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Bonvivan Dr. Ing. Hrabéta je celoZivotny ,koumak™. V tejto chvili prave predvadza
novondjdenym rodicom a bratom svoj prototyp elektrickej rumple — pokial’ vam td irecitost
nic¢ nehovori, teda valchy — a to tak, Ze za obrovského rachotu pusteného stroja vysvetluje
funkciu a postupy pri prani, slovda vSak samozrejme nepocut. Nakoniec stroj, ktory jeho
referat zvukovo prekryl, vypne a uspokojene konstatuje: ,,Teda takto to funguje®.

Tato scénka zo Svérakovej cimrmaniady Akt, uvedenej roku 1967, metaforizuje — a vlastne
predjima — podstatu vyvinového trendu poslednych desatroCi v oblasti audiovizualnej ¢i
rozhlasovej rézie zvuku, kde sa re¢ ako komunikat coraz vd¢Smi meni na jednu zo zloziek
zvukového mixu, a my ju ¢oraz narocnejsie musime z tohto mixu lovit, vylupovat'.

V medzivojnovom obdobi a esSte aj dlho po vojne patrilo k dialégovej koncepcii povedomie
jazykovej komunikativnosti, prinesené z kabaretnej, komedidlnej i dramatickej javiskovej
tradicie. Bratom Marxovcom napriek gulometnej frekvencii perfektne rozumiet’, takze nielen
kazdy situacny gag, ale aj kazdy dialogovy vtip sadne, lebo pointu neprekryje zvukové
pozadie, hoci tam je — ibaze prave ako pozadie. O desatrofie mladsi V+W, ktori vysli z
obdobnej tradicie a tiez im zalezalo, aby divak ich dialégom a extempore rozumel, §li po tej
istej kol'aji. Slavna medzivojnova berlinska a viedenska kabaretna skola — Humbert Finck ¢i
Alfred Polgar — tak isto.

Zrkadlilo to primarnu uctu k slovu, kultare jazykového prejavu, pritom v plnej Skale
socialneho rozvrstvenia a jeho jazykovych S$pecifik, ¢ize bez purizmu, ktory do nej vnasa
ustrachanost’ strazcov jazykovej Cistoty, prizna¢na pre kultiry novo sa ustavujicich narodov.
Vztahuje sa to dokonca aj na oblast’ muzikalu, kde hudobny part a spev tvoria rovnocennii
zlozku a kde by hudobna zlozka mohla komunikativnost’ slova rozostrovat” ako dan Zanru,
podobne ako vidime v opere. Genovi Kellymu a jeho partnerom v Spievani v dazdi (1952)
alebo majstrom typu Franka Sinatru rozumiet’ vS§ak kazdé slovo, na rozdiel od predstavitel'ov
neskorsSej popkultary.

Tobdz to plati o dramatickych zanroch v primarne realistickom kIa¢i, kde herecka kreacia
zlucuje psychologicku drobnokresbu a vnlitorny zazitok s jazykovym prejavom zrodenym zo
splyvania spontaneity, intuicie a tvarnenia. Toto splyvanie tvori spolo¢ny koreni pre javiskovy
aj filmovy prejav, aj ked’ sa realizuji kazdy inak, a vo vysledku vedu v tomto obdobi k dikcii
a7 javiskovo zrozumitelnej, pritom nedivadelne;."

V zrelych kinematografiach herci toto rozhranie spravidla presne citili, a to aj ti dvojdomi,
ktori sucasne tvorili na javisku. Ikony obdobia 1940-1970 ako Laurence Olivier, Louis
Jouvet, Michel Simon, Katherine Hepburnova, Nikolaj Cerkasov st iba nahodne vybrani
vzorka a daju sa vystriedat’ desiatkami inych osobnosti, ktoré sice vzdy prinasali na platno
intenzivnu osobnostnu auru, ale kultura jazykového prejavu patrila u nich k neodmysliteI'nej
vybave, a toto povedomie riadenej kreativity ostavalo Zivé aj v nasledujucich desatrociach.

" Divadelnosti tu nepripisujem negativnu konotaciu, aka dofi vniesol vydobytok filmovej kamery, &ize
pribliZzenie hereckého prejavu divakovi na dosah, ¢o sa prejavuje zhadzujicim privlastkom teatralnost, ktora sa
predsa vyskytuje rovnako aj na javisku. Vidim v divadelnosti iba neodmyslitelny faktor interpretacnej
konvencie, pri ktorej ,,Sepot musi dosiahnut’ aj na Stvrti galériu®, ako javiskové herectvo charakterizoval Rudolf
Hrusinsky. Ako tazko toto rozhraniCenie dosiahnut, ukazuje v kryStalickej Cistote prvé obdobie vyvinu
problémy. Tuto fazu si vo svojich zaciatkoch musela absolvovat’ kazda kinematografia — ibaze tie vyspelé o
desatrocia skor.



Stanislavského metdoda a jej americka paralela, Actor's studio, obohatili kreativitu o
psychoanalytické podlozie, ale princip ,,ovladanej autenticity* ostaval zachovany. Takze aj
ked’ postavy zo socialnej periférie ¢i podsvetia hovoria na pol ust, je tato ledabolost” dikcie
interpretacne stvarnena, uchom odcitatel'na, kreativne ,,08etrena”, aby som pouzil dne$nu
floskulu ¢i jazykovy nador. Marlon Brando u Eliu Kazana V pristave (1954) sice hovori reCou
ulice tak, akoby bola jeho vlastna, no je to jej esencia, nie kopia. Iba pri vetve naturscikov sa
da zakonite stavat’ na uplnej spontaneite prejavu, ale ta z povahy veci ostavala (a ostava)
vyhradena Specifickym témam a autorskym zamerom.

Slovo na rozhrani komunikatu a Sumu

Ku koncepcii recovej vrstvy patrilo pritom pri rézii zvukového filmu aj presné povedomie,
aku vahu pripisuje autor jej vyznamu ako komunikatu. Ona ju totiZ nema vzdy rovnaku, lebo
sa od komunikatu neraz postiiva k vrstve Sumov, charakterizujicich prostredie, situaciu,
pripadne s nou splynie. No ked’ ju reziséri tohto obdobia pouziju takto, davaju tym tento
posun najavo. Americka verzia zolovského ¢loveka-bestie, Ludskd vasern Fritza Langa z roku
1954, sa v rozsiahlych partiach odohrava vo vlakoch. Kde na dialégoch zalezZi, rozumieme im
aj tam. AvSak v zavere, ked’ padla posledna ,karta®, tiradu sklamanej inSpiratorky vrazdy
hukot vlaku postupne prehlusi. Nepotrebujeme rozumiet’, sta¢i sa na ucastnikov konfliktu
divat. Komunikat rezisér redukoval na jeden zo Sumov.

