tvorby vybiram tfi skladby: Cisté zvukovou kompozi-
ci, ktera je vyraznym zplisobem inspirovana filmovymi vyjadro-
vacimi prostfedky; hudebni skladbu, jez je na formalni hranici
autonomni a filmové hudby (mozna spi$ za ni, nebot se jedna
o zivy orchestralni ,soundtrack” k existujicimu némému filmu,
ke kterému viak tato hudba p¥idava necekané vyznamy); a au-
torskou audiovizudlni kompozici — vizualni hudbu, urcenou jak
pro kontext koncertniho salu, ve kterém orchestr hraje zivé
soucasné s projekci, tak pro kontext projekce v kinosale, kdy
je smichand hudebni nahravka integrovana ve filmu. Zatim
zde bude chybét vyzkum zabyvajici se rozdily mezi variantami
provedeni. Naptiklad u tfeti zminéné skladby — audiovizualni
kompozice Predjari — panuji rlizné nazory vefejnosti a koleg(
na volbu vhodného typu provedeni. Podle nékterych ma lepsi
ucinek kino-format bez pritomnosti zivych hudebnik(, podle
jinych je dilo Uplnéjsi pti zivém koncertnim uvedeni. V ramci
kazdé varianty také nepochybné zalezi i na dalsich podrobnos-
tech koncertni/projekéni situace, jako je architektura, osvét-
leni a akustika salu, velikost platna, vzdalenost hudebnik( od
divakl, mira hluku prostredi apod.

Nicméné zamérim se zde nyni spise na tvrci ideje souvise-
jici s tématem préce, které podpofily syntézu mych kompozic
smérem k jejich vyslednym podobam.



3.1 Princezna se zeleznou maskou — filmova
fec ve zvukové kompozici

Nejstarsi skladbou, kterou jsem realizoval s védomou inspira-
ci filmovou reci, byla rozhlasova kompozice Princezna se Ze-
leznou maskou (2014).> Tématem tohoto dila, které vzniklo
k 25. vyro¢i Sametové revoluce, je problematika diplomatic-
kého vztahu Ceské republiky a Severni Koreje v prvni dekadé
21. stoleti a skute¢nost, ze do CR az do nedavna pravidelng
jezdily na pracovni staze severokorejské délnice. Kompozice
nese aspekty jak narativné pojaté fikce, dokumentu, tak i ¢isté
zvukové akusmatické skladby. V3e je propojeno v jednom celku,
ktery prochazi témito rlznymi pfistupy a nechava posluchace
v nejistoté, zda je mu predlozen fakticky dokument, smyslena
fikce, ¢i zda se jedna o hudebni formu.

Pfi tvorbé ,scéndre”/partitury jsem si Zivé predstavoval
filmovy déj, obraz experimentalni filmové fikce. Tato vizualni
pfedstava hereckych vykond, kamerovych zabér(, stfihové
skladby, ale i zvukové slozky filmu se ve finale pretransformo-
vala do podoby ryze zvukového rozhlasového Utvaru. Kamero-
vé kompozice — detaily, celky, transfokace ¢i jizdy kamery jsou
pfitomné v plivodnim textovém scénafi a nasledné vyjadrené
pouhym tvarovanim vnitfniho zvukového prostoru a perspek-
tivy. Pfedstava filmovych stfih(, prolinacek a abstraktnich
obrazovych sekvenci je pfenesend do tektoniky a formalniho
rytmu skladby; z filmovych montaznich principd uvedenych
v kapitole 2.4 této prace zde uplatiuji napf. linearni a k¥izo-
vou montaz, asociativni skladbu, princip stfihového refrénu
a skladbu pfizna¢ného motivu. Hereckd akce je realisticka,
slysime hlasy hlavnich postav v plivodnim jazyce (korejstina)
s akustikou jejich redlného prostredi a s doprovodem zvukd

115 Skladba méla premiéru 28. listopadu 2014 v ramci poradu PremEdice Radioa-
teliéru, na stanici Cesky rozhlas 3 - Vltava. ,Martin Klusak: Princezna se Ze-
leznou maskou" (Radiocustica selected) [online]. Rozhlas.cz [cit. 27. 4. 2017].
Dostupné z: http://www.rozhlas.cz/radiocustica/projekt/ _zprava/1425516.




jejich pohyb(ll. Po vzoru filmové distribu¢ni techniky simul-
tanniho prekladu je slyset téz simultanni preklad do anglic-
tiny. Forma narativni fikce je patrna zejména diky stylizaci,
technické Cistoté a nacasovani dialogl i ruch( a fikéni sty-
lizaci prostredi, ve kterém se déj odehrava. Prlivodni hudba
a nékteré ruchy jsou personifikacemi fiktivnich symbolickych
Ucastnikd déje.

Prvky dokumentu do dila pronikaji prostfednictvim volby té-
matu a nékterych zvukovych ploch. Byt se jedna o fiktivni pfibéh,
scénar je reflexi skutec¢nych udalosti, které se odehravaly na
pozadi diplomatického vztahu Ceské republiky a Severni Koreje,
a je vlastné smyslenou rekonstrukci mozného pribéhu severoko-
rejského délnického paru, z néhoz jeden se Gcastni nékolikaleté
pracovni staze ve stfedoCeském Berouné. Autentické a doku-
mentarné pojaté zvuky nékterych prostredi odkazuji k mistlim,
kde se podobny pribéh skute¢né mohl odehravat. Obsah dia-
logli a zvolené lokace pro field-recording nékterych zvuk( jsou
inspirované mym osobnim rozhovorem se sociolozkou Marif
Jelinkovou, ¢ kterd se problematikou severokorejskych délnic
v Cechach zabyvala v rané fazi své kariéry.

