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Rozhovor

ZVUKOVA DOKTRINA

Rozhovor s Walterem Murchem

Michael Jarrett

Walter Murch (1943) patii k nejzndméjsim a nejkreativnéj$im zvukaiam a stifihaé¢iim sedmde-
satych az devadesatych let. Podobné jako dalii predstavitelé tzv. nového Hollywoodu, kteff vstou-
pili do americké kinematografie coby generace filmovych intelektudl, navstévoval v 60. letech
filmovou gkolu (coZ do té doby nebylo mezi hollywoodskymi praktiky zvykem): Film School na
University of Southern California, kde se setkal napf. s pozdéjsim spolupracovnikem Georgem
Lucasem. Vieobecné uznani a fadu ocenéni si ziskal za prikopnickou prdci s redlnymi zvuky
a s novymi technologickymi systémy zvukového zdznamu a reprodukce (mj. dva Oscary za zvuk
pro APOKALYPSU a ANGLICKEHO PACIENTA). Jeho pifstup k tvorbé zvukové stopy, zaloZeny na tsili
o konzistentnost celkové zvukové kompozice, slozité zvukové prostiedi a aktivni interakci mezi
zvukem a obrazem, znamenal pfelom v dé&jindch filmového zvuku a inspiroval noveu generaci zvu-
karii, ktefi svou prdci vnimaji primdrné jako tvaréi uméleckou éinnost.

Vybérovi filmografie Murchovy zvukaiské tvorby (sim oznacoval své role jako ,,sound designer®,
wre-recording sound mixer*, ,re-recording®, ,,sound montage®, ,,supervising sound editor*"):
LIDE DESTE (The Rain People, Francis Ford Coppola, 1968), THX 1138 (George Lucas, 1971),
KMOTR (The Godfather; Francis Ford Coppola, 1972), AMERICKE GRAFFITI (American Graffiti;
George Lucas, 1973), RozHOVOR (The Conversation; Francis Ford Coppola, 1974), KMOTR 11
(The Godfather: Part II; Francis Ford Coppola, 1974), APOKALYPSA (Apocalypse Now; Francis
Ford Coppola, 1979), ANGLICKY PACIENT (The English Patient; Anthony Minghella, 1996).
Murch také napsal populdrni pfirucku o filmovém stiihu In the Blink of an Eye (1995) a realizo-
val stithovou 1 zvukovou rekonstrukei DOTEKU ZLA, pfi nichZz mohl vyuZit nové nalezené Welleso-
vy poznamky o obrazové i zvukové stopé. Tviréim i finanénim nedspéchem byl jeho pokus o vlast-
ni rezii: film RETURN OF Oz (1985), pokrac¢ovani{ CARODEJE ZE ZEME 0z (1939).”

Michael Jarrett je profesorem anglistiky v York Campusu na Penn State University. Napsal kni-
hy Sound Track: A Musical ABC, Vols. 1 — 3 (Temple UP 1998) a Drifiing on a Read: Jazz as
a Model for Writing (SUNY 1999).

1) K témto termintim viz pozn. 15 (tato a viechny ndsledujici pozndmky pod ¢arou byly doplnény prekla-
datelem).

2) Dalsf informace o W. Murchovi, jeho ¢ldnky a rozhovory s nim lze najit na adrese:
http://www.filmsound.org/murch/murch.htm.
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Naudil nds filmovy zvuk jinak naslouchat svétu?

Ano... jisté. Vdhdm jen proto, Ze Welles délal totéZ s rozhlasem jiz ve tficdtych letech.
Pak v inovacich pokracdoval, kdyZ se dostal k filmu. Poslouchdte-li fadu jeho filma, véet-
né DOTEKU ZLA, a nediviite se pfitom na obraz, jako byste slySeli véci, které délal pro roz-
hlas, coz se tykd dialogu i zvuku.

Nikdy dfive v historii, pfed vyndlezem mechanického zdznamu zvuku, neméli lidé moz-
nost manipulovat se zvukem tak, jak to mohli ¢init s barvou nebo tvary. Byli jsme ome-
zeni na manipulaci se zvukem pouze v rdmci hudby, jez je vysoce abstrakinim médiem.
Ale v pfipadé nahraného materidlu miZete velice i¢inné manipulovat se zvukovymi
efekty — zvukem svéta. Podobné jako vds malifstvi nebo divdckd zkuSenost s malitskymi
obrazy nuti k tomu, abyste svét vidéli odlisnym zpiisobem, i poslouchdni zajimavé aran-
zovanych zvuki vds nutf jinak slySet.

Zvuk prisel do filmu v pozdnich dvacdtych letech, ale jeho ndstup byl soucasné anticipaci
pozdéjsiho ndstupu magnetické pdsky.

To je pravda. Kdykoli pracujete na filmu, pracujete s pasem. Film se ndhodou stal déro-
vanym pdsem. Ur¢ité véci byvaji prozkoumdny v jedné oblasti, kde lidé vyvinou uréitd
zafizeni. KdyZ pak ndhle mohou expandovat do jiné oblasti, existuje jiz hotovy zpfisob
pouzivani. V jistém smyslu jiZ védi, jak na to.

Divame-[i se dnes na DOTEK ZLA, vybavuji se ndm témata a postupy rozvijené ve vasi vlast-
ni prdci — téma odposlouchdvdni, zpiisob pouziti redlnych zvukovych materidlii (source
materials).” Byla pro vds prdce na tomto filmu nééim podobnym pohledu do zrcadla?

Svym zptsobem ano. Nebyl to film, s nimZ bych byl néjak blizce sezndmen piedtim, nez
jsem zacal pracovat na jeho restaurovdni. Parkrdt jsem jej vidél, ale nestudoval jsem ho
tak jako nékteff jini — okénko po okénku. KdyZ mdte restaurovat film, musite se s nim sa-
moziejmé sezndmit velmi hluboce, aZ na technickou droven. Ano, pracoval jsem na fil-
mu ROZHOVOR, ktery je cely o odposlouchédvéni, a na AMERICKEM GRAFFITI, které je celé
o kreativnim pouziti imanentni hudby (source music).” Welles obé tyto véci anticipoval
v DOTEKU ZLA.

Takze Welles vds pfimym zpiisobem spiSe neovlivnil, ale oba jste sledovali logiku obsaZenou
v technologiich zvukového zdznamu.

3) ,.Redlné zvuky" plisobi jako pfirozend soucdst prostiedi a jejich zdroje jsou piitomné nebo implikované
v obrazovém zébéru. Ceskd terminologie srov. Ivo B4 h a, Zdklady zvukové dramaturgie ve filmu a te-
levizi. Praha 1987, s. 11n.

4) Ceské terminy ,,imanentni hudba®, ,,autentickd hudba®™ a ,,redlnd hudba® oznacuji stejné jako anglické
source music piipady. kdy je pasdZ archivni nebo pivodni hudby pouZita jako souédst filmového déje
se zdrojem pritomnym nebo implikovanym v obrazovém zdbéru (zpévdk, rddio, piskajici postava atd.),
a tudiZz miZe znit ve své projevové nedokonalosti nebo zdmérné neumélosti. Srov. Jerzy Plazewski,
Filmovd Fe¢. Praha 1967, s. 285n; Milan Kuna, Zvuk a hudba ve filmu. Praha 1969, s. 176 — 183;
I. Bldha,c.d.,s. 32.
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Jakmile za¢nete ke zvuku pristupovat vdziné — fikadte si: ,,jak by jej bylo mozné pouZit
s co nejlepsim efektem?* —, je témér nevyhnutelné, Ze budete dochazet k tymz zavérim
jako nékdo jiny, kdo uvaZzuje ve stejnych liniich. Ale DOTEK ZLA jsem pfFece jen vidél jiz
pred natd¢enim svych filmi a kdo vi, jak mé podvédomé ovlivnil.

Jsou podle vds v déjindch filmu jesté jini lidé kromé Wellese, kteri anticipovali pozdési vy-
sledky dosahované s magnetickou pdaskou?