Vrchol inSpirativnosti pri oscilacii re¢i na rozhrani komunikatu a Sumu predstavuje asi
zvukova stopa Coppolovho Rozhovoru (1974), ktory tato oscilaciu tematizuje ako jeden z
kIai€ovych motivov. Kratko po vyjavoch z parciku, kde sem-tam zo Sumu hlasov vystupi
utrzok rozhovoru Marka s Annou, obrati sa kamera na okno, odkial’ do davu mieri hlaven
ostrel'ovaca, ako sme videli uz v nejednom filme o modernych atentatoch. Po chvili zistime,
ze sme naleteli — nejde o hlaven, ktorda ma vyhasit’ Zivot na muske, ale o puskovy mikrofon,
ktory vybrant dvojicu sleduje. (O chvil'u vysvitne, Ze mikrofon nie je jeden, ale cela batéria.)
Rozhovor nie je sice iba o odpoc¢uvani, jeho ustrednou l'udskou vrstvou témy je psychicka
dezintegracia odpocuvaca profesionala, ked’ sa zacal zamyslat’ nad etickou strankou svojej
prace a nad dosledkami, ktoré ma pre odpocuvanych. No tato téma sa realizuje prave na
technickom rozhrani re¢i a Sumov. Scény vylupovania dialégu zo Sumového pozadia v
zvukotechnickej ,,Cistiarni®, kde profesiondli sériou manipulacii kusky dialéogu zo Sumu
predsa len postupne vyfiltruju, bezprostredne vplyvaju do hlavnej témy. Zarovein ju spajaju s
ustrednou obcianskou vrstvou témy, totiz s totalnym ohrozenim sukromia, ktorého formalna
ustavna ochrana aj v ,,najdokonalejsej demokracii* padla za obet’ Velkému bratovi formami,
o akych sa Orwellovi ani nesnivalo.

Odpocuvani totiz nie st nevedomou obet'ou odposluchu, vedia, Ze sa pred nim musia chranit’.
Ani dav v par¢iku sa im nezda bezpecnou ochranou, preto si to najchulostivejSie povedia v
susedstve ¢ohosi ako flasinetistu. Pravda, robia si ilazie...

Ako si tu nespomenut’ na disidentov, chartistov a int1 lovnu zver socialistického tabora, ktora
si tiez namyslala, Ze sta¢i chulostivé re¢i nie¢im zvukovo prekryt’, a znemoznia odposluch —
napriklad Agnesa Kalinova v rozhlasovom Skicari z 13. januara 2004 opisuje, ako sa chodili
zhovarat’ do kupel'ne, kde pri haklivych témach pustali vodu. Namyslali si to zvdcsa pravom,
lebo ani bezny estebacky odposluch zrejme nebol technicky na $picke, pripadne nenasadzoval
Spickové techniky, kde neslo o Spickové zivé terce. No tam, kde odpocivacom naozaj o nieCo
ide, tam takéto detské finty nepomdzu. Vysledky majstrov slovenskych post-totalitnych
watergatovych odposluchov hovoria o rozhrani Sumu a reci za seba. Pritom slovenska $picka
asi predsa len nebude svetova Spicka. Ta svetovu spred tridsiatich rokov predvadza na svojom
kongrese Spiénov, mozno s nadychom sci-fi, prave Coppolov Rozhovor, redlnym vyvojom
iste davno prekonany...



Zlom v takto autorsky tvorivej orchestracii zvukovej stopy smerom k technickej dokonalosti
reprodukcie dava Jay Beck do suvisu s nastupom Dolby stereo.” V definovanom konkrétnom
vyseku ma iste pravdu, ten zlom vSak zahiia aj iné faktory audiovizudlneho ¢i audidlneho
pola. Bez ohl'adu na Dolby stereo, kvadrofoniu a d’alSie techniky doslo k celkovému posunu
taziska vnimavostnej paradigmy od priority recovej, teda pojmovej komunikacie, bez ohl'adu
¢i v grafickej alebo hlasovej podobe, v prospech Sirokospektralnej audiovizualnej
komunikacie. Vyvolalo ho zmasovenie televizie a jeho sprievodné popkultiirne javy: napor
reklamy v pohyblivej ¢i fotografickej podobe, kde sa recovy komunikat redukuje na prierazné
heslo sluziace podmanivému vizualnemu komunikatu. Popkultira nedockavého, uhanajuceho
videoklipu, ktory nechce, aby sme sa pristavili, zamysleli.

A mozno sem patri aj nastup popkultiry v hudbe, kde jeden zavazny prud stavia na
manipulacii vyvolavanim extatickych stavov, do ktorych by sotvakoho uvrhla komunikacia
cez ratio a pojem. Ked vsak slovo vplynie do magickej Samanskej Sou, ktora strhava a
zaplavuje zmysly, prestdva byt komunikdtom, stadva sa stcastou ,,omse“, jednou z
audiovizualnych vrstiev omamujucich vedomie a strhavajicich do extdzy, o slove ako
komunikate uz tazko hovorit’. PrinajmenSom nehra prvé husle.

Slovo v rozhlase

Zaujimavo prebiehal vyvin v oblasti rozhlasovej stylistiky. Vnem konkrétnych priestorov a
prostredi je v kreativnej vrstve rozhlasovej dramaturgie podstatne kI"i¢ovejsi nez v audiovizii,
ked'ze zvuk je to jediné, o je k dispozicii, musi teda nahradit’ aj opticki zlozku. Praca s
ruchmi tak od prvopociatku tvorila podstatu autorskej, dramaturgickej a rezijnej rozhlasovej
tvorby — staci spomenut’, ako Orson Welles v roku 1938 uvrhol celé USA do paniky svojou
kryptoreportaznou verziou Wellsovej Vojny svetov.

Slovo si vSak v tomto orchestri popritom zachovéavalo dominantnil tilohu — a ani td Vojna
svetov by nebola mohla spdsobit’ paniku, keby recova zlozka nebola byvala dostatocne
zrozumitelna.

Kym sa vysielalo nazivo, bola aj vSetka rézia, ¢i uz publicistiky alebo rozhlasovej hry, vydana
napospas mnozstvu nahod a nepredvidanosti. Ked’ sa vSak zaznam relacii a inscenacii stal
Standardom, ktory vylucil z hry skriatkov Zivého vysielania, dostala rozhlasova dramaturgia
do rak solidny nastroj.

Na Slovensku v sest'desiatych—sedemdesiatych rokoch pod egidou $éfreziséra Milana Semika
v oblasti rézie rozhlasovej hry dominovalo slovo. Prirodzene, na pozadi tu bohatsej, tu
chudobnejsej ruchovej faktury, ale tazko si bolo predstavit, aby ste nerozumeli dialogu — leda
tam, kde to tak malo byt. Spravidla byval interpretacne kultivovany, ved tak byval aj
napisany. Nemyslim na myslienkovua hibku, ale jazykovu $tylistiku, ktora sice uz nasakovala
civilizmom, ,,smradom ulice“, akému razili cestu autori ako Tibor Vichta vo filme ¢i Peter
Karva$ Sirokospektralne. Predsa vSak ostavala v zasade verna reSpektu k tradi¢ne chapanej
kultire jazyka, ¢o nedovolovalo velmi prekraCovat hranicu medzi Stylizdciou a
naturalistickou kopiou.