Skladba vsak prochazi také cetnymi ryze akusmatickymi
plochami, jez dekonkretizuji déj a vyvazuji format celé kom-
pozice smérem k abstraktnim formam. Minimum dialogl
v pribéhu celé skladby potvrzuje tento posun od konvencni
rozhlasové hry a zd(raznuje inklinaci smérem k sénické formé.

Nize je uvedena ukazka partitury kompozice. Zkratky S.O.
1-4 vyjadfuji rizné stopy pro zvukové objekty, tradi¢ni znacky
pro dynamiku popisuji hlasitost téchto objektl a textové po-
pisky upresiuji charakter objektl. Nad kazdym systémem jsou
casové Udaje pro vyskyt objektd v rdmci skladby.

V t.16-19 je ve stopé S.0. 2 vidét priklad zvukové interpre-
tace kamerového celku, najezdu na detail a detailu. Ve zvuku
jsem analogického Gcinku docilil zménou poméru hlasitosti

116 Rozhovor se uskutecnil 17. 4. 2014 v Praze.



Princezna se Zeleznou maskou, ukazka 1 (2'30"-3'50").
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Princezna se Zeleznou maskou, ukazka 2 (4'50"-8'00").
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Princezna se Zeleznou maskou, ukazka 2 (4'50"-8'00").
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a prostorovych charakteristik jednotlivych sub-vrstev zvukové-
ho obrazu tovarny. Charakteristikou zabéru-celku (v partitufe
,wide shot") byla rovhomérna hlasitost a ,sborovy" rytmicky
soulad vSech komponentl tovarny se soucasnou stredni mi-
rou pridaného dozvuku prostoru tovarni haly. Pfi najezdu na
detail (v partitufe ,close-up”) za¢ala postupné vznikat polyryt-
mie mezi jednim ,sélovym" strojem a vSemi ostatnimi, pficemz
hlasitost ,s6lového” stroje rostla zatimco sbor rytmické ma-
Sinerie pribézné ustupoval do pozadi. Rovnéz vznikl kontrast
v prostorové charakteristice ,solisty” a ,sboru” tim, Ze v detailu
znél sélovy stroj bohatym zvukem v celém spektru a nemél ta-
kovou miru pfidaného dozvuku jako sborové pozadi, které bylo
patficné ekvalizované a doplnéné zvukem prostoru. Vznikl tak
jednoznacny kontrast: jeden stroj blizko — ostatni stroje dale-
ko — ¢ili analogie kamerového detailu.

V t. 20-23 Ize vidét introdukci hlavni postavy, ktera nejprve
bez jakéhokoliv hlasového projevu prochazi z hlavni tovarni
haly az do zavodni kantyny. Posluchac v pozici fiktivni kame-
ry sleduje postavu béhem prechodu z jednoho prostredi do
druhého.

Druha ukazka zase znazorfiuje sekvenci, kdy kompozice
pfechazi z abstraktni akusmatické hudebni plochy do for-
matu narativni fikce s dialogem a nasledné do realistického
dokumentarniho popisu prostredi. V t. 41-42 je obdoba
prolinacky dvou zabér(, kdy po abstraktnéjsi hudebni plose
s dialogem nasleduje pozvolny fade-in realistického zvuku
vlaku. V t. 46 se nachazi ekvivalent filmového stfihu, kdy
se skokem zméni perspektiva kamery-posluchace z pozice
uvnitf jedouciho vlaku na zabér celku nastupisté a pfijizdéji-
ciho vlaku.

Obecné pro mé byla tato rozhlasova forma velkou a netra-
di¢ni vyzvou. Samotné realizaci predchazela etapa faktického
vyzkumu a jeho tvarci reflexe v narativni formé. Kompozice
byla nasledné zalozena na textové partiture, ktera se svou po-
dobou de facto nelisila od filmového textového scénare. Prace



s narativni strukturou a hercem je rovnéz zkusenost pomérné
odlisna od prace s absolutni hudbou a hudebnim interpretem.
Pouhym zvukem je tfeba spravné odhadnout redlné diegetické
prostredi, ve kterém se akce odehrava, a adekvatné pfizplso-
bit hercovu intonaci, dynamiku a vyraz v prostredi zvukového
studia. Myslim, Ze absence filmového obrazu této formé jediné
prospéla — v uvedené podobé totiz dilo podnécuje posluchace
k vlastni vizudlni predstavivosti. Nékteré Gseky skladby bych
si dokazal predstavit jen s velmi abstraktné pojatou vizualni
slozkou, jinde si docela dobre predstavuji redlné vizualni situa-
ce hraného ¢i dokumentarniho filmu.

3.2 L'étoile de mer — audiovizualni
kontrapunkt

Druhd skladba, ve které jsem de facto nevyhnutelné uplatnil
inspiraci filmovou feci, byla L'étoile de mer pro kolektiv impro-
vizatord, ansambl a projekci némého filmu (2015). Skladba na
objednavku prazského Orchestru Berg byla zarazena do cyklu
Cinegoga — kazdoro¢ni projekce klasickych némych filmad zi-
dovskych autor( s Zivou orchestralni hudbou.” Film L'étoile
de mer natocil v roce 1928 patizsky umélec a filmar Man Ray
jako vlastni vizualni interpretaci basné Roberta Desnose, fran-
couzského surrealistického basnika. Mou hudebni interpretaci
filmu vyrazné ovlivnila skutec¢nost, Ze Robert Desnos zemrel ke
konci 2. svétové valky v roce 1945 v Tereziné. | pfestoze byl film
natoc¢eny Man Rayem v roce 1928 a nemohl byt tedy tematic-
ky spjaty s holokaustem, pti tvorbé hudebni slozky k tomuto
filmu jsem v obrazech Man Raye vnimal silnou paralelu s tra-
gickym osudem Roberta Desnose a rozhodl jsem se plvodni

