Odporucané filmy (a hudobné skladby) z hl'adiska dramaturgie filmového zvuku a obrazu:

Zvdicsenina (Blow-up, 1966, Michelangelo Antonioni);
Rozhovor (The Conversation, 1974, Francis Ford Coppola, Walter Murch) — ,,u¢ebnica zvukovej tvorby* !!;
Apokalypsa (Apocalypse Now, 1979, Francis Ford Coppola, Walter Murch);

Amélia z Montmartru (Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain, 2001, Jean Pierre Jeunet) — sposob akcentovania napadne;
obrazovej interpunkcie pomocou abstraktnych zvukov; tento zvukovy prvok pomaha charakterizovat’ zvlastny hravy svet
hlavnej postavy — dospievajticeho dievéat'a;

Cekaji na Godota (Cekaji na Godota, 1966, Juraj Jakubisko, FAMU) — audiovizualny kontrapunkt; v sekvencii filmu sa
niekol’kokrat za sebou vystriedaju pohl'ady chlapca a dievcat’a, ktoré sa marne snazia dorozumiet’ cez sklenenu tabulu
vykladu akejsi prevadzky, pricom ani divak nepocuje hlas postavy hovoriacej za sklom, ale vzdy len realny zvuk toho
prostredia, odkial je vedeny pohl'ad kamery. Ddslednost’ tohto postupu dokazuje, ze sa jedna o premyslenti skladobnu
kompoziciu, ktora filmovt vypoved ozvlastituje a emotivne posiliuje;

Spanok (Sleep, 1963, Andy Warhol) — kontrast; film obsahuje jediny zaber spiaceho muza, ktory sa po dlhej dobe obrati
na druhu stranu. Tato akcia, ktord by v beznom filmovom diani presla bez pov§imnutia, zaposobi v ramci tejto nehybnej
scény ako obrovsky kontrast;

Bolero op.21 (Bolero op.21, 1928, Maurice Ravel) — viacnasobna repeticia; tato orchestralna kompozicia predstavuje
jednoliatu gradaciu tvorenu len pomalym terasovitym dynamicko-farebnym narastom zvuku. Skladatel’ nechéva viackrat
opakovat’ dlhs$iu hudobnu pasaz bez zmeny meloddie, rytmu, toniny, harmoénie ¢i tempa. Vyuziva ale zvukové moznosti
symfonického orchestra v celom rozpéti jeho dynamiky a Vv Sirokej palete jeho farieb. Rozvrhuje inStrumentaciu skladby
tak, aby kazda d’alsia variacia témy znamenala o nieo vys§i stupienok v celkovej gradacii. Zacina systematicky od
najnizsej dynamiky jemnych so6lovych in§trumentov, postupne pribera zvucnejsie nastroje a zmnozuje ich pocet az po
zavereény vrchol, kde sa uplatni cely orchester v plnej sile a lesku;

Mazacia hlava (Eraserhead, 1977, David Lynch) — osamotend, umelo vytvorena zvukova atmosféra pokryva
mnohominutové plochy tiahlym, huc¢ivym, akoby industridlnym zvukom, ktory sa postupne vyvija, graduje. Stava sa tu
zakladnym emotivne vel'mi G¢innym vyrazovym prostriedkom, ktorého mysteriéozny charakter vt'ahuje divaka do
autorovho bizarného filmového sveta;

Zachrante vojaka Ryana ( Saving Private Ryan, 1998, Steven Spielberg) — pouzitie filmového ticha;

Nemocnice na kraji mésta (Nemocnice na kraji mésta, 1981, zavere¢ny diel) — dost’ nest’astny spdsob pouzitia filmového
ticha; z hl'adiska dramatického vyvoja pribehu sa tu filmové ticho objavuje sice na idedlnom mieste, v momente smrti
sympatického MUDr. Strosmajera. Tento tragicky okamzik je aj scenaristicky ¢inne pripraveny predchadzajicim vtipom
v dialégu. Nasledujtcu plochu, trvajiicu viac ako dve mintty, v§ak pokryva iplné ticho, dokonca sa vytrati aj
predchadzajuci zékladny Sum. V tejto rozsiahlej pasazi sa vystrieda cely rad realnych zaberov (bez zvuku), o vyznieva
rozpacito, pdsobi skor ako technicka chyba;

Nickyho rodina (2011, Matej Minag) — pozitivny pripad pouzitia filmového ticha; podl'a pamétnikov za¢iatku nemeckej
okupacie Ceskoslovenska, pri prvej Hitlerovej jazde autom cez Karlov most v Prahe tam nastalo hrobové ticho.

