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ZVUK
S VELKOU HLOUBKOU
OSTROSTI

Obcéan Kane a rozhlasovd estetika

Rick Altman

Z4dné jiné dilo v d&jindch filmu nebylo pfedmétem tolika vykladé a debat jako OBCAN
KANE. Prakticky kazdy aspekt tohoto filmu vyvolal polemiku a zavdal pfi¢inu k rozsédh-
[ému zkoumdni. Béhem piil stolet{ Zurnalistického vifeni a akademického prohleddvani
archivii doslo k postupnému nahrazeni podadteéni predstavy KANEA jakoZto radikdlné
realistického vytvoru zdzraéného ditéte a auteura Wellese pohledem na KANEA jako na
iluzionisticky produkt vznikly ze spoluprdce dokonalych profesiondli Mankiewicze, To-
landa, Fergusona, Dunna, Herrmanna a Stewarda, jimZ dodal energii a inspiraci novdcek
Welles. Piese viechnu dikladnost, s niz se KANE zkoum4, se ale jeden aspekt tohoto fil-
mu i nadéle popisuje, hodnoti a interpretuje chybné. Jde o zvuk, a to zvlasté zvuk spo-
jeny s prostorem o velké hloubce ostrosti, 0 némz se bézné hovofi s poukazem na vliv
rozhlasového realismu. K omylu dochazi ze tfi hlavnich divodi, kterym se budeme po-
stupné vénovat v tomto textu:

1. Mald pozornost vénovand konkrétnim vlastnostem zvukové stopy filmu.

2. Nesprdavné pochopeni povahy rozhlasového zvuku.

3. Neznalost dé&jin hollywoodskych zvukovych konvenci, a to zejména ve vztahu k obra-
zm utvdfenym do hloubky.

Peclivé zkoumdni téchto tif oblasti mfiZe vést k novym poznatktim tykajicim se role zvu-
ku v déjindch filmového obrazu s velkou hloubkou ostrosti, vlivu rozhlasu na OBCANA
KANEA i mista tohoto dila v déjindch amerického filmu.

Zvuk v Obéanu Kaneovi

Abychom pochopili zvuk v OBCANU KANEOVI, je pro nds zdsadni porozumét vztahu mezi
zvukem a prostorem. Novackovi v oboru se sice miiZze zddt, Ze pfesny popis zvukového
prostoru v KANEOVI nepredstavuje skoro Zadny problém, vezme-li v dvahu naprostou sho-
du, jeZ prevladd mezi témi, kdo se tomuto tématu v posledni dobé vénovali. Podle Evana
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Williama Camerona si KANE z rozhlasovych her vypiijéil ,,cit pro pfesnou prostorovou
vzddlenost mezi objekty vyjadfovanou zménami jejich relativni hlasitosti v momentech,
kdy se piibliZuji nebo vzdaluji vzhledem k popredi“." ,.Pfesna® uziti hlasitosti predsta-

sx et 2)

vuji pro Penny Mintzovou ,,jednu z nejichvatnéjgich inovaci, které KANE pfind&i“,” za-
timco David Cook klade diiraz na ,,pfesnou shodu vizudlniho a auditivniho ,prostoru‘*.”
Slovy Patricie Erensové KANE nejenie vytvaii ,,pocit vzdélenosti a hloubky®, nybrz
,Welles rovnéz na zvukové stopé peclivé sleduje jakoukoli zménu pozice postavy v rdm-
ci obrazu®.” Robert Carringer podobné jako Erensova vyuzivd piiklad sekvence v Colo-
radu, aby doloZil své tvrzeni, Ze ,.Welles v OBCANU KANEOVI usiloval o stejny druh vrchol-
ného zvukového realismu, jimz se vyznacovaly rozhlasové porady*.”

Ponechdme na okamiik stranou vse, co lze oznadit za otdzky rozhlasu (Vykazuje rozhlas
vrcholny zvukovy realismus? Vychdzeji zvukové postupy v KANEOVI z rozhlasu?), nebof
musime nejprve ovéfit pfesnost onéch vye citovanych neochvéjné formulovanych a se-
bejistych tvrzeni. Za&it miZeme hned u coloradské sekvence. Jak ukazuje popis zvuko-
vé stopy této sekvence (viz pfiloha), zvuk zde skytd fadu realistickych efektii. Bezmdla
nepfetrzité vzddlené vykiiky Charlese hrajiciho si venku zvukové umocnuji hloubku
obrazu, stejné jako tlumend feé otce ve chvili, kdy se odvriti od stolu v popredi, kde se
pravé podepisuje osudovd smlouva. Zvukovy inZenyr Bailey Fesler, evidentné vyuZivaji-
cf jediny mikrofon umistény piimo nad kamerou, automaticky vepisuje slavnou obrazo-
vou hloubku ostrosti této scény i na zvukovou stopu.” Hloubka zvukové ostrosti je v tom-
to zdbéru natolik piisobivd, Ze se kvili ni ¢asto zcela opomiji jiny zdbér s hloubkou
ostrosti, ktery zabirad vétsi &4st této sekvence.

Zabér éislo 175 zadind jako zdbér z protéjsiho tihlu pofizeny zvenku, na ktery stfihem
prejdeme béhem Thatcherovy promluvy. Piekvapivé je, Ze tfebaze Thatcher stoji pred
stithem jenom asi dva metry (Sest stop) a po stfihu asi pét metrti (Sestnéct stop) od ka-
mery, uplatiiuje se zde jen minimdlni sniZeni hlasitosti a jen nepatrné zvySeni dozvuku.
Jakmile Thatcher postoupi o nékolik stop dopfedu, dozvuk zmizi docela a sila jeho hlasu
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témér dosdhne sily maté¢iny emociondlni promluvy, ackoli Thatcher ztstdva tfikrat d&l od
kamery. KdyZ jdou oba ven, aby si promluvili s Charlesem, dochézi k dal$imu narueni
naseho oc¢ekdvdni, Ze hladina hlasitosti zvuku bude odpovidat méfitku obrazu. Kdyz vy-
chdzi matka, jeji hlas vykazuje silny dozvuk, aviak Thatcher, prakticky stejné vzddlen,
hovofi bez dozvuku a na konstantni dialogové roviné& hlasitosti, jeZ se udrzuje v pritbéhu
celé této sekvence. Nabizi se ndm vysvétlit tento rozdil poukazem na skuteénost, Ze mat-
ka hovofi zpod zastfeSené verandy, zatimco Thatcher zaéne mluvit, aZ kdyzZ je zcela ven-
ku, pod otevienym nebem. Matka ale hovofi z oteviené verandy pfimo ke kamefte, kterd
je situovdna v drovni oéi. Rozdil ve vlastnostech zvuku miZe vysvétlit pouze umisténi
mikrofonu, jeZ zaji§fovalo pfimy pfistup k Thatcherovi, ale pouze nepfimy pfistup k mat-
ce. Ve filmu, jenZ se proslavil svymi mugelinovymi stropy (jimiZ snadno prochdzi zvuk,
coZ umoznuje vyhodné umisténi mikrofonu nad stropem), veranda v Coloradu vskutku
pfedstavuje atypicky tvrdy strop, jimZ zvuk nepronikne. S mikrofonni tyéi se nebylo
mozné dostat pod stfechu verandy (kde by ji bylo vidét), a tak bylo nutné s ni pockat
nad schody verandy, kde mohla byt mimo zdbér, a ndsledné sledovat kroky Thatchera.
Toto FeSeni umoznilo pfimy zdznam Thatcherovych promluv, znemoznilo v8ak pfimy za-
znam dfivéjEi promluvy matky. V zdbéru éislo 174 byl blizko kamery umistén fixn{ mik-
rofon, ¢fmZ se umoctiovala hloubka obrazu podobnou hloubkou zvuku. Poviimnéme si,
e v této &dsti zdbéru 175 naopak umisténi mikrofonu vniméni obrazu neumocriuje, ale
nuti divéky, aby si uvédomili, Ze jsou také posluchaéi, a odhaluje komplexni povahu fil-
mu, nebof vyvoldvd otdzky ohledné koordinace jeho zrakového a sluchového vnimani.
Zbytek zdbéru 175 jen pfispivd k posileni pocitu prostorové konfiize. Hlavni ¢4st toho-
to zdbéru je pojedndna jako jemnd kompozice s velkou hloubkou ostrosti, kde matka
a Thatcher, snimani v detailu, ze stran obklopuji Charlese, jenZ je situovdn v centru
obrazu a pres jehoZ rameno vidime snéhuldka a otce v pozadi. Postavy v popfedi jsou
velmi blizko, zatimco otec se nachdzi ve zna¢né vzddlenosti, ale hlasitost rozhovoru je
vyrovnand, jako by byly v8echny postavy od posluchade vzdéleny stejné&. Toto uZiti vy-
rovnaného zvuku k vytvoreni prostorové jednoty béhem dialogovych sekvenci, které se-
stdvaji z vyrazné rozdilnych velikosti zdbéru, patfilo v této dobé v Hollywoodu k obvyk-
Iym postupiim, sotva jej lze ale oznadovat terminem ,,vrcholny zvukovy realismus®.
Dokonce i takovd konvenéni metoda dosaZeni pfijatelné prostorové percepce se ale mii-
ze jevit jako realistickd v porovndni s koncem tohoto dlouhého a komplikovaného zdbé-
ru. Ze sevieného polocelku k sobé natésnanych postav (Thatcher, otec, matka, Charles),
kdy matka hovofi (,,Proto...*), pfechdzime uprostfed véty stféihem k obrovskému detai-
lu matky, jejiz tvaf v momenté, kdy dokonéuje promluvu, zabird celé plétno (,,...bude
vychovan nékde, kde na néj nebudes$ moci.*). Tento slavny zdbér o velké hloubce ostros-
ti koné{ stejné jako zabér bezprostfedné pred nim stfihem uprostfed promluvy postavy.
Tam, kde pfedchozi zdbér alespori slabé piedstiral, Ze ve zvukové stopé odrdZi vizudln{
vzdélenost (prostfednictvim mirmé& sniZené hlasitosti a pfidaného dozvuku), pfechod
stithem ze zdbéru 175 na zdbér 176 ponechdvd matéinu promluvu bez jakékoli zmény,
a¢ stfihem doglo k mnohondsobnému pfibliZenf jeji tvdfe.