Nepochybné Murray Spivak, ktery byl jednim z piednich nejranéj$ich mistrii zvuku.
Pracoval na KING KONGOVI. Velmi kreativni prdce se zvukem se kromé KING KONGA
uplatnila v kreslenych groteskdch od Warner Brothers ze tficdtych a étyficdtych let a do
jisté miry u Disneyho. Jejich tviirei nebyli omezovdni realitou, a proto nahrdvali zajima-
vé, fantastické zvuky, které také zajimavé aranzovali a kombinovali. Platilo to vice pro
kreslené filmy neZ pro dlouhometrdZni hrané produkce, které tuto senzibilitu vyvinuly aZ
pozdé&ji. Vyrostl jsem na kreslenych groteskdch od Warner Brothers. KdyZ mi bylo pét
nebo Sest let, zddly se mi fantastické. Zanechaly ve mné velmi bohaty zdroj informaci,
kterého jsem si zac¢al byt védom az mnohem pozdéji.

V RKO, kde byl vyroben KING KONG, a u Warner Brothers, kde piisobili Tex Avery, Raymond
Scott a Chuck Jones,” nebyla podle dostupnych prameniti délba prdce tak strikini jako
Jinde. Myslenky mohly sndze cirkulovat.

Presné tak. Nezapomeiite, Ze zvuk sam o sobé, samotny fakt, Ze zvuk ve filmu viibec
existoval, byl obrovskou véci po celd tficdld 1éta — deset let. Systém Dolby nynf jiZ mdme
v kinech téméf dvakrat tak dlouho. Umite si pfedstavit, jaky panoval pocit tspéchu,
kdyz se podafrilo ziskat jakykoli zvuk a pak dosdhnout toho, Ze bylo mozné pouZivat v p¥i-
bézich mluvend slova a ur¢ité mnoZstvi zvukovych efektii? Kromé toho tehdej&imu své-
tu vlddly korporace, existovalo jen mdlo nezdvislych produkef a pokud prece jen néjaké
vznikaly, mély velmi nizky rozpocet. Zvuk byl drahy, a proto s nim na této drovni nebylo
mozné délat pfilis mnoho vynalézavé prace. Zasadni podnét musel prijit od reziséra —
nékoho jako Hitchcock nebo Welles —, ktery fekl: ,,Zvuk mé zajima.* Jinak prevldadala
tendence délat femeslnou prdci a neutrdcet pfilis mnoho penéz, protoze platila pred-
stava, Ze cile bylo dosazeno jiz tim, Ze se objevil zvuk, s nimzZ bylo mozné néjak zaéit.
Skuteéné kreativni pouZiti zvuku vyZadovalo ¢as. Existuje ale Fada vyjimek z tohoto pra-
vidla. Renoir napfiklad tvrdil, Ze je prvnim, kdo nahrdl spldachnuti zdchodu a umistil je

do filmu. Natdhl mikrofon ze zvukového oddéleni studia na zdchod, spldchl klozet, na-
hral zdznam a pouzil jej ve filmu, jenZ natocil poddtkem t¥icétych let.”

5) Raymond Scott (1908 — 1994) sklddal jazz, hudbu pro muzikély a pro kreslené filmy, byl vynédlezcem
elektronickych hudebnich ndstrojii, na nichZ mj. imitoval konkrétni zvuky, a je povaZovédn také za pied-
chiidce ambientni hudby; Frederick ,,Tex* Avery (1908 — 1980) a Chuck Jones (1919 — 2002) byli tviir-
ci nékterych nejslavnéjiich kreslenych filmi Warner Brothers.

6) Murch md pravdépodobné na mysli film PROJIMADLO PRO NASE DITE. Za identifikaci dékuji Milanu Kle-

pikovovi.
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Vratme se k vast vlastni prdci: kdyz jste stfihal zvuk pro AMERICKE GRAFFITI, mél jste pFi-
P Yz J P JOVE P
praven zdznam celé rozhlasové show, z niz jste pak mohl citovat podle potieby?

Ano. Vyrobili jsme dvouhodinovou rozhlasovou show s Wolfmanem Jackem” jako diskzo-
kejem — véetné& reklam a pisni¢ek. George [Lucas] tuto show vystavél sam. Kdyz praco-

val na sestiihu filmu, stiihal sou¢asné i pisni¢ky, reklamy a klgbosenf diskZokeje. Rikd
se tomu ,,B-pds” (B-track). Pti stfihdni filmu bézi paralelné s dialogy.

A co jste pFinesl do procesu tvorby vy?

Akustické zpracovini, které mélo zdznam udinit autenti¢téj$im (worldizing”), aby znél ja-
ko néco, co existovalo v redlném prostoru. Zdkladni myslenkou bylo, Ze auta vSech teena-
gertl ve mésté budou naladéna na stejnou rozhlasovou stanici, a proto — af ptijdete ve més-
té kamkoli — vidy usly3ite jeji hlas ozyvajici se z domt a kolem projizdéjicich vozidel.
George a jd jsme vzali vyslednou verzi zdznamu rozhlasové show a pustili si ji na Nagie”
v redlném prostoru predméstského dvorku. Byl jsem asi patndct metri daleko s mikro-
fonem a nahrdval jsem ten zvuk na jinou Nagru, udrZoval jej synchronni a pohybo-
val mikrofonem nesouvisle tam a zpét, zatimco George pohyboval reproduktorem ve
180stupriové vyseéi kolem sebe. V nékterych okamzicich byly reproduktor a mikrofon
namitreny pi¥ifmo proti sobé, jindy sméfovaly kazdy dplné jinam. Takto vznikl jeden sa-
mostatny pds. Pak jsme celou véc opakovali znovu.

Kdy# jsem michal zvuk, musel jsem sdruZovat tfi michaci pdsy. Jeden z nich by bylo
mozZné nazvat ,,suchym studiovym zdznamem® rozhlasové show, kde hudba byla velmi
Cistd a jasnd a ve bylo zvukové ostré. Pak tam byly dalsi dva pdsy, jez byly rozmisfova-
ny stifdavé vidy nékolik okének po sobé, na nichZ nikdy nebyla shodnd osa mikrofonu
a reproduktoru,'” protoze jsme si jiz nemohli pamatovat, co pfesné jsme s nimi timyslné
délali. Jednou byl Wolfman Jack v ose na jednom pdsu, ale mimo osu na druhém. Doka-
zal jsem tyto tii pdsy smichat tak, abych dostal spravnou ddvku atmosféry. Vytvirel jsem
piechody mezi Zivym, velmi pfitomnym zvukem a zvukem, ktery znél jako velmi vzddle-
ny a odraZejici se od mnoha budov. Podafilo se mi také vytvofit pocit pohybu — proto ty
pohyblivé mikrofony.

7) Wolfman Jack, vlastnim jménem Robert Smith (1938 — 1995), byl jednim z nejslavnéjsich americkych
rozhlasovych diskzokejti 60. a 70. let.

8) Murchem zavedeny termin z oblasti zvukového designu oznacuje manipulace se zvukem, jejichz cilem
je, aby zvuk budil dojem, Ze se rozléhd v redlném prostoru. Souédsti tohoto postupu je i pousténi nahra-
ného zvuku z reproduktori umisténych do redlnych akustickych situaci a jeho opétovné nahrdvéani
mikrofony. Zvuk tim ziskdvd akustické rysy redlného prostoru reprodukce. Viz internetovy slovnik ter-
minologie filmového zvuku: http://www.filmsound.org/terminology/worldizing.htm.