17 Cinegoga: Poetickd avantgarda mezi Waltem Whitmanem a Robertem Des-
nosem / Cinegogue: The Poetic Avant-Garde Between Walt Whitman and
Robert Desnos [programni brozura hudebniho koncertu; online]. Berg.cz
[cit. 24. 2. 2017]. Praha: Orchestr Berg — Zidovské muzeum v Praze, 2015.
Dostupné z: http://www.berg.cz/PRG_15_10_12_ web.pdf.




film obohatit o tento mdj pohled. Prostfednictvim hudby, reci-
tace a prace s audiovizualnim kontrapunktem jsem se pokusil
vtisknout do pavodniho filmu novou vyznamovou linii (osud
basnika a autora predlohy R. Desnose), ktera v pavodnim dile
nebyla a nemohla byt pfitomna.

Surrealistické obrazy Mana Raye nabizely viceznac¢nou in-
terpretaci — pri tvorbé skladby jsem proto postupoval od uréeni
vlastni interpretace vyznamu v prvni fadé ke tvorbé zavislého
hudebniho materidlu v fadé druhé. Symboly v obraze — hvéz-
da, Zena, mésto, vlak, dyka, sklo — jsem zamérné interpretoval
v kontextu zvolené nové vyznamové linie a prostfednictvim
rozpoznatelnych hudebnich leitmotivii a charakteristickych
hudebnich pasem jsem se snazil propojit obrazové prvky a sek-
vence, které jsem v tomto kontextu vnimal jako vyznamové
souvisejici. Pfidany vyznam, jenz jsem ve filmu vnimal, ale ktery
v ném z hlediska plvodniho autorského zaméru nebyl, jsem se
pokusil do filmu vlozit také prostfednictvim recitace zvolené-
ho textu (vy¢tu jmen osobnosti — terezinskych obéti — véetné
R. Desnose), ktera v kombinaci s obrazem a hudbou nepfimo
odkazovala na osud basnika.

Hudebni leitmotivy a padsma, jez se ¢asto vazaly k obrazo-
vym prvkdim, se ve fakture skladby casto prekryvaly a vznikaly
mezi nimi rzné polyrytmické a polypasmové vazby, coz umoz-
novalo soucasny vyvoj nékolika vyznamovych myslenek zaro-
ven a formovani vétsich vyznamovych celk(l prostfednictvim
polypdsmového audiovizualniho kontrapunktu. Jako ptiklad
uvedu sekvenci filmu, kdy v obraze vidime nejprve noviny po-
letujici po zemi, poté muze, ktery jeden vytisk zveda ze zemé
a Cte si jakési oznameni. Nasleduje stfih na kratkou scénu, kdy
Zena utésuje tohoto muze a po chvili ostry stfih na zabér z je-
douciho vlaku.

Pro tuto sekvenci jsem vytvofil charakteristické pasmo li-
chého rytmu, které ilustruje jizdu vlakem a pridava zabéru pr-
vek neklidu a nepfijemnosti. Na zacatku sekvence, kdy po zemi
poletuji noviny, je slySet pfedznamenani tohoto leitmotivu,



Obrazky popisované sekvence filmu L'étoile de mer.

dodatecné tedy vznika vyznamové propojeni prvku poletujicich
novin s prvkem vlaku. Jiné hudebni pasmo exponuje recitaci
jmen terezinskych obéti v témér nepribuzném polyrytmickém
vztahu s hlavnim rytmickym pasmem, ale soucasné se zabé-
rem na poletujici noviny. Zatimco hlavni rytmické pasmo —
motiv poletujicich novin (resp. vlaku) — postupné mizi pomoci
decrescenda a odebirani hlas(i, druhé pasmo recitovanych
jmen a velkého bubnu pomalu nabyva na sile. Ve chvili, kdy
muz ¢te oznameni v novinach, zGistane v popredi pouze pasmo
recitovanych jmen zakoncené trojim oznamenim jména Robert
Desnos. Po kratkém intermezzu, kdy zena utésuje muze, na-
stoupfi ostrym stfihem hudebnf leitmotiv vlaku, tentokrat jiz se
skutec¢nym zabérem z jedouciho vlaku.

Spojim-li vSechny obrazové prvky, zvukova pasma a motivy
v této sekvenci, vyznam by mél smérovat k nepfimo vyjadre-
né myslence, ze muz — Robert Desnos — je jakousi politickou
moci odsouzen k transportu do Terezina, i pfestoze samotny
obraz nic takového neimplikuje. Podminkou nenfi ani divakovo
stoprocentni rozklicovani informace, dokonce preferuji, po-
kud konkrétnéjsi interpretace zlistane predmétem divakovy
predstavivosti.



Analyza hudebnich pasem v partitufe L'étoile de mer (t. 153-177).
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3.3 Predjafi — audiovizualni kompozice

Predjafi (2016) je mou absolventskou skladbou, ve které jsem
uplatnil hudebni praci jak s hudebné-zvukovym, tak s vizual-
nim materiadlem.® Koncept vysledné formy a tempa, zvukové
a obrazové charakteristiky se odviji od predstavy komplex-
niho audiovizualniho Gtvaru s minimalistickym ambientnim
charakterem obou slozek, které jsou navzajem zavislé a od
sebe neoddélitelné. | prestoze hybridni format dila umoziuje
prezentaci formou Zivého orchestralniho koncertu s projekci
i filmovou projekci s integrovanou hudebni nahravkou, je vy-
soce zadouci o slozkach neuvazovat oddélené — nejedna se
o hudebni skladbu s doprovodnou projekci, ani o film s dopro-
vodnou hudbou, ale o Zivy audiovizualni organizmus, u které-
ho jsou hudba a obraz neoddélitelné jeden od druhého, stejné
jako je u Zivého clovéka védomi svazané s télem.

