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Abstrakt 

 

Bakalářská práce „Zvuková dramaturgie ve filmech Darren Aronofského“ pojednává 

o tvorbě zvukového mistra Craig Henighana a jeho spolupráci s filmovým režisérem 

Darren Aronofskym. Přestavuje tyto dva tvůrce v kontextu jejich tvorby a zaměřuje 

se na filmy Black Swan a mother!, kde analyzuje zvukovou dramaturgii v klíčových 

scénách. V poslední řadě obsahuje rozhovor s Craigem Henighanem, ve kterém se 

vysvětluje jeho kreativní spolupráce s Darren Aronofskym. Důvod pro vznik práce je 

mé přesvědčení, že tyto filmy by nebyly zdaleka tak působivé bez rafinovaného 

zvukového a hudebního doprovodu. 

 

  



 

 

Summary 

 

The bachelor thesis "The dramaturgy of sound in films of Darren Aronofsky" deals 

with the works of sound supervisor Craig Henighan and his collaboration with film 

director Darren Aronofsky. It presents these two artists in the context of their work 

and focuses on the films "Black Swan" and "Mother!", where it analyses the 

dramaturgy of sound in key scenes. Lastly, it contains an interview with Craig 

Henighan which explains his creative process with Darren Aronofsky. The reason for 

writing this bachelor thesis is rooted in my opinion, that these films wouldn't be as 

effective without a clever sound and music accompaniment. 
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1. Úvod 

Tato bakalářská práce se zabývá zvukovým zpracovaním dvou novějších filmů 

Darrena Aronofského, Černá labuť a matka!. Aronofsky pracuje na téměř všech 

svých filmech se stejným kmenovým štábem, jehož členem je postprodukční mixér 

a sound designér Craig Henighan. Společně si vytvořili rafinovaný originální styl 

zpracování zvuku pro Aronofského neobvykle subjektivní filmy. 

Snažím se analyzovat zvukové zpracování a jeho dramaturgicky funkční prvky 

na základě výpovědí Henighana, Aronofského, hudebních skladatelů Clinta Mansella 

a Jóhanna Jóhannssona, kritických recenzí a odborných textů. Důležitým zdrojem 

pro mou následnou analýzu filmů pro mě byla kniha Bodies in pain: Emotion and the 

cinema of Darren Aronofsky teoretičky Tarjy Lainové. Uvádím Aronofského dílo v 

kontextu filmového hnutí s názvem „cinema of the body“ (kinematografie 

tělesnosti). Craiga Henighana a Clinta Mansella potom dále zmiňuji v kontextu jejich 

práce na Aronofského filmech. Jako úvod k následným analýzám filmů nejprve 

nastíním problematiku zvukové dramaturgie, narativní složku filmů a jednotlivá 

zvuková dramaturgická rozhodnutí. V pasážích analyzujících zvukovou dramaturgii 

se snažím vysvětlit nejdůležitější tvůrčí rozhodnutí Craiga a Darrena, která měla vliv 

na výslednou podobu snímků. Pro bližší zkoumání se zaměřuji na konkrétní scény, 

které slouží jako dobrý příklad pro Henighanovi inovativní postupy.  

Dále jsem se rozhodnul v rámci mého výzkumu poprosit pana Henighana o 

zodpovězení otázek které vyvstaly při psaní této práce. Dotazy se týkají jeho 

spolupráce s Aronofskym a toho, jak se v průběhu let proměňuje, a jakým 

způsobem ji ovlivnil nástup digitalizace. Dále se ptám na výhody Dolby Atmos, na 

jeho spokojenost s jeho výslednými mixy a jaký vliv má výše financování 

postprodukce Aronofského snímků na jeho práci. 

Darren Aronofsky je příkladem unikátního režiséra, který dokáže pomocí 

rafinovaných postupů vnutit divákovi surrealisticky subjektivní pocit. Pomáhá mu k 

tomu mimo jiné velmi propracovaná zvuková dramaturgie. Jeho filmy jsou 

vyprávěné čistě skrze subjektivní vnímání a emocionální rozpoložení hlavních postav 

jeho snímků. Výběr filmů Černá labuť a matka! k filmové analýze podmínily jejich 

shodné rysy a datace vzniku, ale pro obdobnou analýzu stylu Darrena Aronofského 

by byly vhodné i jiné snímky, které sdílí stejný subjektivizovaný pocit úzkosti. 
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1.1 Cinema of the body 

Cinema of the body (cinéma du corps) se stala jednou z nejpoužívanějších frází 

filmové vědy 21. století. Dala by se označit jako tělesné pojetí filmu, ve kterém je 

důraz kladen na prožitek, vjem, surovou intimitu, výraznou experimentální stylizaci 

a nekompromisní zacházení s divákem. Hnutí cinema of the body se skládá z 

artových thrillerů se záměrně znepokojivými vlastnostmi, které zobrazují například 

agresivní, neempatický pohlavní styk bez romantické vášně, patologické násilí, 

kariérní či umělecké obsese a rozpad sociálních vztahů. Hnutí má kořeny ve Francii, 

jako příklady francouzského „cinéma du corps“ lze zmínit filmy Baise-moi (Ošukej 

mě, 2000), Demonlover (Demonlover, 2002), Irréversible (Zvrácený, 2002), 

Romance (Romance X, 1999), Regarde la mer (Koukej na moře1, 1997), Sombre 

(Temnota2, 1998), Trouble Every Day (Miluji tě k sežrání, 2001), Dans ma peau (Na 

vlastní kůži3, 2002), a Twentynine Palms (Dvacet devět palem4, 2003). Estetika 

„cinéma du corps“ se vyskytuje i mimo Francii, zahraniční příklady tvoří filmy 

Darrena Aronofského, Andrey Arnoldové, Davida Cronenberga, Michaela Hanekeho, 

Davida Lynche and Larse von Triera.5 

Cinema of the body využívá schopnost filmu vyvolat intenzivní, esteticky 

znepokojivé pocity. Vyvrcholení filmu Requiem for a Dream (Rekviem za sen, 2000) 

režiséra Darrena Aronofského je vynikající ukázkou cinema of the body. Detailní 

zobrazení sexuálního zneužívání se prolíná s fyzickým a duševním mučením, které 

doprovází záběry hnijícího lidského masa. Kakofoní kombinace terorizujících 

sekvencí útočí přímo na tělo diváka. Přestože jsou scény velmi odpudivé, je skoro 

nemožné od nich odvrátit zrak.   

                                                
1
 Název filmu uvádím ve vlastním překladu. 

2
 Festivalový název. 

3
 Festivalový název. 

4
 Název filmu uvádím ve vlastním překladu. 

5
 PALMER, Tim. Under your skin: Marina de Van and the contemporary French cinéma du 

corps [online]. 2006, , 171 [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: 
https://uncw.edu/filmstudies/about/documents/underyourskin_palmer.pdf 
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2. Osobnosti zásadně se podílející na auditivní složce filmů D. 

Aronofského 

2.1 Darren Aronofsky 

Darren Aronofsky se narodil v Brooklynu roku 1969. Aronofsky vykazoval umělecké 

tendence už jako dítě: sledoval klasické filmy a jako teenager se věnoval graffiti. 

Zajímal se o černobílou fotografii a psal rozhněvanou prózu během svého studia na 

Edward R. Murrow High School v Brooklynu. Inspiroval se hororovým seriálem The 

Twilight Zone (Zóna soumraku, 1959), komediantem Billem Cosbym a vysíláním 

televizního kanálu MTV6. Jako stěžejní moment, kdy si Aronofsky uvědomil možnosti 

filmové režie, bylo shlédnutí filmu She’s Gotta Have It (Ona to musí mít, 1986). Film 

se odehrává přímo v Brooklynu, a i přes malý rozpočet se mezinárodně prosadil. 

„Vidět něco tak osobního fungovat na mezinárodním měřítku mi vnuklo nápad, že i 

malý příběh se může dotknout lidí po celém světě,“ komentuje Aronofsky.7 Byl mu 

sympatický Spike Leeův „guerillový“ přístup k natáčení.8 Po střední škole se 

zaškoloval jako výzkumný biolog v Keni a na Aljašce. Roku 1987 nastoupil na 

Harvard, kde studoval antropologii, film a animaci. Roku 1991 vystudoval s 

vyznamenáním a za svůj bakalářský film Supermarket Sweep vyhrál několik 

studentských cen.  

  Na celovečerním debutu pracoval 5 let, později roku 1996 začal tvořit 

koncept pro film Pi (Pí, 1998). Rozpočet snímku bylo pouhých $134 815 ($60 927 

stálo natáčení a $68 183 byla cena postprodukce)9 z čehož $24 600 stála koupě a 

vyvolání speciálního černobílého diapozitivu, na který se film točil. Diapozitiv je 

pozitivní obraz na průhledné nebo průsvitné podložce vzniklý fotografickou cestou.10 

I přes malý rozpočet se tento komiksově stylizovaný thriller o zběsilém 

                                                
6
 Darren Aronofsky [Online]. [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: 

https://prabook.com/web/darren.aronofsky/727284 
7
 CRUZ, Gilbert. 10 Questions for Darren Aronofsky. Time [Online]. 2011, 4m 30s [cit. 2019-

02-27]. Dostupné z: https://youtu.be/sTJb_dFUi6I?t=270 
8
 MCGILL, Hannah. Cinefiles: All you need to know about … Darren Aronofsky. The List: 

Cinephiles [online]. 2014 [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: 
https://film.list.co.uk/article/59477-cinefiles-all-you-need-to-know-about-darren-aronofsky/ 
9
 The Pieces of Pi. Filmmaker Magazine [Online]. 1998, 1998(Summer), 1 [cit. 2019-02-27]. 

Dostupné z: https://filmmakermagazine.com/archives/issues/summer1998/pieces_pi.php 
10

 Diapozitiv. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia 

Foundation, 2001- [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Diapozitiv 
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matematikovi, který se snaží odhalit číslo dávající řád vesmíru, stal hitem na 

festivalu Sundance, kde Aronofsky obdržel celou za nejlepší režii (zvítězil i nad 

Vincentem Gallem, který ve stejném ročníku soupeřil s kultovním snímkem 

Buffalo ’66). Práva na promítání filmu si pořídila skupina Artisan Entertainment za 1 

milion dolarů a film si v amerických kinech vydělal 3 miliony dolarů, čímž se stal 

mimořádně dobrou investicí a Aronofsky se dostal mezi uznávané hollywoodské 

režiséry.    