9) Nagra — §vycarskd znadka prvniho prenosného zdznamového magnetofonu vyvinutého specidlné pro fil-
mové natident; slouZila piedeviim jako nahrdvaé pro kontaktnf zdznam v redlech. Lehké magnetofony
Nagra v 60. letech nahradily t&zkou aparaturu previazenou ve zvukovych vozech a v posledni dobé jsou

10) U mikrofonfi osa vyznacuje smér maximdlni citlivosti, obvykle kolmy k povrchu membrény. U reproduk-
torti je to pifmka prochdzejici stfedem civky smérem k prostoru naslouchdni, obvykle oznacujici smér
s nejlepsf frekvenéni odezvou.
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Je to totéz, co — jak jsem zjistil pozdéji — Welles udélal primitivnéj$im zptisobem ve svém
DOTEKU ZLA. On ale nekombinoval ptivodni zdznam se zvukovou atmosférou. Jednoduse
umistil staticky mikrofon v dzké uliéce venku u Universal Sound Studios a znovu nahral
zdznam z reproduktoru, jak se if¥il touto uli¢kou. Nemanipuloval s rovnovdhou suchého
versus odrazeného zvuku a nedosdhl dojmu pohybu, ktery jsme my ziskali pohyblivym
reproduktorem uvedenym do vztahu k pohyblivému mikrofonu. Tento efekt vytvofil zvu-
kovy ekvivalent fotografické hloubky pole. MizZete sice mit hudbu v pozadi, ale protoze
je tak zastifend, nemiiZete nalézt jeji okraje, na néZ byste zaméfili pozornost, a proto dia-
log, ktery je v popfedi a ostry, bude jasné tim, co se predpoklddd, ze budete poslou-
chat. To byl nedostatek vech piedchozich systémi kromé& Wellesova. Hudba v nich byla
jednoduse prefiltrovana a ztlumena, ale stdle méla své okraje, a proto bylo pro divikovu
mysl obtiZné separovat okraje hudby oproti okrajim dialogu. My jsme pfisli se zdzna-
mem hudby, kterd by v jednom okamZiku mohla byt plné v popredi — ostrd a hlasita —
a pak, béhem prechodu k dalsi scéné, odesldna daleko do pozadi a rozostiena, takze lidé
mohli vést dialog v popfedi, aniz by vds to znervéziovalo. V Zidném filmu do té doby
neznélo 42 pisnic¢ek jedna za druhou. Objevovaly se tii ¢i étyfi, nanejvys pét az Sest, roz-
trouSené na riznych mistech filmu.

Akusticky prostor, ktery jste vytvoFili v AMERICKEM GRAFFITI, se v APOKALYPSE vyrazné otevrel.

AMERICKE GRAFFITI mélo jesté monofonni zvuk. Apokalypsa byla mym prvnim stereofon-
nim filmem. V3echny filmy, na nichZ jsem pracoval do té doby, byly monofonni. Takze
jsem skoéil rovnyma nohama pfimo do propasti, protoZe jsem se pustil nejen do sterea,
ale hned do prvniho hraného kvadrofonniho filmu.

U kvadrofonie md publikum pocit, Ze je zvukem obklopeno. Reproduktory jsou rozmistény
pred ndmi i za ndmi.

Musite byt velmi opatrny, jaké zvuky ddte za publikum. Mohou odvést jeho pozornost od
obrazu na platné. Méli jsme cely seznam instrukei, co se smi a co se nesmi: zvuky dovo-
lené vzadu a zvuky, které vzadu znit nemtizou.

Takze napfiklad rychlé tygfi skoky mohou prechdzet zezadu dopredu?

Konkrétné tento zvuk bychom dozadu neumistili. Zvuky s vysokym rozlisenim jsme po-
nechdvali vepiedu.

V pripadé APOKALYPSY jste s kolegy museli stfihat nesmirné mnoZstvi filmového materidlu.
Doslo ke srovnatelnému nahromadéni i u zvukovych pdsi.?

Ne. V dobé natdéeni jsme z ditvodu vyrobnich obtizi nenahrali téméf zadny pouzitelny
zvuk. Ziskali jsme pouze to, ¢emu se fikd ,,pomocny zvuk® (guide track)."” Pro vysledny

11) Jako ,,pomocny zvuk® je oznadovdn zdznam pofizeny kontakiné béhem natdéent, ktery md plnit vyhrad-
né funkei voditka pro pozdéjsi vyrobu postsynchronti. Tento zvuk se ve vysledném filmu neobjevi, a pro-
to piili§ nezdleZi na jeho akustické kvalité.
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film jsme museli uméle vytvofit celé akustické prostiedi, detail po detailu, véetné témér
vsech dialogli. Jakmile mdte pfedem obraz, za¢nou se vdm okamzZité zuZovat moznos-
ti pro vybér zvuki. Stéle existuje obrovské pole, z néjz mizete vybirat, ale ochotné se
nechdte vést tim, co vidite v obraze.

Jak jste v tomto filmu docilil zvuku vrtulniki ?

Ziskali jsme ke spoluprdci pobfezni policii. Odjeli jsme do stdtu Washington a tfi nebo
¢tyfi dny nahrdvali riizné druhy vrtulnika. Pro zacdtek filmu, kde jsme potiebovali ab-
straktnéjsi pojeti zvuku, jsme hluk vrtulniku vytvofili od nejzdkladnéjsich prvki umé-
le na syntezatoru. Kdyz z ddlky slysite bliZici se vrtulnik, jak vdm preleti nad hlavou
a zase se vzddlf, rozlisite mnoho riiznych fdzi, jimiz zvuk prochdzi. Vzali jsme kaZdou
z téchto fazi a Fekli si: ,,Dobre, zde usly§ime jenom todici se vrtule. Nesly&ime jesté 7ad-
ny motor. Udélejme nejdfiv tento zvuk placani.” Tak jsme si zac¢ali hrit se syntezdtorem,
dokud jsme neziskali pldcdni, které se ndm zddlo pfiméfené abstraktni, ale soudasné
dost vrtulnikové. Pak pfiSel na fadu dalsi prvek, kvileni turbiny, jeji fi¢eni vzduchem, se
vEemi rozmanitymi aspekty, jeZ to s sebou nese.

Napsal jste, Ze jste byl ke své profesni drdze v sound designu pfiveden zkuSenosti s tzv. kon-
krétni hudbou (musique concrete) Pierra Schaeffera. Je prekvapivé, jaké podobnosti lze
objevit mezi Schaefferovymi skladbami a zvukem Wellesovych filmii.

Mnoho z toho, co Welles udélal v OBCANU KANEOVI a v d¥ivéjSich rozhlasovych expe-
rimentech, je svého druhu musique concréte. Schaefferovym objevem bylo to, Ze pouzil
tehdy novou technologii magnetické pdsky pro zdznam a spojovdni zvukil a pak také
k realizaci predstaveni v hudebnich sdlech, a nazval svou prdci musique concréte — kon-
krétni (v protikladu k abstraktni) hudba. To nikdo pfed nim neudélal. Bylo to iplné zje-
veni. Ale kdyz si poslechnete, co tehdy vznikalo ve filmu a mnoho z toho, co vytvéreli
v rozhlase inovdtori jako Welles, zjistite, Ze $lo o véci stejného druhu.

Ukazuje se také, Ze v proni skladbé musique concréte — Etude aux chemins de fer [1948] —
hraji hlavni roli zvuky vlaku. Schaeffer anticipoval vase pouziti hluku Zeleznice v AMERIC-
KEM GRAFFITI, ROZHOVORU a KMOTROVI. V AMERICKEM GRAFFITI slySime vlak, kdys Curt
[Richard Dreyfuss] nici policejni auto. V ROZHOVORU se ve chvili, kdy Harry Caul [Gene
Hackman] poprvé zacne stfihat pdsku, kterou nahrdl se svym tymem, ozyvd zvuk Zeleznic-
nich zvonki, které jste pak znovu umistil do snové sekvence téhoz filmu. V KMOTROVI zazni
zvuky vlaku, kdyz Michael [Al Pacino] zabije nepfdtele svého otce. Co si myslite o tomto

vracejicim se motivu?

Nezapometite, Ze tyto filmy byly nato¢eny krdtce po sobé, piiblizné v jednoletych roze-
stupech. Vlaky jsem tehdy nosil v hlavé. Kromé& toho mdm zvuk vlaku velmi rdd. Kdyz
o ném zac¢nete uvazovat jako o hudebnim ndstroji, zjistite, Ze je to velmi komplexni, zaji-
mavy zvuk. V obchodech s archivnimi nahrdvkami byste na3el celé piihrddky plné Zelez-
ni¢nich zvukd.