Jinymi slovy, jestliZe se na celek této sekvence podivdme pozornéji, najdeme néco dosti
jiného nez vrcholny zvukovy realismus. Misto néj musime konstatovat narufeni jedno-
ty (scale-matching) mezi hlasitosti zvuku a velikosti zdbéru. Od poédteéniho tésného
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souladu mezi obrazovym a zvukovym prostorem pomalu sklouzdvdme k ¢im dal vétsi dis-
parité mezi témito dvéma systémy. U divdkd pfipravenych poédteénim vzorcem shody
méfitek se ale dd ¢ekat, ze si budou vice v&imat pfipadi ob¢asného dodrzovdni audio-
vizudlni prostorové jednoty (Charlesovo opakované tlumené venkovni pokfikovani, tu
a tam $petka dozvuku, mirnd zména v sile zvuku, kdyZ se postava pfiblizi nebo vzddli od
kamery) nez znaénych rozport mezi pojetim zvuku a uspofdddnim obrazu. Je to, jako by
nam nejprve byla ukdzdna upravend verze obrdzku tvarové psychologie s kachnou-zaji-
cem, na niz by byla zvyraznénd kachna, a teprve ndsledné ptivodni nejednozna¢na ver-
ze — jez by vzhledem k tomu, Ze jsme predtim vidéli verzi upravenou, pozbyla veskerou
nejednoznacnost.

Nesmime vSak tuto sekvenci opustit, aniz bychom vénovali pozornost jejim hrani¢nim
pasdzim. Zatimco dialog je zde posazen na zdkladni stupen Ctyfi az Sest (v rdmci dese-
tistupniové 8kdly pouZité pro potieby této studie) se vzddlenéjsimi ¢i tlumenéjsimi zvuky
na stupni dva, hraniéni predély (bookends) této sekvence tvoii hudebni fragmenty o hla-
sitostl v rozmezi mezi stupném osm az deset (vySe nez nejvySsi stuperi hlasitosti u dialo-
gu), kde se nékolikrdt ne¢ekané dosdhne Hollywoodem predepsanych mezi hlasitosti.
Uvodni zvukovd udalost této sekvence — synchronizace hudebniho vrcholu s diegetic-
kym zvukem ndrazu snéhové koule na $tit domu — zdrover tuto sekvenci oddéluje od se-
kvence predchdzejici a nastoluje zajimavy problém: jaky je vztah mezi diegezi (kde se
dd cekat, Ze snéhovd koule tupé bouchne) a vypravééskou instanci filmu (jeZ méd zjevné
sklon pouzivat jakozto interpunkci sekvence hlasité zvukové efekty)? Tento prvni predél,
ospravedlnujici hned nadvakrat svoji mimordadnou hlasitost (jako diegeticky zvuk a jako
zaddtek sekvence), ndm umoziuje piedpoklddat zdkladni totoZnost narativnich a diskur-
zivnich zdjmi a soucasné zdanlivé dokazuje totoZnost prostorovych aspektid obrazu
a zvuku. Zavéreény predél oviem takové jednoduché zavéry zpochybnuje, ne-li zcela po-
pird. K zdbériim z nejvétsi blizkosti v celé této sekvenci (zdvéreéné ohromné detaily
Charlese a matky) je nejprve pfipojen dialog jen o stfednim stupni hlasitosti, pokracuji-
ci z predchdzejiciho zabéru. Stupen hlasitosti dialogu o hodnoté pét sice dokonale ladi
s onim étyfélennym obrazem, jenz uzavird zdbér 175, je ale v naprosté neshodé s méfit-
kem extrémniho detailu zdbéru 176. V tom okamziku hudba, jakoby ke kompenzaci,
poskytne priméfené hlasity doprovod. U zdvéreéného predélu jiz nelze ztotoZnit zdroj
hlasitosti s diegezi. Zatimco zacdtek sekvence poskytl naddeterminované” vysvétleni
pro zvySeni hlasitosti, zdvére¢ény predél adekvdtni diegetickou hlasitost neposkytuje,
a misto toho nerealisticky spojuje nediegetické hladiny hlasitosti zvuku s diegetickou
velikost{ zdbéru.

Vidime tedy, Ze se hudebni predély sekvence z Colorada podfizuji stejnému pravidlu jako
dialog a zvukové efekty: od zjevného audiovizudlniho dodrzovéni diegetického prostoru
sklouzdavdme ke stdle vétsimu diskurzivné uZitednému nesouladu mezi dvéma verze-
mi prostoru. Navic pfihlédnuti k predélim této sekvence nabizi alternativni terminy pro

7) Naddeterminace (overdetermination) — oznacduje piipad, kdy je jeden pozorovatelny i¢inek determino-
vén soucasn& mnoha pi{¢inami, z nichz kaZd4 by sama o sob& mohla ti¢inek vysvétlit; pojem, jak je po-
uzivdn v soucasném teoretickém myglen{, m4 své kofeny ve Vykladu snii Sigmunda Freuda a v neomar-

xistickych pracich Louise Althussera (pozn. red.).
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popis toho, co jini nazvali vrcholnym zvukovym realismem. Rozpozname-li ve spojovani
zvuku a obrazu na zdkladé jednoty jejich méfitek (scale-matching) uréitou formu nadde-
terminace, uvédomime si, do jaké miry miZe slouZit nejen jednoduse realistickym, ale téz
rétorickym uceltim. Dodrzovani audiovizudlniho jednoty méfitek (zndmé téz jako zvuko-
vy realismus) m4 za cil presvédéit divdky o tom, Ze uddlosti filmu vznikaji vyhradné ak-
tivitami v diegezi, nikoli ptisobenim diskurzu. Kazdy systém, ktery divaky presvédéi o své
diegetické koherenci (podobné jako kdyz se sekvence na zaddtku snazi upoutat pozornost
divdkd prostorovym realismem, aby zakryla jeho pozdéjsi absenci), v disledku divakam
zakryvd skutecnost a proces naraéniho zprostiedkovani.

Nakonec se ndm tedy naskytd velmi odliny pohled na zvukovy realismus KANEA.
Ve zkratce lze zvukovou estetiku této sekvence popsat na zdkladé ndsledujicich prin-
cipii:

1. Naddeterminované predély (book-ends). Nejvyraznéjsi zvukové prvky (sound
events) (nejvy3si stupné hlasitosti, ndhlé zmény v hlasitosti, neobvyklé zvukové prvky)
jsou vyhrazeny pro zaédtky a konce, kde plni funkei diskurzivniho ohraniceni kapi-
toly a zdroven slouZi i¢elu posileni narace.

2. Poédteéni zvukovy realismus. Bezprostiedné po prvnim zvukovém vrcholu (spike)
prichdzeji zjevné momenty souladu mezi prostorovymi aspekty zvuku a obrazu, ¢imz
se v divdcich posiluje pfesvédéeni o tom, Ze zvuk i obraz maji sviyj plivod v tomtéz
trojrozmérném prostoru (a tak zarucuji jeho skuteénou existenci).

3. Udrzovdni vyrovnané hladiny hlasitosti dialogu. Vé&tsina zvukovych prvki ne-
pochybné souvisi s konvenénim dialogem, kdy lze promény v hlasitosti zvuku pricist
spie zméndm v emocich postavy nezli prostorovym aspektiim.

4. Pozdéjsi prostorové nesrovnalosti. Zvukové prvky zarazené v pozdéjsich ¢éds-
tech sekvence ¢asto jednotu méfitek nedodrzuji, aviak diivéjsi diiraz na zjevny rea-
lismus obvykle zajistuje, Ze tyto diskurzivni zdsahy jako takové zustdvaji bez po-
viimnuti.

5. Celkové narativné-diskurzivni smérovani. Zvukovému prostiedi (soundscape)
dominuji dva vzdjemné se vyvaZujici typy zvukovych prvki. Jedna skupina zvuko-
vych prvkii dosahuje soudrZnosti riznorodych jevii odkazem k diegezi neboli kohe-
rentnimu narativnimu svétu. Druhd skupina vyznacuje diskurzivni strukturu textu,
¢imz poukazuje na diskurzivniho éinitele, ktery je vzhledem k diegezi protichiidny.
V synchronickém pohledu se sekvence vyznac¢uje konfliktem téchto dvou systémi,
ale v diachronickém pohledu je zfejmé, zZe sekvence sklouzava od narativni logiky
k prevaze diskurzu.

Tento jednoduchy ramec jasné ukazuje, Ze prostorovy realismus zdaleka nepredstavuje
zdklad, ani cil sekvence z Colorada, ale misto toho je nutné jej chédpat jako soucdst cel-
kové strategie, kterd zahrnuje nejen viechny obrazové a zvukové prvky, ale souvisi téz
s obecnéjsi manipulaci s reakcemi divakda.