Následující film Requiem for a Dream (Rekviem za sen, 2000) – Aronofského 

opus magnum – je filmovou adaptací stejnojmenné knihy Huberta Selbyho Jr. a 

ukazuje temnou spirálu čtyř hlavních postav, jejichž životy jsou úzce spojené s 

drogovou závislostí. Tato emocionálně vyčerpávající spirála je divákovi 

prezentována obzvlášť zapamatovatelnou a efektivní hyperstylizací střihu, kamery a 

zvuku. Scott Brake ve své recenzi uvádí, že „tento film o závislosti je tak působivý, 

protože je sám návykový. Od Aronofského nepovolného a bravurního filmového 

stylu (rozdělená obrazovka, komplexní střihová montáž, halucinační vizuál) po 

usilovnou a hypnotickou hudbu Clinta Mansella (zahranou Kronos Quartetem), film 

vás nutí k jeho sledování“11. Hlavní herečka Ellen Burstyn obdržela za svou roli 

nominaci na Oskara. V roce 2006 vyšel jeho film The Fountain (Fontána, 2006), 

spojení sci-fi, thrilleru a filozofické meditace. Původně měl vyjít o čtyři roky dříve s 

Bradem Pittem v hlavní roli, o pár týdnů před začátkem natáčení ale Pitt od filmu 

odstoupil. Herce nahradil Hugh Jackman, který hraje muže žijícího v průběhu 

jednoho tisíciletí několik životů za sebou. Film se stal jedním z největších propadáků 

nultých let, ale i přesto je v současnosti považován za kultovní snímek. 

Ve čtvrtém filmu, sportovní drama The Wrestler (Zápasník12, 2008), hraje 

Mickey Rourke starou zešedivělou wrestlingovou hvězdu z osmdesátých let, která o 

dvacet let později stále vystupuje před malými skupinami nadšenců v 

středoškolských tělocvičnách a kulturních domech ve státě New Jersey. Když si 

uvědomí, že jeho stárnoucí zlomené tělo není schopné vyhovět jeho tvrdohlavému 

chtíči dále zápasit (během brutální zápasu je za pomocí nastřelovací pistole, 

ostnatého drátu a zlomeného skla těžce zraněn a dostane infarkt) je nucen se 

                                                
11

 BRAKE, Scott. Review of Requiem for a Dream. IGN: Movie Review [online]. 2000 [cit. 

2019-02-27]. Dostupné z: https://www.ign.com/articles/2000/10/20/review-of-requiem-for-
a-dream 
12

 Název filmu uvádím ve vlastním překladu. 
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rozhodnout, zda dále marně pronásledovat dávno ztracený status celebrity nebo se 

usmířit s lidmi, kterým se odcizil kvůli kariéře zápasníka. Po neúspěšném pokusu 

žít normální život se vrátí ke wrestlingu s vědomím, že mu kvůli tomu nejspíše selže 

srdce. Snímek obdržel vysoké kritické ohodnocení a vyhrál zlatého lva na 

Benátském filmovém festivalu. Hlavní herci Mickey Rourke i Marisa Tomeiová byli 

nominovaní na Oskara a narozdíl od průdělečného předchozího filmu vydělal The 

Wrestler $45 milionů dolarů.13 

Psychologický horor Black Swan (Černá labuť, 2010), pátý celovečerní film, se 

zaměřuje na mladou baletku Ninu, sólistku v prestižním newyorském baletním 

souboru. Jako inspirační zdroj Aronofskému posloužil román Dvojník spisovatele 

Fjodora Dostojevského. Snímek se stal ohromným úspěchem, vydělal si přes $329 

milionů dolarů14 a byl nominován na 5 Oskarů, včetně nejlepšího filmu a nejlepšího 

režiséra. Hlavní herečka Natalie Portmanová si odnesla Oskara za nejlepší herečku v 

hlavní roli. Ambiciózní biblická epopej Noah (Noe, 2014) se stala nejvýdělečnějším 

snímkem Aronofského s $362 miliony dolary z kin.15 Film se stal terčem útoku 

některých skupin diváků kvůli nedostatečné rasové rozmanitosti a celkově politicky 

levicovému vyznění. 

Druhý film, kterým se bude tato práce zabývat je nejnovější film Aronofského 

s názvem matka! (mother!, 2017). Jedná se o psychologický horor alegoricky 

převypravující vznik a budoucí zánik planety země. Snímek tematizuje křesťanství a 

globální oteplování. Film nebyl moc úspěšný s pouhými $44 miliony dolarů z kin16 a 

čelil kritice kvůli svému negativnímu zobrazování křesťanství spojeného s násilím. 

 Aronofského filmy cíleně vyvolávají hluboce tělesné reakce, jak na úrovni 

reflexů, tak na úrovni vědomí. Často se zabývají tématikou psychických vad 

(závislost, posedlost, sociální úzkost, psychóza, schizofrenie a šílenství). Zabývají se 

i intelektem obecně (matematika, neurověda, náboženství a umění). Dále zkoumají 

schopnosti technologie rozšířit fyzické dovednosti člověka, konflikt mezi uměleckým 

                                                
13

 The Wrestler. Box Office Mojo [online]. [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: 

https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=wrestler.htm 
14

 Black Swan. Box Office Mojo [online]. [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: 

https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=blackswan.htm 
15

 Noah. Box Office Mojo [online]. [cit. 2019-02-27]. Dostupné z: 

https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=noah.htm 
16

 Mother. Box Office Mojo [online]. [cit. 2019-02-27]. Dostupné z:  

https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=mother2017.htm 
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vyjádřením a tělesným výkonem (wrestling, balet). Intimní blízkost vjemů a 

tělesného rozpoložení svých postav získává pomocí rafinované filmové řeči. Používá 

extrémně úzké záběry, dlouhé pronásledovací záběry (kamera následuje postavu v 

pohybu), SnorriCam (kamera je připevněna herci na hruď a otočena na hercův 

obličej, ve výsledném záběru působí herec staticky a hýbe se pouze pozadí za ním), 

kombinaci detailních a velmi širokých záběrů a rapid montáž repetitivních, detailních 

záběrů doprovázených komplementární rapidní hudební montáží (hip-hop 

montage).17Jedním z prvků, který definuje jeho filmy, jsou obsesivní a ambiciózní 

hlavní postavy. Jeho snímky fungují jako charakterové studie široké škály různých 

inteligentních a zajímavých postav (vědci, umělci, narkomani, baletky, chirurgové a 

prominentní biblické postavy), které jsou v konfrontaci s tlakem svého prostředí a 

tělesnými limity pokoušené obsesí. Jedná se například o fixaci na čísla a trh ve 

snímku Pí, snění o výstupu v televizi v Rekviemu za sen (Requiem for a Dream), 

touha po veřejném vystoupení a přízni fanoušků v The Wrestler a ambice docílit 

umělecké dokonalosti v Black Swan. Tato sebedestruktivní obsese postavy dovede 

skrze temné hlubiny psychiky až k úplnému nervovému zhroucení, kdy dochází ke 

kolizi jejich vnitřního a vnějšího světa. Nedovedou se vyrovnat s vysokým tlakem 

společnosti, která vyžaduje okamžité uspokojení. Dalším tématem je naděje – tedy 

zrádnost naděje – postavy jsou právě nadějí dovedeny k obsesi a šílenství.18 

Filmy Aronofského připomínají svou estetikou expresionistické umělecké hnutí 

začátku 20. století, které ukazovalo kontrast mezi povrchní krásou a vnitřní 

nejistotou a chaosem. Aronofsky zkresluje vizuální a zvukový projev světa, ve 

kterém se postavy ocitávají aby vyjádřil jejich subjektivní emoce. „Snažím se být 

expresionistou ve své stylistice a vizualizovat emoce kamerou. To je cíl, propojit 

stylistiku s hereckým výkonem,“ dodává režisér. Filmy Aronofského nemají šťastné 

konce, ale inspirují k reflekci a přehodnocení priorit. 
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2.2 Craig Henighan 

„Zvuk je polovinou filmu a Craigův sound design je většinou tou lepší polovinou",  

říká Vincenzo Natali, režisér kultovního kanadského hororu The Cube.19 

Dvorní sound designer Aronofského, torontský absolvent Sheridan College Craig 

Henighan, se seznámil s Darrenem při postprodukci Requiem for a Dream. Nejprve 

měl stříhat zvukové ambience a tzv. foley ruchy (reprodukce každodenních 

zvukových efektů, která je přidána do filmů za účelem zlepšení zvukové kvality20), 

ale s Aronofským si rozuměli a Henighan nakonec převzal kompletní sound design a 

mix filmu, který se uskutečnil v postprodukčním studiu s názvem Skywalker Ranch. 

Za svou práci byl nominovaný na cenu MPSE a pracoval jako sound designer na 

každém následujícím filmu Aronofského. Mezi další významné práce Henighana patří 

sound design série Stranger Things kanálu Netflix, za který obdržel dvě ceny Emmy, 

dále například zvukový mix filmu Alfonse Cuaróna Roma (Roma, 2018), za který 

obdržel nominaci na Oskara. Je proslulý svou schopností vytvářet zajímavé a 

perfektně integrované aurální světy, které jsou náladou a vyzněním sjednocené s 

narací filmu.21 

2.3 Clint Mansell 

Anglický hudebník a skladatel, hlavní zpěvák bývalé skupiny Pop Will Eat Itself, se 

po rozpadu své kapely odstěhoval do Spojených států, kde byl v roce 1996 

požádám Aronofským o spolupráci na filmu Pí. Následující film s názvem Requiem za 

sen Mansella celosvětově proslavil a hudební doprovod filmu se stal kultovním 

hitem. Mansell spolupracoval s Aronofským na každém filmu až na snímek matka!, 

který nemá doprovodnou hudbu. 

                                                
19

 NOKES, Rob. Craig Henighan [online]. [cit. 2019-08-19]. Dostupné z: 

https://retired.sounddogs.com/sound-effects-library/21.htm 
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 Foley (filmmaking) [online]. [cit. 2019-08-19]. Dostupné z: 

https://en.wikipedia.org/wiki/Foley_(filmmaking) 
21

 KISSER, Glenn. Conversations With Sound Artists: Darren Aronofsky & Craig Henighan 

[online]. 2018 [cit. 2019-08-08]. Dostupné z: https://youtu.be/sXgJtotiiqg 
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3. Filmový zvuk obecně 

3.1 Zvuková dramaturgie ve filmu 

Zvuk ve filmu je aurální složka konstruovaná pro účel podpory příběhu.22 Primární 

cíl filmového tvůrce, ať už zvukaře, režiséra či scénáristy, je odvyprávět dobrý 

příběh poutavým způsobem. Divák nesmí ztratit o příběh zájem. Profesionálové 

stojící za obrazovou stranou filmu se neustále soustředí na to, jak 

„okořenit“ vizuální vjem filmu rafinovanou filmovou řečí a zvukaři dělají to samé. Je 

důležité si uvědomit, jakou moc má zvuk nad divákem. Mezi divákem a obrazem je 

vždy nějaká daná vzdálenost, ať už od pohovky k televizi, či od sedadla k plátnu. Je 

to problém, se kterým filmový průmysl od počátku bojuje. Aby divák mohl mít 

intimnější filmový prožitek, neustále se zvětšují velikosti plátna, přizpůsobují 

poměry šířky a výšky obrazu k zornému poli oka, experimentuje se s 3D projekcí, 

virtuální realitou a tak dále. Síla zvuku spočívá v tom, že nás obklopuje. Zasahuje 

nás ze všech úhlů, fyzicky námi vibruje a touto blízkostí působí velmi intimně. 