86




ILUMINACE

Zvukové doktrina. Rozhovor s Walterem Murchem

V lidech vyvoldvaly vlaky od po¢dtku mnoho asociaci. Dnes jiz moZnd méné, ale jesté
kdyZ jsem vyrfistal, tak k vdm vlaky nepochybné promlouvaly o cestovani. Pokud jste
chtél kamkoli cestovat, jel jste vlakem. Celd idea pohybu po svété z mista na misto byla
ovldddna timto zvukem. Slo tedy o souhru viech t&chto ti véci.

Zdd se, Ze vlaky zménily nejen nase povédomi o prostoru, zkrdtily vzddlenosti, ale Ze také
transformovaly akustické prostiedi.

Ano, velmi. Pamatuji si, jak jsem v Sedesdtych letech v Anglii mluvil s lidmi, ktef{ byli
dostateéné stafi na to, aby si pamatovali dobu, kdy Zelezni¢ni traté poprvé spojily vzda-
lené oblasti zemé. Vzdy mluvili o tom, jakou zménu pfinesl zvuk vlaku, Ze jiz nemizete
cestovat do jiné &dsti svéta, aniz by vas doprovizel tento zvuk. TakZe o vlacich uvaZovali
primdrné v terminech zvuku a az pak v terminech jejich vizudlniho uéinku.

Zelezniéni zuuky vytvdreji ve filmech, které jsem zminil, zvukovy tropus, jakousi signaturu.
Jak jste dospél k tomu, Ze takovy zvuk pouzijete?

Abych zacal s nejspecifiétéjiim pi¥fpadem, v AMERICKEM GRAFFITI jsme délali néjaké do-
plitkové natd¢eni, par zdbérli snfimanych po skonéeni hlavniho natddenf. Strdvili jsme
hodné ¢asu v ojetém auté. UslySel jsem v ddlce vlak. Bylo kolem druhé hodiny ranni.
Pokousel jsem se pfijit na to, jak tuto ¢dst prace udéldm, a pomyslel jsem si: ,,No jo,
miizu pouzit vlak“. TakZe timto podivnym zplisobem mé samo prostiedi a osud ptivedly
k tomu, abych si uvédomil moznosti, jez skytalo pouZiti vlaku.

Kdy# jsem michal GRAFFITI, natdceli jsme jiz ROZHOVOR, a tento zvuk mi opét vnuklo
konkrétni prostredi, v némz mél Harry Caul své skladisté, které bylo ve skutec¢nosti pét
¢i Sest blok& daleko od studia American Zoetrope. V tvodni ¢dsti filmu, po prvni scéné
z bytu, v niz Harry telefonuje se svou bytnou a hraje na saxofon, se objevuje zibér, kdy
se vyddvd pres koleje, aby se dostal ke vchodu do svého skladisté. Ve skutecnosti se
na druhé strané tohoto skladisté nachdzi sefad'ovaci koleji$té pro ndkladni a osobni vla-
kovou prepravu z jihu do San Francisca. TakZe mySlenku vyvolalo néco, co bylo opravdu
pfitomno v redlném prostredi.

Vidy jsem rdd uvazoval nejen o zvuku prostoru, v némZ se nachdzi hrdina, ale také
o tom, co je vné — abych tak prolamoval zdi a evokoval ur¢itou pfitomnost vnéjsku.
Samoziejmé to musi byt pfiméfené hlasity & dunivy zvuk s vhodnou tonalitou, aby vii-
bec pronikl zdmi na druhou stranu. Jinak sly&ite pouze zevieobecnéné dmuti méstského
hluku, které znf jako rachot vyfuku. Nem4 zvl4stni charakter. TakZe to byla otdzka hle-
déni zvuki, které maji takovou povahu, Ze se mohou dostat skrz okno, a soucasné odpo-
vidajf prostiedi, v némz se Harry nachdzel. Jde o hranice tohoto prostoru. Kdyz se v pro-
stiedi, v némz Harry pracuje, ozyvaji vlaky, pak si on, a zprostiedkované i my, za¢indme
asociovat tento zvuk s onim prostfedim. ProtoZe jsou vlaky v okolni atmosfére, vplizi se
i do Harryho sni.

A pak se vlak stdvd metaforou pro proces stiihdni.

Ano, jako kdyZ k sobé& pripojujete vagony jeden po druhém. Existuje také historickd
afinita mezi filmy a vlaky. Prvnim filmem, za jehoZ zhlédnuti publikum zaplatilo, byl
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PRIJEZD VLAKU bratri Lumiérovych. A prvnim feature' byla Porterova VELKA ZELEZNICN{
LOUPEZ. TakZe existuje uréitd piibuznost mezi vlaky a filmem. Dvé fady dérovani se tro-
chu podobaji dvéma kolejnicim. V obou pfipadech jde o mechanicky svét ozubenych ko-
le¢ek, hlavné co se tyée poédtkid filmu. Méni se to s ndstupem digitdlnich technologif,
ale kdyZ se podivéte na starou filmovou aparaturu a zaposlouchdte se do chodu optické
kopirky, uslysite to zndmé klapity-klap, klapity-klap, klapity-klap. KdyZ dostatené zpo-
malite chod projektoru, také uslysite zvuky podobné vlaku. Normdlné bézi piilis rychle,
nez abyste mohl slySet jednotlivd cvaknuti. Dal$im aspektem spojenym s vlaky, o kterém
jsem mluvil jiz ve vztahu k vrtulnikm, je to, Ze jsou velmi komplikovanymi, velkymi
mechanickymi objekty, které se pohybuji riiznymi rychlostmi prostorem. Béhem tohoto
pohybu odhaluji uréitou pilténovou paletu komponentd, z nichz jsou vyrobeny. Specific-
ky zvuk vyddvd velmi vzddleny vlak, dplné jinak znf blizky a naprdzdno béZici vlak.
Parni soupravy poskytuji zajimavéjsi zvukovy zdzitek nez diesely.

Ve své knize In the Blink of an Eye jste popsal Sest pravidel pro stfih obrazové stopy."” Exis-
tuji podobnd pravidla pro stfih zvuku?

Pii prédci se zvukem mdte vétsi svobodu nez s obrazem. V diisledku toho tam plati méné
pravidel. Ale tfi velké principy — emoce, pifibéh a rytmus — se tykaji zvuku stejné jako
obrazu. Vidy hleddte néco, co podtrhne, zd@irazni nebo kontrastem zvyrazni emoce, kte-
ré chcete vyldkat z publika. MizZete to délat stejné dobfe zvukem jako stfihem, moznd
dokonce lépe. Rytmus je dileZity ze samoziejmych diivodi — zvuk je ¢asové médium.
A pak pfibéh. Vybirdte zvuky, jez lidem pomohou citit pfibéh, na némi pracujete.

Priklad vlaku nadzemni drdhy v KMOTROVI je mozné zafadit jako primdrné emociondln{
voditko. Spoluptisobi tam i rytmus, ale jen do uréité miry, a zplsob vyprdvéni je poné-
kud nejasny. ,,Co je to za zvuk? Co ve filmu déld?* Na to neni snadnd odpovéd’. Ale emo-
ciondlné zcela chdpete, pro¢ tam ten zvuk je. Rozumite tomu podvédomym zptisobem,
ale ten zvuk vds také drdzdi, ¢dstecné svou tajemnosti. Je to zdhadny zvuk, ktery se usa-
di v podvédomi publika a lidé ze své podstaty radi pfichdzeji vécem na kloub. TakZe di-
védci si podvédomé Fikaji ,,Co je to za zvuk?“ V obraze se neobjevuje nic, co se podobd
vlaku (ackoli jinak je logické, Ze se v této ¢dsti Bronxu ozyvd vlak), a proto se emoce, jez
je vyvoland timto zvukem skfipdni, jak vlak vybird obtiZznou zatdc¢ku, vztdhne bezpro-
stfedné k Michaelové stavu mysli. Zde je osoba, kterd také skiipe, kdyZ vybird obtiz-
nou zatdcku. Je to poprvé, kdy se chystd nékoho osobné zabit. Déld to, o ¢em si fikal, ze

12) Z origindlu neni zcela jasné, co m&l Murch tfmto terminem na mysli. Tzv. feature Jfilm & jednoduge
feature v dobé rané kinematografie oznacoval hrané filmy, jez uvddély uréité hvézdy, piibéhy a akce.
13) Jarrett nardZi na tato pravidla pro sprdvny stfih: ,,1) Odpovidd emoci daného momentu; 2) posouvd do-
predu vyprdvéni; 3) objevuje se v okamziku, ktery je rytmicky zajimavy a ,presny‘; 4) respektuje to, co
lze nazvat ,drdhou oka® — v&{m4 si pozice a pohybti ohniska divdcké pozornosti v rdmu obrazu; 5) respek-
tuje ,dvojrozmérnost’ — gramatiku tff rozmérd transponovanych fotografii do dvou [...]; 6) a respektuje
trojrozmérnou kontinuitu redlného prostoru (kde se lidé nachédzeji v dané mistnosti a jeden ve vzta-
hu k druhému).“ W. Murch, In the Blink of an Eye. A Perspective on Film Editing. Los Angeles 1995

(2. vyd. 2001), s. 18.
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nikdy dé&lat nebude. Nechtél byt souédsti rodiny a nynf ji to md aZ piili§ draze vynahra-
dit. Dél4 to, co pro rodinu mizZe ucinit pouze on sdm.

