Jakub Kudlag

Film, hudba a ¢as

Teze:

+ Jednou z funkci, které hudba ve filmu plni, je zména prozivani ¢asu.

« Hudba existuje vyluéné v ¢ase a vynucuje si zvlastni prozivani ¢asu - trvani, jak jej popisuje
Henri Bergson.

« Zkus$enost trvani se pak prenasi na prozivani filmu samotného, ¢imz hudba muze vyrazné

prispét k plynulému a hladkému prozitku.

Text:

Hudba ve filmu mize plnit velice rlzné funkce: od emotivniho naladéni, vytvareni
nejriiznéjSich druhl ilustrace ¢i kontrapunktu, leitmotivického formovani vypravéni az k
abstraktnim atmosféram na pomezi zvukového dizajnu, které spoluvytvareji svét, v némz se
teprve odviji vlastni drama. Dnes mne bude zajimat primarné ohled, ktery je relativné malo
diskutovany, a sice zpUlsob, kterym hudba méni prozZivani ¢asu, a to nejen ve filmu. Tento

zpUsob je sice subtilni, zlstava véak neustale plsobicim prvkem filmové hudby.

Hudba ma byti vylu¢né v case. Nelze uvazovat o zastaveném obrazu hudby (jak
bychom mohli uvazovat u filmu), hudba mizZze existovat jenom v trvani, v jakémsi prlibéhovém
modu, ktery neumoznuje v klidu spocinout na jejim urcitém aspektu. Hudba se dava
posluchaci vzdy jako pohyb, jako nezastavitelny proud, jako tvar, fe¢eno s Heideggerem,
vrzeny do ¢asu. Nelze vidét obraz hudby v jejim pfirozeném médiu, tedy ve zvuku (typické
obrazy hudby jsou partitura ¢i sinusoida, ty vSak nalezi grafickému médiu), zkratka hudba je
s ¢asem spjata bytostné, nelze ji vyrvat z trvani, aniz bychom ji ztratili. Situace se tu snad
podoba paradoxu leticiho Sipu Zendna z Eleje, v kazdém okamziku sice mlizZeme analyzovat
pozici Sipu, nicméné za cenu ztraty pojmu pohybu samotného. Podstatou hudby je tedy
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trvani.

Neni proto prekvapenim, ze zakladni teoretickou naukou o hudbé je nauka o formach.
V8echny ostatni obory hudebni nauky (kontrapunkt, harmonie, instrumentace atd.) se totiz v
posledku podileji na tvorbé hudebni formy. Formou v hudbé rozumime obvykle abstrakci od
konkrétniho hudebniho materidlu a zkoumani jejiho tvaru v ¢ase. Harmonie ¢&i kontrapunkt
popisuji riizné zpUsoby jak nakladat s hudebnimi elementy, nicméné teprve nauka o formach
nam dava celkovy pojem c¢asu, ktery pfed nami lezi. Harmonie, jakkoli komplikovana sama v
sobé, neni popisem pouze statickych vertikalnich vztahl. Jejim cilem je stavba v rozméru
horizontalnim: budovani celkll v ¢ase. Kdybychom se pokusili vytvofit hierarchii riznych
oblasti hudby, stala by na jejim vrcholu pravé nauka o formach, ktera zahrnuje nauky ostatni,
protoze je abstraktem ¢asu, v némz probiha skladba. Nauka o hudebnich formach obvykle
pracuje se schematickym zachycenim série kontrastnich dilli, které povazujeme za hybny
faktor hudebni formy (zpravidla novy material, variaci nebo opakovani). Typicky napfiklad
vétSina Chopinovych nokturn probiha ve formé A - B - A’, kde jednotliva pismena oznaduiji
kontrastni témata. Musime si vS8ak polozit otazku, zda nas tento pfistup, jakkoli uzite¢ny a
didakticky, spiSe nesvadi na scesti. Totiz jakoby se protivil nasi prvni intuici o hudbé, ktera je

spojena s pojmem trvani. Podivejme se tedy, co toto trvani viastné predstavuije.

Trvani neni nevinnym pojmem; na sklonku devatenactého stoleti francouzsky filosof
Henri Bergson vydal pojednani O bezprostiednich danostech védomi, ve kterém rozlisil dvé
koncepce ¢asovosti. Kritizuje predstavu ¢asu jakozto uniformniho metronomu, ktery sam stoji
objektivné vné jakéhokoli déje, a mlze tak byt mirou vSech pohybl, zkratka pojeti ¢asu
jakozto néceho, ¢im lze za pomoci hodinek méfit udalosti. Tato tradi¢ni prfedstava saha
daleko do historie az k Aristotelovi, ktery ve ¢tvrté knize Fyziky charakterizuje ¢as jako Cislo
pohybu. Pravé s timto ¢asem se v ramci zékladnich a stfednich kol setkdvame na hodinach
fyziky, s timto ¢asem se konfrontujeme, kdyz se snazime stihnout schlizku ¢i kdyz nas tlaci
termin. Je vSak tento ¢as tim, co doopravdy prozivame, kdyz napfiklad vnimame hudbu nebo

si hovime v zahalce?