Podobne ako vo filme Dolby stereo, tak v rozhlase priniesol prechod na hi-fi, stereotechniky a
obcas, experimentalne, aj kvadrofoniu, prevratné zmeny. Nova slovenska rezisérska generacia
odmietla ,,semikov¢inu® v mene posunu taziska od slova k ruchom. Prinieslo to bohatsie,
plastickejSie rieSenia audiopriestoru, pozabudlo vS$ak na jedno klic¢ové Specifikum rozhlasu,
ktorym nedisponuje nijaky iny vyrazovy prostriedok — moznost’ prisluchového poctivania.
Niet iného audiovizualneho druhu, ktory by dovoloval plnohodnotne vnimat nielen
publicistiku ¢i spravy, ale aj naro¢nejSie utvary ako rozhlasova hra, prisluchovo, teda za

sprievodnych mechanickych ¢innosti. IsteZe, ,,prisluchovost™ pestuju aj televizni divaci, ibaze

2 Jay Beck, Zviditelnenie zvuku. In: ,,Kino-Ikon* 7, 2003, ¢. 2, s. 108.



oni si vedlajsimi Cinnostami zazitok z recepcie znizuju kvalitativne, aspon pokial ide o
dramatické utvary.

Pri rozhlase to nemusi byt takto zakonité. IsteZe, uz sam stereoefekt posluchaca ,,privizuje*
na optimalne miesto, ak ma vnimanie byt plnohodnotné, ale okrem celkom Specifickych
pribehov, kde je na stereofonii postavena dramaturgia, rezignacia na tento faktor zazitku
nemusi nutne znamenat’ kvalitativnu stratu, moze ist’ ,,iba“ o zniZenie u¢inku.

To vSak plati len pri zachovani dominancie slova v orchestri zvukovej dramaturgie a ruchove;j
palety, a od tohto bodu sa zac¢ina spornost’ extrémov postsemikovskych rezijnych koncepcii.
Stretame sa s réziami, ked’ dialégovu vrstvu prekryva taka hruba vrstva ruchov a podkresu, az
reCovy komunikat straca zrozumitelnost’, a to vobec nie iba tam, kde sa mu prisudzuje len
uloha byt’ zloZkou ruchovej palety a kde teda o zrozumiteI'nost’ nejde. Dva priklady:

V roku 1992 mala premiéru stereoinscenacia hry DuSana Duseka Muchy v zime, ktora ziskala
ocenenie na renomovanej sutazi Prix Italia. Rezisér Viktor Lukac ju cielene ponal ako
zvukoinscenacny experiment3, uréeny pre naro¢ného posluchaca, kde text berie ,,ako
zamienku pre vznik... Stylizovaného akustického diela®.

V roku 2004 rezisér Peter Vilhan inscenoval lyricko-baladicky stereospev Mdtoha Jéana
Stepitu na motivy J. G. Tajovského s dvoma chérmi, kde sa ver§ovana reciticia rozostruje az
na hranicu zrozumitel'nosti, hoci ten komentar diania v prvom plane je myslienkovo délezity,
a aj ten prvy ruchova vrstva miestami prekryva.

Taktiez v tomto roku rezisér Jozef Prazmadri pri zobrazeni posledného dia zivota Stefana
Zweiga ukoncené¢ho samovrazdou Posledny z poslednych v ruchovej faktare hlboko naciera
do fyziologického pozadia zeny trpiacej tazkou astmou, znejasiiuje vnutorny hlas
interferenénym rozostrovanim, atd’. Slovom, pri pohlade na celkovy charakter rézie
rozhlasovych hier posledného Stvrt’storocia sa zda, Ze to, ¢o sa v kazdej oblasti umenia chéape
ako opravneny experiment, ktorého cielom byva sondovat’ hranicné moznosti, zabera privel’a
priestoru na ukor klasického ponatia, kde dominuje komunikacia slovom.

To je vSak anomalia, ktora sa existen¢ne neobhdji v Ziadnom druhu umenia (mozno okrem
vytvarného, ale to nie je moja parketa) — ani v divadle, ani vo filme, ani v literatire, ani v
hudbe. VZzdy musi existovat mainstream, ktory udrziava kontakt s najsirSim spektrom
percipienta, a iba sibezne s nim mozu existovat’ predvoje a prieskumné cCaty, ktoré rozsiruju
terén, aby uspesny extrém ¢i vyboj pripadne raz mohol prenikniit’ do SirSie uznavanych ramcov.
Tato hranica sa zhruba uz Stvrt'storocie postiva od slova k ruchom, od ratia k zmyslovosti, a
neviem si ten posuv vysvetlit’ inak nez znizovanim vahy komunikatu ako nastroja poznavania
skutoc¢nosti, akokol'vek interpretacne Stylizovanej. Alebo st iné vysvetlenia?

Podkres ako znecistenie

Tendencia znejasiovat komunikat podkresom ¢i ruchom vSak nezasahuje iba oblast
umeleckej audiotvorby. V ramci posunu od informac¢nej] k infotainmentnej
(infotaindementnej?) spolocnosti sa §iri aj do publicistiky a spravodajstva. NajnapadnejSim
znakom je expanzia hudobnych zvuciek a predelov, alergickych aj na najmensi priestor ticha,
ktoré by nedajboze na okamih odbremenilo sluch.* St vsak aj iné charakteristické znaky —
najocividnejSie je znejasniovanie reCového komunikdtu pri tlmoceni z cudzieho jazyka,
rovnako v rozhlase ako v televizii. Kedysi sa stibeznost a zhoda oboch komunikatov

3.5 dve moznosti, ako realizovat’ rozhlasova hru: urobit’ ju tak, aby bola &o najblizsie realite, alebo naopak,
brat’” autorov text len ako cCast’ celku (sice vel'mi doélezitt), ako zdmienku pre vznik vysostne Stylizovaného
akustického diela. Pritom treba... premysliet, ako... vytvorit' akusticky svet, do ktorého sa tieto slova (spolu so
zvukmi a hudbou) zasadia inak, ako v beznom zivote...“ Gita Povodova, ,,Muchy* v rezisérovej hlave. In:
»Rozhlas* 1992, ¢. 14.