V archivnom filmovom zabere sa tento frustrujuci pocit I'udi evokuje zvukom redukovanym na samotné Sust'anie
pneumatik bez zvuku motora, ¢o vyvolava u divaka silni emotivnu odozvu;

Vtedy na Zapade (Once Upon a Time in the West, 1968, Sergio Leone, Ennio Morricone) — rozsiahla uvodna ¢ast’ filmu
napriek svojej znaénej dizke a statickosti diania dokaze divaka zaujat’. Cela tato scéna odohravajiica sa na osamotene;j
zelezniénej stanici je premyslenou obrazovo-zvukovou kompoziciou zaloZenou na $tylizovanom filmovom tichu za uéasti
realnych ruchov. Specificka lokalnu atmosféru navodzuje staly motiv vzdialeného $kripania veterného erpadla (¢as od
Casu sa vynara a opdt’ vytraca), zvuk kvapiek vody, bzu€iaca mucha a pod. V celej uvodnej Casti prakticky nezaznie
hovorené slovo, nezaznie hudba. T4 sa objavi az prichodom hlavného hrdinu genidlnym ustrednym motivom Harmoniky,
ktory spolu s d’al$imi ¢astami Morriconeho diela ¢asom spopularnel natol’ko, Ze dnes zije samostatne a mnohokrat sluzi
priamo ako symbol westernovského ducha. Dalsim prikladom reZijnej vynaliezavosti a neomylného citu pre filmovy Gas
je napriklad logické dejové zapojenie filmového ticha pred hroznou scénou povrazdenia farmarovej rodiny. Ako
psychologicka priprava dramaticky vypatého momentu deja tu ako predzvest’ hroziaceho nebezpecia nahle stichnu cikady
vyrusené bliZiacou sa skrytou bandou vrahov. Z hl'adiska prace s filmovym ¢asom stoji za pozornost’ aj dramatické
vyvrcholenie pribehu v zavere filmu. Pri rozhodujucom stuboji oboch hlavnych postav stoja protivnici v strehu oproti sebe
a napdtie tejto znac¢ne dlhej statickej scény postupne dramaticky narasta. Retrospektivou sa este objasni dovod konfliktu,
a ked’ konec¢ne dbjde k oCakavanej prestrelke, vSetko sa odohra v zlomku sekundy;

Nehanebni bastardi (Inglourious Basterds, 2009, Quentin Tarantino);

Vesmirna odysea (A Space Odyssey, 1968, Stanley Kubrick) — hierarchia vyrazovych prostriedkov; vo filme sa objavuju
uplne nemé zabery, aj niekol’kominutové plochy osamotenej hudby sprevadzané ¢iernym obrazom,;

Tonespor (Tonespor, 1983, Lejf Marcussen) — spojenie obrazu a hudobného diela Symfénia ¢.5 (1922, Carl August
Nielsen);



MGoj stryko (Mon oncle, 1958, Jacques Tati) — systematicka praca so $tylizovanymi zvukmi; obraz sympatického starého
Pariza sa tu satiricky konfrontuje s odcudzenostou médneho modernizmu. Sekvencie starého Pariza sa dosledne spéjaja
s povabnou, typicky francuzskou hudbou, a naopak pasaze supermoderného sveta sprevadzaji iba osamotené jednotlivé
ruchy, a to v karikatarnej, mierne nadsadenej podobe;

Rozpustény a vypustény (Rozpustény a vypusteny, 1984, Ladislav Smoljak) — ruchova dramaturgia; stary lesnik (Rudolf
Hrusinsky) vydarenou strelou z loveckej pusky prehadzuje na dial’ku radiacu paku dreziny. Bez umelo vytvoreného
zvuku letiacej strely by tento napad stratil na zrozumitelnosti a vtipe;

Poltergeist (Poltergeist, 1982, Tobe Hooper) — blizka spolupraca zvukara Marka Manginiho a skladatel'a Jerryho
Goldsmitha;

Misia (The Mission, 1987, Roland Joffé) — ruchova dramaturgia; vypéiti bojovi scénu dokazala dramaticky vyhrotit’
hudba Ennia Morriconeho len pomocou jednotlivych hudobnych prvkov, zasadenych do plochy realnych ruchov.
Ob¢asnu blizku a vzdialent strel'bu a celkovi zvukovi atmosféru dopiiaji signaly vojenskej trubky, motivy bubienku
atd’. Celok vyznieva urcite posobivejsie, nez ako by tomu bolo pri pokryti celistvou hudobnou plochou ¢i len redlnym
zvukom hoja;