Vzpomindte si, jak jste na tento ndpad piisel?

Francis [Coppola] nechtél mit v této scéné Zidnou hudbu. Chtél, aby hudba nastoupi-
la a? po vykondni vrazdy, kdyZ Michael odhodi zbran tak, jak mu to fekl Clemenza
[Richard S. Castellano]. A% v této chvili mély zaznit ty velké operni akordy. Tusil, Ze po-
kud by hudba zadala hrét drive, oslabilo by to jeji ii¢inek. Mél dplnou pravdu. Pak jsme
se ale na scénu podivali a Fekli si: ,,Ia scéna tady néjak tréi, musime na néco piijit.
No, zkusme néjaké zvukové efekty.” Odehrdvalo se to v Bronxu a protoZe jsem v této ¢ds-
ti mésta sdm vyriistal, dobfe jsem si vzpominal -

AMERICKEHO GRAFFITI — na ten typ mist, které se vidy nachdzeji pobliz nadzemni drahy.
Tak jsem pfiSel s napadem skifpénf, které jsem si pamatoval z détstvi jako takovy drdz-
divy druh zvuku. Udélali jsme test, vyzkou3eli to a ono to fungovalo. Tak se ten zvuk do-
stal do filmu. '

V zdsadé Fikdte, Ze divdci by méli byt schopni pracovat se zvukem podobnym zpiisobem,
jaky od nich vyZadoval EjzenStejn, ktery chiél, aby lustili vyznam z obrazii spojovanych

montdazi.

To je pro mé kli¢ ke viem filmiim — soudasné st¥ihovy i zvukovy. Podnécujete publikum
k tomu, aby dokon&ovalo kruh, z néjz jste nakreslil jen ¢dst. Kazdy ¢lovék je jedinecny,
a proto kruh dokon¢i svym vlastnim zplisobem. Jakmile to ué¢ini, nastane tiZasna ¢ast ce-
lého procesu, kdy toto dokonéeni promitne zpét na film. Ve skutecnosti tak vidi film, kte-
ry ¢dstedné sam vytvdi(: v terminech juxtapozic obrazli, pak juxtapozic zvukii versus
obrazfi, pak obrazfi ndsledujicich zvuky a vSech dalich druhti téchto variaci.

Vidy se snazim byt metaforicky jak je to jen moZné a vyhybat se doslovnosti. KdyZ je
vdm prezentovdno néco, co v bézné roviné nedospiva k tiplnému vyfeseni, nuti vds to
jako divdka jit hloubgji. Dobrym piikladem je opét skiipot vlaku z KMOTRA. Ve vztahu
k tomu, co vidite, zvuk neddvd zddny smysl. Nebyl vam ukdzan Zddny vlak, ktery by pro-
jizdél pobliz. Hlasitost jeho zvuku, ktery slySite, je p¥ili§ silnd. I kdybyste sedél v restau-
raci hned pod nadzemnfi drdhou, nebyl by jeji hluk takto hlasity. Divdci jsou tedy kon-
frontovéni s diskontinuitou. Divaji se na velmi statické zabéry, detaily lidi mluvicich
v cizim jazyce, a k tomu sly$i néco zcela odligného. To je nuti fikat si: ,,Co to je? Co by
to mohlo byt?* Opakuji, Ze ne védomé, nybrz podvédomé. A ve vysledku dospéji k urci-
té predstavé o Michaelové stavu mysli a pak tuto pFedstavu promitnou zpét na jeho tvar.
Nakonec se tedy k tomu, co Al Pacino déld, ptidava celd dalsi dimenze.

Takze vy sice pracujete metaforicky, ale pouzivdte zvuky, které maji mozny zdroj ve svété
Silmu.

Ano. Pokud byste to dohnal piili§ daleko, bude to jednoduse absurdni. Znamenalo by to,
7e jste divdkiim neposkytl dostateéné velkou ¢dst kruhu, aby zjistili, jestli to kruh je,
nebo neni.
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1o nds vede k otdzce uréeni hranice mezi metaforou a katachrézi — absurdnim obrazem.

Musite pouZivat intuici a véfit svym instinktim. Od uréitého bodu jiz neexistuje nic, co
by vds mohlo vést. Pak také zkouSejte véci dotahovat. Nebojte se. Vidy jsem dospél ke
shodnému zjisténi, Ze mizete jit mnohem ddl, nez si myslite, Ze mizete. KdyZ na néco
budete pouze myslet, budete se drZet zpdtky, ale kdyZ to rovnou udéldte a pak se na to
podivite a uvidite, jaky to ma efekt, feknete si: ,,Ach ano, to je skvélé. Myslim, Ze bych
s tim mohl zajit jesté ddl.” TakZe stdle pokracujete v posouvani uré¢itych myslenek a pii-
stuptl, dokud nezjistite: ,,No nazdar, to uZ je piilis.” A znovu: kdo je tady, aby vam rekl,
ze jste zasli prilis daleko? Nevim. Jste to pouze vy a vds vztah k prdci. TakzZe je to kom-
binace viry, Ze néco takového bude fungovat, a experimentu, ktery ma dokézat, pokud to
dokdzat jde, jaké jsou hranice tohoto svéta. Pokud jste zaSel piili§ daleko, tak na to dou-
fejme piijdete.

Myslite, Ze byste mohl popsat zpiisob, jak se pracuje se zvukem ve filmu, s pomoci auteurské
teorie? Zndlte néjaké auteury zvuku?

Ano, ve smyslu, Ze riizni lidé obecné maji riizné piistupy. Ale vie je pfili§ ovlivnéno re-
#isérem a druhem filmu, o jaky jde, takZe si nemyslim, Ze by zde bylo mozné tuto ideu
uplatnit ve stejné mife.

Existwi filmy, které byste radéji poslouchal, nez se na né dival?

Mé zajimd interakce zvuku s obrazem. Na druhé strané, jak jsem jiz fekl, je zajimavym
experimentem vypnout obraz v DOTEKU ZLA a pouze naslouchat zvuku. Jsem si jisty, Ze
totéz by platilo i pro OBCANA KANEA, ac¢koli jsem to sdm nikdy nezkousel. Divim se na
mdlo filmi. Nejsem filmovy nadSenec.

Poslouchdte hudbu?

Ano, ale poslouchdm také prostiedi, které je kolem mé. KdyZ pracuji na filmu, jsem jako
obzvl4st Ziznivy ndsoska — nasdvam véci z prostredf a fikdm si: ,,Hele, tohle bych mohl
pouZit.” Trividlnim pfikladem je APOKALYPSA. Na konci Kilgoreova [Robert Duvall] pla-
zového vecirku zazni zvuk turbin startujiciho vrtulniku. Pripravuje prechod k zdbéru,
kdy jsou vrtulniky jiz v plném chodu.