* Pripadne, v umeleckych Zanroch, zohralo $pecificku funkciu, na aké poukazuje Stanislava Pfadna v texte
Mystérium filmového ticha. In: ,Kino-lIkon* 7, 2003, ¢. 2, s. 173-180.



naznacovala tak, ze v tivode na chvil'u zaznel naplno prejav v cudzej re€i, potom ho rézia
stiahla na nulu v prospech tlmocenia, a v zavere sa timocenie zasa stimovalo na nulu, aby
vystupil zaver origindlu. Dnes sa s tymto postupom stretime tak vzacne, az hodno uviest
dokaz, ze nevyhynul. V relacii Vladimiry Bezdickovej Kreutzerova sondta (Vltava, 24. april
2004) hovori prekladatel’ka Magda de Bruin-Hiiblova s holandskou spisovatel’kou Magriet de
Moorovou prave v tomto rezijnom mode, takze tlmocenému bezchybne rozumiet'.
»Normalne* vsak, a to rovnako u nas ako vo svete, nechava rézia v tychto pripadoch pévodinu
po cely Cas zniet’ pod timocenim, takZe tlmoceniu sice rozumieme, lebo odstup intenzity byva
dostatocny, ale pdvodina v podobe brblania ostava a meni sa na rusivy prvok. To niti venovat’
Cast’ pozornosti, ktori by sme inak venovali obsahu, odfiltrovavaniu podkresu, ktory ma
pritom nulova hodnotu, ¢i uz informacnu alebo autentifika¢n.

Tato znejasnovacia, ,,zneCistovacia“ mania, ked’ sa zakladna linia recového komunikatu
podmyva zamernym informacnym Sumom podkresov najrozlicnejSiecho razu, sa mi vidi
najspornejsia prave v rozhlase, a to kvoli uz spomenutej potencialnej prisluchovosti. Som
presvedceny, ze na rozdiel od audiovizudlnych médii sa rozhlas pocuva prevazne prisluchovo.
A Ze sa tak nepocuva iba spravodajstvo ¢i publicistika, ale aj rozhlasova hra, neraz s
rezignaciou na stereoposluch. Ked sa potom pomer medzi recovou a ruchovou zlozkou v
pontkanom audiopriestore posunie tak daleko, ze sa re¢ oproti ruchovej zlozke pricasto
zoSuchne do tlohy druhych husiel’, kontakt vyhasne a posluchac sa obrati inam.

Domace kino ako diferencia¢ny faktor

Vratme sa teraz k filmu, kde Jay Beck v takomto rozostrovani zvukového partu uvadza jednu
7o stratégii, ako zvysit divacku pozornost’ vo&i vyznamu a hierarchii hlasov.’

Takato cesta mdze byt po isti hranicu produktivna v kinosale, kde je divak ,priviazany* a
pripadnd neochota pristipit’ na ti ktorti autorski stratégiu musi prekroc¢it’ dost’ vysoku
bariéru, kym popud odist’ narastie do takej intenzity, aby divak naozaj vstal a odisiel.
Dodavka audio- alebo audiovideoprogramu do bytu tieto podmienky radikalne meni, lebo
neochota pristupit’ na autorskl stratégiu uz nenaraza na nijakl bariéru — staci prepnat’ na iny
kanal. Toto je asi klucovy faktor preukdzatelnej infantilizaicie obecenstva ako Statistickej
masy od chvile, ked’ sa ponuka diferencuje — kino sa prestahovalo medzi steny bytu, co
vyustilo do diferenciacie na kriticky naro¢ni mensinu a komerc¢noviznu (¢i komercno-
rozhlasovll) vacsinu, tak ako sa kina roz¢lenili na komer¢né a artkina.

Pokial’ ide o kino doma, teda TV a najnovsiec DVD, prebehol tento proces dvojfazovo —
dodavka do bytu odburala bariéru, ktora deli odmietajuceho divdka od rozhodnutia odist’.
Diferencidcia programovej ponuky potom rozSirenim moznosti volby zrodila divaka-
prepinaca, surfovaca po programoch, na ktorého autorské stratégie, nutiace zvySovat
pozornost’, uz vobec neplatia. Takze od tej chvile sa divacke reakcie, pokial mdéme na mysli
masového divaka, zasadne liSia podl'a toho, ¢i sedi v kine alebo pred obrazovkou (pre rozhlas
tato dichotomia neplati, rozhlas ako kolektivny zazitok sa vyskytuje iba vynimocne).

Napriek tomuto prstu zdvihnutému z obecenstva sa zvukova stopa hranych filmov v obdobi
posledného dvadsatrocia taktiez pri¢asto postiva smerom k ,,uSpinovaniu realitou, ako som
ho naznacil v oblasti rozhlasu. Plati to aj pre filmy, ktoré uz automaticky rataji s obrazovkou,
lebo vznikajii v koprodukcii s televiziou, takze by technicky podmienené sploStovanie
dynamiky reprodukcéného ret’azca taktiez mali automaticky zakalkulovavat'.

Na exemplifikdciu by nemalo vyznam vyberat’ si film priemerny ¢i bezvyznamny, kde by sme
tento posun mohli pri¢itat’ pripadnej neprofesionalite ¢i povrchnosti, ani film zahrani¢ny, kde

* Cit. podla Jay Beck, The Evolution of Sound Design in American Cinema /nepublikovany text; ide
o prednasku, ktoru Jay Beck predniesol v ramci workshopu Zvuk vo filme v novembri 2003 v Bratislave. Pozri
stranku Kino-Ikonu v ramci www.asfk.sk — Pozn. red./.



je povodna re¢ sama uz bariérou. Vylet Alice Nellis z roku 2002 je dielo vybrusené a vnitorne
bohaté, s jemne orchestrovanou zvukovou stopou. Dialogy, ktoré zaznievaji uz pod
»forspanom®, ruchovy podkres sice znezrozumitel'iuje, ale vzhladom na to, Ze tvoria iba
podklad, sme ochotni pokladat’ ich za atmosférotvorny prvok, stcast’ partitiry. Ked vsak
ruchové pozadie takto znezrozumitelnuje dialéogy v priebehu deja dalej, a to aj zjavne
vyznamonosné, vysvitne, ze ide o taky stupenn autorského ocarenia realitou zvukovych
prostredi a priestorov, az nas to niti dialog miestami z partitary lovit, vylupovat’. Ked k tomu
priratame civilnost’ herectva, ktoré sa snazi o autenticitu, teda vtapa postavy do zobrazovanej
reality, vysledok je nakoniec, Ze sa na jednej strane citime vtiahnuti do presne modulovanej
oscilacie atmosféry, na druhej vSak, ,,ako v zivote®, musime na dialdg casto Spicovat’ usi®
Vylet v tom nie je vynimkou, naopak, charakterizuje rozsireny trend v ramci velkej skupiny
autorsky naroc¢nejsich "pribehov zo sucasnosti" doma i vo svete, charakterizovany redukciou
vahy slova v celkovej partiture zvukovej stopy. Pri€inu si neviem predstavit, ale ani sa mi
nechce verit,, Ze by to malo suvisiet s reakciou na nastup Dolby stereo. Co ak je to skor vykyv
kyvadla od typu kreativnosti, ked’ herecky prejav hraval v hranom filme pred ruchovou
vrstvou prim, k opacnému typu kreativnosti, ked’ znecistovanie dialogu realitou (pripadne
tym, ¢o sa za fiu vydava) vtapa herecky prejav do zvukovej faktury az tak, ze nadmieru znizi
jeho komunikativnu funkciu? A to napriek axiomatickej platnosti Chionovej tézy o
vokocentrizme', prinajmensom pokial’ ide o gros narativnej, hranej produkcie.