Pokud by se tento vzorec omezoval pouze na coloradskou sekvenci, bylo by mozné tuto
sekvenci odmitnout jakoZzto dikaz KANEOVA zvukového realismu, ale sotva bychom kvii-
li tomu zpochybnovali obecny obsah pilstoleti trvajici akademické debaty o zvuku
ve Wellesové veledile. Tento vzorec se ale neomezuje pouze na tuto jedinou sekvenci,
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ba dokonce je typicky pro prakticky kaZdy segment filmu. Sekvence, kterd epizodé
v Coloradu predchazi, kuptikladu ukazuje reportéra Thompsona pii navstévé Knihov-
ny Thatcherova pamétniku (Thatcher Memorial Library). Za¢ind a kon¢i svymi dvéma
nejhlasitéj&imi zvuky. Na zacdtku pfechdzi hudebni pasdZ s mohutnou instrumentaci
do dlouhého, tdhlého dozvuku spojeného s obrovskym prdzdnym prostorem knihov-
ny. Znovu si lze povSimnout, ze oblibeny pifiklad KANEOVA vychvalovaného zvukového
realismu zdroven plni diskurzivni Gcel ohrani¢eni segmentu a ustaveni diegeticky
motivované povahy zvuku. Konec tohoto segmentu — jako pfesnd paralela sekvence
z Colorada — vyuZiva hlasitého zvukového prvku k tomu, aby rozptylil veskery pocit
nesporného sluchového realismu. V dalsim slavném zdbéru s velkou hloubkou ostrosti
stoji knihovnice v blizkém popfedi, moznd dva metry (3est stop) od kamery. Tichym
ale pfisnym hlasem nafizuje, Ze¢ se Thompson musi omezit na ,strany 83 a# 142“,
Hlida¢ potom na vzddleném konci mistnosti zavfe trezor a dvefe vzddlené 15 metrii
(50 stop) vydaji mnohokrat hlasitéjsi zvuk neZ dva metry vzddleny hlas. Uzavieni bliz-
kych dvefi (a ukonéeni prvni ¢dsti této scény) je bezprostredné zvyraznéno orchestral-
nim vrcholem.

Bylo by tinavné vénovat se kazdé scéné, kterou kritici nespravné slySeli nebo interpre-
tovali. Staé¢{ Fici, Ze na kaZdy zmifiovany zvukovy efekt objemu prostoru (volume effect)
Thatcherovy knihovny pfipad4 jeden nezminény disparétni zvuk zaviranych dvefif, kte-
ry pfichdzi jen o nékolik vtefin pozdéji. Po ivodni explozi fotografického blesku za¢ind
scéna vecéirku novin ,,Inquirer” s peélivé vykreslenym dozvukem a prostorové distanco-
vanymi celky, ale tyto momenty shody méfitek obrazu a zvuku slouZi pouze k tomu, aby
odvedly pozornost od mnoha momentt, kdy se snizuje hlasitost hudby, aby se dalo po-
rozumét dialogiim s vyrovnanou hlasitosti. Scéna krachu bezesporu vzdaluje hlas Kanea
krac¢ejiciho pry¢ od Bernsteina a Thatchera (ackoli pfipojeny dozvuk a sniZend hlasitost
zanou byt znatelné az kdyZ Kane urazi uréitou vzddlenost). Ale kdyz Kane dorazi ke
vzddlenym okntm a oto¢{ se zpatky na kameru, zvukové vlastnosti jeho hlasu zistanou
beze zmény. Tato scéna vytvafi pocit prostoru, aniz by byla vérna jakémukoli specific-
kému prostoru, ¢imZ ukazuje, nakolik KANE upfednostriuje efekty hlasitosti a vzddle-
nosti pred peclivym sjednocenim méfitek zvuku a obrazu.

Tato tendence je asi nejpatrnéjsi v pfipadé velkého sdlu paldce Xanadu (Great Hall of
Xanadu). Stejné jako v Thatcherové knihovné provédzi i viechny hlasy ve velkém sile
vyrazny dozvuk s dlouhou dobou doznivdni, jeZ je charakteristickd pro velké prosto-
ry. Kdyz se Kane zabirany v celku zeptd ,,Co to délds? Skladacky?*, vyrazny dozvuk
a ukazatele vzddlenosti naznacduji peélivé sjednoceni méfitek, ale kdyZ Susan v detailu
upusti kousek sklddacky a zeptd se ,,Charlie, kolik je hodin?“, pokradujici dozvuk
a hlasitost jakoukoli snahu o vérnou reprodukei prostoru zrazuji. Jen s drobnymi vyjim-
kami je presné vyjddieni vzddlenosti ve velkém sdle potlaceno ve prospéch obecného
zvukového vyjddieni objemu prostoru. V jednom pripadé je ve skute¢nosti dokonce po-
tla¢en i pocit objemu prostoru. Kdyz se Thompson s kolegy prochdzeji Kaneovym roz-
lehlym sidlem, slySime opét vyrazny dozvuk velkého sdlu, a to prakticky nezdvisle na
pozici mluvéiho ¢&i jeho vzdédlenosti. Kdyz md ale Thompson vysvétlit, co si odnesl ze
svych rozhovort, zvukovy efekt objemu prostoru ustoupi konvenénimu bezdozvukové-
mu zpracovéni dialogu a veSkerych jinych narativné dileZitych promluv. Thompsonova
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posledni slova slySime z vyvySeného jefdbového zdbéru, jsou ale plné rozeznatelnd a na-
prosto opro$ténd od akustiky, kterou jsme si zvykli spojovat s velkym sdlem.”

Tento vycet piikladt by mohl pokracovat dél a dél. Existujici popisy zvuku v KANEOVI
jsou z velké &asti nepfesné, nebot byly a jsou selektivni a netiplné.” Vezméme si jaky-
koli segment tohoto filmu a ukdZou se tytéZ vlastnosti:

—ivodni a zavéreéné zvukové vrcholy s vétéim rozsahem hlasitosti nez jakykoli ¢is-
té narativni materidl'” (akusticky atak titulku ,,News on the March®, zahfménf, je7 za-
hajuje rozhovor se Susan Alexanderovou v no¢nim klubu, Bernsteinovo hlasité volani
Lelanda, jimz za¢ind sekvence ndvratu z Evropy, piseti ,,Who [s That Man* o vysoké hla-
sitosti uzavirajici oslavu a otevirajici ndsledujici sekvenci, kamelot vykfikujici ,,Read
all about 1t“, Matisti kfi¢ici ,,Ne, ne, ne, ne!* v tivodu opernich sekvenci, Susan jecici
kviili svym recenzim, hlasité klepdani na dvefe mimo obraz na tivod scény s pilulkami,
silny hlas ¢ernosského zpévika, jimz za¢ind piknik, viesténi papouska kakadu a nesdet-
né hudebni vrcholy, to vie ohraniéené mrtvolnym tichem b&hem tvodniho titulku s n4-
zvem filmu a zdvéreénym zvySenim hlasitosti hudebniho doprovodu béhem titulkd se
jmény Wellese a Tolanda a loga studia RKO);

—uvodni prostorové zvuky (sjednoceni méfitek, evokace objemu prostoru, rozdéleni
prostoru do samostatnych oblastf);

— konvenéni zvukové pojeti narativné diilezitého materidlu (dialogy o vyrovnané
hlasitosti, nalezité ztlumeni hudby a ruchi ve prospéch feéi, redukce prostorovych cha-
rakteristik k zaji§téni srozumitelnosti);

— rozporuplny pristup ke zvuku v momentech vysokého diskurzivniho vkladu
(neshoda méfitek, spojovdni nediegetické hudby s mé¥itkem diegetického obrazu, zvy-
razfiovani diskurzivniho apardtu).

Tyto vlastnosti vytvéareji vysoce neobvyklé zvukové prostiedi (soundscape) filmu OBCAN
KANE. Abychom toto zvukové prostiedi mohli plné definovat, bude jesté zapotfebi vzit

8) Podle Carringera se tato scéna natdcela beze zvuku a veSkeré promluvy se nahrdvaly az pozdéji ve stu-
diu. Bezdozvukovy charakter Thompsonovy zdvéreéné feéi byl tedy produktem peélivé zvdZeného stu-
diového rozhodnuti, nikoli realistickym vysledkem né&jakych ,,pfirozenych® (tj. predfilmovych) prostoro-
vych vztahfi. R. Carringer,c. d., s. 105.

9) Tento sklon k selektivnosti a netiplnosti je asi nejpatrné&j&i v pifstupu ke scéné jizdy motorového ko&dru
ze SKVELYCH AMBERSONU. Jak uvddi zvukat James G. Steward, plivodni dialog byl na Wellesovo naléhdni
nahrdn znovu, aby se dosdhlo realisti¢téjitho efektu ndrazli a nadskakovani ve vratkém vozidle. Pouzity
proces je podrobné vysvétlen ve Stewardové textu The Evolution of Cinematic Sound: A Personal Report.
In: Evan W. Cameron (ed.), Sound and the Cinema, s. 54—55; popisuje jej téz R. Carringer ve svém
komentdfi na videodisku s AMBERSONY od spole¢nosti Voyager. Steward ani Carringer uZ oviem nepo-
ukazuji na skutecnost, Ze v této scéné jedouciho koddru ziistalo jen velmi mdlo dialogh. Pridané zvuky
hlasitého motoru a ¢im d4l hlasit&jsi zpév pisné ,,The Man Who Broke the Bank at Monte Carlo* (vrcho-
lici ohlusujicim zpévem Georgieho) zcela piehlufuji Stewardbv peélivé vyvdaZeny realismus. Welles zde
opét vyuzil omezenou vérnost prostorové reprezentaci jakozto uvedeni do findlni, extrémné hlasité zvu-
kové uddlosti, kterd fidi poslucha¢ovu pozornost. Komentdre kritik na tuto scénu se jako obvykle zamé-
fily pouze na obfasné pasdze omezeného realismu, a nikoli na ohlusujici hlasitost toho, co ndsleduje.

10) Je zajimavé, ze Welles v priibéhu celé své tvorby ¢asto spojuje poddteéni/koneéné rychlé zmény hlasi-
tosti s podobnymi zménami mé¥itek obrazu: velké detaily, zdeformované tvdre, neobvykle velké celky.
Zakonden{ scény vyuZivajici vysoké hlasitosti zvuku provézejici nadmérné velky a éasto deformovany
detail je jakousi Wellesovou znackou.
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v tivahu, jak funguje rozhlasovy zvuk a podle jakych principt byl zvuk spojovin se za-
béry o velké hloubce ostrosti. AZ pfezkoumdme tato témata, budeme lépe vybaveni ke
zhodnoceni plivodu, vyznamu a i¢inku KANEOVA zvukového systému.