Na veéirku, ktery uspofddal pro Martyho Sheena, zafidil Francis [Coppola] vrtulnik,
ktery jej mél vzit z Napy na baseballovy zdpas na Giant Stadium. Byl jsem na tom ve-
¢itku a kdyz jsem slySel zvuk turbin startujiciho vrtulniku, hned jsem v duchu uvidél
ten piechod a pomyslel si: ,,Teda, toto by bylo skvélé! Tenhle zvuk miiZze pfipravit st¥ih.
Pak, kdyZz budeme stfihat, mize se oslie stietnout se zvuky spousty vrtulnikd bézi-
cich naprdzdno na zemi.* Misto abychom s ndstupem tohoto zvuku hned udélali stiih,
méli jsme cosi, co se zvolna a nelogicky zaclenuje zespodu do Kilgoreova dialogu.
Z4dné vrtulniky jsme b&hem té no¢ni scény dosud nevidéli, kdyz fk4: ,Vietkongové
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nesurfujou.“'” Ale pod timto dialogem slygite kvileni zrychlujici se turbiny. Hudebné
vdm to piindsi pocit anticipace a zakonéeni. Néco se musi stat. A pak se samoziejmé
objevi stfih a zvuk je najednou velmi silny.

Vase citlivost na environmentdlni zvuky pripomind doporuéeni Johna Cagea.
V dobé dospivani jsem byl velkym fanouskem Johna Cagea.

Jaky je vds ndzor na nediegetickou hudbu? Kdybyste mohl vidy prosadit svou viili, pouzi-
val byste ji?

Mite na mysli béZnou filmovou hudbu? Obecné si myslim, Ze hudby se pouZivd prespii-
lis. Nicméné zastdavam obecné pravidlo, Ze ackoli je hudba tdéinnym stimuldtorem emo-
ci —miize v lidech vyvoldvat emoce —, je ve filmu vyuZitelnd nejlépe jako néco, co ¥df &
usmériiuje emoce, které jsou jiz piitomné. Kdyz se vytvdfeni emocf ve filmu stdva pftilis
zdvislym na hudbé, vstupuje do hry jakdsi steroidovd umélost. Publikum, aniz si toho je
plné védomo, se za¢ind citit manipulovdno: ,,Chté&ji, abych se citil smutny, tak hraji
smutnou hudbu.” Mnohem radéji mam, kdyz hudba, kterd ve scéné nastupuje — a scéna
z KMOTRA je skvélym piikladem, protoZe vyvoldvd emoce —, fikd publiku, kam m4 vést
své emoce, jaky jim ddt smér. Je to bezpecnd emoce? Je to heroickd emoce? Je to nejis-
td emoce? Nebo jakékoli jiné slovo, které byste jim chtél ddt. V takovém piipadé je po-
dle mé& hudba nejiéinngjsi. KMOTR je celkové filmem, ktery by mohl byt pouZivan jako
uc¢ebnice tohoto typu pouZiti hudby. Stejné pracoval také Welles.

Zptisob pouziti hudby, ktery doporucujete, predpoklddd publikum, jeZ je dostateéné inteli-
gentni, aby vyplnilo mezeru mezi vidénym a slySenym.

Vidy jsem predpoklddal, Ze publikum ma4 inteligenci. Je extrémné inteligentni. Kdyz
lidem nedovolite pouZit jejich inteligenci, za¢nou ztricet schopnost s ni pracovat.
Kdybyste diisledné dodrzoval dietu bufetové stravy, vage chufové buiiky by se brzy vzda-
ly, protoZe by na né denné itoéily velmi silné ddvky soli, cukru a tuku. Po chvili byste
ztratil schopnost rozlisit jemné variace chuti. A naduZivdn{ hudby mtiZe byt stejné& ndvy-
kové jako bufetovd strava.

Upresnéte mi rozdil mezi rolemi oznacovanymi jako re-recording mixer a sound designer."”
V titulcich filmi se uvddi, Ze plnite obé tyto iilohy.

14) V origindle: ,,Charlie don’t surf.*

15) V éeskych zdvérecénych tituleich se obvykle nepouzivaji doslovné pieklady téchto profesnich oznaéent,
ale pouze vyrazy ,,zvuk®, ,mix zvuku®, ,,zvukovi postprodukce* a n&kdy také ,,design zvuku* (posledni
z terminti ale spi¥e v uzim vyznamu, neZ o jakém hovori Murch). Terminu sound designer — ve smyslu
tviirétho umélce, ktery zodpovidd za konzistentnost celkové kompozice soundtracku ¢ili za adekvétn{ vy-
znamovou hierarchizaci, vyvdzenost, pfehlednost a narativnf funké&nost zvukovych slozek, za vybér,
uspofdddni, iipravu a pouZiti zvukovych prostiedk a dohliZi na viechny fize vzniku filmového zvuku od
pi{jmu pfes piepis a stfih aZ po findlni mix — odpovidd titulek ,,zvuk®, pfipadné& oznaéen{ profese ,,mistr
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Je to mlhavd oblast. Pivod terminu sound designer saha k filmu APOKALYPSA, kdy jsem
se pokousel zjistit, co jsem vlastné v tomto filmu udélal. Francis chtél, abych zvuk
pojal v kvadrofonnim formétu, s nimz se piedtim ve filmu nepracovalo, a to ode mne vy-
zadovalo analyzu designu filmu v trojrozmérném prostoru zvuku. Pomyslel jsem si:
»KdyZz mtze bytovy designér vstoupit do architektonického prostoru a zajimavé jej
vyzdobit, jde o toté%, co ji déldm v kiné&. Beru trojrozmérny prostor kina a vyzdobuji
jej zvukem.” Musel jsem pfijit s FeSenim, specifickym pro APOKALYPSU, které by zvuku
dalo jasnou logiku. Odtud pochdzi v mém piipadé ono slovo, sound designer.

Pozdéji si jej lidé piisvojili, coZ je jisté jejich vysadni prdvo, ale termin se souc¢asné ujal
jako oznaceni osoby, kterd navrhuje zajimavé, jedine¢né zvuky. TakZe kdyZ vytvdfite
zvuk, ktery neni mozné ziskat ve zvukovém archivu a ktery ani nemiiZete sim nahrat
venku, nybrz ktery musite sestavit z rlizného poétu dil¢ich zvuki, jde pfesné o to, co déld
sound designer. Napriklad zvuky bleskovych Zdrovek a boxerskych ddert v ZURicim BY-
KOV1, které navrhnul Frank Warner,” jsou jedineéné. Nejsou to jednoduZe zdrovky a tde-
ry. Pfiddvaji k nim silnou emociondlni slozku. Takze v tomto smyslu byl Warner sound
designerem, ackoli sdm by byl poslednim ¢lovékem na svété, kdo by tento vyraz pouiil.
Ale pravé toto on délal.

Naproti tomu re-recording mixer, ve zkratce feceno, kombinuje uréity pocet riiznych
zvukt a vytvdfi z nich jediny zvuk. Bere viechny nejriznéjsi zvuky, pfipravené pro film,
a michd ¢ slucuje je do zajimavé, rozvinuté podoby, jeZ mize byt udriovdna po dobu
dvou ¢éi dvou a pil hodiny. Ale podminky, za nichz mixer a sound designer pracuji, jsou
velmi odligné. Sound designer vétSinou pracuje v jakési zvukové laboratofi, zatimco
re-recording mixer pracuje v michaci hale, obvykle za pritomnosti reziséra. Rozhodujici
je ¢as. Musite pokracovat pofdd ddl a produkovat mnoho civek za den. Na re-recording
mixera jsou kladeny zcela jiné ndroky neZ na sound designera. Ale néktefi re-recording
mixeri jsou soucasné sound designery a naopak.

Snad Zddny jiny film neexistuje v tolika verzich jako KMOTR. Je to diisledek krdtkého ¢aso-
vého pldnu postprodukce spolu s ndslednymi pfileZitostmi k prestfihdni?