Vtahuje nás do filmového světa mezi hlavní postavy, udává filmovou náladu, tempo 

a rytmus. Proto si musí být zvukový mistr vědom následků každého rozhodnutí ve 

zvukovém mixu, kdy má něco být hlasitější či tišší, jak komunikovat s divákem 

korektně a koherentně v daný moment a jaké nástroje může použít k uskutečnění 

své vize – k proměně fiktivního příběhu v něco, co námi emocionálně i fyzicky hýbe.  

I když je důležité respektovat technickou stránku filmového zvuku, pro diváka je 

nejdůležitější to, co slyší: podněty, které se filmoví tvůrci rozhodli zasadit do 

zvukové stopy. Zvuk může vyprávět děj bezprostředně skrze mluvené slovo nebo 

diváka nenápadně směrovat skrze ambienci, zvukové efekty a hudbu.  

3.2 Základní specifikace auditivní složky filmu 

Mluvené slovo, ať už dialog, monolog či narativní komentář, je hlavní součástí 

zvukové stopy a je to jediná složka, na kterou se divák vědomě soustředí po celou 

dobu snímku. Z technického hlediska je nutné, aby byla každá slabika mluveného 

slova vyslovena a následně smíchána do srozumitelné podoby.  
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Atmosféra je termín označující akustické prostředí. Nejčastější narativní 

využití je jako charakteristika doby, prostředí a hloubky nebo velikosti prostoru. V 

některých případech působí na diváka i emocionálně, protože pomáhá vizuálu 

dotvářet náladu prostředí.  

Zvukový efekt je nadřazený termín pro synchronní ruchy (ruchy nahrané při 

filmovém natáčení), foley (postsynchronní ruchy nahrané ruchaři ve 

specializovaném studiu), synchronní ruchy (ruchy nahrané bez obrazového vodítka), 

archivní ruchy (ruchy nahrané již dříve pro jiné účely) a zvuky uměle vytvořené 

skládáním více zvuků přes sebe nebo syntézou. 

3.3 Výroba filmového zvuku 

I když je vnímání zvuku divákem principiálně odlišné od vnímání obrazu, obě složky 

spolupracují a tvoří koherentní celek, ve kterém je jejich souhra hodnotnější než 

jsou zvuk a obraz jako oddělené složky. Ve většině případů je filmový zvuk 

finalizován v postprodukční části zvukovými mistry, kteří mnohdy spojují jednotlivé 

zvukové segmenty do jednotného zvukového celku. Zdroje zvuku jsou nejčastěji 

synchronní nahrávky pořízené při natáčení, zvukové efekty z předem nahraných 

archivů, nahrávky zvlášť pořízené pro účely doplnění zvukové stylizace filmu a 

hudba; jak hudba složená pro film, tak i archivní hudební nahrávky. Zvukový mix je 

pečlivý výběr a spojení těchto zdrojů v ucelenou zvukovou stopu. 23 

První vrstvu zvuků tvoří ty, které bezprostředně vypráví děj. Dialog vede 

divákovu pozornost od jedné postavy k druhé, ruchy odvádějí pozornost diváka na 

něco, co se odehrává v obraze, nebo mimo něj. Takové zvuky jsou často obsaženy 

už ve scénáři, aby o nich herci věděli a přizpůsobili si hereckou akci. Zvuk směřuje 

pozornost na postavu nejen díky jejímu dialogu, ale také prostřednictvím ruchů 

spojených s hereckou akcí (kroky, šustění oblečení, příprava jídla v kuchyni, 

manipulace s motorovou pilou). 

Jiné zvuky mají podprahovou roli, která působí na diváka podvědomě. I když 

je filmový zvuk tvořen mixem mnoha různých zvuků, výslednou stopu máme sklon 

vnímat celistvě. Neanalyzujeme jednotlivé zvuky a jejich narativní funkce, nýbrž se 

nám vše spojuje do jednotného koherentního aurálního světa. Vzniká tzv. „willing 
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suspension of disbelief“, termín označující divákovu ochotu zadržet své kritické 

vnímání ve snaze uvěřit něčemu fantasknímu: obětovat realistickou logiku k 

dosažení dobrého diváckého prožitku. Tohoto jevu využívají filmoví tvůrci k zesílení 

emocionálního dopadu filmových scén, nejčastěji skrze filmovou hudbu. Pokud 

bychom si měli pustit hudební stopu izolovaně bez filmu, její uspořádání a členění 

by nedávalo muzikální smysl. Teprve až v kontextu příběhu a jeho dramaturgie lze 

pochopit, jak její uspořádání podporuje určité emoce v určitých scénách. Pohybuje 

se pozadí vůči filmovému ději a ukazuje nám, jak se máme cítit. Grandiózní akord 

orchestru dá divákovi jiný impuls než osamocený rytmus na malý buben, 

nízkofrekvenční disonantní tóny zase mohou působit na naše pravěké instinkty jako 

signál blížící se hrozby.  

Metody hudebního skladatele při práci na hudebním doprovodu může použít i 

sound designer ve zvukové stopě díky ruchům a atmosférám. Samotná podstata 

filmového zvuku tomu vybízí: v reálném prostředí natáčení se vyskytuje obvykle 

příliš soupeřících zvuků na to, aby byla herecká akce po zvukové stránce 

srozumitelně a čitelně natočená. Ruchy se proto natáčí znovu samostatně v 

postprodukční fázi, aby je mohl sound designer ve filmovém mixu zdůraznit či 

potlačit. Díky tomu má filmový zvuk svobodu vytvářet intimní efekty přiblížením, 

kontrastně oddalovat, ztlumit nedůležité a zesílit důležité. Výsledný zvuk může při 

kritické analýze působit hyperreálně. Běžné kroky hlavní postavy potom působí 

přehnaně blízce a intimně, až odtrženě od filmového světa. Ale v kontextu filmové 

narace je toto „přehánění“ přirozené a vede divákovu pozornost. 

4. Černá labuť a matka!  

Následující kapitola se zabývá zvukovou dramaturgií dvou novějších filmů Darrena 

Aronofského: Černá labuť a matka!. Pro usnadnění analýzy zvuku a hudby nejprve 

uvádím narativní a stylistický rozbor obou filmů.  

Stylisticky jsou si filmy podobné, vykreslují totiž postavu ženy těsně před 

nervovým zhroucením. Práce s kamerou je velice subjektivní, většina záběrů (v 

případě matky! se jedná o každý záběr) je fixovaná na hlavní herečku, ať už 

detailem na její obličej, záběrem zpoza jejího ramene, či z jejího pohledu. Oba filmy 

pracují s jakousi pozměněnou realitou plnou halucinací, snů a symbolických alegorií 

se surrealistickým přesahem. Ženy se propadají do stavu dezorientované 
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klaustrofobické paranoie, přestávají vnímat rozdíl mezi realitou a vlastní imaginací. 

Zvuk je zakořeněný v prožitku hlavní postavy, reflektuje propad do šílenství 

dynamicky a funguje jako dveře do subjektivního vnímání okolí. Zvuk má také velmi 

důležitou roli v předznamenávání blížící se zkázy v lehkých akcentech, které dává 

klíčovým dramaturgickým podnětům na začátcích těchto dvou filmů. Je to 

vybroušená kulminace stylu, který se vyskytoval již v prvním filmu Aronofského: Pí. 

Zároveň je to unikátní stylistika filmu, kterou Aronofsky popisuje slovy: „Natočte 

takový film, jaký můžete natočit jenom vy…. Já jsem každou postavou ve svých 

filmech. Mé filmy existují jenom proto, že jsem tím tvůrcem, který je natočil.“24  

5. Černá labuť 

5.1 Narativní složka filmu  

Mladá tanečnice Nina Sayers vystupuje jako sólistka v prestižním Newyorském 

baletním souboru. Nevinná, oddaná a zranitelná Nina je konfrontovaná obrovskou 

kariérní výzvou, zahrát fyzicky a emocionálně vyčerpávající dvojitou roli Odette a 

Odile v legendárním baletu Čajkovského, Labutí jezero. Aby se do role plně vžila, 

musí prozkoumat svou temnou stranu, což začne v kombinaci se zděděným sklonem 

k mentální nemoci způsobovat halucinace a panické ataky. Situaci neulehčuje Ninina 

panovačná matka, bývalá tanečnice, která svůj baletní sen prožívá skrze Ninu a 

ovládá každý detail Ninina života. Teoretička Skorin-Kapová připomíná, že tento film 

může být vnímán jako poetická metafora pro zrod umělce prostřednictvím Nininy 

psychické výpravy za uměleckou dokonalostí, za kterou musí zaplatit vysokou 

cenu.“25 

 Příběh začíná in medias res, kdy Thomas Leroy (Vincent Cassel), vedoucí 

výpravy Newyorského baletní souboru, buduje nové představení Labutího jezera. O 

titulní roli usiluje mnoho tamějších baletek, zejména Nina. Nina je technicky zdatná, 

pracovitá tanečnice; role bílé labutě by jí šla bez problémů, ale Thomas nevidí v 

Nině černou labuť. Po nečekaném tanečním manévru však přesvědčí Thomase, že 

                                                
24
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Dostupné z: https://youtu.be/J0Ev-blxkuE 
25
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má i na černou labuť a získává titulní roli. Nejnovější přírůstek do baletního souboru, 

svobodomyslná tanečnice Lily, pomáhá Nině najít její novou temnou stránku. 

Zároveň je ale očividné, že Lily, Ninino „zlé dvojče“, se snaží titulní roli převzít. Nina 

během své transformace v černou labuť zažívá znepokojivé halucinace - vidí své zlé 

dvojče, nalézá nevysvětlitelné rány na své kůži, ze kterých roste černé peří. Po 

jednom večírku plném drog s Lily se po animalistické metamorfóze stane reálnou 

černou labutí; vyrostou ji labutí nohy, kůži pokryje peří a oči zčervenají. Během 

premiéry najde Nina Lily v šatně, oblečenou v kostýmu černé labutě a připravenou 

převzít její roli v následujícím dějství. Nina Lily při násilné konfrontaci bodne 

ulomeným střepem skla a dotančí roli černé labutě triumfálním způsobem. Poté si 

ale uvědomí, že celá konfrontace s Lily byla jen halucinace a najde střep hluboce 

zasazen ve svém vlastním břiše. Nina ránu ignoruje a tančí dál bílou labuť v 

posledním dějství, během kterého pomalu umírá.  