Abstraktni koncept obou slozek vznikal souc¢asné a pred
zahdjenim tvorby obrazového i hudebniho materialu. Pro
obé slozky je jednotna forma sedmi kapitol (vét/zabérd), pfi-
cemz kazda voli své charakteristické vizualni i zvukové barvy,
materidly, prostory a symboly, které se propojuji v rlznych
kombinacich a vyvijeji v ramci jednotlivych vét. Kazda véta
je svou charakteristikou vici ostatnim unikatni, vznika tedy
sedm zdanlivé nezavislych audiovizudlnich svétli propojenych
v jeden pllhodinovy celek. Zvolena instrumentace je také pro
kazdou jednotlivou vétu jedine¢na — pro kazdou vétu je cha-
rakteristicka zvolena kombinace bicich nastrojl a faktura zvu-
ku smyccového orchestru.

Kontrapunktickou praci s audiovizualnim materidlem jsem
chtél ¢asto docilit novych vyznam ¢i iluzi. Napriklad spojeni
temné modré plochy pokryvajici cely obraz, ambientnich zvukd

18 Skladba méla svou koncertni premiéru 31. 10. 2017 v podani Orchestru
Berg. Loomine [programni brozura hudebniho koncertu; online]. Berg.cz
[cit.24.2.2017]. Praha: Orchestr Berg, 2015. Dostupné z: http://www.berg.cz/
PRG_16_10_31_web.pdf.




natoc¢enych pod vodou a jemnych ton( vibrafonu a gongl no-
fenych do vodni kadé ma vyvolat efekt ,pocitu pod vodou”. Po-
cit je navic umocnén Uzkou harmonii smyc¢cového orchestru,
ktery hraje tise a con sordino (s dusitkem). Teprve s priibéznou
transformaci zabéru do svétlejsi modré vsechny vodni zvuky
postupné mizi a z modrého obrazu se formuji oblaka; material
se v pribéhu jednoho zabéru zménil z vody na vzduch. Béhem
transformace hraci postupné zacinaji hrat bez dusitek, sou-
¢asné se harmonie ansamblu rozsifuje a jemné ,kapky" bicich
nastrojd postupné mizi.

Na obrdzku na strané 72 analyzuji zac¢atek kompozice — prv-
ni ze sedmi ¢asti skladby. Obraz zacina celistvou cernou plo-
chou a hudba po kratkém Gvodnim akcentu zacdina velmi tise
v subbasovych polohach (nejnizsi poloha kontrabasu, violon-
cello podladéné o oktavu a subbasovy elektroakusticky pulz).
Obé slozky jsou viceméné statické. V obraze po chvili za¢ne ze
spodni hranice ramu vyrlstat pomalu pulzujici temné Cervené
svétlo. V hudbé vzniké diky drobnému rozladéni nastroji mi-
krotonalni chvéni. Prida se také dalsi violoncello a dobarvuje
konstantni pulz subbasového reproduktoru, jehoz tep je neza-
visly na obrazovém pulzu. Cerveny plamen velice pomalu roste.

Predjari - transformace materialu (5'30"-9'58").
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Vertikalni faktura skladby se stejné pomalym tempem rozsifu-
je — postupné se pridavaji violy, které plni spise roli témbrovou
nez harmonickou. Violy postupné ptidavaji i dalsi mikrotonalni
intervaly a vychylky. Pulzujici ¢ervena pomalu zacina zaplnovat
cely obraz, plamen v dolni ¢asti obrazovky pozvolné Zloutne.
Postupné se ptidavaji i housle, obcas zazni velmi tise i nékteré
kovové bici nastroje (zvony, krotaly & gong) a rozsah zngjiciho
zvuku se tak rozsifuje i do stfednich pasem. Cervend barva,
ktera nyni pokryva cely obraz, je velmi jasna, pulzujici ohnisko
plamene je v tuto chvili bilé. Mikrotonalni cluster viech na-
strojl se rozsifuje, houstne a v ramci svého stfedniho rozsahu
graduje do velkého zvukového objemu. Cervend plocha nasled-
né zac¢ind pomalu bélat. Nastroje stale hraji zahustény clus-
ter, postupné vsak ubiraji na dynamice. Z instrumentace mizi
zvony, krotaly a gongy. Na zavér obrazova plocha zcela zbél3,
v ohnisku vidime jen zlutobilé kontury pulzujiciho plamene.
Cluster v zavéru ztraci svou Siti a z(stava pouze uzsi souzvuk
viol, spole¢né s tvodnim subbasovym pulzem.

Predchozi dvé ukazky sdili nékolik spole¢nych rysi — obé po-
stupuji od tmavé ke svétlé, od stati¢nosti k pohybu a od uzsiho
rozsahu k 3irsimu (nez se na zavér opét zUzi). Ostatni zabéry
z filmu obsahuiji jind pojeti vyvoje parametr(l. V jednom z nich
svételnost a mira obrazového pohybu klesa, zatimco ténovy
rozsah a dynamika hudby stoupd. V jiném dochazi v urcitém
bodé ke ,zpétnému chodu ¢asu”, kdy vyusténi zabéru je vlastné
v jeho poloviné. Jeden zabér, ktery jesté kratce zminim nize, se
béhem svého vyvoje opakované vraci do vychoziho bodu; a pro-
tihlas k nému vytvari velmi zpomaleny zvuk lidského dechu.