Zvukovy styl rozhlasu

Obecny stav vyzkumu rozhlasové estetiky je Zalostné neuspokojivy. Sdim Welles oznadil
rozhlas za ,opustény d@l“."” Vyznamny vyzkum se zaméfuje na strategie komunikace
(communications policy), rozhlasové technologie a i¢inky médii, velmi mdlo seriézni po-
zornosti je vSak vénovdno vlastnimu zvuku rozhlasovych pofadi. Ani tento ¢ldnek neni
vhodnym mistem k zaplnéni mezer pfil stoleti dlouhého bddéni na poli rozhlasu. Celko-
vy problém rozhlasové estetiky je nejen pfili§ Siroky na to, aby jej bylo moiné vyfesit
v jednom ¢lanku, ale nemél by se chdpat jako jedna otdzka, nebot nelze predpoklddat,
ze rozhlasové systémy let 1923, 1941 a 1994 budou vykazovat podobnou estetiku jen
proto, Ze sdileji jednu technologii.” Pro tdely naseho zkoumdni je nejzajimavéjsi praxe
rozhlasové hry v dobé, jeZ bezprostfedné pfedchdzela vzniku KANEA.

Rozhlasové vysildani v USA na konci tficatych a zadatkem étyficdtych let bylo az na né-
kolik velmi mdlo vyjimek Zivé, studiové a komercéni. PfevdZznd vétSina programd, jez byly
koncipovany v patndctiminutovych blocich, méla vzdy jednoho sponzora a uvadéée ¢i
moderdtora, ktery fungoval jako uréity svornik mezi dvéma rovinami programu: diskur-
zivnim zardmovanim (odkazy na ndzev pofadu, vysilaci ¢as, misto v rozhlasovém toku,
sponzora, posluchade, pfiti vysildni atd.) a narativnim materidlem (série, seridly, zpra-
vodajstvi, sportovni udadlosti, osobnosti, predstaveni apod.). Programy trvajici déle nez
patndct minut (zejména sportovni akce, estrdda, zvlastni zpravodajské relace a prestizni
hry) pravidelné sviij narativni materidl kazdou étvrthodinu pferuovaly, aby upozornily
na nazev rozhlasové stanice, poskytly vysilaci ¢as sponzorim a zvysily pocet privilego-
vanych moment{i (zaédtkd a koncti) v rdmei narativniho materidlu.

Béhem obdobi, o kterém uvaZujeme, produkoval pofady obvykle jeden konkrétni spon-
zor (¢1 jeho reklamni agentura) pro vysildni v rdmei jedné vysflaci sité, od které sponzor
koupil vysilaci ¢as. Cena vysilactho ¢asu samoziejmé zdvisela na denni dobé&, poctu
stanic, které porad prendsSely, a na mife dspéchu téchto stanic v budovdni obecenstva.
Zatimco nezadatelnym zdjmem sponzort bylo udrZet posluchace u prijimaca dostatec-
né dlouhou dobu, aby slySeli reklamni sdéleni na zac¢dtku a konci poradu, rozhlasovym
stanicim $lo jasné o to maximalné zvysit pocet posluchaca u jakékoli specifické ¢asti
programu a zvySovat vSeobecnou vérnost pokracujicim porfadim a vysilaci spole¢nos-
ti jakozto celku. Ratingovy priimysl byl zatim sice v plenkach (,,Hooperatings® zacaly

11) V rozhovoru s Peterem Bogdanovichem in: Jonathan Rosenbaum (ed.), This is Orson Welles: Orson
Welles and Peter Bogdanovich. New York : Harper Collins 1992, s. 10.

12) Ve skutecnosti dokonce ani nesdileji spolec¢nou technologii, snad jen v tom nejsirsim smyslu. Rané roz-
hlasové stanice kupfikladu typicky vyuzivaly viesmérovych mikrofoni, zatimco koncem 30. let a v le-
tech 40. prevlddaly osmickové pdskové mikrofony a dnes se ddvd nejcastéji prednost jednosmérovym
kondenzdtorovym mikrofoniim. Ve viech ostatnich oblastech se odehrdly podobné zmény, coz mari jaky-
koli pokus o stanoveni identity napii¢ tfemi Ctvrtinami stoleti praxe ,,rozhlasu®.
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konkurovat metodé ,,Crossley ratings“'” az v roce 1935), podrobny zdjem o demografii
publika se mél zaéit projevovat az o nékolik desetileti pozdéji, ale schopnost udrzet po-
sluchace naladéné na piislu$nou staniei jiz nabyla zna¢ného komeréniho vyznamu.

Z tohoto diivodu se v americkém komerénim rozhlase v tomto obdobi typicky projevuji
dvé autorské instance a uplatiiuje se dvoji diskurzivnost. Kazdy pofad mél dva autory:
vysilaci spole¢nost, kterd jej uvddéla (,,Columbia Broadcasting System a stanice W]SV
vam prindSeji zpravodajstvi Arrow®), a sponzora, ktery jej financoval (,,Du Pont uvadi
pofad Cavalcade of America®). Kazdy porad byl proddvidn dvakrat: spoleénosti, jez pro-
ddvala vysilaci ¢as sponzorovi, a sponzorem, ktery touzi prodat produkt posluchaéiim.
Kazdy pofad je dvakrdt kupovdn: sponzorem, ktery kupuje vysilaci ¢as, a posluchadi,
kteff ,,plati* tim, Ze preckaji komeréni sdéleni. Dokonce i vysilaci spole¢nosti podporu-
jicl (sustaining) nekomercéni (nesponzorované) programy pfispivaji k této celkové dvoji
artikulaci, typické pro situaci komeréniho vysilani: aby dokdzaly pfezit, museji byt roz-
hlasové stanice i spoleénosti schopné ziskat pro kazdy pofad vyznamny poéet poslucha-
¢, zatimeo kazdy pofad musi dokdzat udrzet posluchace dostateéné dlouho na to, aby si
vyslechli sponzorskd sdélent.

V rdmei této dvojité diskurzivni situace zistava i status kazdé zvukové uddlosti poten-
cidlné dvoji. Zmény hlasitosti se kupiikladu typicky provadéji dvéma rozdilnymi zpiiso-
by: na zdkladé diegetické motivace (napf. povzbuzovani pfi sportovnich udélostech,
rczruch pfi zpravodajskych rozhovorech, vykfik p#i dramatické scéné) a diskurzivni
manipulaei (napf. ztiSeni hudby, aby bylo slySet spikra, zapnuti mikrofonu, aby bylo
slyget publikum, zesileni hlasu dstfedn{ herec¢ky kviili dramatickému téinku, navazani
spojeni se zamofskym korespondentem). Vzhledem k této dualité ptivodu se veskeré
otdzky tykajici se zmén hlasitosti potencidlné zdvojuji, s mozZnosti, Ze se diegetickd a dis-
kurzivni vysvétleni mohou bud ptekryvat, nebo byt v rozporu.

Tato opozice diegetickych a diskurzivnich vlastnosti ve skuteénosti prostupuje kazdym
aspektem rozhlasové estetiky tohoto obdobi. Odrazi se v otdazkdch prostoru (ve viudy-
pfitomné opozici mezi prostorem studia a narativnim prostorem, vytvdfenym v rdmci
studia), persondlu (protoZe fada hercti zastdava dvoji roli persondlu diskurzivniho — mo-
derdtor, hlas reklamy, poskytovatel doporuéeni /testimonial/ — a narativniho — vypravéé,
postava, i¢inkujici) a hudby (vzhledem k tomu, Ze studiovy orchestr pravidelné volné
prechdzi od diskurzivni hudby — téma pofadu, komeréni znélka, ivodni motiv pro upou-
tdni pozornosti — k narativni hudbé, kterd je oporou hlavniho pofadu). Abychom po-
rozuméli rozhlasu té doby, musime v kaZdé diegetické proméné hlasitosti rozpoznat
potencidlni naddeterminovanou zménu diskurzivni, v kazdé narativni postavé herce
s diskurzivnimi zodpovédnostmi, v kazdém diegetickém stupfiovdni zvukové intenzity
(crescendo) zvuk s potencidlné diskurzivni funkef.

13) Hooperratings a Crossleyratings — ve 30. letech dva konkurenéni systémy méfeni poslucha¢ského ohla-
su na zdkladé telefondtli vybranému vzorku posluchadt. Neziskovy ,,Crossley service® zacal méfit di-
vdcky ohlas jiz roku 1930, ale jeho metoda nebyla pfilis pfesnd, protoZe respondenty kontaktoval az den
poté, co méli moznost vyslechnout p¥sluiné pofady. Komerénf firma ,.C. E. Hooper Inc.” se dotazovala
na program sledovany v okamiiku telefondtu a medidlni primysl poklddal jeji vysledky za spolehlivéjsi
(pozn. red.).
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Dvoji povaha této rozhlasové tradice ale nevytvdii jednoduchou homogenni shodu pro-
storti narativnich a diskurzivnich. Jinymi slovy, viechny momenty typického patnactimi-
nutového rozhlasového bloku nezdviseji na narativnich a diskurzivnich instancich stej-
nou mérou (ani mezi nimi nejsou rovnomérné rozloZeny). Je naopak naprosto zdsadni
pochopit pro toto obdobi charakteristické diachronické predvadéni tohoto vieohecné
synchronniho napéti. Obecné lze ¥ici, Ze typicky patndetiminutovy blok rozhlasové hry
je ¢lenén do sledu péti Edsti:

1. Identifikace pofadu a sdéleni sponzora.
2. Pfechod mezi édsti 1. a 3.

3. Jadro poradu.

4. Prechod mezi ¢4sti 3. a 5.

5. Sdéleni sponzora a zakonceni.

Specifickou povahu tohoto modelu lze nejsnédze objasnit, zaéneme-li vnitin{ &4sti upro-
stied a pak pfejdeme k ¢dstem vnéjsim.