Vyvrcholením celé hry je výstup bílé labutě na vrchol velké konstrukce aby 

spáchala sebevraždu. Nina výstup provede ladně, podívá se dolů na své spoluhráče, 

otočí se a ve zpomaleném záběru seskakuje za konstrukci během čehož její matka v 

publiku brečí pýchou nad svojí dcerou. Opona se zatahuje, Thomas, plný štěstí 

přiběhne a gratuluje Nině k neuvěřitelnému výkonu: „Milují tě!“. Veliká skupina 

baletek obklopuje Ninu, hvězdu baletu, a Lily mezi nimi si všímá krvavé skvrny na 

Ninině úboru. Thomas volá o pomoc a ptá se Niny: „Co jsi to provedla?!" Nina tiše 

odpovídá: „Byla jsem perfektní". Řev publika sílí a prolíná se do bílé… 

5.2 Celková dramaturgie 

Černá labuť ukazuje jak daleko se dokáže člověk dostat k docílení dokonalosti. Jak 

ztrácí nevinnost - Nina je na začátku filmu dítě, bydlí se svojí mámou, její růžový 

pokoj připomíná pokojíček osmileté holčičky (jméno Nina znamená ve španělštině 

„malá dívka“). Teprve v roli labutí královny začne vyrůstat a projevovat se 

svobodně, tvrdý cvik zanechává trvalé následky, Nina pomalu opouští svůj morální 

kompas, kouří, pije, bere drogy a protestuje proti vlivu své dominantní matky - 

propadá paranoidním halucinacím.  
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5.2.1 Zrcadla  

Jedním ze způsobů, jak Darren Aronofsky vizualizuje tuto temnou spirálu je pomocí 

zrcadel. Zrcadla jsou podstatnou částí baletního světa, baletky tráví mnohem více 

času před zrcadly než na pódiu. Ninu je konstatně obklopena zrcadly, ať už cvičí v 

tanečním studiu, doma, nebo se upravuje v šatně. Nedokáže jim uniknout. Hodnotí 

v nich každý svůj pohyb, jak vypadá a jak se její tělo proměňuje. Pro Ninu se 

zrcadlo stává podnětem halucinací, v odraze spatří svého zlého dvojníka kterého 

nedokáže ovládat a před zrcadlem proběhne i finální metamorfóza v černou labuť. Je 

to vynikající dramaturgický nástroj, nutí diváka hodnotit si s Ninou její průběžný 

fyzický a psychický stav, prožívat intimní transformaci osobnosti s ní.  

5.2.2 Subjektivní kamera 

Dalším dramaturgickým nástrojem je vysoce subjektivní kamera. Kameraman 

Matthew Libatique využívá několika různých kamerových technik, jako jsou blízké 

sledovácí záběry z ruky nebo kinetická točící se kamera, aby nás přiblížil Ninině 

perspektivě světa. Dokážeme si tak lépe představit, jak se postava cítí, když prožívá 

halucinace. Kamera se Niny drží téměř celou dobu, buď záběrem na ní, přes její 

rameno nebo z její perspektivy. 

5.2.3 Monochromatické barvení a jeho symbolika 

Ve většině záběrů Černé labutě se vyskytuje ostrý kontrast černé a bílé. Černá a 

bílá symbolizují polaritu dvou osobností, do kterých se Nina snaží vžít kvůli své roli. 

Další dichotomie, které černá a bílá symbolizují mohou být dobro a zlo, preciznost a 

impulzivnost, nevinnost a promiskuita. 

Aronofsky využívá skrytých vizuálních vjemů a symbolů. Některé fungují jako 

nenápadné součásti dekorace, některé jako halucinace a přeludy labilní Niny a 

některé jako vizuální probliky odehrávající se na pomezí několika filmových oken. 

Nejočividnějším příkladem toho je v nočním klubu, kam jdou Nina a Lily tančit v noci 

před generální zkouškou. Psychadelická, sexuálně nabitá taneční scéna s rapidní 

střihovou montáží pulzujících světel funguje jako vizuální vyvrcholení filmu. 

Znázorňuje Ninino osvobození od bílé labutě a přivítání sensuálních instinktů černé 

labutě. Pulzování světel je tak rychlé, že je těžké dešifrovat konkrétní záběry, ale při 
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bližší analýze lze postřehnout několik skrytých vizuálních elementů. V krátkých 

záblescích vidíme Ninu, nalíčenou a oblečenou jako černá labuť, tapeta jejího 

pokoje, několik oken Niny v nějakém stádiu rozdvojování, měsíc ze setu představení 

Labutího jezera, ředitele baletního souboru Thomase, který se v následujícím framu 

promění ve zlého čaroděje Rothbarda a dokonce vidíme Nininu matku Beth. Hudba 

hrající v klubu připomíná hudbu Labutího jezera některými melodiemi. 

 Vizuální symbolika se vyskytuje na různých místech po celou délku filmu.26 

Například v podzemním průchodu na začátku filmu prochází Nina kolem holky, která 

vypadá z dálky jako Lily, ale když kolem sebe projdou, holka se magicky promění v 

Ninu.27 Dalším příkladem jsou bílí plyšáci v Ninině pokoji. Jediný černý plyšák je 

černá labuť. Když se Nina vzápětí zbavuje všech svých plyšáků, černé labutě jí 

jediná vypadne z náruče na zem a zůstane. Ostatní skončí v koši.28  

Po klubové scéně se Lily při orálním sexu s Ninou promění v zlověstně vypadajícího 

dvojníka Niny,29 baletky procházející okolo Niny během premiéry Labutího jezera 

mají všechny Ninin obličej, jedna z nich na Ninu mrkne.30 Nina tančí černou labuť na 

pódiu a její stín má obří labutí křídla.31 

5.3 Zvuková dramaturgie 

„Darren po mě chtěl, abych byl odvážný, posouval hranice a nestyděl se…. Chtěl, 

abych hledal způsoby jak zvukem posunout příběh. Občas nenápadně, občas 

strašně hlasitě.“ – Craig Henighan 

5.3.1 Předznamenání 

Film začíná „každodenní náladou baletního světa, malinko posunutou od reality,” 

dodává Henighan. Popsat temnou spirálu perfekcionistické baletky do paranoidní 

                                                
26

 SATI (HARLEQUINADE). 48 hidden images in "Black Swan". Cinematic corner [online]. 

Thursday, February 9, 2012 [cit. 2019-05-11]. Dostupné z: 
https://cinematiccorner.blogspot.com/2012/02/48-hidden-images-in-black-swan.html 
27

 Black Swan [česky Černá labuť] [film]. Režie Darren ARONOFSKY. USA, 2012, 

00:05:32 
28

 Tamtéž, 00:39:21 
29

 Tamtéž, 01:09:27 
30

 Tamtéž, 01:31:32 
31

 Tamtéž, 01:36:39 
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psychózy vyžaduje divákovi nejprve ukázat jaký stres doprovází tento hon za 

dokonalostí pro mladou ambiciózní holku.32 

Úvodním zvukem filmu jsou housle doprovázené nízkým žesťovým nástrojem 

v pozadí. Hudba je něžná a skrývá jistý pocit nevinnosti. Jakmile se objeví na plátně 

titul filmu, slyšíme něco jako zlověstný ženský chechot a zvukový efekt hrající 

pozpátku naznačující, že za tou nevinností se něco skrývá.33 Hned tento první 

kreativní vstup je dobrým příkladem Henighanova vynalézavého přístupu. Jak pro 

Soundworks Collection vysvětluje, jedná se o ústřižek smíchu nahraný při natáčení 

filmu (Henighanův sound effects editor Wayne Lemmer prozkoumal všechny 

zvukové nahrávky pořízené při natáčení filmu a vystříhal Henighanovi užitečné 

zvuky typu dýchání a smích). Je to v kontextu spíše nenápadný zvukový efekt, ale i 

takový slouží jako předznamenání toho, co přijde. Zároveň ladí s úvodní scénou; 

vidíme siluetu bíle oblečené baletky -Niny- v záři reflektoru tančící na temném 

pódiu. Bílé oblečení symbolizuje nevinnost uprostřed všudy obklopující tmy. Hudba 

zrychluje a Nina předvádí elegantní sólový tanec. Ruchy tance neslyšíme, protože 

hudba dominuje a jsme ztraceni v bravuře tanečním výkonu. Hudba se následně 

zpomalí a stane se dramaticky tichou, když se zpoza Niny vynoří temná figura. 

Teprve teď uslyšíme diegetický ruch, a to Ninin vystrašený dech. Je ale smíchaný s 

otočeným dozvukem a je na něm zvláštní tremolo efekt, díky čemuž zní spíš jako 

zvířecí dech. Temná postava je zlý čaroděj Rothbart, a začne s Ninou tančit duet. 

Mávají rukama jako ptáci; slyšíme pohyby mocných křídel. Zlý čaroděj se promění 

před diváky v příšeru; slyšíme víření peří a zvířecí skřehot. Hudba sílí a následná 

dramatická taneční variace je doprovázena ptačími zvuky. Dopady tanečníků duní a 

přesuny sviští, což dodává tanci sílu a tíhu. Celý sound design této scény by se dal 

označit jako magický realismus. Je přeexponovaný, fantaskní, ale hlavně slouží jako 

efektivní úvod do stylistiky filmu: vysoce subjektivní kamera i zvuk, kde často 

vidíme a slyšíme věci nad realitou světa, vždy v kontextu Nininy subjektivního 

prožitku. 

                                                
32

 COLEMAN, Michael. The Sound of Black Swan [online]. [cit. 2019-05-11]. Dostupné z: 

https://www.youtube.com/watch?v=n1x0I5_OFz0 
33

 LAINE, Tarja. Bodies in pain: Emotion and the cinema of Darren Aronofsky. 2015. Oxford: 

Berghahn Books, s. 131-135. 
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5.3.2 Subjektivní dunění 

Craig Henighan využívá jakékoliv příležitosti aby zvukem přemístil diváka hluboko 

do Nininy vnitřního světa. Dělá to jednoduchou metodou: pomalu začne ztlumovat 

dění v Ninině periferii (většinou ambienci a diegetickou hudbu) a nahrazuje ho 

duněním s formantem v nižších středních kmitočtech. Je to podobné dunění, jako 

když si člověk zacpe uši. Zvuk toho, na co se Nina v danou chvíli soustředí, zůstává 

neutlumeně v popředí a typicky blízké záběry na Ninu s mělkou hloubkou ostrosti 

tento efekt perfektně doplňují. Tak tvoří Henighan s Aronofským subjektivní pocit 

soustředěnosti. Hned prvním příkladem je scéna v metru, kde Nina sleduje svůj 

odraz ve skle a ruch metra se až při odtržení pozornosti od skla vynoří z dunivého 

nekonkrétního hluku. Dalším příkladem je, když Nina sedí na zemi v chodbě 

tanečního studia a opakuje si v hlavě taneční etudu. Dojem “vnitřního světa”, který 

zvuk v ten moment vytváří je přerušen hlasitým povykem tanečnice, která se právě 

dozvěděla, že už nebude letos hrát roli černé labutě. Bez onoho klidu subjektivního 

soustředěného zvuku by povyk vyhozené tanečnice nepůsobil tak dramaticky a 

znepokojivě (tomuto jevu říkají zvukaři dynamika - aby něco působilo hlasitě, musí 

tomu předcházet něco tichého, a naopak). Třetím příkladem, který uvedu, je záběr z 

podzemního průchodu, na jehož druhé straně spatří Nina svého dvojníka. Ambience 

města se zredukuje na tělesné dunění a slyšíme pouze kroky onoho vzdáleného 

dvojníka. V tomto případě byla soustředěnost navozena Nininým strachem. Tyto 3 

příklady se všechny odehrávají v prvních 15 minutách filmu, což nám znázorňuje jak 

významný je tento efekt pro dramaturgickou výstavbu díla.  