Vlastni realizace probihala volbou abstraktniho namétu
pro kazdou kapitolu a naslednymi nékolikanasobnymi pokusy
o jeho obrazové ztvarnéni se soucasnym pfihlizenim na moz-
nou hudebni podobu dané kapitoly. Volba vhodného hrubé-
ho obrazového materidlu byla tedy doprovazend simultanni
predstavou konceptu hudebni slozky. Ve fina
po zkompletovani hrubého obrazového materia

ni tvarci fazi,
u a vytvoreni




Predjafi — analyza prvni ¢asti (0'00"-5'30").

hudebnich konceptd, jsem vypracoval detailni partituru a sou-
Casné adekvatné postprodukcéné ,dorytmizoval” obraz tak, aby
skutec¢né jedno vyrlstalo z druhého.

V dile nejsou zadné pocitacové generované zabéry. Kamera za-
chycuje realitu, pficemz vysoké miry abstrakce dosahuji zpra-
vidla praci s kamerou — rozostfenim objektivu, netradi¢nimi



svételnymi podminkami a nastavenim expozice. Dalo by se
fici, Zze kamera se v tomto pfipadé stala hudebnim nastrojem
a ja v roli kameramana interpretem. Nékteré zabéry jsem né-
kolikrat ,cvicil", aby mély presny zamysleny hudebni rytmus.
Napriklad u tfetiho zabéru se postupnymi vinami zaostrovani
a rozostfovani poodkryje skutec¢ny obsah mlhavého zabéru.
Tyto viny zaostfovani maji pfesnou rytmickou osu, kdy s kaz-
dou dalsi vinou vidime jasn&ji a hloub&ji skute¢ny prostor. Zivé
si vzpomindm na néacvik presného pohybu objektivem, aby
zaostreni a rozostfeni mélo stejné hladky pribéh jako klidny
nadech a vydech.

U jinych zabérl se hudebni vyvoj udal bez mého pficinénti,
napriklad ve druhém zabéru je natoceny autenticky rozbresk
(viz obrazek na s. 70), ve ¢&tvrté kapitole zase skute¢ny mé-
sic, ktery se po vanici vynofi zpoza cernych mrakd shodou
okolnosti v perfektni ¢asové dramaturgii. Nejslozitéjsi zabér
rytmickych preletd havranich hejn se podafilo natocit az na
nékolikery vyjezd do oblasti havraniho hnizdéni.

Parametry tempa a rytmu byly jesté u vétsiny zabérl dola-
dovany v postprodukci — zpravidla $lo o linearni zpomalovani
zabérl a jednoduché strihy Ci prolinacky. V nékterych pripa-
dech jsem tempo zabérl upravil nelinedarné pomoci nerovno-
mérné kfivky (napt. zabér rozbfesku za¢ina delsi statickou tma-
vé modrou plochou, nasledné zesvétlovani probiha ponékud
rychleji a v obraze se viditelné formuji mraky, nez opét obraz
zpomali ve statické svétle modré jasnéjsi obloze). V nejkom-
plikovanéjsim zabéru havranich hejn jsem kvali nizké kvalité
nato¢eného materialu volil pomérné slozitou nékolikafdzovou
postprodukci celého zabéru. Zabér bylo tfeba celkové zpomalit,
aby korespondoval se zvolenym tempem celého filmu. Pouhé
zpomaleni vdak kvali nizké vychozi snimkové frekvenci (frame

rate)® vytvarelo kostrbaty pohyb hejna — v postprodukci jsem

19 Snimkova frekvence je Udaj, ktery je pfiznaény pro médium filmu a videa,
udava, kolik statickych snimk( se zobrazi béhem jedné vtefiny obrazového
zaznamu.



proto nejprve softwarové dopocital hladky pohyb ptakl pfi
zpomaleni a nasledné jesté rytmizoval jednotlivé ptaky ¢i sku-
piny ptakd, aby celkové tempo zabéru bylo v souladu s atmo-
sférou zbytku filmu. Finalni vnitfni rytmizace zabéru probihala
az soucasné s rytmizaci hudby, kdy jsem za pomoci nasazovani
priibéznych demo-ukédzek hudby na obrazovy stfih formoval
finalni rytmus obrazu i hudby souc¢asné.’?°

Také ostatni zabéry, ale i partituru hudebni slozky, bylo
potreba ve findle ,dorytmizovat". Jedna audiovizualni kapitola,
jejiz ¢asovani v samostatné formeé jiz fungovalo, se ¢asto zdala
neproporcni pti zhlédnuti celého dila. Finalni tvrci faze tedy
vlastné spocivala v rytmizaci hudebnich i obrazovych detail(
s prihlédnutim na proporce a relativni vnimani ¢asového ply-
nutf celého dila. Reknéme, Ze v prvni verzi hrubého stiihu mél
prvni zabér filmu 3 minuty. Ve vysledném dile se doba trvani
tohoto zabéru protahla na 5 a pll minuty.

120 proces celé postprodukce probihal za konzultace s prateli — intermedialnim
umélcem Markem Matvijou a rezisérem Artomem Krukovicem.