Bergsoniv pfinos k fenomenologii ¢asu spociva v rozvedeni postiehu, Ze tento
aristotelsky pfistup k ¢asu je pouhou reprezentaci ¢asu, ktera nema nic spolec¢ného se
samotnym prozivanim ¢asu. Zejména pod tihou praktického obstaravani kazdodennosti jsme
povysili ¢as, ktery je vlastni fyzikalnim experimentdm spiSe nez prozivani, na dominantni

koncepci ¢asu. Je to Cas, kterym Ize méfit rychlost, efektivitu, vykonnost, ¢as objektivizovany



a objektivni, ¢as, ktery je neutralni anempatickou mirou, nikoli v8ak Zivotem. Bergson fika, ze
jsme ¢as uvéznili do prostoru, Zze nas ¢as “zprostorovatél”. Zakladnim rysem tohoto ¢asu je
uniformni mira (napfiklad vtefiny), kde jsou vS§echny jednotky této miry stejné. Proto také je

tento zprostorovatély ¢as homogenni.

Naproti homogennimu c¢asu stavi Bergson prozivani ¢asu v trvani. Trvani neni
meéfitelné na vtefiny, protoZe je samo nedélitelné. V ramci trvani dochazi ke zméné kvalit, které
pokazdé pretvofi barvu a vlni onoho trvani, nelze je vSak smysluplné délit do
homogenizované miry. Bergson tu popisuje zkusenost ¢asu, ktera je radikalné jina nez ¢as
méfitelny hodinkami a argumentuje, Ze tato zkusenost s ¢asem jakozto trvanim je plvodni,
zatimco koncepce ¢asu jako ¢isla pohybu, jako homogenizované objektivni miry, je naslednou

pragmatickou konceptualizaci piivodnéjsi zkusenosti trvani.

Je az zarazejici, jak presné popisuje Bergsonovo trvani zplsob, jakym zakousime Cas
hudby. Na prvni pohled by se mohlo zdat, ze ¢as hudby je dokonale homogenizovéan; hudebni
véty Ize rozlozit do taktd, takty zas Ize délit na jednotlivé doby, doby Ize dal v podstaté ad
infinitum délit na stale mensi jednotky (osminy, Sestnactiny, dvaatficetiny atd.), coz je pfistup
principialné identicky s délenim ¢asu na roky, mésice, dny, hodiny, vtefiny. Nicméné hudebni
¢as, navzdory této analogii, se chova prekvapivé. Napfiklad ve Ctyrétvrtovém metru maji
jednotlivé doby rozdilnou barvu (typicky: prvni doba je tézka, druha doba lehdi, treti doba je
tézk4, ale lehc&i nez prvni, ¢tvrta doba je nejlehéi). Podobné i takty v periodickych vétach maji
svou charakteristiku, hudebnik nemusi pocitat, aby védél, v kterém taktu se nachazi (typicky
to plati pro jazzové, bluesové a rockové standardy), kde pfijde kontrast ¢&i jina zména, prosté
citi specifickou barvu ¢asu. Kazdy dil ¢asu, ve kterém hudebni skladba probiha, ma svou
nezaménitelnou charakteristiku. Cas zde neni pouhou prazdnou schranou, nybrz aktivnim
¢initelem. Takto vnimanda ¢asovost skladby implikuje, Ze hudebni skladba tvofi ve védomi
nedilnou jednotu. Hudba vytvafi oblouk, zceluje plvodné oddélené momenty do
nedélitelného celku, a najednou mizi vSudypfitomna ¢asomira a na jejim misté se objevuje

trvani, a tedy Cas prozivany kvalitativné, nikoli kvantitativné.

Jisté bychom mohli argumentovat, ze kazdy prozitek uméni ma tento charakter. To je
nesporné pravda, avSak hudba ma tuto vlastnost tvorby trvani nejvyraznéjsi. Ddvodem toho
je, ze hudba na rozdil od jinych uméni nema zadny vlastni sémanticky obsah. Obraz, film nebo
poezie vzdy alesport v moznosti poukazuji k nééemu jinému. Obraz mlze zobrazovat

konkrétni ¢i smyslené obsahy vnéjsiho svéta, poezie uziva metafor, které jsou funkéni prave