5.3.3 Temný dvojník 

Důležitou úlohou pro zvuk je exponovat temného dvojníka – přízrak, který Ninu 

poprvé potká v podzemním průchodu, následně se objevuje v odrazu zrcadel a 

časem i v Nině samotné. „Museli jsme přijít s nějakým způsobem, jak dvojníka 

charakterizovat a dát divákovi vědět, že něco není v pořádku,“ připomíná Craig 

Henighan.34  

                                                
34

 COLEMAN, Michael. The Sound of Black Swan [online]. [cit. 2019-05-11]. Dostupné z: 

https://www.youtube.com/watch?v=n1x0I5_OFz0 
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Ve scéně, kdy se Nina snaží přemluvit Thomase v jeho kanceláři, aby ji dal 

roli labutí královny, mezi postavami panuje napětí. Zásluhou vnitřního temného 

dvojníka se křehká a ostýchavá Nina odváží Thomase políbit a při polibku ho 

dokonce kousne. Přítomnost dvojníka divákovi prozrazuje právě zvuk; během 

polibku nediegeticky graduje zlověstné dunění, zvířecí dech a modulovaný ženský 

smích již exponovaný na začátku filmu.Tento zvukový leitmotiv dvojníka se vrací 

kdykoliv Ninu začne ovládat hříšný impulz (při masturbaci, když konfrontuje Lily a 

posléze když se s ní vyspí), kdykoliv Nina zkoumá záhadné poranění na prstu, 

zezadu rameni a na noze – pomalou metamorfózu v černou labuť – a kdykoliv se ve 

chvilkové halucinaci objeví sám temný dvojník.35 

5.3.4 Mentální zhroucení a magický realismus 

Podstatou dramaturgie v Černé labuti je propojit diváka s postavou, která přichází o 

rozum. Aronofsky a Henighan využívají často nejednoznačné povahy filmového 

zvuku, aby nám umožnili ponořit se do mysli postav, jejichž cílevědomost a fixace 

na úspěch je vedou k šílenství. Směsí diegetických a nediegetických zvuků vyvolá 

rozporuplné dojmy. Posluchač neví, který zvuk je součástí filmového světa a který 

se odehrává pouze v hlavě postavy. Tento dezorientující efekt je klíčem ke 

ztotožnění diváka s postavou. Umožňuje nám pochopit a empaticky prožívat příčiny 

eskalujícího psychického stavu. Ze začátku jsou nediegetické zvuky nenápadné a 

neškodné. Během filmu ale jejich množství a intenzita stoupají, až nakonec slyšíme 

jenom to, co se odehrává v hlavě. Scéna posledního dějství labutího jezera je 

vyvrcholením snímku. Nina, celá v černém, vyběhne v plném elánu na pódium a 

freneticky tančí. Když postava mává rukama, slyšíme zvuk mávání peří. V momentě 

kdy provádí bravurní baletní otáčky, zvukovou stopu tvoří mocné poryvy větru. 

Proměňuje se i zvuk jejího dechu, který se z lidského mění na zvířecí.   

Sound designer Craig Henighan svá rozhodnutí komentuje: „Zvuky křídel 

pocházejí z něčeho, co jsem zkoušel na začátku, snažil jsem se jemně 

předznamenat, co se z Niny stane. Víme, že se z ní na konci stane labuť, ale jak to 

evokovat už od začátku? [Spolupracující sound designer Brian Emrich] vymyslel 

spoustu super věcí s labutími projevy – zjednodušeně řečeno, labutě štěkají. Vzal 

                                                
35

 Black Swan [česky Černá labuť] [film]. Režie Darren ARONOFSKY. USA, 2012, 00:21:20  
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jsem jejich projevy a manipuloval jsem je. Co se týče mávání křídel, nahrávali jsme 

spoustu různých látek, které se daly manipulovat ve zvuk křídel. Nahrávali jsme 

zvuky peří, stromové kůry, kořenů a dalších zajímavých věcí… Všimněte si, že nám 

Clint [Mansell] dělá v hudbě často mezery pro zvuk; zvuk jejich křídel vyvrcholí 

přesně v hudební mezeře. Gradujeme od zvuků malých a středně velkých křídel, až 

se začne [Nina] točit, což spustí zvuky peří a poryvů větru velikosti draka. 

Posledních pět nebo šest otoček doprovází obrovský woosh zvukový efekt, graduje 

veliký nízkofrekvenční dunící nával energie…. A hudba se zastaví, [Nina] je v plném 

rozkvětu.“36 Henighan dále vysvětluje, že: „je to kulminace všech zvuků, které jsme 

s Brianem dávali do té chvíle do filmu - trocha dechu, trocha křídel, trocha peří. 

Tohle je moment, kdy jsme mohli z těch všech nenápadných zvuků postavit něco 

velikého.“37 

  

                                                
36

 ORDOÑA, Michael. Scene Breakdown: A flock of elements in 'Black Swan'. Los Angeles 

Times [online]. 2011 [cit. 2019-05-13]. Dostupné z: 
https://www.latimes.com/entertainment/la-xpm-2011-feb-03-la-en-black-swan-scene-
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5.4 Hudba 

Hudba je strukturálně nejkomplexnější, spektrálně a dynamicky nejrůznorodější 

složka filmového zvuku. Čajkovského Labutí jezero slouží jako základ pro většinu 

filmové hudby. Mansell přebírá tématické úryvky z klasického díla a staví z nich 

nové kompozice svým unikátním stylem. Aronofsky se rozhodnul hudbu 

interpretovat a nechat předělat do nové formy z jednoduchého důvodu, podle něj je 

totiž hudba ve své původní podobě moc známá: „pokud bychom přes film položili 

originálního Čajkovského, nikdy by nefungoval. Ta hudba byla použita v Bugs 

Bunnym [populární americká pohádka] a v reklamách na Volkswagen, je to už léta 

volné dílo“.38 Nadužívání vytváří pocit familiárnosti, který podkopává surrealistickou 

kvalitu Nininých vidin, které hudba doprovází.  

„Dynamika klasické hudby je taková, že neustále stoupá nebo klesá, je 

taková hysterická. A filmy jsou mnohem více – prostě se neustále vyvíjejí a budují; 

nemohou nahoru a dolu stejnou rychlostí. Je to veliká odpovědnost proměnit něco 

takového [jako Čajkovského Labutí jezero] v něco, co doprovází a posouvá film 

dál.“39 Černá labuť je pátou filmovou spoluprací mezi Mansellem a Aronofským. 

Zajímavé je jakým způsobem se hudba z devatenáctého století pojí se znepokojující 

dramaturgickou stylistikou, která reprezentuje šílenství, ale zároveň stále funguje 

jako poutavý hudební zážitek sám o sobě. Filmová hudba integruje Čajkovského 

hudbu do jednolitého originálního díla. V poslední skladbě, „A Swan Song“, Mansell 

používá známé téma Labutího jezera v jeho vlastní aranži pro piáno a ambientní 

plochy. 

Mansellův styl se projevuje v pomalu odkrývajících se atmosférách, citlivých 

akordových postupech a občasných zvukových elementech v kontrastu s 

bombastickou orchestrální hudbou. Je to zajímavá alternativa k typickému 

hollywoodskému hudebnímu doprovodu.   

                                                
38

 RICH, Katey. Interview: Darren Aronofsky On Music, Scares And Gender In Black Swan. 

CinemaBlend [online]. 2010 [cit. 2019-05-13]. Dostupné z: 
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6. matka! 

„Dostal jsem nápad a uvědomil jsem si, že chci napsat alegorický příběh ve stylu 

Luise Buñuela; použít velkou světovou problematiku a přenést ji do malého prostoru 

domu. Chtěl jsem spojit společenskou debatu spolu s intimním lidským příběhem. 

Vymyslel jsem jak ji strukturálně propojit s Biblí a celé jsem to napsal velice 

rychle,“ říká Darren Aronofsky.40 

6.1 Narativní složka filmu 

Mladá žena a její starší manžel se izolují v osamoceném panském sídle uprostřed 

divoké louky obklíčené bujným lesem. Sídlo nedávno celé vyhořelo, ale oddaná 

manželka ho obnovila v naději, že bude ideálním domovem pro jejího manžela. 

Tento kdysi slavný básník touží napsat své opus magnum, ale nedokáže znovu začít 

tvořit. Při renovaci domu začíná žena objevovat věci, které ji znepokojují. Vidí bijící 

srdce uvnitř zdí domu nebo krvavou skvrnu na podlaze. Nečekané ťukání na dveře a 

náhlý příchod záhadného nočního hosta jitří básníkovu fantazii.  

Žena se k neznámým hostům chová slušně, ale necítí se s nimi dobře. Básník 

jim ukáže své literární práce a hosté přiznávají, že jsou jeho obdivovateli. Spisovatel 

tráví s hosty dlouhé hodiny, své ženě vysvětluje, že je hezké povídat si se svými 

fanoušky. Než stihnou hosté odejít, dorazí jejich dva synové a začnou se hádat o 

otcovo dědictví. Starší syn, kterému by nic nezbylo, mladšímu těžce ublíží a uteče 

pryč. Básník a hosté berou raněného ven hledat pomoc. Žena, osamocena v sídle, 

nalezne a sleduje stopu krve, která ji dovede k barelu plného topného oleje v za zdí 

v suterénu.  

 Po návratu sděluje básník ženě, že syn zemřel. Desítky lidí náhle přichází do 

sídla, aby uctili jeho památku. Chovají se drze a žena je čím dál více vyvedená z 

míry. Konfrontuje muže ohledně všech neočekávaných hostů, jejichž přítomnost 

jemu nevadí. Hádka mezi nimi se promění ve vášnivý sex. Následující ráno žena 

básníkovi oznamuje, že se cítí těhotná. Štěstím bez sebe, básník začne po dlouhé 

pauze znovu psát. Dopíše své dílo a pošle ho nakladatelství, ze kterého mu volá 

jeho agentka s nadšením.  