/aver

Prvni, co mé nyni napada, je myslenka: toto neni zavér — tato
prace zdaleka nemohla vyéerpat vsechny perspektivy, nazory
a pohledy na problematiku vzajemného ovliviiovani hudby
a filmu a jejich syntetického vztahu — audiovizudlni formy.
U kazdého tématu by bylo mozné zajit jak do vétsi hloubky
studiem dalSich teoretickych pohled( a analyzou konkrétnich
pripad( uméleckych pocin(, tak do vétsi sitky zminkou dalsich
a dalsich parametr(, druh( prace s materidlem a moznych
audiovizualnich kombinaci, nebo rozsifenim tématu do oblasti
divadla, vytvarnych uméni, architektury, literatury, fotografie
a jinych uméleckych, anebo védnich disciplin. Dalo by se spe-
kulovat o fyzikalnich korelacich tén( a barev, akord( a barev-
nych kombinaci, jako to kdysi zkousel Louis-Bertrand Castel.
Mohl bych také podrobné analyzovat filmy Sergeje Ejzenstejna
a dalSich sovétskych montaznik(, nebo Oskara Fischingera,
Hanse Richtera a jinych experimentator(, ktefi se prostfednic-
tvim film@ jako napt. Motion Painting No. 1 nebo Rhythmus 21
prihlasili k vizualni hudbé. Nebo bych mohl prozkoumat vsech-
ny popsané jevy v kontextu tvorby Zderika Pesanka a interme-
didlniho uméni, kterého se téma velmi tyka a soucasti jehoz
rozlehlého pole je i vizualni hudba. Nepochybné se zde jedna
o mUj jednoduchy a subjektivni vybér pokryvajici takova téma-
ta, ktera se néjakym zplsobem vazi k mé teoretické i praktické
zkusenosti, a jez mé v minulosti podnitila k tvorbé a v soucas-
nosti i nadale inspiruji.

Vybavuiji si, jak jsem se pred zacatkem psani této prace po-
kousel zformulovat, co mé v té dobé nejvice inspirovalo — byla
to zpocatku skutecnost, Ze néktera dila, byt filmova, vytvarna,
divadelni, intermedialni atd. jsem vnimal jako projevy hudby Ci
poezie. V ur¢itém bodu mé postrehy z dosavadniho vyzkumu za-
vedly k pojmu vizudlni hudba; tehdy jsem také objevil publikaci



Aimee Mollaghanové, ktera shrnuje dosavadni poznatky ohledné
fenoménu vizualni hudby, zejména v kontextu filmu. Dodatecné
jsem si uvédomil, ze to byly projevy vizudlIni hudby, co mé v po-
slednim roce inspirovalo na festivalech, koncertech, vystavach
i projekcich. Vzhledem k tomu, ze vizualni hudba znamena casto
hledani hudebnich analogii v dilech vizualnich umélct, vnimal
jsem zde kontrast s moji tvorbou, ktera je podstatou hudebni,
ale inspirovana vizualitou, zejména filmem. Pokusil jsem se proto
také o inverzni hledani analogii filmové feci v hudebni skladbé.
PFi prochazeni jednotlivymi parametry filmového a hudebniho
jazyka jsem si vsiml zvlastniho vyznamu kinetickych parametrd,
o nichz bylo mozné hovofit velice podobnym zplisobem v radmci
hudby i filmu. AZ na odchylky ve fyziologii vnimani obrazu a zvu-
ku funguje parametr tempa a rytmu podobné v akustickych i ki-
netickych vizualnich uménich.

Pfi hledani dalsich analogii se objevil jesté jeden podstat-
ny fenomén, ktery se ukazal byt klicovy pro nékteré hudebné
obrazové analogie — synestezie. Pfekvapilo mé, kolik znamych
umeélct bylo také synestetiky; byli jimi napriklad rezisér Sergej
Ejzenstejn, skladatelé Alexandr Skrjabin a Gyorgy Ligeti, basnik
Arthur Rimbaud a mnoho dalSich. A néktefi si spravné uvédomo-
vali, ze jejich synestezie je do vysoké miry subjektivni zaleZitosti.
Z vlastni zkusenosti synestetika zde mohu vylicit, jak samozrej-
my je viem zvukového témbru pfi pohledu na barevny obraz a ze
podobné jako Ejzenstejn vnimam barevnost jako orchestraci
obrazu. Po konfrontaci se zkusenosti ostatnich synestetik( vsak
musim mit na paméti to, ze synestetické viemy jsou casto sub-
jektivnim pohledem jednotlivce, z ¢ehoZ nelze vytvaret obecné
platné teoretické teze. S timto védomim tedy uvadim i analogie
dalsich parametrl hudebni a filmové teci, u nichz synestetické
vnimani hraje mensi, nebo vétsi roli — mensi v otdzce mate-
ridlu, prostoru, kompozi¢ni stavby a vétsi v otazce harmonie,
kontrapunktu, dynamiky, témbru, jasu a barvy, coz jsou pojmy
ptiznacné jen pro jednu z disciplin, které vsak mohou fungovat
prenesené i v kontextu druhého oboru.



Z uvazovani nad zvukové-obrazovymi analogiemi se v mé
tvorbé v soucasnosti stava prvek nové tvlrci syntézy. Pti zpét-
né analyze vlastnich skladeb jsem zjistil, ze aniz bych si toho
byl védom, v nékterych z nich jsem uZil postupt, které jsou
davno teoreticky zmapované v teorii filmového stfihu. Napfi-
klad teprve pti dokoncovani této prace jsem si vsiml, ze sklad-
ba Princezna se Zzeleznou maskou uziva mj. techniky filmového
stfihu — kfizové montaze a asociativni skladby.