Amadeus (Amadeus , 1984, Milo§ Forman) — miera Stylizacie, kontrapunktické spojenie zloziek; Mozart na smrtelnej
posteli diktuje Salierimu partitiru svojho Requiem (Requiem KV626, 1791, Wolfgang Amadeus Mozart). Fascinujuci
obraz tvorivého vzopitia génia je umocneny tym, Ze horickovo sa rodiacu hudbu zaroven pocujeme v skutocnej zvukovej
podobe.

Chod’ a pozeraj sa (Idi i smotri, 1985, Elem Klimov) — miera $tylizacie; v sekvencii, ked’ mlady bielorusky chlapec Fljora
prechadza vojnou spustoSenou krajinou, nad jeho hlavou prelieta skupina nemeckych lietadiel. Zvuk ich motorov vSak
nepdsobi hrozivo, prave naopak. Zvuk je jemny, mierne hojdavy, skoro akoby to bola uspavajica melddia spevu. Tym
viacsi kontrast nasledne nastdva v momente bombardovania, ktoré chlapca a jeho druzku naplno zasiahne. Originalne je tu
tiez podany nasledok expldzie — ohluSenie. VSetko, €o chlapec nasledne pocuje, je vyrazne skreslené, zvuk pripomina
znamy pocit vodou zalahnutych usi. Chlapec si instinktivne prikryva usi oboma rukami, a z nich, akoby z radiovych
sluchadiel pocuje piskanie a zmes rdéznych deformovanych zvukov, dokonca aj uryvok akejsi castuskys;

Carovna flauta (Trollflgjten, 1974, Ingmar Bergman) — miera $tylizacie;
Othello (Otello, 1986, Franco Zeffirelli) — miera Stylizacie;

Lekcia Faust (Lekce Faust, 1994, Jan Svankmajer) — miera §tylizacie, deformacia vyrazovych prostriedkov za Gi¢elom
Stylizacie (synchronnost’ dialogu); ¢eska zvukova verzia je dabovana na anglicky hovoreny obraz. Nezhoda medzi
pohybom ust a zvukom reéi, ¢o sme inokedy zvyknuti hodnotit’ ako technicky nedostatok, sa v§ak v tomto pripade ako
chyba javit nemusi. Hlavna postava filmu (herec Petr Cepek) sa nechcene dostava do ulohy Fausta v absurdnom divadle,
meni sa na babku a zacina aj hovorit’ podobne nesynchronne ¢i kvazi synchronne ako ostatni ¢lenovia drevenej hereckej
spolo¢nosti;

Piaty element (The Fifth Element / Le Cinquiéme élément, 1997, Luc Besson) — spracovanie zvukového zaznamu; vo
filme hovoria mimozemské bytosti 'udskou re¢ou. Ale zvukar Mark Mangini ich re¢ zafarbil kombinaciou zvuku
prirodzeného hlasu medveda a vlka, ¢im dodal ich reci zvlastny a pritom prirodzeny charakter, akého by obvyklou
upravou pomocou Cisto elektronickej moduléacie nedosiahol;

Bony a klid (Bony a klid, 1987, Vit Olmer) — zvukové prechody — ,,zvukova sekana“; nahravka hudba je mechanicky
vloZena medzi jednotlivé vstupy kontaktného dialdgu, zacina a koné¢i na nahodnych miestach, aj vo vnutri zaberu, a je
prerusena trebars aj v priebehu tonu;

Happy end (Happy end, 1967, Oldtich Lipsky) — dramaticky ¢as — spatny postup; film je natoCeny akoby pospiatky,
pricom zmysel dava v oboch smeroch;

Star Wars: Epizéda I — Skryta hrozba (Star Wars: Episode | — The Phantom Menace, 1999, George Lucas) — pouzitie
syst¢tmu DOLBY DIGITAL SURROUND *EX;

Pribeh hraciek 3 (Toy Story 3, 2010, Lee Unkrich, Pixar Animation) — pouzitie syst¢tmu DOLBY SURROUND 7.1;
Neskrotnd (Brave, 2012, Brenda Chapman, Mark Andrews) — pouzitie systému DOLBY ATMOS