                                                
40
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 Žena se připravuje na miminko a básníkovo dílo je vydáno. Okamžitě jsou 

všechny tištěné kopie vyprodané a davy fanoušků se objevují okolo sídla. Žena 

naléhá, aby je básník poslal pryč, ale on nechce. Žena se snaží zamknout všechny 

dveře, ale dav se vtrhává do domu okny, bere si z domu „suvenýry“ a ničí nábytek, 

ale básník je natolik zaneprázdněn obdivující masou lidí před sídlem, že si ničeho 

nevšímá. Stovky lidí se dostávají do domu a dezorientovaná žena pozoruje rostoucí 

chaos. Vojenské jednotky bojují proti sektě fanatiků, která strhává zdi v 

místnostech, kde uskutečňuje náboženské rituály. Mezi výbuchy a výstřely se 

pořádají veřejné popravy.  

 Ženě praskne voda a najde básníka, který ji pomůže do své pracovny. Žena 

odrodí za ruchu krvelačných výkřiků za dveřmi. Básník chce novorozence ukázat 

svým obdivovatelům, žena odmítá a drží dítě pevně v náruči. Básník odejde a žena 

po chvíli z vyčerpání usne. Probudí se bez dítěte. Vyběhne z pracovny, kde spatří 

básníka jak drží miminko vysoko ve vzduchu před svým davem. Podá dítě davu, 

který si začne ho mezi sebou předávat. Někdo z davu náhle novorozenci zlomí vaz. 

Žena mu hekticky běží na pomoc. Teprve když se k němu dostane, vidí, že je 

nechutně zmrzačené a náboženští fanatici jedí kusy jejího syna. Vykřikne takovou 

hořečnou silou, že se základ domu prolomí. Zvedne ze země střep z rozbitého skla a 

začne fanatiky sekat. Zuřivou pomstu ženy zastaví vůdce sekty, který jí svícnem do 

hlavy srazí k zemi, dav ji strhává oblečení, ubíjí ji k smrti a nadává jí, jejich řádění 

zastaví až básník. 

 Žena následně seběhne do suterénu, kde předtím našla barel s topným 

olejem. Otevře ho a rozlévá olej po zemi. Básník ji prosí, aby dům nezapalovala, 

žena mu vzdoruje a zapalovačem vznítí olej. Dům je během několika vteřin v 

plamenech, dům vybuchne a spolu s ním shoří i básníkovy obdivovatelé..  

Básník a jeho žena jediní přežijí. Básník není zraněný, ale žena skoro umírá. V 

poslední scéně básník sahá hluboko do její hrudi, vytahuje její srdce a žena se 

rozpadá v popel. Rozdrtí srdce ve své dlani a najde v něm diamant, který s lehkým 

smíchem zasazuje do výstavní skříně ve své pracovně. Sídlo se v ten moment 

promění v nové, veškerou destrukci nahrazuje čistota a krása. Básník nachází v 

ložnici novou ženu. 
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6.1.2 Vysvětlení alegorie 

Předtím, než bůh stvořil člověka, existoval ráj. Žena je Gaia, neboli matka příroda, 

která chrání planetu zemi – domov všech žijících organismů, které stvořila. 

Nedokáže pochopit, proč se k ní lidé chovají tak lhostejně a neuctivě. Její manžel ve 

filmu je bůh, který z nudy stvořil Adama a Evu, ti invazivně osídlují její čistý domov 

a manželovu pracovnu (zahrada Eden). Jejich rozhádaní synové jsou Kain a Abel. Ti 

přitáhli obdivovatele, kteří sytí Boží ctižádostivost (ve Starém zákoně stojí, že kdo 

se nemodlí, ten zemře). Bůh oplodní Matku, ta porodí Proroka. Následuje Zjevení 

Janovo. 

6.2 Divácké přijetí 

Nevyslovený standard Hollywoodského systému filmového distribuce nenechává 

moc svobody pro riskantnější filmy, místo toho spíše saturuje trh lehce stravitelnými 

produkty, které garantují (aspoň lehce) vyšší zisk než jsou náklady. Filmy jako 

matka! jsou spíše vyjímečnou záležitosti, protože se průmysl logicky snaží 

minimalizovat finanční riziko. Jednou za čas se ale studio jako Paramount Pictures 

rozhodne vydat netradiční cestou a ignorovat zmíněné finanční riziko s cílem 

podpořit originální filmovou tvorbu.  

Snímek matka! je spojením ambiciózního psychologického hororu s biblickou 

alegorií. Mnoha způsoby připomíná filmy Antichrist Larse von Triera z roku 2009 a 

Posedlost Andrzeje Zulawskiho z roku 1981. Oba snímky také přistupují k tomuto 

žánru nekonvenčním způsobem a hrají si s očekáváním diváka. Paralely mezi 

Antichristem a matkou! jsou tak zjevné, že shlédnutí obou filmů za sebou funguje 

jako dobrý příklad toho, že někteří filmaři dokážou natočit troufalé umělecké filmy, 

aniž by ztratili divákův zájem kvůli složité narativní složce snímku. 

6.3 Celková dramaturgie 

Dramaturgicky film funguje v první polovině jako realistický home invasion 

(nezákonný vstup do cizího domu). Druhá polovina se drží stylistiky a 

dramaturgických postupů, ale opouští realistický prostor a nahrazuje ho 

surrealisticky apokalyptickým vyvrcholením v čistě symbolickém filmovém prostoru. 

Stylistika filmu je podobná Černé labuti, ale má subjektivní ladění. 
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6.3.1 Unikátní kamerové zpracování 

Společně se svým dvorním kameramanem Libatiquem snímá Aronofsky hereckou 

akci kamerou z ruky s velice detailním záběrováním na Jennifer; po celou dobu filmu 

používá pouze tři typy záběrů (záběr přes rameno Jennifer, záběr na Jennifer a 

záběr z pohledu Jennifer). Tato limitovaná perspektiva amplifikuje klaustrofobický 

pocit v přeplněném domě; držíme se stále u Jennifer a v chaotičtějších sekvencích 

nedokážeme rozeznat, co se děje na periferii či za ní. Nedostatek úvodních celků 

drží diváka v pocitu situační a prostorové zmatenosti. Tento pocit je řídícím prvkem 

dramaturgické výstavby celého díla.  

 Podle Libatiqua bylo také důležité pracovat s mělkou hloubkou ostrosti: 

„Chtěli jsme udržovat pozornost na hlavní postavě ženy, i když ji obklopovali jiné 

postavy.“Další striktní estetické pravidlo se týkalo barvení. Úvod se svítil a nabarvil 

teplou bílou (klidná, čistá barva) a až s postupem narativu se metodicky začal obraz 

prolínat sytými a temnými barvami, aby podpořily znepokojivě měnící se atmosféru.  

„Film začíná velmi odměřeně, žena je v klidná a sledujeme její propojení s 

domem.“ říká Libatique. Kameraman snímku dále dodává, že záměrem kamery bylo 

vstupem barvy ilustrovat vstup lidí z vnějšího prostředí. Pro podpoření tohoto 

záměru byl filmový materiál až do třetího dějství záměrně podexponovaný.41 

6.4 Zvuk 

6.4.1 Hudba bez hudby 

Málokterý žijící režisér využívá filmovou hudbu a sound design odvážněji a výrazněji 

než Aronofsky. Přesně z tohoto důvodu byli fanoušci nadšeni při oznámení, že na 

Matce bude spolupracovat Islandský skladatel Jóhann Jóhannsson, jehož inovativní 

přístup k hudebním soundscapům (zvukovým krajinám) v Denis Villeneuveových 

snímcích Arrival a Sicario zdánlivě perfektně seděli ke stylu Aronofského. Ve 

výsledku ale panské sídlo ve filmu sice ožívá zvukem velrybího srdce a vrzajících 

trubek, ale nic podobajícího se filmové hudbě ve filmu nezní.  

Aronofsky vysvětluje: „Rozhodli jsme se hudbu nepoužít. Nejprve jsme najali 

Jóhanna Jóhannssona jako hudebního skladatele a pracovali jsme s nim šest měsíců 

na filmu; pracoval s ním i Craig na integraci hudby a zvuku. Jóhann složil opravdu 
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krásnou hudbu. Nasadili jsme ji pro interní promítání a film přestal fungovat. 

Uvědomil jsem si, že to nemá nic společného s kvalitou hudby, ta byla nejen krásná 

ale tématicky podporovala děj každým úderem a motivem. Uvědomil jsem si, že 

hudba je objektivní nástroj. Je to nástroj, který režisér využívá aby mohl divákovi 

sdělit, jak se má cítit – aby se bál, radoval či byl smutný. Tohle všechno se dá 

hudbou udělat, ale hudba je objektivní, jde ze mě – z mé hlavy – nejde z Jennifer. 

Chtěli jsme vyprávět film čistě z jejího pohledu, aby se diváci naklonili k plátnu a 

snažili lépe pochopit, čím si Jennifer prochází, ale hudba nás od toho subjektivního 

vjemu odtrhávala. V ten moment z toho byl velký úkol pro Craiga. Řekli jsme si, že 

zkusíme všechno, co jsme kdy zkusit chtěli, je to nejlepší sound design, jaký jsem 

za svou kariéru udělal, protože drží celý film pohromadě. Vtipné na tom je, že mi 

někteří lidé říkají, jak se jim na filmu nejvíce líbila hudba. Asi tím mysleli celkový 

sound design, který je v určitých místech skoro hudební. 

...Zprvu jsme se snažili zachovat některé malé kousky toho, co Jóhann složil; 

některé dronové zvuky působily zajímavě, ale jakmile začala znít ve zvuku jakákoliv 

tonalita, okamžitě nás to vytrhlo.“42 

„Pro mě je v tom určitá krása,“ říká Jóhannsson po telefonu ze svého Berlínského 

studia. „Je to jako socha, začnete hroudou žuly nebo mramoru a vyřezáváte z ní 

věci. V tomto případě jsme prostě vyřezali veškerou žulu a veškerý mramor. Nic 

nezbylo. Zůstala jenom podstata věci - to, co po nás film chtěl. To si Matka 

vyžádala…. 

Zkusili jsme radikálnější přístup; napsali jsme novou hudbu, která zněla spíše jako 

sound design a byla založena na zpracování živých akustických nástrojů a jejich 

následné začlenění do zvukového profilu domu.“43 

Henighan pro Indiewire: „Hudba, která ve filmu zůstala, je velice efektivní - je to 

Jóhannova hudba, ale je to spíše sound design než klasická filmová aranž. Nahrává 

s různými zajímavými hudebníky a zvláštními nástroji, a to jsme všechno posléze 

ještě manipulovali různými způsoby.“ 44 

6.5.2 Dům ožívá zvukem 

„Je to hororový film, ale ne typicky žánrový horor,“ říká Henighan. „Velkou součástí 

filmu byla podprahovost. Má hodně různých vrstev a nás záměr byl používat zvuky, 

které působí jako součást filmového světa [diegetické zvuky]. Pokud jsme chtěli 
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hororový zvuk nebo úder, museli jsme se pokusit ho vytvořit z něčeho, co vidíme v 

obraze.” Spoléhat se na tradiční „hororové štrajchy“ (zneklidňující zvukový či 

hudební efekt pro podpoření strašidelného momentu - je opak toho, o co se 

Henighan v Matce snažil. 