Zasahuje to dokonca aj do oblasti dabingu, ku ktorému sa dostanem neskorsie. Ang Leeho
Tiger a drak (2000) uviedli kind v origindlnej titulkovanej verzii, komercnd televizia
pripravila samozrejme verziu dabovant. V ¢eskom dabingu Vladimiry Veldovej (Joj, 6. jina
2004) prinajmensom Stvrtinu dialogov — vyznamonosnych — prekryva poleva romantickej
hudby natol’ko, Ze sa blizia hranici (ne)zrozumitelnosti. Porovnanie s nemeckym dabingom
(Pro 7, 21. januar 2004), kde romanticky hudobny podklad z pévodiny samozrejme znie tak
isto, preukazal, Ze podkres ma oproti dialogom podstatne vac¢si odstup intenzity, takze ich
neprekryva. Pritom podmienky vnimania boli identické.

Slovo v nenarativnych Struktirach

Tam, kde tazisko lezi v inych sférach zvukovej stopy alebo sa prinajmenSom aplikuje ina
orchestracia, vznikaju diela vynimo¢né az s nadychom vylucnosti, ktoré Casto predstavuju
Spicky.

Jacques—Yves Cousteau vo Svete ticha (1956) sprievodnym slovom sice nepohrda, ma ho tam
az-az, zaroven vSak vbasnuje vazby medzi obrazom a hudbou, ktoré nie st inherentné realite.
Jean Painlevé v Tanecniciach mora (1960) zuzitkoval objavenie baletného prvku v pohyboch
hviezdic a dirigentského v pohyboch raka na prechod z polohy popularnovedného filmu do
polohy obrazovo-hudobnej fantdzie. A Luc Besson filmom Atlantis (1991) vstapil do
Cousteauovho sveta ticha uz celkom bez slov a — podobne ako Painlevé — plne sa spolahol na
orchester ruchov a hudby.

Priklady mozno samozrejme rozSirovat, hned vsSak udrie do oci, Ze toto nie je sféra
narativneho filmu, ale rozmanitych prechodovych foriem na rozhrani dokumentarizmu a
fikcie. Vynikajuci priklad prechodovej formy predstavuje Ckanie (2002) Gyérgya Palfiho,
kde cela komunikécia prebieha v rovine ,,symfonie hlukov*, ako svoj pristup charakterizoval
autor. Takze ked’ zaznie l'udska reC, zaznie v CeStine, teda rodnej jazykovej komunite
nezrozumitel'ne, ¢ize ako d’alsi prvok symfonie hlukov.

S Videné nie v kine, ale na obrazovke, kde by vzhladom na koprodukciu s CT mala tiez byt plna
zrozumitel'nost. /Pozn. autora/
7 Michel Chion, Odhalenie hlasu. In: , Kino-lIkon* 7, 2003, ¢. 2, s. 89-90.



Ovela viac tazi z tejto vrstvy non-fiction film, ktory zije z ozvlastnenia zvukovej stopy v
mimoslovnej rovine dost’ ¢asto, ba existuji dokumenty, ktoré na zvukovom efekte stoja a bez
neho by stratili raison d étre. Tak Prerusené ticho (1969) Andreja Kristina o Oravskej
priehrade jednak kontrastuje hukot vody v polohach zivlu neskroten¢ho a skroteného, ktoré
maju kazdy int povahu, jednak v preskokoch intenzity, ked’ ten isty hukot Zivlu znie forte v
exteriéri, a prechod do interiéru pod hladinou ho zakazdym prudko stlmi. Podobne Bez konca
(1960) Mira Homaka, venovany cate Zelezni¢nych zvaracov, by esteticky vela nezavazil,
nebyt’ pésobivého vyuzitia kontrastu v redlnom zvuku — film otvara rachot vlaku po stykoch
kolajnic, a uzaviera jeho hladké svistanie po suvislom pase zvarenej kol'aje. A napokon je tu
solitér Dusana Handka Prisiel k nam Old Shatterhand (1966), z hl'adiska vyznamonosnych
variaénych moZznosti kontrastu a kontrapunktu medzi obrazovou a zvukovou vrstvou hotova
antologia ¢i Studijnd "prirucka", ¢o vSetko sa na tomto rozhrani da vycarit, pritom
nesamoucelne, s presne vyratanou pointou.

Vsetky tieto potencidlne moznosti vrcholia, prirodzene, v oblasti animovaného filmu, kde
volna hra tvarov, farieb, ruchov a hudby, obmedzovana jedine autorskou obrazotvornostou,
vahu slova znizuje bud’ jeho vytesnenim alebo redukciou na jednu zo zloziek palety. Isteze,
slovo sa v tejto palete neraz tvorivo presadi az po hranicu, kde ovladne pole, ¢i uz v narativne;j
alebo dialogovej podobe, ale vzdy v Specifickom uhle lomu — napriklad serial Pojd'te, pane,
budeme si hrat (1965) Ivana Urbana a Bietislava Pojara.

To je vSak zasadne ina poloha nez mamuti disneyovsky koncept, ktory v druhej vyvinovej
faze, charakterizovanej vitaznym tazenim Snehulienky a siedmich trpaslikov (1937),
impregnuje animovany film kvazirealitou tak, ze sa na narativne budovanu, hoci fantazijnu
obrazovu vrstvu, nastepi dialog sice Stylizovany, predsa vSak v najhlbsej podstate zhodny s
charakterom dialégu v konven¢nom hranom filme, kde postava na platne a jej sibezny hlas
predstavuju zakladny etalon.

Je charakteristické, Ze prave tento typ animovaného filmu si dobyl masového divaka, a teda
svetové trhy (hoci uz nie iba v americkej, ale aj japonskej ¢i inej verzii), kym koncepty
zlozitejSie orchestrované sa stavaji doménou mensSiny. To je vSak zakonitost’” vSeobecna,
platna nielen pre vSetky typy a zanre filmu, ale aj ostatnych umeni.

Sprievodné slovo ¢i sprievodny obraz

Na druhej strane re¢ v podobe sprievodného slova ako autorsky najjednoduchsej stratégie pri
prezentacii dokumentdrneho materidlu sa v konvencnej podobe publicistiky, ale aj
dokumentaristiky, dostava do tlohy hlavného nositel'a myslienky a zaroven narativnej linie,
kym obraz figuruje v tomto spojeni skor ako dokladovy material. Sprievodné slovo, teda
druhé husle v orchestri, tak prebera prim, v ktorom sa vizualna zlozka odstiva do funkcie
sprievodného obrazu, nastrihavaného na narativnu liniu v prislusnom logickom slede. Tento
typ non-fiction zaplavuje najmé obrazovky, no ked’ze televizia je hlavnym nositelom celej
non-fiction vetvy na trase tvorca — divak (do kin prenikd dokumentarny film vzacne), stava sa
tento vzorec non-fiction filmu v povedomi divackej obce takre¢eno etaldonom. Vybocenie z
neho sa potom vnima ako odchylka, dobreze nie uchylka.