V jednom z uplynulych projektli, na kterém jsem pracoval
soubézné s psanim této studie, jsem rozvinul téma analogie
zvukového a vizualniho prostoru a téma souvislosti zvukové
dynamiky a svételného jasu. Jednalo se o site-specific per-
formance, kterou jsem realizoval v dubnu 2017 s Orchestrem
Berg.’? Hudebnici byli rozestavéni v oknech vybydleného cin-
zovniho domu. Prostorovy koncept se rozvijel z difuzniho zvuku
hudebnik( rozmisténych po nadvofi a hrajicich smés ,neutral-
nich” souzvukl ,neutrdlni* dynamiky. S postupnym presunem
hudebnik( zvukovy prostor rostl smérem do vyssich pater
nejprve jednoho stitu budovy a na zavér i do vsech podlazi okol-
nich budov. Hudebni struktura se vyvijela nepfimo analogicky,
tudiz mezi ,neutralnimi” tony se nejprve objevovaly rlizné jiné
vyrazy a techniky hry a postupné se rozvijela dynamika, hybnost
i spektrum zvukového projevu. Do této rozvijejici se struktury
méli jednotlivi hudebnici za Ukol hrat dlouhé fortissimo tény,
rozsvitilo-li se okno, ve kterém stali. Tento Usek vysledné kom-
pozice zacinal subtilnim zvukovym hemzenim a svételnym pfi-
tmim. Svétla jsem ovladal centralné od kontrolniho pultu a mél
jsem moznost spoustét tony jednotlivych nastrojli, skupin,
nebo vsech dohromady. Pfi sou¢asném vyvoji hudebniho pozadi
se rozsvécela a zhasinala nejprve jednotlivad okna za doprovo-
du jednotlivych hlasitych tén(, postupné byly aktivni mensi, Ci

21 Soundwalk a site-specific performance Orchestru Berg v ramci festivalu
Tyden Diverzity Filosofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze, 13. 4. 2017.
Viz Program — Tyden diverzity [online]. TydenDiverzity.cz [cit. 27. 4. 2017].
Dostupné z: http://tydendiverzity.cz/program/#program38313.




Rozsvéceni oken, ve kterych stali hudebnici
(Fotografie z koncertu: Hana Hrachovinova).
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vétsi skupinky svétel-tonl-nastrojd, az jsem nakonec k zakon-
¢eni gradace rozsvitil tutti tohoto audiovizualniho orchestru.'??

Od dokoncenim tohoto rukopisu uplynuly tfi roky. V pa-

vodni verzi jsem nastinil i dalsi tvarci vize, které jiz byly
Uspésné realizovany. V ramci zachovani autenticity textu
vsak uvadim rukopis v jeho pdvodnim znéni z roku 2017:
.V soucasnosti vyvijim jesté jeden intermedidlni projekt, ve
kterém nepochybné vyuZiji poznatky z této prace. Jedna se
o multimedialni hudebni divadlo, které vytvarim ve spolupraci
s experimentalnim architektonickym ateliérem PETmat a se
skladatelem Janem Rybafem a jeho vokalnim ansamblem
Bubureza. Hudebné scénicky projekt s pracovnim nazvem
Labyrint bude pocitat se skupinou vokalnich interpretd-
-performerd, ktefi budou reagovat s interaktivni modularni
scénou vyrobenou z PET lahvi. Zakladni stavebni jednotky této
modularni scény budou prisvitné kostky, jez budou zevnitf svi-
tit barevnymi svétly. Performefi je budou formovat do prosto-
rovych struktur, které budou dale prostorové modifikovatelné
béhem predstaveni. Vzhledem k nezavislosti a bezdratové
programovatelnosti kazdé jednotky bude mozné kontrolovat
jas a odstin u kazdé kostky.

Zda se, ze celkova partitura tohoto dila bude mit mnoho vrs-
tev. MUj koncept zacina od obecné, velmi zjednodusené a dalo
by se fici synestetické partitury, ve které jsou zahrnuty vsechny
slozky. Tato synesteticka partitura ale musi byt mnou vysvétlena
tvarcdm jednotlivych slozek a dale jimi zkorigovana a obohace-
na o nové napady. Ve spolupraci s nimi a v zavislosti na obec-
ném konceptu predstaveni vzniknou detailni hudebni partitury
a Casové-prostorové-barevna schémata pro modularni scénu.

122 p¥i tvorbé konceptu skladby / fizené improvizace vznikl i ndpad vést zvuko-
vou dynamikou v rozporu nebo ve fazovém posunu k vidénému, tzn. v okné,
které by se rozsvitilo, by bylo vzdy ticho a tény ve forte by pokazdé znély
z jiného sméru. Kv(li velmi omezenému ¢asovému ramci na pfipravu akce
a vyborné fungujicimu jednoduchému konceptu pfimé analogie jsme vsak
nakonec ve vysledném predstaveni zachovali pouze prvni koncept.



Stavebni jednotky moduldrni scény — kostky z plastovych lahvi.1%

Vizualni i zvukové party vsech dil¢ich partitur se vsak navzajem
budou proplétat po vzoru Ejzenstejnovy polyfonické montaze
a mou roli bude dohlédnout na to, aby jednotlivi ¢lenové tv(ir-
¢iho tymu nepracovali prilis oddélené, a tim ve vysledku doslo
k plynulému kontrapunktu vsech slozek. Bude pravdépodobné
komplikované obsahnout vsechny vztahy v jedné celkové po-
drobné partiture. Jednak by se jednalo o dokument velmi kom-
plexni, ne-li nerealizovatelny, ale také bude tfeba béhem vyvoje
dila pocitat s jistym improvizacnim vkladem vsech zti¢astnénych
a mozna az do premiéry (¢i snad ani po premiéfe) nebude pro-
stor pro tvorbu definitivni partitury. Pfedstava takové generalni
partitury, jez by obsahovala vsechny aspekty dila, se nakonec
pravdépodobné zformuje jen zjednodusenym zplisobem, nebo
na ustni bazi v ramci kolektivu tvlrcl. M4 teoretickd prace mi
u tohoto projektu nejspis bude oporou pfi formulovani mych
predstav riznym ¢lentim tvarciho tymu a pfi védomé praci s nej-
rliznéjsimi vizualnimi i zvukovymi aspekty tohoto dila.”