„Dům v Matce žije,“ říká Henighan. „Výzvou bylo udělat to zajímavě, 

abychom měli pocit, že zdi dýchají a mluví aniž by to celé působilo pateticky. 

Dokázali jsme to použitím spousty vrzavých zvuků parket a rachocení trubek ve 

zdech, které jsme postupem času prolínali dětským pláčem a jinými tělesnými 

zvuky čím hlouběji jsme se do filmu dostávali.“ 

„Vytvořit z domu postavu byla velká výzva,“ říká Aronofsky v rozhovoru pro 

Dolby. „Hodně zvuků domu jsme nahráli s Jennifer. Nahrávali jsme ji všelijakými 

způsoby, nahrávali jsme tlukot jejího srdce, její dech; nahrávali jsme ji jak pláče, 

zhasli jsme na několik minut a nechali ji plakat a tyhle zvuky jsme vzali a použili na 

různých místech ve filmu, při vrzání parket.“ 

„Darren vzal digitální stetoskop a nahráli Jennifeřinu hruď a krk,“ říká Henighan. 

„Myslím si, jako sound designer, že tyhle věci [biologické zvuky pocházející z hlavní 

postavy] přibližují diváka k postavě snadněji líp než nejlepší zvukový efekt, jaký 

bych dokázal stvořit. Hlavně v Darrenových filmech, myslím, že to prostě spojuje.“ 

Henighan se v každé spolupráci s Aronofskym snaží preferovat přirozené, 

biologické zvuky - krev pumpující žilami, zvuky dýchání či tlukot srdce. Po prvním 

čtení scénáře Henighan začal přemýšlet o zvuku srdce v domu. Společně se sound 

effects editorem Coll Andersonem, se zaměřili na velké savce a nakonec konkrétně 

na velryby.  

„Poslouchali jsme a snažili se napodobit [velrybí srdce] procesovanými zvuky, 

které jsme si vymysleli,“ říká Henighan. „Napodobovali jsme tempo a rytmus; 

Darren k tomuto nápadu také tíhnul. Biologické zvuky jsou sjednocujícím prvkem 

mnoha jeho filmů - lidé, těla, v podstatě život sám.45 

6.5.3 Audiovizuální hyperrealita 

Matka je unikátní film po všech stránkách; jeden z nejzajímavějších aspektů je jaký 

prostor film dává zvuku. Tradiční filmová hudba může diváka odtrhnout od postavy 
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(slyšíme ji totiž jenom my a oddělujeme se tak od subjektivního prožitku Jennifer). 

Její odstranění uvolnilo prostor pro diametrálně odlišné auditivní zpracování - jakási 

hyperrealita zvuku. Ruchy okolo Jennifer jsou amplifikované, precizně 

panorámované a prostorově upravené do technicky bezchybné podoby subjektivního 

zvuku z pohledu Jennifer. Pozornost kamery nemusí být na zdroji zvuku, abychom 

ho slyšeli. Pohyb postav v domě dokážeme díky zvuku mapovat i bez vizuální 

reference - poznáme kroky po schodech když jsme v kuchyni, slyšíme co dělají 

postavy na záchodě když procházíme okolní chodbou, poznáme kdo vchází hlavními 

dveřmi z pracovny v prvním patře (i přes zavřené dveře). Samotné technické 

zpracování ruchů k tomuto hyperreálnému subjektivnímu vjemu nestačí, efekt stojí 

na tempo-rytmickém načasování herecké akce a střihu. V hustém akustickém 

smogu by se tyto zvukové vjemy překrývaly a informace o dění v domě, kde pobíhá 

po většinu času 3 a více postav, by se najednou vytratila. Mluví to mimo jiné o 

vysoké řemeslné zručnosti režiséra Darrena Aronofského a střihače Andrew 

Weisbluma, kteří tento nádherný tanec mezi vizuálními vjemy, zvukem, hereckou 

akcí a tempo-rytmickou dramaturgií dokázali ve spolupráci s kameramanem 

Matthew Libatiquem, zvukařem Henighanem a herečkou Jennifer Lawrence 

uskutečnit. 

Ve spojení s rafinovaným záběrováním je hyperreálná subjektivní stylizace 

dovršena. Názorným příkladem hned z kraje filmu (18. minuta 42. sekunda) tohoto 

audiovizuálního tance je scéna, kdy Jennifer myje nádobí a muž kolem ní prochází. 

Kamera zůstává na Jennifer a obkrouží místnost. Zvukové ruchy muže projdou 

přesnou panoramatickou změnou na základě směru záběru a jeho pozice ke 

kameře. Výsledný zvuk dokonale simuluje velmi subjektivní auditivní vjem a 

orientujeme se v pozici obou postav. Je zvláštním způsobem příjemné detailně 

vnímat pohyb a činnosti více postav najednou. Tento efekt ale není samoúčelný; je 

spjatý s myšlenkou, že žena reprezentuje matku přírodu a dům reprezentuje 

planetu zemi. Matka příroda si je vědoma, ba dokonce cítí pohyb živočichů na 

povrchu země; vnímá jejich něžnost či surovost. Toto spojení ženy a domu se 

projevuje ve filmu zvukem; slyšíme dění v domě i skrze zdi; rozeznáváme podle 

intenzity hlasů a ruchů emocionální rozpoložení situace. Jennifer a obecně děj filmu 

„jde za zvukem”; noví hosté se téměř vždy divákovi oznámí zvukem dříve než 

obrazem (ať už slyšíme daleké hlasy z jiné místnosti či někdo/něco se vplíží za 
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Jennifer). „Síla filmu spočívá v tom, že divák neví co se děje: kouká na Jennifer a 

pokouší se podle ní orientovat, ale ona si tím také není jistá. Konstantně prochází 

různými emocemi a myšlenkami. Chtěli jsme, aby to s ní divák prožíval a 

neukazovat mu něco moc emotivně přímočarého, aby se nemohl v té emoci 

uvolnit.“46 

6.5.4 Apokalyptické vyvrcholení 

Apokalyptické vyvrcholení filmu působí jako bláznivá bakchanálie - kvazi halucinační 

cirkusové peklo v rytmu disco. Je ale dostatečně nejednoznačné a zajímavé, aby v 

divákovi zanechalo chtíč přijít každé metafoře na kloub. Je to matčina noční můra: 

vize současného světa v rozpadu zatímco ignorantní masy k tomu přistupují jako k 

obří oslavě; pohled na primitivní požitkářství vítězící nad vzdělanou civilizací, 

destruktivní dav dominující nad konstruktivním individuem. Je nutné podotknout že 

Aronofsky doprovází tuto intuitivní vizi bombastickou audiovizuální zručností.  

Kromě precizně nahraných velkých sborů fungujících jako zvuková atmosféra 

pro ruchovou kakofonii v domě, efektních úderných ruchů dodávajících okolnímu 

chaosu pocit nebezpečí a špičkovému mixu, který vše kompaktně spojuje do 

pekelně působivé obálky, se tu vyskytují i mimořádně originální zvukové přechody 

do vnitřního mentálního světa matky připomínající ty v Černé labuti. Skrz celý 

finální obraz destrukce domu totiž jakýsi základ pro zvukovou dramaturgii vytváří 

matčino dýchání, pláč a křik. Ať se děje cokoliv, slyšíme v popředí její vokální 

reakce na situaci, a to i při ohlušujícím výbuchu či hlasitém přeletu letounu. 

Henighan ale vytváří novou rovinu, když nás přenáší do subjektivního zvuku z 

pohledu matky, ale nechává při tom její vokální projevy jasně zřetelné, dokonce se 

zachovaným přirozeným dozvukem pokojů v domě. Slyšíme dunící zvukové plochy a 

ruchy okolního chaosu utichají, což divákovi sděluje, že se přesouváme do 

subjektivního vnímání matky, ale její osobní ruchy a hlas zní stále přirozeně. Tato 

rovina prozrazuje divákovi, že okolní dění je nějakým způsobem odpojené od reality 

matky, ať už časově, halucinačně či symbolicky, což podporuje podstatu filmu.  
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7. Rozhovor s Craigem Henighanem 

V rámci této práce jsem si připravil několik otázek na 6 obecných témat pro Craiga 

Henighana, které jsem mu poslal elektronickou poštou. Odpovědi jsem obdržel v 

angličtině, uvedu zde tedy jeho odpovědi ve vlastním překladu. 

 

1. Do jaké míry se podílíte na celkové zvukové dramaturgii Darrenových filmů? 

Ovlivňujete film už před začátkem natáčení? Roste Váš vliv na kreativní proces s 

každým novým filmem, nebo si při práci s Darrenem udržujete stejnou dynamiku? 

  

C.H.: „Každý film je jiný, někdy založený na obsahu; například Noe, u toho měl 

Darren brzy před realizací představu o zvukové krajině na souši a ve vodě. Měli jsme 

předčasně speciální efekty, se kterými jsem si mohl hrát. Naopak Černou labuť jsem 

obdržel už s velmi pevným čistým střihem, takže jsem mohl okamžitě pracovat na 

finálním zvuku závěrečných scén. Byl to nízkorozpočtový snímek, takže jsme neměli 

moc času, musel vymýšlet koncepty a nápady velmi rychle. To bylo zábavné, protože 

byl velký tlak na rychlou precizní práci, což mě inspirovalo. Scénář matky! jsem četl 

velmi brzo a hned jsem si začal připravovat nápady, s Coll Andersonem jsme nahráli 

mnoho zvuků, které se daly potenciálně použít ve filmu. To nám vytvořilo dobrý 

základ, ze kterého se dal stavět zvuk pro hrubé střihy, protože jsme měli banku 

zvuků vytvořenou speciálně pro tento film.“ 

 

2. Jak se pro Vás změnil postprodukční proces od doby úplné digitalizace 

nahrávacích a mixážních technologií (například od filmu Rekviem za sen)? Ohodnotil 

byste změnu jako prospěšnou pro kreativní práci, nebo některé aspekty fungovaly 

lépe před vznikem digitálních audio programů? Změnil nakonec vzestup digitálních 

technologií (neomezené stopy, efekty a tak dále) postup spolupráce mezi Vámi a 

Darrenem? 

 

C.H.: „Vzestup digitálního audia byl načasovaný s mou generací, myslím že jsem na 

univerzitě pracoval s 2 palcovým magnetofonovým páskem, a když jsem začal 

pracovat, používal jsem Sonic Solutions a Pro Tools, myslím že verzi 2.4. Stále jsme 

byli synchronizovaní s VHS kazetami pomocí timecodu přibližně mezi lety 1995-96. 

Používali jsme miro DC30 video karty, když poprvé vyšly, a to byl začátek plně 
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digitální profesionální práce s Quicktime soubory. Myslím si, že digitál je celkový 

pokrok, protože se dneska dají dělat věci, které předtím vyžadovali menší armádu. 