Téato gravitdcia masového divdka k vzorcom a narativnym schémam, k zauzivanému a
znamemu, samozrejme neplati iba v oblasti non-fiction. Ked’ze vSak prave tento typ non-
fiction filmu byva ur¢eny masovému obecenstvu, lebo sleduje v prvom rade vzdelavacie Ci
informac¢né funkcie, tym skor zaraza ledabolost’, s akou sa tu autori prenasaju ponad tlohu
synchronizacie zvukového a obrazového radu. Na rozdiel od dabingu, ktory sice zvicsa
rezignuje na adekvatnost’ hereckého prejavu a ruchovej vrstvy, ale prinajmensom dba na
synchron obrazu a reci, pokial’ je hovoriaci v obraze a vidiet’ mu usta, vo sfére beznej non-
fiction takéto usilie nevidiet’ chronicky uz desatrocia. Vytrhnuté priklady berme teda skor ako
exemplifikaciu dlhodobej praxe, ako ukazku pravidla, nie vynimky.



Cieleny asynchron je vynikajuci Stylisticky nastroj. Ked vSak Tyzden vo filme ¢. 36/71
bratislavského Stadia kratkych filmov, venovany zaciatku $kolského roka, v sprievodnom
slove hovori: (stavbari) dali detom jedalne a spolocenské miestnosti, kym v obraze bezi zaber
umyvarne, takze obecenstvo sa Skodoradostne rozosmeje, je to asynchron vel'mi nechceny, a
vysledny gag tak isto nechceny. Nezamyslany strihovy asynchron, ktory takyto efekt
nevytvori, je vSak taky bezny, Ze si ho nik uz ani nev§imne. Normalka.

V naladovej juhoslovenskej miniatire Skalné obydlia v Brhlovciach kosického stadia STV z
roku 1996 rezisér Pavel Mészaros predvadza a opisuje etnografické zvlastnosti obce, ibaze to,
o ¢om prave hovori, v obraze uz bolo alebo este len pride, pripadne sa vobec neobjavi, hoci
nemalo byt problémom nasnimat’ to.

Tu $lo v oboch pripadoch o produkciu na beznu spotrebu, nezdimerny strihovy asynchron sa
vSak rovnako vyskytuje aj v ocividne ambicioznych projektoch. Tak Milan Milo svojim
hodinovym Majstrom Pavlom z Levoce (2002) buduje svojou takmer celoeurdpskou
porovnavacou investigaciou gotiky podsobivii dokumentdrnu reflexiu, a napriek tomu
natrafime medzi obrazovou vrstvou a sprievodnym slovom na nejeden ndhodny strihovy
posun, kde slovo obraz predbehne alebo zaostane bez toho, aby to odkazovalo na zmysluplny
zamer. Comu inému neZ nahlivosti a terminovym tlakom tito vieobecnt strihovia ledabolost
pripisat’, neviem. Mozno by to lepsie vedeli osvetlit’ autori. Tito ¢i ini, lebo ide o vSeobecny
jav.

Handicap na druhu

To nas, po odbocke do oblasti dokumentdrneho a animovaného filmu, vracia k divacky
narocnejsej vetve audiovizudlnej tvorby, ktora sa tendenciou zanaSat dialéog ruchovym
podkresom aj tam, kde mu potrebujeme rozumiet’, vo volnej sitazi o divaka handicapuje
takreceno na druht.

Primarne ju totiz do menSinovosti predurcuje uz naroc¢nost’ narativnych Struktar, neochota
pristipit’ na pasivnu spotrebnost’ v zmysle ,,bavte ma“. Proti tejto art skupine stoji totiz
zaplava spotrebného tovaru pre kind, ako aj novackych ¢i jojkovskych (v kazdej krajine pod
inym logom) konverzaciek, krimitrilerov, sitcomov, seridlov a telenoviel pre obrazovku. V
nich totiz dialég — povodiny ¢i dabingu — stoji v popredi, plne zrozumitelny, nikoho nentti
lovit’ ho z hustiny ruchov. Tento kontrast méze potencialne prestivat’ medzi konzumentov
najplytkejSej stravy aj ti zlozku obecenstva, ktora sa v zadsade aj zaujima o zlozitejSie
narativne Struktary, ale nevidi dovod akceptovat’ cielene vytvaranu ,stazenti moznost
porozumenia®, kde dialogova vrstva prilis splyva ¢i interferuje s ruchovym pozadim.

Dabing ¢i titulky

To nas vedie priamo k dileme dabing ¢i titulky, lebo odkedy film ziskal rec, hudbu a ruchy za
cenu univerzalnej zrozumitelnosti, musi sa s touto dilemou vyrovnavat pri vedomi, Ze
rieSenie zasadne nemdze byt bezstratové. Cize vzdy ide len o to, obmedzit' stratu na
minimum, resp. rozhodnut’, ktord strata je v danom pripade prijatelnejSia — znizenie
autenticity dabingom, &i jej zachovanie za cenu odputavania pozornosti &itanim titulkov.®

V ramci tejto dilemy vSak vystupuju paradoxy, ktoré zrejme stvisia prave s tym st'azovanim
moznosti porozumenia audiovizualnemu dielu v rezijnej praxi posledného Stvrt’storocia. V
zasade sa dabing totiz bohatostou ruchovej stopy aj dialégovych kreacii mdze originalu
teoreticky dost’ priblizit’, pokial’ tato ambicia existuje a pokial’ sa realizacia zveri umelecky
kvalifikovanému timu aj s primeranymi technickymi a finanénymi podmienkami. Jestvuji

¥ Vyskytuje sa aj tretie rie§enie, dabingovy ,.kockopes®, ked’ sa zachova povodna zvukova stopa, ale podklada ju
sprievodny preklad, ¢osi ako ¢itané titulky.



konkrétne priklady bezmala plnohodnotného prevodu, ako je napriklad nemecka verzia
muzikdlu My fair Lady, o je asi najtaz$ia z moznych dabingovych tuloh, totiz nadabovat
dialog aj spev (ktory sa inak, normalne, ponechdva v origindlnej podobe opatrene;j titulkami,
¢im hned’ okato vystipi sploStenie dabovanej verzie oproti povodine). Naproti tomu priklady,
ako ruchova stopu splostit a dialogy skonvencionalizovat, uvadzat' netreba, vicSina
sucasného slovenského ¢i Ceského dabingu je sama prikladom.