V pritbéhu konce tficatych a zaddtku Gtyficatych let se sice na rozhlasovych vindch stii-
daly mydlové opery, tajuplné piib&éhy (mystery shows), potady pro mladistvé a prestiZni
produkce, ale jadro dramatického pofadu ziistdvalo pozoruhodné neménné. Nejdiilezi-
t€j31 byl po celé toto obdobi srozumitelny dialog. Z technického hlediska predpoklddal
tento cil zdvislost na fadé zdkladnich postupfi:

— trvale vySsi stupné hlasitosti u dialogového mikrofonu (béhem tohoto obdobi bézné
pouze jeden) nez u mikrofonti pro efekty (effects mics);

— rozliSovani mezi narativné diileZitymi zvukovymi efekty (umisténymi mezi pasdZemi
dialogu) a zvuky prostiedi ¢i atmosférami (umisténymi ,,pod* dialogem, tj. na niz&i hla-
diné hlasitosti);

— posazeni vSech primdrnich dialogovych hlasi na stejné hladiné hlasitosti a dozvuku;
— jasné odli8eni hlasii jednotlivych hered k zajigténi spravného rozeznéni postav;

— vyhybdni se prekryvajicim se dialoglim a jakymkoli dal$im postupiim, jez by mohly
sniZit srozumitelnost dialogu;'”

— divadelni modulace hlasu jakoZto zékladni forma obmény hlasitosti a ténu (na rozdil
od variaci, souvisejicich s aspekty prostoru ¢i pfenosu).

Tyto postupy se sice piisnéji dodrzuji v pfipadé krédtkych, povidavych dennich seridli
nezli u rozsdhlejsich seridlt veéernich (Wellesiv Mercury Theatre on the Air kuptikladu
¢asto vyuzivd prekryvajiciho se dialogu), vieobecné ale plati za normu.

Jako takové tvoii souddst systému, ktery se formoval spole¢né se soudobym hollywood-
skym filmem a ktery oznacuji jako systém popiedi/pozadi (foreground/background
system). 1 kdyZ se hodné psalo o tom, nakolik byl Hollywood ovlivnén renesanéni
perspektivou, vétsina hollywoodskych filmi klasického obdobi nejvyraznéji vychdzi

14) O dilezitosti spravného rozeznan{ postavy a srozumitelného dialogu hovoii i sim Welles v textu z roku
1938: ,,Nebot tento zéhadny vytvor, o kterém se stdle hovoif jako o ,rozhlasové hie’ [radio drama], je sne-
sitelny pouze tehdy, kdyZ vite jist&, kdo hovofi. Technika a zvukové efekty vdm museji vzdy umoznit ro-
zumét, co se fikd; a koneéné&, musite chtit rozumét.“ Z kratkého ¢lanku nazvaného ,,From Radio Drama™
in: JohnS. Hayes — Horace J. Gardner (eds.), Both Sides of the Microphone. New York : Lippincott
1938, s. 122. Dékuji Stevu Wurtzlerovi za to, 7e mé na tuto pasd# upozornil.
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z vizudlniho stylu mélkého jevisté, jaky je vlastni vaudevillu éi populdrnimu divadlu.
Pievlddaji dvé oblasti: popfedi, kde se pohybuji herci a kde se rozviji vyprdvéni, a po-
zadi, které ddvd zdruku diegetické reality a zdroven zakryva realitu diskurzivni (tim, Ze
snizuje schopnost kamery zaznamenat jakykoli prostor, ktery neni spojen s diegezi).
Déjiny hollywoodské technologie ve tficatych letech jsou predeviim pfibéhem zvy&uji-
cf se automatizace déleni popifedi/pozadi (prostfednictvim zadni projekce a dalsich
zplisobii zpracovéni obrazu, stejné jako ndstroji umoziiujicich oddéleny zdznam a zpra-
covani zvuku popredi a pozadi).

V pfipadé rozhlasu je vyvoj systému popredi/pozadi tésné svdzdn s piechodem od vse-
smérovych mikrofont k osmi¢kovému (bidirekciondlnimu) paskovému mikrofonu RCA
(Radio Corporation of America), ktery vyvinul Harry Olson se spolupracovniky v roce
1931." V pifpadé viesmérového mikrofonu nejenze je kazdy blizky zvuk zaznamendn,
ale §{f{ se éterem se zdznamem vlastni polohy ve vztahu k mikrofonu, ve formé hlasitos-
ti, stupné dozvuku a frekvenénich vlastnosti. V pfipadé bidirekeciondlnitho modelu 44A,
ktery zacala pouZivat spole¢nost RCA (a ktery byl v roce 1940 nahrazen modelem 44B),
dochdzi k nééemu jinému. Osmickovd smérovd charakteristika u tohoto mikrofonu
vytvari dvé zény ,,na mikrofon® (on-mic zones) (obvykle vyuzivané herci, ktefi stali pro-
ti sobé na opacnych strandch mikrofonu) a dvé zény mimo mikrofon (off-mic zones)
(po strandch mikrofonu). Od 360° prostoru spojeného s vSesmérovym mikrofonem nyni
prechdzime k zcela odligné prostorové konfiguraci, kde jsou hlasy (a dalsi zvuky) bud’
v dosahu mikrofonu (on-mic), nebo mimo mikrofon (off-mic). Je ziejmé, ze v uzaviené
mistnosti, jakou je rozhlasové studio, nebudou zvuky vytvofené v oblasti mimo mikrofon
zcela nesly3$né, nebof nékteré z jejich odrazii zcela jisté zasdhnou mikrofon na jeho sni-
majici strané, a tak najdou cestu do vysilani; tyto zvuky ale budou znit vzdilené (nebof
se nachdzeji mimo osu a tudiZ postrddaji vlastnosti pfimého zvuku blizké feéi). Tyto zvu-
ky mimo mikrofon tedy budou znit presné jako zvukové efekty v pozadi uzité pro vytvo-
feni atmosféry a zakryti 3umu rozhlasového pfenosu. V obdobi, o kterém uvazujeme, je
tedy zdkladni zvuk programového jddra dvojiirovitovy, spojuje dialog (a dtileZité narativ-
ni efekty) v popfedi s efekty (a nedilezitymi promluvami) v pozadi.

Rozhlas, jenz koncem t¥icdtych let vytvdrel prostor timto bindrnim zptisobem, pfirozené
vénoval mimofddnou pozornost hranici mezi popfedim a pozadim. Proto v rozhlasovych
hrach této doby nabyva na takové diileZitosti otvirdni a zavirdni dvefi. Typicky zptisob
zahdjeni scény v této dobé predstavuje hlasité zavieni dvefi, par bliZicich se krokd
a prechod hlasu z pozadi do popfedi. Jak ukazuje doprovodny ndkres ze standardni pfi-

Pd

rucky pro rozhlasové produkce vyuzivajici osmic¢kovy mikrofon, hlasov4 ¢dst tohoto pro-
cesu se realizuje nikoli pfistoupenim herce k mikrofonu, nybrz pfechodem z ,,mrtvé*
strany mikrofonu na stranu ,,Zivou® (viz obrdzek)."” Takto herec nikdy nemusi odejit
z bezprostredni blizkosti mikrofonu, coZ usnadiiuje produkei a slouZi finanénf dspornos-

ti, jez je diktovdna komerénim statusem rozhlasu.

15) O vyvoji mikrofonti v tomto obdobf viz Rick Altm an, The Technology of the Voice. Iris 3, 1985, &. 1,
s. 3—-20, zejm. s. 7-8.

16) Obrazek a text jsou prevzaty z Robert M ¢ Leish, The Technique of Radio Production. London : Focal
Press; New York : Hastings House 1978, s. 248.
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Herec ,prichdzi®

Herec ,odchdzi*

Stinované kruhy oznacuji oblasti citlivosti na obou strandch osmickového mikrofonu.
Herec, ktery ,pfichdzi®, fikd svou repliku pfi souc¢asném pohybu z ,,mrtvé* zony do ,.zivé",
Pfitom postupné sniZuje nosnost svého hlasu. PouZivd se pro interiérové scény.

Ackoli jde o téma p¥ili§ Siroké, nez aby zde mohlo byt uspokojivym zptisobem pojed-
ndno, zaslouzi si pfipomenout, Ze rozvoj rozhlasového systému popfredi/pozadi spjaty
s osmic¢kovym mikrofonem je soucdsti obecnéjsiho vyvoje v mezivdlecné zvukové tech-
nice od indexového systému (kde zaznamenany a vysilany zvuk pfedstavuje vérny pie-
pis skute¢né prostorové situace kolem mikrofonu) k systému symbolickému (kde spe-
cifické nau¢ené zvukové konfigurace nabyvaji vyznamu ve vzdjemném vztahu). To asi
nejlépe ilustruje rozvoj specifického kédu piislusnych zvukovych postupii pro oznaceni
konkrétnich prostor. Namisto nekonecného pocétu moZnych indexovych vztahii mezi
prostory a zvuky ndm tatdZ vySe citovand piirucka fikd, Ze existuji pouze ,,étyfi zdkladni
akustiky®, tedy konkrétné nulovy dozvuk (oznacujici venkovni prostor), maly ale dlouhy
dozvuk (= velkd, plné zafizend mistnost), velky ale kratky dozvuk (= telefonni budka
¢i koupelna), velky a dlouhy dozvuk (= jeskyné, paldc, koncertni sdl)."” V dotyéném
obdobf se — pfinejmen&im v jddru pofadu — tyto &tyfi systémy ve skutetnosti ¢asto ome-
zujf na dva: nulovy dozvuk pro vyprdvéni v popredi a prostor dialogu; slySitelny dozvuk
pro zvuky prostfedi v pozadi a prostor mimo dané misto.

Jak odlisny se tento neménny prostorovy systém popredi/pozadi jevi ve srovnani s pyro-
technikou segmentii, které porad uvddéji a ukoné¢uji. V rdmei narativniho jadra pofadu se
hlasitost nikdy neproméiiuje vice nez priimérny divadelni mluviei hlas. Jakmile prejde-
me do dialogové éasti pofadu, vime, Ze vie se bude odehrdvat na standardni hladiné hla-
sitosti nebo blizko ni, neménné nejen od herce k herci, ale téz ze dne na den a z pred-
staveni na predstaveni. | kdyZ by se zddlo, Ze narativni situace ospravedliuje hlasité
zvukové efekty, zvySeni hlasitosti pokryvad pouze zlomek rozsahu hlasitosti, ktery se béz-
né uplatiiuje v ivodnich a zavéreénych segmentech. Je zfejmé, 7e narativni jadro pofadu
predpokldda lidi hovofici do mikrofonu, jehoZ hlasitost je trvale nastavena na konstantn{

17) Srov. tamtéz, s. 246.