Je to proces, ktery se protdhnul pfes pétadvacet let. Nikdo nevédél, Ze origindl bude mit
takovy dspéch, jaky si nakonec ziskal. VSichni jsme v to doufali, ale vidy v nds hlodaly
pochybnosti. Ke konci postprodukce nastalo tézké obdobi, kdy jsme se zacali bat, ze lidé

zvuku® a jeho &innosti ,,rezie zvuku®“. Vzdcnéji se v ¢edtiné pouzivd také termin ,zvukovy designér®
nebo se piejim4 ptivodni anglicky vyraz sound designer. Terminu re-recording mixer — ve smyslu osoby
zodpovédné za zavérecnou fdzi zvukové postprodukce, kdy jsou sdruzovdny viechny soucasné zvuko-
vé signdly do vysledného mixu, upravuji se poméry hlasitosti a barev, provddi se korekce vySek, do-
zvuku atd. — odpovidd oznaZeni ,,mix zvuku®” nebo ,,mistr zvuku specialista®. Srov. Marty McGee,
Encyclopedia of Motion Picture Sound. Jefferson, North Carolina — London 2001, s. 225 a 197; Otto
Levinsky — Antonin Strdnsky akol., Film a filmovd technika. Praha 1974. Jak vyplyvd z publi-
kovanych rozhovorfi s ¢eskymi zvukafi, v soucasné praxi domdef kinematografie se ¢asto stdvd, Ze jeden
clovék deéld prdei, kterd je v Hollywoodu rozdélena mezi vice profest.

16) Na filmu se podilel jako supervising sound effects editor.
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nevydrzi sedét v klidu u tithodinového filmu o gangsterech. Kdyby film nebyl byval
tspésny, mohlo tomu tak byt. Pak by ziistalo jen u jedné verze. Existuje jen jedna verze
R0OZHOVORU, protoze ROZHOVOR nebyl finanéné dspésny.

Jak jste dospél k deformovanym zvukium, které znéji na zacdtku ROZHOVORU, kdyZ se roz-
klddaji nahrdvané hlasy Ann [Cindy Williamsovd] a Marka [Frederic Forrest]?

Zadali jsme natacet ROZHOVOR v roce 1972 a dokonéili jej v roce 1974. Ale rok 1973 byl
pro mé kazdopddné rokem ROZHOVORU. Jiz tehdy se objevovaly prvni zdchvévy svéta
digitdlniho zvuku. Jesté neudefil, ale védéli jsme, Ze jisti lidé s nim jiZ experimentuji.
Laboratofe na University of Utah provddély pfelomové pokusy.

Pomyslel jsem si: ,,Bylo by docela logické, kdyby mé&l Harry Caul'” né&jakou digitdln{
aparaturu. Ve skute¢nosti je jedinou moznosti, jak mohl udélat to, co udélal — odstranit
vrchni vrstvu Zivé hudby a odhalit hlas za ni —, pouZiti néjakého druhu digitdlni subtrak-
ce.” V tomto duchu jsem uvazoval ddle: ,,Kdyz nahravd zdznam a signdl se ztraci, bylo
by zajimavé, aby se ve chvili, kdy se ztratil, objevil digitdln{ algoritmus, jenz je jeho z4-
kladem.* Misto aby signdl jednoduse sldbnul nebo aby byl narusovan praskdanim, mohl
by se uréitym zplsobem rozklddat na své zdkladni digitdlni prvky. Nasel jsem vhodny
syntezdtor a poustél jsem si na ném nahrané hlasy. Upravil jsem je na kontrolnim pédsu
prostiednictvim obdélnikovych vin (square waves'™) a daldich ndstrojfi do podoby, kterd
mi pripadala jako pfiblizny indikator digitdlniho signdlu. Motivem pro tento postup bylo
viechno to, o ¢em jsem ted hovofil. Prostiedkem provedeni bylo pusténi hlasu pres
»Arp®, zcela novy analogovy syntezitor z roku 1973.

Vysledek je jasnoziivy. Zni to jako mnoho nahrdvek uvddénych v soucasnosti hudebniky
Jako Scanner, Chessie nebo tviirci z labelu Mille Plateaux. Kdy jste sam pieSel z analogo-
vych pFistrojii na digitalni?

Byl to dost postupny proces. Od ROZHOVORU jsem vétSinou pracoval nejen na zvukovém
mixu, ale také na stiihu obrazové stopy. ProtoZe pracovni plany pro ROZHOVOR a do ur-
¢ité miry 1 pro APOKALYPSU byly dlouhé, byl jsem schopen délat soudasné vSechny
tF1 véci: stithat film, stfihat zvuk a poté jej jesté michat. Od té doby mi ale ¢asové pldany
nedovolily pracovat na zvuku jinak neZ pouze na jeho sestfihu soubéiné se stfihem ob-
razové stopy. Jsem velmi zavisly na spolupraci se sound designerem nebo sound supervi-
sorem — af uz to je kdokoli —, ktefi mi pomadhaji, abych dospél k zamértim, které jsem roz-
vinul pfi stfihu obrazu a abych vytvofil materidl, jenZ poté mohu pouZit pro zdvéreény
mix filmu.

Prvni film, na némz jsem pracoval a ktery obsahoval néjaké digitdlni prvky, byl Kmotr 111
a pak ROMEO KRVACT z roku 1994. ROMEO byl mym prvnim filmem, kde se zvuk stiihal
na poc¢ita¢ové pracovni stanici. Ale ja jsem ten stith sdm nedélal. Jd jsem stiihal obraz

17) Hlavni hrdina, specialista na zvukovou $piondz, kterého hraje Gene Hackman.
18) Obdélnikové kmity (priibéhy) zvukovych vin.
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a sound supervisor Dane Davis zpracoval zvukovou stopu na poéitadové pracovni stanici.
O par let pozdéji, roku 1996, jsem zacdal st¥ihat na Avidu'” ANGLICKEHO PACIENTA.

Predpokldddm, e béhem michdni ANCLICKEHO PACIENTA vam byly zvuky doddvdny, ale Ze
bylo i pdr takovych, které bylo tfeba ziskat nebo upravit po dokonéeni sestfihu.

Ano, nabijeni pusek a viechny zvukové efekty: hluk letadel, piseéné boufe, mnoho pii-
lezitostnych zvukid — kroky, zvuky vytvdfené pfedméty, hluk dzipu, palby z kulometu,
tdborové ohné, celd atmosféra pousté. Ve skutecnosti byla samotnd poust tiplné tich4,
coz usnadnilo nahrdvéni dialogt, ale problém byl v tom, Ze kdyZ to jednoduse pustite
tak, jak to bylo, bude to znit uméle. Je to paradox, ale realita zni uméle. Takze jsme mu-
seli vytvofit charakteristicky zvuk pousté, ktery lze pojmenovat jako aktivni ml¢eni prv-
ki, které k pousti patfi: zvuky, které nevyvolaji Zddné podezieni a které zni tiseji nez
tiplné ticho. Pat Jacksonovd, kterd byla sound supervisorem tohoto filmu, pfisla s dost
komplikovanou smésici zvukd, jez obsahovala velmi, velmi suché zvuky hmyzu a zvuk
zrn pisku kutdlejicich se po papiru. Z celkového mnoZstvi zvuki tohoto filmu — véetné
dialogti, hudby a zvukovych efektd — bylo asi osmdesat procent doplnénych v pozdéj-
81 fdzi.

Volal jste béhem stfihdni obrazové stopy Pat Jacksonové, aby vam obstarala zvuky, nebo jste
je shromazdoval i sdm?

Trochu od obojiho. Bylo to spiSe tak, Ze jd jsem fekl: ,,Hele, zrovna jsem dostal skvély
napad. Co kdybychom udélali toto?* A Pat na to: ,,Jo, to mi vnuklo jiny ndpad. Co kdy-
bychom udélali tamto?* Byla to filmafina zaloZend na spoluprdci v nejlepdim smyslu.
Samoziejmé pfi stithu filmu myslim na kone&nou zvukovou stopu, ale protoze mé ruce
maji plno prdce se stfihdnim obraz a pak s michdnim zvuku, je pro mé efektivnéjsi s né-
kym spolupracovat. Pat nahréla spoustu véci, nasla potfebné zvuky v archivech a di-
kladné prosfourala pracovni zdznamy, aby nasla zajimavé zvuky, které by mohly byt tu
a tam vytaZeny.