Tu sa vSak dostavame k slepej ulicke, ktort som doteraz netusil. Z dvoch rozhovorov
filmového publicistu Vladimira Hendricha s Michalom Malkom, dramaturgom CT, a
Vaclavom Biezinom, pracovnikom kin’, vyplynulo, Ze pri rozhodovani pre dabing (kde
klacova tlohu hra predpokladana sledovanost’) sa vynara neCakany paradox — masové
obecenstvo kreativny dabing, ktory sa usiluje interpretacne aj ruchovo priblizit' originalu,
vraj odmieta a dozaduje sa ,placaté¢ho®, s primarnym doérazom na zrozumitelnost’ a
interpretaéni konvenénost. Cize namiesto plnohodnotnej reinterpretacie v inom jazyku
masovy divak vraj uprednostiiuje Cosi ako dabingovo obsahovy digest. Z rozhovoru
vyplynulo dokonca, Ze aj pri programoch mensinovej stanice CT 2, kde sa vzhPadom na
vysSiu narocnost’ diela a nizsiu sledovanost’ prevazne titulkuje, stupne sledovanost pri
dabovanych filmoch na dvojnasobok. Vyskum slovenského divaka, teda nie
Specializovaného, ale Statistického, dokazuje to ist¢ — 56,1 % uprednostiiuje dabing do
slovenéiny, 22,8 % do &estiny, 17,1 % slovenské titulky, 2,3 % &eské.'”

Utastnici rozhovoru na Vltave z toho vyvodzuj, Ze divicka naronost’ — a teda aj vnimavost’ —
klesa aj vo vrstvach orientovanych na film ako umenie. Isteze, v diskutovanom pripade je re¢ o
filme na obrazovke, ¢o nekompromisni milovnici autentického filmu ako umenia uz samo osebe
pokladaju za deformaciu, ale ktovie, aké vysledky by priniesol identicky vyskum medzi
navstevnikmi filmovych klubov? Teda co by preferovali, keby mali na vyber.

Ponukam moZnost’ inej interpreticie — ¢o ak potreba plne rozumiet' dialégu neznamena
apriorne a vzdy znizovanie vnimatel'skej citlivosti na zazitok z umeleckého diela v plnom
rozsahu jeho komunikacnych vrstiev, ale pripadne hodnotovu hierarchiu aj vnimavého divéka,
ktory vsak trva na bezbariérovom pristupe k recovej vrstve ako primarnemu komunikatorovi
zmyslu vSade tam, kde v rdmci komplexu zvukovej stopy vyznamonosne hra prvé husle? A
sem pri dnesnej tvorivej praxi patri v oblasti hraného filmu véicSina nielen mainstreamove;j,
ale aj artkinovej produkcie. Napokon, nie je prizna¢né, Ze kino sa v angloamerickej jazykovej
oblasti dodnes vola divadlom?

Prirodzene, mal by to byt audioprevod konformny s originalom, ktory je potencialne mozny,
ako teoreticky doklad4 Natasa Durovidova.'' Ina je otazka realnej praxe, a to nielen v smere
splostovania ruchového pozadia, ale pripadne aj ,,vylepSovania® povodiny proti duchu autorského
zameru. TakZe to napokon vychadza tak, ze plnohodnotny dabing potencidlne sice mozny je, ale
redlna prax sa prevazne vezie vo vleku zauzivanych konvencii, ktoré si plnohodnotnost’ prevodu
zvukovej stopy ani nekladu za ciel’, pricom masovy divak ich v tom vraj podporuje.

Titulky pritom ostanu z podstaty veci vzdy iba barlou, ktord pri nizkodialégovych (alebo
striedmym sprievodnym slovom sprevadzanych) filmoch svoju funkciu dobre spiia, lebo
znizenia komunikativnost recovej vrstvy vyvazi autentickym zdzitkom autentickej
plnozvucnosti obrazovej a zvukovej stopy. Ked vSak ide o diela s vysokou frekvenciou a
pritom este aj vysokou priznakovostou dialégu, ako je napr. tvorba Woodyho Allena, tam si
divak, o povodine nerozumie, moze pokojne povzdychnut’ — film som sice nevidel, ale som
si ho aspon precital... Tak si mnohi precitali Pdt zastaveni (2003) Larsa von Triera, kde v

? Cesky rozhlas Vltava, 12. januara a 3. méaja 2004,

12 Orga Gyarfasova, Slovensky filmovy divik. SFU, Bratislava 2004, s. 28.

! Nataga Durovitova, Local Ghosts: Dubbing Bodies in Early Sound Cinema. In: 11 film e I suoi multipli / Film
and Its Multiples (ed. Anna Antonini). Forum, Udine 2003.
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tazisku stoji dramaturgicka diskusia autorov v obraze, kym jej aplikacie zaberaju mensiu ¢ast’
— titulkovanie z toho urobilo typicky citaci film, ktory nejeden divak iste nedocital. Tak si
mnohi precitali Sokurovovu Rusku archu (2002), prinajmensom v pasazach, kde dialog medzi
franctizskym diplomatom a jeho ruskym oponentom miestami prechadza do takmer stvislého
sprievodného slova.
Proti tomu stoji protichodné uskalie titulkovej barly, totiZ jej neodstranitelnost’ z obrazu pre
tu cast’ obecenstva, ktora rozumie originalu. Skusali sa rieSenia s oddelenymi predstaveniami,
kde si divak mohol vybrat, &i s titulkami alebo bez, pripadne & dabing alebo original'?, to
vSak zrejme narazalo na také infrastruktirno-ekonomické prekazky, ze sa neujalo. Naproti
tomu sa v TV ujalo dudlne vysielanie, ktoré¢ za cenu monozvuku umoznuje volbu medzi
dabingom a origindlom. Je tu este elektronické premietanie titulkov na plochu pod platnom, to
vSak najskor ostane bonusom Specialnych predstaveni, priemyselne sa tiez aplikovat’ neda.
V ramci domaceho kina problém plnohodnotne riesi DVD, ostatné formy spristupiiovania
audiovizualneho diela titulkami si s tymto ,konfliktom zadujmov* z povahy veci poradit
nemdzu. Tak sa titulkovy most k cudzojazycnej verzii pre tych, ¢o origindlu nerozumeju,
zaroven meni na kladivo na tych, ¢o rozumeji. Lebo — ako urCite pozna kazdy z vlastnej
skusenosti — necitat’ titulky sa prakticky nedd, ¢o nakoniec vedie k porovnavaniu povodiny s
prekladom, a tym k d’alSiemu torpédovaniu autentického zazitku.
Nech to znie akokol'vek rtthavo, podl'a mna by sa filmy toho typu, kde sa re¢ vali pradom a
titulky prakticky neschadzaju z platna ¢i obrazovky, dabovat’ mali, a bola by to mensia
zazitkova strata nez prostrednictvom titulkov. Pod podmienkou, Zze by sa dabovalo s tsilim o
maximalnu adekvatnost' nielen v dialogu, ale aj komplexe zvukovej stopy, nie podla
konvenéno-spotrebnych remeselnych kritérii. Ze sa nedabuje ani tak, ani tak, nepripisujem
umeleckému, ale rentabilitnému uvazovaniu. Pri predpokladanych c¢islach sledovanosti ¢i
predanych listkov sa to neoplati, a kto to v trhovej ekonomike potom ma zaplatit'?
V hodnotovom systéme, kde sa rentabilita nechape tzkoprso, sa da uvazovat’ velkorysejSie,
nie iba cez navratnost’ kazdého titulu osve. Prikladov ddva dost’ aj slobodny trh — finan¢ne
stratové knihy stale vychadzaja, divadla produkuju inscenacie, o ktorych vopred vedia, Ze sa
nezaplatia, filharmonické telesa ¢i operné scény by bez dotécii neprezili. Jestvuje teda isty
konsenzus o prerozdelovani zo sféry zabavy v prospech kulttry, lebo kde vladne ista norma
kultirneho povedomia, efekt spojenych nddob medzi mainstreamom a artstreamom sa
jednoducho poklada za samozrejmost’.
Pokial’ ide o filmov1 tvorbu, toto povedomie v oblasti audiovizualnych infrastruktar tiez ako-
tak funguje, ibaze po dilemu dabing ¢i titulky zrejme nesiaha, takze sa dabuje to
najsledovanejsie (ktoré by inak prestalo byt najsledovanej$im), nie to, ¢o by dabing najviac
potrebovalo vzhl'adom na povahu dialdgovej zlozky. A navyse, ako vysvitlo, dabuje sa pod
diktatom masového spotrebitel’a, ktory o vyrazové jemnostky tidajne nestoji.