proto, Ze poukazuji k né¢emu mimo jazyk sam. Hudba naopak neoznacuje nic mimo sebe
sama, a pfipisujeme-li hudbé sémantické obsahy, ¢inime tak jenom metaforicky. Programni
hudba, tj. hudba s mimohudebnim vyznamem, je v nasi kultufe vyraznéji pfitomna teprve od
romantismu, a jak vime, stoji a pada na zverejnéni svého programu. Ruku na srdce, kolik z
nas by z poslechu hudby pochopilo, Ze se jedné o popis feky, kdyby ji Smetana nepojmenoval
Vitava? A pravé tento ohled, tj. Ze hudba neoznacuje nic z vnéjsiho svéta, zplsobuije, Ze jeji
charakter trvani vystupuje do popredi, Ze je to viastné jediny zpUsob, jak Ize vnimat hudbu. U
obrazu muze nasi pozornost vyruSovat nahodily poukaz na vnéjsi svét. Sémanticky aspekt
téchto artefaktll mize strhavat nasi pozornost smérem k planovani a obstaravani, tedy
smérem k prozivani ¢asu jako Cisla pohybu. V pfipadé poslechu hudby jsme vsak
konfrontovani s Cistym strukturovanym ¢asem, s Cistym trvanim, hudba nas odvraci od ¢asu
jakozto Cisla pohybu a vtahuje nds do c¢asu jakozto trvani, neobsahuje Zadny vlastni

sémanticky poukaz, ktery by ndm vnucoval myslenku na svét vné hudby.

A pravé v tomto efektu hudby na lidské védomi dli jeden z jejich pfinosu filmu. Dobfe
znama praxe, ze hudba dokaze pomoci preklenout drobné nejasnosti ¢i neobratnosti
filmového vypraveéni, zrychlit individudlni pocit plynuti ¢asu a vtdhnout divaka do filmu, je
umoznéna tim, Zze hudba vnucuje divakovi prozivani ¢asu jakozto trvani a toto prozZivani se
nasledné prendsi i na prozivani samotného filmu. Zkratka pomaha umicet vnéjsi svét, svét

tikajicich hodinek, hrozivé se blizicich povinnosti, svét spéchajiciho a rozplanovaného jednani.

V déjinach filmu s timto svébytnym charakterem hudby pracuje mnoho tvlrcd.
Historicky vzato je klasicky Hollywood s typickou technikou underscoring prvnim velkym
prorokem tohoto pfistupu. Filmy jako King Kong, Jih proti Severu ¢i Casablanca vytvorily
Uspésny pfistup, z néhoz vyrlsta mainstream své doby a ktery i spoluuréuje mainstream
soucasny. Na tento styl totiz po nadherné a divoké stylové odbocce Sedesatych let navazuiji
od poloviny sedmdesatych let filmy jako Celisti, Hvézdné valky nebo ET, které opét udavaji

tén pouziti hudby mainstreamovym zpUlsobem.

To se ovSem netykd pouze filmové hudby, ale filmového zvuku jako celku. Dobry mistr
zvuku pfistupuje ke zvuku podobné jako skladatel ke skladbé. Snazi se v prvni fadé postavit
formu, urcit obecna pravidla jak zpracovat film, a az poté resi problémy konkrétnich detaill.
Jistéze filmovy zvuk musi byt v prvni fadé komplementarni obrazu, tedy nesmi rusit iluzi
adekvatnosti zvuku k obrazu, neni-li k tomu dramaturgicky ddvod, ale rovnéz musi byt

muzikalni, po strance hudebné-formalni i barevné.



V ramci studia KZT se snazime rozvijet muzikalitu studentd v rdznych rovinach.
Nepiimo skrz praci v dilnach konzultaci rozdélanych projektl, a rovnéz pfimo, tj. predméty

zamérenymi na prohlubovani citu pro hudebni formu.

Primarné je to v dvousemestralnim predmétu Hudebni praktikum, kde studenty
seznamujeme s dvéma zakladnimi zplsoby, kterymi evropska hudba formuje ¢as. V prvnim
semestru se seznamujeme s monotematickymi formami imitacniho kontrapunktu (invence,
preludia, fugy apod.), v druhém pak s formami polytematickymi (mala pisfiova forma,
sonatova forma). Tyto dva pristupy tvofi fundament prakticky celé evropské hudebni kultury.
Jako vystup pak studenti predkladaji vlastni kompozici, v prvnim semestru expozici fugy, v
druhém expozici sonatové formy. Podstatou tohoto cvi¢eni samoziejmé neni vychovat
skladatele ¢i jakkoli suplovat studium kompozice, kterd neni obsazena ani v profilu absolventa
KZT. Nasi studenti jsou sice ¢asto hudebné aktivni, vétSinou vSak mifi k profesi zvukového
mistra, a proto nejde tolik o konkrétni vysledek z perspektivy kompozi¢ni techniky (to patfi
na jinou $kolu), jako spi$ o specifickou zkusenost s formovanim ¢asu. Tato zkusenost kultivuje
cit studentl pro formalni stavbu celkl v ¢ase, a tak mize posléze obohatit a zkvalitnit jejich

vlastni filmovou tvorbu.

Ve své umélecké praxi se jiz dlouha léta, od gymnazidlnich dob, vénuji scénické
hudbé. At uz je to film, divadlo &i rozhlas, vzdy jde o spojeni dramatu (at uz v podobé
obrazu nebo slova) a hudby, synestezii dvou nesourodych slozek. Kazda jedna scénicka
hudba pro mne predstavuje prostor pro zkoumani inovativnich estetickych a
technologickych moznosti, prostor pro svobodnou hru, ktera je nevyhnutelnou podminkou

tvorby.