16




ILUMINACE

‘Rick Altman: Zvuk s velkou hloubkou ostrost
hodnotu (ac¢koli ve skute¢nosti miize dosaZeni tohoto efektu neménné hlasitosti vyzadovat
zna¢nou miru tprav), zatimeo tivodni a zavéreéné segmenty jako by dostal do rukou pfi-
mo sam zvukovy inzenyr. Diskurzivni moc, kterou uplatiiuje rozhlasovy personal nad hla-
sitosti poradu, si zvldsté uvédomujeme tehdy, kdyZ osobnost mluvici na mikrofon, jako
napiiklad povdlec¢ny diskzokej, rovnéz zastdva funkei zvukového inZzenyra, ale krajni roz-
sah hlasitosti v ivodech poradii na konci tficdtych let obecné slouzi témuz d¢inku.

V obdobi, které nds zajimad, zaddtku poradu obvykle predchadzi kratkd doba ticha, ¢imz
se umociiuje ptisobeni hlasitého zvukového prvku, ktery nasleduje: varhanovd predehra
k Life Can Be Beautiful, zvonkohra v Road to Life, u§tépacény smich v The Shadow, bu-
racivy virbl bubnu v Buck Rogers in the 25th Century. Bezprostfedné poté se predmét
i zdroj této zesilujici moci vyslovné uvedou, kdyZ zazni jméno pofadu a jeho sponzora.
Sponzor a spikr jsou obvykle ztotoZnovini s takovou peélivosti, Ze se jevi k nerozezna-

18)

ni. Je mozné pochybovat o identité sponzora osoby jménem ,.Bob Pepsodent™ Hope*?
Pofad zaéinajici slovy ,,Jell-o again'”, u mikrofonu je Jack Benny*, jasné stird veske-
rou distanci mezi ti¢inkujicim a sponzorem. PokaZdé, kdyZ se Walter Minchell rozloud¢i
s pfanim ,,pomazani lasky® (,,with lotions of love®), vybavi se ndm, zZe jeho sponzorem je
vyrobce plefové vody Jergens Lotion. V iivodnich a zdvéreénych pasédZich pofadu piiso-
bi kazdy uvadéd, vypravée &i reportér soucasné jako synekdocha sponzora a vysilaci-
ho systému, stejné jako vivodni hlasity vrchol pofadu zndzorfiuje soudasné ekonomickou
silu a mistrovské ovlddnuti média.

Zpravy vysilané washingtonskou stanici WJSV 21. zdri 1939 v 15:30 tento proces jas-
né ilustruji. Poté, co sponzor predchoziho potadu dokonéil svd sdélent, sly$ime nésle-
dujiei:

Ticho (2 vtefiny).

Hlasatel: Hldsi se stanice Columbia pro hlavni mésto USA, W]SV-Washington.
Hlasitd zvonkohra.

Reportér: Dobré odpoledne, zde je vds reportér zpravodajské relace Arrow s témi
zaru¢ené nejnovéjsimi a supersvézimi zpravami, které k vadm prichézeji étyfikrat
denné diky pivovaru Arrow. (Pauza) Pivo Arrow md tak jedine¢nou chut, Ze se sta-
lo velkym mild¢kem Washingtonu s nejrychleji nartistajici spotfebou ve mésté.
[ vy si oblibite bdje¢nou chuf piva Arrow. Je jemnd, ale ne sladkd. Zarucené své-
Zi, to je, od tu b&Zi. SupersvéZi v kazdé ldhvi.

Ticho (3 vtefiny).

Hlasatel: Prezident Roosevelt pravé vyzval kongres ke zrugeni dovoznich opatfe-
ni danych americkym zdkonem o neutralité...

Uvodnf sekce tohoto zpravodajského pofadu, ohrani¢end dvéma dobami ticha, vyuzi-
vd hlasité zvonkohry k tomu, aby upoutala pozornost pesluchaé¢t k vysilaci instanci
(Columbia Station W]SV, jez proddvd posluchace sponzorovi) a ke sponzorovi (vyrobce
supersvéziho piva Arrow, ktery od rozhlasové stanice WJSV kupuje éas a posluchace).

18) Znacka zubni pasty (pozn. prekl.).
19) ,.Jell-o again® slovni hii¢ka s béznym ,hello again®, jez méla za cil propagaci Zelatinovych dezerti fir-
my ,Jell-o* (pozn. prekl.).
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V rdmci tohoto tivodniho segmentu jsou ,,zpravy* pouze nezbytnym ozna¢enim pro pofad,
prostym jakéhokoli obsahu. Az po druhém tichu ustoupi tGvodni diskurzivni ¢dst zpravo-
dajskému narativu. Povimnéme si, Ze tento zpravodajsky narativ je pojednan presné jako
vySe popsané jadro dramatického pofadu. Diraz je kladen na srozumitelnost dialogu
a narativni zfetelnost pred éimkoli ostatnim — pfedeviim pfed jakymkoli komerénim sdé-
lenim, které zde konvence zakazuje jesté piisnéji nez v narativnim jddru dramatickych
pofadii.” Rozhodl jsem se citovat zaddtek tohoto zpravodajstvi v tiplnosti pravé proto,
abych ukdzal tento druh jasné diferenciace mezi diskurzivnim dvodem a narativnim
jddrem, kterd neplati pro rozhlasové hry. Pro porozuméni klasické rozhlasové hre —
a zvlasté pak o jeji roli ve Wellesové tviiré{ drdze — je podstatnd jasnd predstava o charak-
teristickych momentech prekryvdni mezi diskurzem a narativem (bod ¢. 2 a 4 v diachro-
nickém ¢lenéni rozhlasového bloku vyse).

Za prvé, reportér WJSV nehraje Zddnou roli v uddlostech vypravénych v ramei svého zpra-
vodajského sdéleni. Nikdo si samoziejmé nesplete reportéra s prezidentem Spojenych std-
ti — reportér je jedna véc, Franklin Delano Roosevelt zcela jind. V pribéhu tficdtych let
ale rozhlas zavedl dva programové Zdnry, v nichZ vystupovaly osobnosti, jeZ neustile pre-
klenovaly propast mezi narativni a diskurzivni slozkou. Prvnim z nich byla komedidlni
estrdda (comic variety), v niz moderdtor pofadu vystupoval také jako postava v komedil-
nich skeéich. I jako komik v narativnim jddru pofadu nemohl ale moderator vystupovat
zcela jako postava, nebof jeho identifikace se sponzorem nesmazatelné zabarvovala do-
konce 1 jeho narativn{ postavu paletou diskurzivnich barev. Bob Hope miiZe byt ve svych
komedidlnich scénkdch &imkoli, vidy ale ziistane také ,,Bobem Pepsodent Hopem®.
Stejnd konfigurace prevldd4 i v druhém Zdnru, jenz md zjevné zcela odli¥nou povahu.
KdyZ spole¢nost CBS angaZovala v roce 1938 Orsona Wellese, aby pro né napsal, pro-
dukoval a reZiroval sérii hodinovych rozhlasovych her, jez mély byt prezentovdny bez
komeréniho sponzora, zavddéla tim novou rozhlasovou formu. Pofad, ktery se nejprve na-
zyval First Person Singular a pozdéji Mercury Theatre on the Air, Wellese predstavoval
v nejednoznacéné trojroli moderdtora, vypravéde a herce. Zvlasté vzhledem k absenci
sponzora na sebe Welles bral pro néj velmi pifjemny tikol proddvat sebe sama, sviij porad
*'y pritbéhu celého svého
vystoupeni pieklenuje propast mezi diskurzivnim a narativnim, protoze za moderdtorem

a Mercury Theatre. Jako vyteény kamuflovany vyvoldvac (shill

vidime herce a za hercem vidime moderdtora, pfi¢emz obé tyto role jsou souc¢asné pfihod-
nym zptsobem zahrnuty v roli vypravéce. Welles samozfejmé — navzdory tomu, co tvrdil
Peteru Bogdanovichovi®® — postavu vypravéde nevynalezl. Je ale docela mozné, Ze vytvo-
fil postavu invazivniho epizodického vypravéée, ktery spojuje kaZdou dvojici scé-
nek, misto toho aby se objevil pouze na zac¢dtku a na konci pofadu.

20) V dramatickych pofadech — obzvl4sté téch, jez tthnou ke komedii — je moind velkd mira flexibility. Po-
viimnéme si kuprikladu, ze hlasatel pofadu Fibber McGee and Molly (aka The Johnson Wax Program
with Fibber McGee and Molly) Harlow Wilcox hraje roli ve fikci a pfitom &asto vede své nenucené kon-

verzace s Fibberem, kterymi de facto propaguje produkty Johnson Wax. Viz Frank Buxton — Bill
O w e n, The Big Broadcast: 1920 — 1950. New York : Avon 1972, s. 84.

21) Shill — osoba propagujici zboZi, kterd piedstird, Ze nemd Zddny vztah k prodejci, a vzbuzuje tak dojem
nad$eného zdkaznika, jenz doporutuje zboZ{ skuteénym kupujicim (pozn. red.).

22)J. Rosenbaum (ed.), c. d., s. 88.
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TotéZ spojeni narativnich a diskurzivnich zdjm &asto vykazuji i konce rozhlasovych her,
a to 1 pfi absenci moderdtora ¢i vypravéce. Asi nejslavnéjsim pripadem je kazdotydenni
otevieni dveii skifné Fibbera McGee, asto pouZité jako zdvérecnd koda. Pokazdé, kdyz
d4d zdpletka Fibberovi diivod otevfit dvefe skiinég, jsou usi posluchaéi nastraZeny, aby
slysely tu slavnou lavinu harampadi a dokonale na¢asované cinknuti zvonku, po némz na-
sleduje Fibberova hldska ,,Musim tu skiin jednou uklidit®, orchestralni melodie ,,Right
as Rain“ a studiovy potlesk. V uré¢itém smyslu je toto otevieni skiiné jednoduse narativ-
ni uddlosti. Z hlediska rozhlasové spole¢nosti jde ale o mnohem vic. Jde o zvukovou sig-
naturu (signature sound) pofadu, jediny okamzik, ktery nemiize napodobit nikdo jiny,
a tudiZ o tu nejdilezit&jsi diskurzivni udélost celého poradu.