kosk ok
Co povedat’ na zaver k tymto ttrzkovitym, rapsodickym ivaham, polemickym postrehom &i
vypadom a diskusnym podnetom ¢i ndmetom, ktoré by z mojej strany urcite vyzadovali eSte
systematicky dopracovat’, utriedit’, hierarchizovat’ a vytvorit’ aj bohatsie podkladové podlozie,
ak by z toho mala vzniknit' systematickd Stidia. Napriek tejto otvorenosti a iste aj
diskutabilnosti nejednej hypotézy sa odvazujem ist’ s kozou na trh aj v tejto nacrtovej forme,
ktora si nendrokuje uplnost, v nadeji, ze moéze pripadne vyvolat’ podnetné reakcie z teodrie
alebo aj z praxe.

'2N. Durovi¢ova, c. d.



CITOVANE FILMY:

Atlantis (1991 — Luc Besson),

Bez konca (1960 — Miro Horndk),

Ckanie (2002 — Hukkle; Gyorgy Palfi),

De fem benspond (2003 — Pat’ zastaveni; Lars von Trier, spolurézia Jergen Leth),

Human Desire (1954 — Cudska tuzba; Fritz Lang),

Majster Pavol z Levoce (2002 — Milan Milo /TV/),

My Fair Lady (1964 — George Cukor),

Pojdte, pane, budeme si hrat (1965 — Ivan Urban, Bfetislav Pojar),

Prerusené ticho (1969 — Andrej Kristin),

Prisiel k nam Old Shatterhand (1966 — Dusan Hanak),

Rozhovor (1974 — The Conversation; Francis Ford Coppola),

Ruska archa (2002 — Russkij kovéeg; Alexander Sokurov),

Skalné obydlia v Brhlovciach (1996 — Pavol Mészaros /TV/),

Snehulienka a sedem trpaslikov (1937 — Snow White and the Seven Dwarfs; David Hand),
Spievanie v dazdi (1952 — Singin' in the Rain; Gene Kelly, Stanley Donen),

Svet ticha (1956 — Le monde du silence; Jacques-Yves Cousteau, spolurézia Louis Malle),
Tanecnice mora (1960 — Les danseuses de la mer; Jean Painlevé),

Tiger a drak (2000 — Wo hu zang long / Crouching Tiger, Hidden Dragon; Ang Lee),

V pristave (1954 — On the Waterfront; Elia Kazan),

Vylet (2002; Alice Nellis).

Profil Pavel Branko

Filmovej kritike a publicistike sa venoval v rokoch 1948-52, po Stvorro¢ne;j
prestavke podmienenej ideologickymi konfliktmi posobil v rokoch 1957-70 ako
redaktor dvojtyzdennika Film a divadlo, v obdobi 1971-72 bol vedeckym
pracovnikom SFU aZ po publikaény zékaz. Roku 1989 sa k filmove;j kritike a
publicistike vratil.

V obdobi 1957-72 publikoval v beznych aj odbornych periodikach, nayma Film
a doba, a tato ¢innost’ je zhrnuta v zborniku Straty a nalezy 1948 — 1998 a;j s
filmografiou. Samostatné publikéacie: Od zacdiatkov po prah zrelosti,
Mikrodramaturgia dokumentarizmu, Karol Sk¥ipsky. R. 1997 mu VSMU
udelila titul Dr. h.c.

Summary

Sound — communication, decommunication?

Autor sleduje premeny rezijnych pristupov k stvariiovaniu zvuku od 30-tych
rokov podnes. Doklada, ako sa vo filme aj v rozhlase od polovice 70-tych rokov
presadzuje tendencia zahlcovat’ zvukovu stopu ruchmi ¢i hudbou tak, Ze to vedie
k ¢iastoénému znezrozumitel'novaniu reci aj tam, kde ma vyznamonosnu
funkciu. Tato tendencia sa prejavuje najma v autorsky narocnej artstreamove;j
tvorbe, kym v spotrebnych televiznych formach ako serial, sitcom, krimitriler,



telenovela a pod. nie, ¢im tato diskrepancia sledovanost’ ¢i navstevnost’
autorského filmu handicapuje na druht. Plati to aj pre vol'bu medzi dabingom a
titulkami, kde sa vychadza iba z kritéria predpokladanej, potenciélnej
navstevnosti ¢i sledovanosti, nie z dialégovej frekvencie, ktora by mala tvorit’
rozhodujuce kritérium. Osobitnl pozornost” autor venoval dvom filmom:
Coppolovmu Rozhovoru a Nellisovej Vyletu.

Pavel Branko: Sound - Communication, Decommunication
Summary

In his text, the author focuses on the following issues: the word on the
borderline between communication itself and communication noise — the word
on the radio — background as pollution — home theater as a differentiating
factor — the word in non-narrative structures — voice-over or image-over —
handicap squared — dubbing or subtitles.

The author follows altering directing methods of sound expression as they
have been developing since the 1930s to the present day. He depicts a
tendency, present in both cinema and the radio since the middle of the
1970s, to overdose the soundtrack with noise and music in a way that leads
to partial incomprehensibility of speech even at sections decisive for
carrying meaning. This tendency is reflected mainly in artstream production
demanding of author’s skills, while in consumer television forms such as TV
series, sitcoms, thrillers, soap operas, etc. it does not occur. Thus this
discrepancy creates a double handicap for viewers' preference regarding
author films. The same applies for a choice between dubbing or subtitles,
where the decisive one is the criterion of estimated box office or TV
viewers' preference rather than that of dialogue frequency. More than on the
others, the author concentrated on two films: The Conversation by Francis F.
Coppola and Some Secrets (Vylet) by Alice Nellis.

Medzititulky:

Slovo na rozhrani komunikétu a Sumu
Slovo v rozhlase

Podkres ako znecistenie

Domace kino ako diferenciacny faktor
Slovo v nenarativnych Strukturach
Sprievodné slovo ¢i sprievodny obraz
Handicap na druht

Dabing ¢i titulky