ANGLICKY PACIENT zadind chrestotem perkust, ktery si pak zacneme asociovat s lahvickami
lécvych olejii. Na zaddthku AMERICKEHO GRAFFITI zni zvuk naladovdni rozhlasové stanice.
A uz jsme mluvili o zvucich, kterymi zacind ROZHOVOR.

A o vrtulnicich v APOKALYPSE.

Jak vznika tento proni zvuk, ktery publikum uslysi? Rozpracovdvdte jej dopodrobna pre-
dem?

19) Avid Media Composer nebo Avid Film Composer jsou digitdlni nelinedrni off-line a on-line stithové sy-
stémy uvddéné na trh v riiznych verzich od roku 1989 firmou Avid Technology, v nichZ zvuky i obrazy
mohou byt uchovdviny na harddisku poéitace.
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Ne. V pfipadé ANGLICKEHO PACIENTA byla montdZ drobnych zvuk@ na za¢dtku doplnéna
velmi pozdé. Byla vytvofena v poslednich dvou tydnech prdce na filmu. Jakmile jsme tu
malou sekvenci méli pohromadé, film jakoby se jesté nééeho dozadoval — malé montdze
poustnich zvuki, které by vds situovaly do prostoru a éasu. A tak Pat pfisla s onémi zvu-
ky. Udélal jsem néjaké ndvrhy k nékterym z prvkd, ale ona zajistila vSe ostatni.

Pri michdni tuvodni montdzini sekvence jste udélal prechod od zvuku bicich k orchestrdlni
hudbé a pak k pokiikujicim muZskym hlasim. Tyto hlasy jsou pak rozvedeny do zvuku
leteckého motoru. Pouzil jste Pro Tools™ nebo jiné digitdlni prostredky k tomu, abyste vy-
ladil zvuk motoru letadla ¢ hlasi?

Hlasy byly sladovdny s hudbou, kterou mél Gabriel [Yared] jiz sloZzenou. TakZe jsme
s nimi sladili 1 letecky motor. Délali jsme to tak i v minulosti. Hluk p¥ivésného lodniho
motoru v KMOTROVI II byl vyladén tak, aby byl harmonizovan s hudbou, kterou napsal
Nina Rota. Je to ve scéné, kdy je Fredo [John Cazale] odvezen doprostied jezera. Ladili
jsme zvuk motoru, ale tehdy jsme to délali prostfednictvim manipulace s rychlosti mag-
netofonu.

Zajimalo by mé, jaky je pomér mezi sladovdnim realizovanym ve filmu a tim, nakolik se
Zddd od nds v publiku, abychom uvddéli v soulad nesourodé zvuky.

Hudebn{ tonality jsou velmi o$idné. Staéi, abyste byl mirné mimo a uZ to zni Spatné.
Divédk si nemfiZe fici: ,,Ale vidyf to je o étvrt ténu vedle. Jd to vyfesim.” Namisto toho
slysite disonanci, kterou nemtizete vyresit. Hudba je dobrym prikladem pro material,
v némz nemuze dochdzet k doplnéni gestaltu, aspon pokud jde o tonalitu. Musite mit
spravné vyladéno. Jinak to zni Spatné.

Montdz zdabéri. v ANGLICKEM PACIENTOVI pomdhd divdkovi v orientact skrze pocetné proli-
nacky. Pomdhaji nam uvédomat si, kde v geografickém prostoru se nachdzime a zda jsme
v narativni minulostt, nebo pFitomnosti. Sestfih zvukt se zdd fungovat opacnym zpitsobem.
Zvuky ¢asto zastiraji jeden prostor druhym nebo propojuji minulost s pfitomnost.

Dobrym piikladem pro tuto skute¢nost je scéna, v niz Hanna [Juliette Binoche] hraje
skdkanou a vy slysite, jak hopsd a odhazuje pi&falku &i co je to za kovové predméty, kte-
rymi hdzi. Tyto zvuky se po chvili zaénou misit se zvuky bubnti arabské hudby znéjic{
v hlavé hrabéte Almdsyho [Ralph Fiennes], az prestanete byt schopni odligit jedny od
druhych. Pak se pfenesete z tohoto prostiedi do pousté. V jiné scéné zni melodie Benny-
ho Goodmana s klarinetovym sélem a z ténu klarinetu se vynoii hluk délostfelby. Ndhle
jste v Tobruku béhem jeho obléhdni a kolem se hodné stiili. V tomto pfipadé neni pouZi-
ta prolinacka, ale zvuk vam vytvoii pfechod mezi klarinetem a zvukem délostrelectva,
¢imz anticipuje, co se stane vzapéti.

20) Pro Tools jsou populdrni systémy poéitacového prostiedi (zahrnujicl software i hardware) pro zdznam

a zpracovini zvuku.
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Pro koho michdte filmy: pro lidi, ktefi je mohou slySet v nejmodernéjsich kinosdlech, pro
lidi v malych sdlech cineplexii, nebo pro ty, ktefi si je pusti na videu?

Vidy je to kompromis, protoze miiZete vyrobit jen jeden findlni mix. Musi to byt mix, kte-
ry bude mozné hrdt v malych i velkych kinosdlech. Je tomu tak, Ze ve velkych sélech vy-
niknou nedostatky vice nez v malych. Kdyz mixujete pro velky sél, bude to znit dobfe
i v malém. MiZete se dostat do vdZnych problém, kdyZ postupujete opacné, a to hlavné
s dynamickym rozsahem.”' Rovnovdha mezi intenzitou primérnych dialogt a nejhlasi-
t&j5fmi zvuky filmu mus{ byt pro potieby velkych kin velmi peclivé kontrolovdna. Velké
sdly odsaji dialog, ackoli budou velmi efektivné reprodukovat zvukové efekty a hudbu,
protoze hudba bude aktivovat sluchové pole. Hudba je kontinudlnf, a proto ustanovuje
dozvukovy vzorec, jenZ rezonuje uvnitt salu. Dialog je tvofen jednotlivymi slovy oddé-
lenymi mléenim. Slova nejsou schopna aktivovat cely trojrozmérny prostor velkého kino-
sdlu stejné Gé¢inné jako hudba. Kdyz michate pro velké kinosdly, musite dialogy ve srov-
néani s hudbou relativné hodné zesilovat .

PiteloZil Petr Szczepanik

PreloZeno z internetového zdroje: http://www.vk.psu.edu/~jmj3/murchfq.htm

Citované filmy:

Americké Graffiti (American Graffiti; George Lucas, 1973), Anglicky pacient (The English Patient; Anthony
Minghella, 1996), Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979), Carodéj ze zemé Oz (Wizzard
of Oz; Victor Fleming, 1939), Dotek: zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), King Kong (Merian C. Cooper,
Ernest B. Schoedsack, 1933), Kmotr (The Godfather; Francis Ford Coppola, 1972), Kmotr II (The Godfather:
Part IT; Francis Ford Coppola, 1974), Projimadlo pro na’e dité (On purge bébé; Jean Renoir, 1931), Prijezd
vlaku (L’ Arrivée d’un train a la Ciotat; Louis a August Lumiérové, 1895), Return of Oz (Walter Murch, 1985),
Romeo krvdci (Romeo Is Bleeding; Peter Medak, 1993), Rezhovor (The Conversation; Francis Ford Coppola,
1974), Velkd zelezniéni loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Zufici byk (The Raging
Bull; Martin Scorsese, 1980).

21) Dynamicky rozsah &i rozpéti intenzity zvuku neboli dynamika filmového zvuku je rozdil mezi nejtissim
a nejhlasitéjiim zvukem, méfeny v decibelech, ktery miiZze dany zvukovy formdt ¢ systém sprdavné re-
produkovat. Srov. M. M ¢ G e e, Encyclopedia of Motion Picture Sound, s. 79; ¢eskd terminologie srov.
Josef B. Slavik, Akustika kinematografu. Praha 1947, s. 121n. Dynamika se v praxi obvykle zuZuje
béhem nahrdvani nebo zavéreéného technologického kroku mixdze ¢ili tzv. masteringu, a to tak, Ze se
tiché tény automaticky zesiluji a ptili§ hlasité zeslabuji, ¢im# se dociluje mélétho dynamického rozsahu
zajisfujictho lepsi srozumitelnost tidsich promluv.
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