Nápady jsou mnohem snáze realizovatelné. Stále si nechávám čas na přemýšlení a 

experimentování, to se nezměnilo. Neustále potřebujete nacházet správné zvuky, a 

to je vždy náročný úkol. Tohle digitál nezměnil; lidé jsou analogoví, zvuky jsou 

subjektivní, a když pracujete s někým jako je Aronofsky, tak často přecházíte mezi 

realismem, surrealismem, snovým a fyzicky viscerálním. Často v rámci jednoho 

filmu!“ 

 

3. Co se týká financí, končí postprodukce Darrenových filmů většinou nějakým 

deadlinem, nebo je ukončení zvukového mixu založeno pouze na spokojenosti 

režiséra? Vzpomínám si, že Darren zmiňoval prodloužení zvukové postprodukce 

kvůli složitému editu a mixu na matce!, tak mě zajímalo, zda jsou peníze vůbec 

někdy překážkou v rámci dokončování jeho filmů. 

  

C.H.: „U každého filmu se to liší, pokud má film stanovenou premiéru, tak většinou 

plánujeme dokončování podle data premiéry. Pokud jde film na nějaký festival nebo 

tak, pracujeme na něm většinou až do poslední vteřiny. matka! měla jeden posun v 

harmonogramu hned ze začátku, protože jsme potřebovali více času. Když se rozhodli 

nepoužít hudbu, museli jsme se soustředit na sound design do takového detailu, do 

kterého se většina filmů nedostane. O rok později jsem míchal Roma47, což bylo na 

stejně úrovni detailu, takže možná mě lidé začínají znát kvůli takovým případům. 

Financování je vždy překážkou, ať už je velký či malý rozpočet. Musíte být vůči tomu 

zodpovědní, ale film si sám diktuje co chce. Dělával jsem na filmech mnohem více 

práce než co mi externí finanční rozpočet diktoval, protože nejsem svázaný k 

rozpočtu, chci aby mé filmy měli nejlepší možný zvuk!“ 

 

4. Dolby Atmos - vidíte v tom nějaké nenahraditelné výhody pro zvukovou 

dramaturgii? 

 

C.H: „Jsem prostě velký fanoušek Dolby Atmos, hlavně kvůli možnosti posílit 

schopnost zvuku vyprávět příběhy. Je to pohlcující pocit v kině, když máte film, který 

toho dokáže využít. Detaily zvuku vyzní nejlépe v Dolby Atmos formátu.“ 

                                                
47

 Roma [česky Roma] [film]. Režie Alfonso Cuarón. Mexiko/USA, 2018. 
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5. A na závěr, jste spokojený se svými mixy na Darrenových filmech? Slyšíte v nich 

věci, které byste dnes už rád změnil nebo věci, které byste býval udělal jinak nebýt 

Darrenových přání? Jsou Darrenovy filmy obecně váš šálek kávy, něco co byste 

sledoval i kdybyste nebyl součástí stvoření? 

 

C.H.: „To hodně záleží na tom kde jsem kreativně. Poslední dobou mám štěstí na 

dlouhá období, kde si můžu mix detailně přizpůsobit, žít s ním, a pak ho ještě doladit. 

U většiny filmů prostě dojde čas. Mám štěstí, protože většinou dostávám více času 

než je zvykem. Můj postup práce mi umožňuje míchat už při sound designu a 

propojovat věci k sobě. To mi umožňuje více času na ladění toho, jak bude sound 

design fungovat spolu s dialogem a hudbou. Jako mladší jsem si říkal: “mohli jsme to 

udělat lépe”, což je nejspíš pravda, ale po určitém momentě to přestává být lepší, je 

to jenom jiný odstín stejného mixu. Když se můžu uvolnit a nepřemýšlet nad zvukem 

při sledování filmu tak vím, že je to v pořádku. Myslím, že bych Darrenovi filmy 

sledoval i jako pouhý fanoušek. Líbí se mi jeho subjektivní styl, líbí se mi postavy 

které jsou extrémní nebo ve fyziologických situacích. Lynch, Fellini, Jodorowsky, 

Hitchcock atd… Nevidím důvod, proč by mě nezajímaly Darrenovi filmy.“ 

  



 

31 

8. Závěr 

Pokusil jsem se v této bakalářské práci nejprve popsat okolnosti vzniku filmu, 

průběh postprodukce, hudební vklad a zásadní prvky zvukové dramaturgie. Stručný 

nástin narativní složky filmů mi potom usnadnil samotnou analýzu dvou vybraných 

snímků Černá labuť a matka!. Myslím, že se mi povedlo přiblížit způsob přemýšlení 

Henighana a Aronofského na základě jejich výpovědí v rozhovorech a analýzy 

funkčních prvků jejich zvukové dramatugie, ale obsáhnout veškerý postup a 

metologii jejich práce je příliš obsažné na popsání v takové práci.  

Dále jsem práci doplnil o rozhovor s Craigem Henighanem. Byl jsem velmi 

rád, že mi tento tvůrce vyšel vstříc a zodpověděl mi otázky, které vyvstaly při psaní 

této bakalářské práce.  

V průběhu analýzy jsem nacházel jednoduché funkční principy zvukové 

dramaturgie, jejichž precizní propracování podle mého názoru nejlépe podporuje 

režisérem předkládaný narativ. Můžu tedy konstatovat, že síla Aronofského snímků 

spočívá právě v jednoduchosti těchto postupů. Tato bakalářská práce a výzkum, 

který ji předcházel, mi pomohli lépe vnímat zvukovou složku těchto i dalších filmů. 

Začal jsem více přemýšlet o zvukové dramaturgii, která vytváří převážnou část 

umělecké hodnoty filmových děl. Myslím si, že tyto nové znalosti dobře využiji i při 

vlastní zvukové tvorbě.   
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8. Rozhovor s Craigem Henighanem v originálním znění. 

1. How much influence you have over the overall sound dramaturgy of Darren's 

films? Are you involved in pre production? If so, does your involvement in the 

creation process grow with each new movie, or do you keep pretty much the same 

dynamic?? 

  

C.H.: „Each film has been a bit different, sometimes based on content, like NOAH for 

example, Darren had early ideas of the Ark, the overall sound scape on land then in 

the water. We had early VFX to work with, lots of things to toy around with. Black 

Swan on the other hand came to me with a very solid locked cut so we were able to 

work with the real score of final shots pretty early in the process. That film was low 

budget so we didn’t have a long schedule, I had to come up with concepts and ideas 

pretty quickly. That was fun because backs were up against the wall, it was inspiring 

to work fast and hang it out. Mother! I read scripts early on and started jotting down 

ideas and Coll Anderson and I recorded a lot of sounds that we would potentially use 

in the film. A lot of that stuff just gave us a foundation to build from so when the 

early cut came in we had culled a library of sounds that were tailored specifically to 

the film.“ 
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2. How did the post production process change for you since sound recording and 

mixing technology has advanced to digital (for example since Requiem for a 

Dream)? Would you rate it as an overall improvement to the process or are there 

aspects that might have been more beneficial to creative work before the rise of the 

DAW? Also, has the rise of digital (unlimited tracks and effects and so forth) 

changed your workflow with Darren in any significant way? 

 

C.H.: „The rise of digital audio was timed with my generation, I think I did some 

mag/ 2” recording of films in College, but by the time I got going professionally, I 

was using Sonic Solutions and Pro Tools, I think version PT 2.4 rings a bell. We would 

still lock to VHS tapes using timecode circa 1995-96. We used the miro DC30 video 

cards when they first came out and that was really the beginning of doing high end 

work fully digital with Quicktime files. I think digital is an improvement overall 

because you can do so much now and days that used to take a small army. Ideas can 

come to fruition easier. I still like to take my time and do an awful lot of thinking and 

experimenting, that hasn’t changed. You still need to find the right sounds and that is 

always a journey. Digital doesn’t change that, humans are analog, sounds are still 

subjective and when you work with someone like Aronofsky we are often bridging 

worlds of realism, surrealism, totally tripped out, and ultra visceral. Most of the time 

in the course of one film!“ 

 

3. Concerning finances, does the post on Darren's movies generally end with some 

sort of deadline, or is locking the picture and sound based solely on having the 

correct edit and mix? I remember Darren mentioning you guys pushed sound post a 

lot on Mother! because of the tricky edit and sound design, just wondering if 

finances of post are ever an obstacle with his movies. 

  

C.H.: „Each film is different, if they have a release date then we usually back time 

the finishing process to that. If the film needs to get to a festival or such we’re 

usually working right up to the last possible second. Mother! did have one schedule 

that we pushed right on by because we needed more time. When we decided to not 

use a score it dramatically focused the sound design to a level of detail that most 

normal films never achieve. Of course a year later I mixed “ROMA” which was on par 

for detail so maybe those kinds of films are something I get known for. Finances are 
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always an obstacle no matter low or big budget. You have to be responsible to it but 

ultimately the film makes the final decisions. I have done work above and beyond 

what a dictated financial budget tells me simply because I’m not bound by the 

financial, I want the films to have the best possible sound financial constraints be 

damned!“ 

 

4. Dolby Atmos - do you see any irreplaceable benefit to sound dramaturgy? 

 

C.H: „I’m just a big fan of Dolby Atmos, mostly for it's ability to enhance sound to tell 

stories, the immersive theater is pretty amazing when you have a film that can take 

advantage of it. The subtle sounds really come across best in the Dolby Atmos 

format.“ 

 

5. And lastly, are you satisfied with your mixes on Darren's movies? Obviously, to 

us earthlings, hearing your ideas and how perfectly you mixed everything is like 

candy for the neocortex, but the artist is very rarely completely satisfied with his 

creation. Are there things you still feel could do with polishing? Or aspects of the 

movies you would have done very differently but Darren made the executive 

decision to do it his way (completely differently)? In general, are Darren's movies 

your cup of tea, something you would be a fan of if you had no involvement with 

their creation? 

 

C.H.: „That really depends on where I’m at creatively. Lately I’ve been fortunate to 

have long enough periods of time that we can really fine tune a mix, live with it and 

tune it some more. Most films you simply run out of time. I’ve been lucky to usually 

get more time than usual. My workflow also allows me to be “mixing” earlier in the 

process, usually while sound designing I’m also mixing, getting things to gel. That 

affords me more time with how the sound design will work in concert with music and 

dialog. When I was younger I would think “we could always do better” which is 

probably true, but at a certain point it’s not really better, it’s just a different shade of 

the same mix and when I can sit back and not think about the sound then I know 

we’re pretty good. 

 

I think I would totally watch Darrens films if I was just a movie fan. I’ve always liked 

that subjective style, characters that are extreme or put in physiological situations. 
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Lynch, Fellini, Jodorowsky, Hitchcock etc…..I see no reason why I wouldn’t watch 

Darrens films.“ 

 

 