Zvukové signatury hraji podobnou roli v celych dé&jindch rozhlasové hry, skytajice nara-
tivné a diskurzivné naddeterminované momenty. Je pozoruhodné, Ze mnoho téchto mo-
ment{i je pfesunuto z hraniéni pozice mezi diskurzivnim tivodem a narativnim jadrem na
samotny zacCdtek pofadu: vrzajici dvefe v Inner Sanctum, vystrel z pusky v Red Ryder,
vykfik Brada Barkera na zac¢atku Renfrew of the Mounted, onomatopoickd hudba na tivod
The Green Hornet a The Lone Ranger.”” Asi nejslavnéjsi tvodni signatura — zaddtek
Gangbusters — je jednou z téch nejzietelngji narativnich, ale pfesto plni poZadovanou
diskurzivni funkei. Nejdiiv sly§ime tfisténi skla, potom policejni pistalky, policejni siré-
ny, vystiely, kulomet, pochodujici kroky a nakonec potvrzujici slova: ,,Sloans Liniment
presents Gangbusters!*

Stejné jako lze narativni zvuky na zaddtku ¢i na konci poradl vyuzit k oteviené diskur-
zivnim téeliim, miZe diskurzivni strategie zvySovdni hlasitosti ¢i nabizeni neobvyklych
zvukii slouzit diskurzivnimu tcelu v ramei souboru dramatickych produkei, ac¢koli se
tento postup jen mdlokdy uplatiiuje v jadrech narativnich segmentt, postavenych na
dialogu. Naopak v okrajovych narativnich ¢dstech umisténych nejblize sponzorskym
sdélenim ¢i sdélenim vysilaci spoleénosti plni narativni zvuky ¢asto diskurzivni funkce.
Tyto diskurzivné zaméfené narativni zvuky na sebe mohou brat mnoho podob, z nichz
jsou obzvldsté bézné ndsledujici:

— Hlasité prvky. Vyuziti hlasti a efektii s vysokou hladinou hlasitosti ¢i intenzity k upou-
tani pozornosti.

— Efekty vzdélenosti. Piekracovdni hranice popredi/pozadi, ¢asto pomoci zavieni dvefi
nebo jiné zvukové uddlosti vyjadiujici hloubku ¢i vzddlenost.

— Efekty objemu prostoru. Uziti zvuku s vyraznym dozvukem, oznacujicim velké uzavie-
né prostory. (Efekty pfevaZzuji zejména v rozhlasové tvorb& Orsona Wellese.)

— Prvky paniky. Vyjddfeni paniky, strachu nebo stresu prostfednictvim kombinace ténu
v hlase, paniku vyvoldvajicich zvukovych efektii a hudebniho podkresu.

— Efekty filtrd. Transformace normédlniho zabarveni hlasu prostfednictvim filtrti, které
maji imitovat nepiimy, zprostfedkovany zvuk: vefejny proslov, telefon, rozhlas atd. (Dals{
Wellesova specialita i¢inné vyuzitd ve Vdlce svéti.)

23) Pro dals{ informace o specifickych narativnich zvucich spojenych s konkrétnimi pofady viz Robert L.
Mo tt, Radio Sound Effects: Who Did It, and How, in the Era of Live Broadcasting. Jefferson, NC :
McFarland & Company 1993, s. 138ff a 185ff.
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— Hudebni podtrzeni. Typicky melodramaticky postup zdvojeni narativnich efektii hud-
bou, ¢asto spojeny s napinavou zdvére¢nou scénou: klepani na dvefe provdzené proni-
kavé ostrym ténem, zvuk krokt tremolem, zvuk Skrabani mollovym akordem, zvrat v déji
provdzeny zesilenim zvuku.*”

Motivace pFitomnosti zvukdi, jenz k sobé pfitahuji pozornost, je ve vétiiné z téchto prvki
samoziejmé naddeterminovand. To znamend, Ze vyprdvéni mize poskytnout zcela logic-
ké ospravedlnéni pro efekty objemu prostoru (velky pfedndskovy sdl), filtru (zvuk vetej-
ného hldseni) a hlasitosti (rozruSenost postavy), aviak z hlediska pofadu jakoZto celku je
celkem ziejmé, Ze tyto prvky zdroven maji za cil pfitdhnout a udrzet posluchace. Je to
bezpochyby hlavni diivod, pro¢ se ve vétsim mnoZstvi objevujf na zaédtku pofadu (kde
funguji tak, Ze vtahuji posluchace do piibéhu) a na konci segmentu (kde maji za kol
udrzet posluchace dostateéné dlouho, aby zajistily pozornost bliZicimu se reklamnimu
sdéleni).

Na zdvér tohoto predbézného popisu rozhlasového zvuku je tfeba poukdzat na to, Ze nic
zde nepotvrzuje obvykly ndzor, Ze rozhlas konce tricatych let a zejména rozhlasovd pra-
xe Orsona Wellese vynikaji zvukovym realismem. Naopak, kaZdy prostiedek zahrnujici
realisticky efekt (napf. vzddlenosti, prostoru a filtru) je ddn do sluzeb celkového napéti
mezi vypravénim a diskurzem, jimz se rozhlas vyznacéuje. Rozhlas v tomto obdobi zdale-
ka nezdtraziiuje realisticky prostor, ale spife jej redukuje na dialektiku popiedi/pozadi,
kde jsou prostorové odkazy rozvijeny pouze do té miry, v jaké slouzi diskurzivnimu tce-
lu. Plati sice, Ze Welles evokuje prostor vice nez mnozi jini v této dobé. Dosahuje toho
jednak tim, Ze zvySuje pocet standardniho obsazeni, zndsobuje poc¢et mikrofonfi a rozvi-
ji nejriiznéjsi formy dpravy zvuku. Nevyjadfuje véak prostor kontinudlné a prostor, ktery
evokuje, neni kontinudlni. Wellesovy zvukové prostorové prvky — véetné efektii objemu
prostoru, které zapojuje Castéji neZ jeho soucasnici — se dle odekdvdni nachdzeji na
okrajich narativnich segmentii, kde mohou sehrat pozadovanou diskurzivni roli.

Hlavni specifi¢nost Wellesovy rozhlasové tvorby spodivd v tom, Ze jeho narativni seg-
menty jsou daleko kratsi nez narativni segmenty primérnych rozhlasovych her. Typicky
pofad dobového vysilani se skldda z jednoho patndctiminutového bloku, jenz zahrnuje:

1. Uvod o vysoké hlasitosti a s prevahou diskurzu.

2. Spojujici prvky (vypravéé jakoZto Janus, prostorové prvky).

3. Dialog o stfednim stupni hlasitosti (a efekty v pozadi o nizké hladiné hlasitosti);
4. Spojovaci prvky (hudba umoctiujici napéti, prostorové prvky);

5. Zakonceni o vysoké hlasitosti a s prevahou diskurzu.

Welles naopak zndsobuje poéet programovych bloki a &asto je zkracuje na pouhou mi-
nutu trvdani. Misto toho, aby se na konci kazdého bloku vracel ke sponzorovi, vraci se
k vypravééi, jehoz hlas je obvykle prendSen na nepatrné vy3si nebo nizsi hladiné hlasi-
tosti nez predchazejici dialog. Welles jakozto vypravéé prebird roli sponzora i vysilaci

24) Poviimnéme si, Ze tento postup, jenz byl dle vétSiny popist jednoduse vypijéeny z divadelniho melo-
dramatu, byl v dobé rozhlasu ve skutecnosti vyrazné usnadnén nafizenimi odborti, které zakazovaly nd-
podobu zvukovych efekti prostfednictvim varhan, ale dovolovaly varhanové podkresleni tych# efekifi.

VizR.L. Mott,c.d.,s. 186.
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instance. Samotny velky pocéet hlasitych prvki a evokaei prostoru, jimiz se vyznaduji
Wellesovy produkce, moznad slouzi k umocnéni vypraveéni, ale kazdopadné tim zastdva
jesté diilezitéjsf funkei, nebof ohladuje vypravéée, zdiraziiuje jeho mistrovstvi a pfita-
huje pozornost k jeho koneénému vytvoru.

Po ndsledujici exkurzi do déjin filmu pfed Wellesem budeme mit pfileZitost posoudit
specificky vliv téchto rozhlasovych postupti na OBCANA KANEA a tvorbu filmd, které
vznikly po ném.

Zvuk s velkou hloubkou ostrosti (deep focus sound)

Abychom porozuméli zvldstnim omezenim, jimz podléhd zvuk v OBCANU KANEOVI, musi-
me v rychlosti zmapovat dé&jiny pouZivani zvuku jako doprovodu k obrazim s velkou
hloubkou ostrosti. Upfimné mé prekvapuje — mirné feceno —, zZe toto téma dosud nebylo
predmétem vyzkumu. Obrazy s velkou hloubkou ostrosti, jakoz i s nimi spojend techno-
logie, postupy a vyznam vyvoldvaji nekoneénou fadu komentdfi, ale nenachdzim jediné
slovo vénované paralelni otdzce zvuku s velkou hloubkou ostrosti. Jaké jsou meze a kon-
vence pouZivani zvuku ve spojeni se zdbéry o velké hloubce ostrosti? Odkud tyto kon-
vence pochdzeji? Jak je moZné tato omezeni piekonat? Zdd se, Ze tyto otdzky navzdory
své evidentn{ diileZitosti nebyly dfive systematicky nastoleny. Musime se na né tedy po-
kusit odpovédét nyni zde.