Z dnesniho pohledu tyto vize mohu vyhodnotit jako naplné-
né — tvaréimu tymu se podarilo pfipravit cca 50 minutové pred-
staveni s finalnim ndzvem PET(m)use, ve kterém se v kiehkém

23 pET(ch)air [online]. PetMat.cz [cit. 27. 4. 2017]. Dostupné z: https://pet-
mat.cz/projects/petbrick/.




celku synestetické kompozice setkavala abstrakce se sémantikou
a barevné strukturovany proménlivy hmotny prostor se zvukem,
vokalni, instrumentalni i akusmatickou hudbou a s mluvenym
slovem. Komplexni grafickou partituru se navzdory predpokladu
podarilo dokoncit, prestoze jedinym praktickym dlivodem byla
dodatecna dokumentace. Nacvik predstaveni byl zaloZzen na osob-
nich setkanich a Ustnich instrukcich, dokumentace viech aspekt(
kompozice existuje ve formé textového scénare i partitury.

V roce 2019 jsme rovnéz ucinili variaci tohoto kompozi¢ni-
ho pfistupu, kdy za uziti prvk( ze skladeb Miloslava Kabelace!*
a pavodniho predstaveni PET(m)use vznikla kratka autorska
scénicka koldz Neustupujte! 2.0 v podani téhoz kolektivu.
Tvari principy z projektu PET(m)use jsem vyuzil také v site-
-specific predstaveni na objednavku University of Liverpool,*?
kdy se barevné uchopeny prostor stal organickou soucasti
architektury viktorianské univerzitni budovy a predpokladem
pro koncep¢ni uchopeni téz zvukového prostoru.

V uplynulych dvou letech také doslo k pfipravé kolektivniho
filmového projektu s ndzvem Krasti, jehoz koncept navazuje
na Predjafi (ktery jsem popsal a analyzoval v pfedchozi ka-
pitole). Krasti je také hybridni filmové-hudebni dilo — pasmo
ctyr filma rGznych autor(,?” které mlze byt uvadéno v kontex-
tu koncertu s projekci, ale i v isté filmové-projekeni situaci.
Kazdy z autord cyklu plvodné vychazi z jiného oboru a jejich
setkavani, vzajemné ovlivihovani ¢i realizacni soucinnost jsou
zdrojem originalnich estetickych konceptl a vysledkd. Tento
projekt mél svou oficidlni premiéru teprve v dobé vydani této
publikace. Je tedy predbézné se jim nyni hloubéji analyticky

124 Jednalo se o autorovy skladby Neustupujte!, Euphemias Mysterion a E fon-
tibus Bohemicis.

125 performance Neustupujte! 2.0 vznikla na objednavku k udalosti Vyrocni
ceny OSA, 6. 6. 2019.

126 predstaveni bylo uvedeno v ramci festivalu Open Circuit Liverpool 2019.

127 Cleny tviréiho kolektivu jsou skladatelé Jan Ryba¥r a Martin Klusak, filmova
dokumentaristka Kvéta Pfibylova a intermedialni umélec a hudebnik Marek
Matvija.



zabyvat. Vyhledoveé je mym zamérem téma kolektivni meziobo-
rové spoluprace na hudebné-filmovém pomezi dale sledovat
a obsirnéji pokryt v pfipravovanych teoretickych vystupech.

Obecné jsem rad, Zze jsem mél moznost — ve vztahu k pro-
blematice vizualni hudby, synestezie a analogie parametr(
vizualniho a zvukového materidlu — mé doposud ,nefizené
bloudéni mysli“ namifit uritym smérem, sesbirat a utfidit
poznamky ze zasadnich text(, které ¢asto |épe popisuji to, co
citim a mam na srdci. Snad zde diky vlastni reflexi stanovisek
dochazi k syntéze novych myslenek, jez mé jiz pfi psani prace
podnécuji k tvlréim ndpaddm; snad se to samé stane i u Cte-
nare, ktery je sam tvlrcem. Doufdm a véiim, ze Ctenar-teoretik
(at uz hudebni, nebo filmovy) nalezne v textu napomocnou
,branu” do paralelniho svéta a jazyka sesterského uméni.

Prvni synesteticky nastin mozného priabéhu dila platny pro vsechny tvarci slozky.



Neustupujte! 2.0 — variace konceptu PET(m)use (Fotografie: OSA — Petr Klapper).
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Pfedstaveni PET(m)use (Fotografie: Michal Han&ovsky).
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Koncept a realizace site-specific pfedstaveni ve viktoridanské budové University
of Liverpool (Fotografie: Martin Klusak).

Koncept scénického propojeni zivé hudby a filmového platna u projektu Krasti.
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Abstract

The core of this work is to search for analogies between differ-
ent aspects of music composition and film speech in relation
to music and film theories and my own compositions and art
works. The initial chapter focuses on the terms visual music
and synaesthesia. The second chapter compares different pa-
rameters of musical composition and film speech and tries to
find inspirational influences between these two. In the third
chapter | use the previous research to analyze chosen own
works. To sum up the text | use examples of current projects
and overview of my future aim in this field.
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