Déjiny zvuku s velkou hloubkou ostrosti navzdory obecné uznavanym domnénkam neza-
éinaji Wyllerem, Fordem, Tolandem a koncem tficdtych let, ale vyuZitim hudby a zvuko-
vych efektii jako doprovodu k ranému filmu. Zvukovd praxe spojend s tim, co Jean-Louis
Comolli oznaéuje terminem ,,primitivni hloubka ostrosti**” sice zatim neupoutala prili§
pozornosti, aviak méla dilezity dopad na ndsledujici obrazovou a zvukovou praxi holly-
woodské vyroby filmi. Styl velké hloubky ostrosti se podle Comolliho udrzel aZ do p¥i-
chodu zvuku, kdy byl opustén z divodi spojenych se zménami sviceni a obohacenim
realnosti filmu, které pfineslo mluvené slovo. Jd naopak zastavdm ndzor, Ze snimdni
s velkou hloubkou ostrosti pozbylo na vyznamu a zadalo se vytrdcet o néco dfive, a to
v souvislosti s rozvojem klasického hollywoodského narativniho systému a v reakei na
specificky vyvoj tykajici se piislusnych moznosti volby zvuku jakoZto doprovodu k obra-
zim o velké hloubce ostrosti, vytvdfenym prostfednictvim fady ranych objektivi.

Od roku 1909 po cely pocdtek desatych let vedli kritici intenzivni debatu o tom, jakou
roli by mély mit ve filmu zvukové efekty. Tito kritici, oteviené napadajici diskurzivni
praxi vaudevillu, ktery vyuzival zvukové efekty primdarné ke komickym téeliim, napo-
mohli tomu, Ze se v poloviné desatych let ustavila preference diskrétnich narativnich
efektfl, jimiz se mé&l hollywoodsky film po dalsi pil stoleti vyznadovat. Kolem roku 1910
obchodni tisk prekypoval odsuzujicimi popisy specialistli na efekty (obvykle pracujicich
s fadou ndstroji na tvorbu zvukovych efekti /traps/), ktef{ se pilné ¢inili, aby napodobili

25) Viz Comolliho Zestidilny ¢lanek Technique et Idéologie: Caméra, perspective, profondeur de champ.
Cahiers du cinéma 1971 — 1972, &. 229, s. 4-21; &. 230, s. 51-57; &. 231, s. 42-49; &. 233, s. 39-45;
¢.234/235, 5. 94-100, ¢, 241, s. 20-24.
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kazdy mozny zvuk, nazna¢eny obrazem. H. K. Hoffman, podobné jako fada dalsich kriti-
ki, prohlasil, Ze je dilezité ,,neodvddét pozornost od hercti finéenim kravského zvonce,
kdyZ to nem4 Zddnou spojitost s obrazem“.” Tato formulace je ve viech ohledech pre-
kvapujici. Jestlize se specialista na zvukové efekty (drummer)® rozhodl v dané chvili
pouzit kravsky zvonec, pak zcela jisté proto, Ze vidél v obraze krdavu. Jak je tedy mozné
soudné prohldsit, Ze kravsky zvonec ,nemd Zddnou spojitost s obrazem™? Je patrné, ze
pojem ,,0braz* zde na sebe bere — a to po celé formativni obdobi, o kterém je fe¢ — novy
vyznam. Obraz jiZ neni plochd a neutrdlni fotografie, kde jsou viechny &dsti neustéle do-
stupné pohledu divdka. Povrch fotografie je naopak v rizné mite prostoupen narativnf si-
lou filmu.*® Zatimco nékteré &dsti obrazu jsou vypravénim opomenuty (krdva), jiné na-
byvaji v nové hierarchii obrazu vyznamnou roli (herci). ,,Nevénujte pfilisnou pozornost
trividlnostem jen proto, Ze se ndhodou objevi v obraze“, nabddd Hoffman. ,,Dodédvejte
jen zvuk, ktery tam md byt...“* Vyrazy typu trividlnost”, ,,ndhodou* nebo ,,md byt“
ndm prozrazuji mnohé o této nové definici filmu.

Specialisté na efekty potom, co po celd léta pied rokem 1910 vynalézali paletu novych
»ndstroji k tvorbé kazdého mozného zvuku, ktery obraz naznacoval, nyni stdli pred no-
vym problémem: jak rozhodnout, které efekty zahrdt a kdy byt zticha. Specialisté na zvu-
kové efekty se museli nauéit, jak se vyvarovat toho, co bychom mohli nazvat efektem
kravského zvonce. Misto aby bez rozdilu reprodukovali v§echny zvuky, které naznacuje
neutrdlni obraz, museli ¢init rychld a pouéend rozhodnuti o tom, které zvuky mohou nej-
nalezité)i prispét k celkovému zdméru filmu. ,,Kazdy obraz®, pide Stephen Bush, ,,je tfe-
ba studovat samostatné a doddvat jen takové efekty, které maji psychologickou spojitost
se situaci, jak je zobrazena na pldtné&.” Pro velkou vétSinu specialistd na efekty je podle
Bushe toto ponaudeni nééim ddvno zndmym. Ve svém textu z roku 1911 tvrdi, Ze

od napodobovéni béZnych a oividnych zvuki jiZz ddvno upustilo devét z deseti
provozovateld kin, ktefi se celkem rozumné radéji obejdou zcela bez efekti, nez
aby se vystavovali nebezpe¢i monoténnich nebo nespriavné umisténych a neuvi-

7enych efektf.””

Podle Bushe a dalsich spoé¢iva tajemstvi tohoto vyvoje ve zvySujici se schopnosti spe-
cialistii na efekty i hudebnikil interpretovat relativni hodnotu rtiznych aspektt obrazu.

26) H. F. Hoffman, Dums and Traps. Moving Picture World, 23. 6. 1910, s. 185.

27) V dobové filmové terminologii neoznacoval termin drummer (ptipadné trap drummer) bubenika v béz-
ném smyslu, ale pracovnika, ktery s pomoci zvldstnich ,ruchafskych® ndstroji (traps) vytvirel dopro-
vodné ruchy neboli zvukové efekty; ve Velké Britdnii se mu fikalo effect boy, v Némecku schlagwerker,
ve Francii bruiteur (pozn. red.).

28) Tato nova hierarchizace obrazu vyrazné pfispivd k rozvoji onoho piistupu, ktery nazyvdm systém popfedi/
pozadi. Systém popfedi/pozadi byl silné ovlivnén dvojrovinnou technikou vyroby fotografickych diapo-
zitivii (song-slides), pouzivanych jako vizudlni doprovod k Zivym péveckym &isliim v kinech (pozadf vy-
hleddvd nebo vytvafi jeden tym, zatimco dalsi vymySli vyprdvéni v popfedi, zndzorfiujici slova pisné),
a vrcholi v technikdch zadni projekce, které jsou typickym znakem produkce hollywoodskych zvukovych
filmd. Ugel je bez ohledu na uplatnény proces vidy stejny: sméfoval zdjem divaka k uréitym &dstem
obrazu a ponechat pfitom ostatn{ ¢dsti v pozadi.

20) H.F. Hoffman, c. d.

30) Stephen W. B us h, When ,,Effects* Are Unnecessary Noises. Moving Picture World, 9. 9. 1911, s. 690.
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Specialisté na zvukové efekty a hudebnici, kteff byli v8ude vyzyvdni k tomu, aby snimek
zhlédli predem, zastdvaji v recepénim procesu zvlastni roli. Na jedné strané tvoii soucdst
tvirétho tymu, jsou koneénymi prispévateli k findlnimu filmovému produktu. Na druhé
strané jsou prvnimi divdky kaZdého filmu. Tvirei hudby a efekti byli spolu se soudobymi
filmovymi kritiky obvykle jedini, kdo vidél opravdu némy film. Jak jsme ale vidéli, je-
jich role se rychle méni z pozorovatele na interpreta. Podle Clarence E. Sinna, komenta-

s 31
tora ,,cue music*""

pro ¢asopis Moving Picture World, ,,je tfeba se zaméfit na prevlddaji-
ci téma snimku a Fidit se jim. Toto téma se vidy soustfedi kolem hlavnich postav hry.“*
Konkrétnéji, jak fikd Sinn, ,,pov§imnul jsem si, Ze néktef{ pianisté maji sklon sledovat pii
hrani detaily obrazu, spi$ neZ samotny piibéh*. Misto toho, radi, ,,nevénujte pfili&nou po-
zornost malym detailiim a vedlej$im aspektiim obrazu, pokud nemaji vyznam pro scénu
nebo pitbéh“.” TentyZ den Clyde Martin, sloupkaf pi&icf o filmové hudbé pro Film Index,
vysvétluje, jak vyuzivd svého porozuméni filmovym prostiedkim. ,,Kladu dfiraz na ,pro-
pracovdni® momentd, kdy se objevi populdrni hvézda, a nikdy se nestalo, Ze by ji publi-
kum neuvitalo potleskem.”“*" Je zcela ziejmé, ze Martin nejen studoval kazdy jednotlivy
film, ale téz se velmi mnoho nauéil o roli hvézd v narativni ekonomii raného filmu.

O deset let pozdéji ddvd Edith Langovd a George West pianistim jesté stru¢néjsi pona-
udeni. Pi3i, Ze ,,hrda¢ by se mél predeviim nauéit &ist vyrazy tvare“.” Poviimnéme si,
jak se tento leitmotiv neustdle vraci: vidét predem (preview), studovat, ¢ist. Soudobi
komentdtofi znovu a znovu zdtraziuji roli hudebnika (spole¢né s roli specialisty na
efekty) jakoZto kritika, interpreta, krdtce fe¢eno, ¢étenafe filmu. Zvukovd stopa némého
filmu takto nabizi pozici &teni, jeZ slouZi jako zdkladni model pro dalsi divdky. Tato po-
zice ¢teni zadlenénd do zkuZenosti sledovdni filmu zaruéuje uréitou homogennost re-
cepce ze strany téch nejheterogennéjsich skupin publika, ale &ini tak na tdkor zdjmu
o indexovou hloubku obrazu.*

Narativizace zvuku némého filmu spole¢né se soub&Znym vyvojem v oblasti stfihu, uva-
déni, narativni konstrukce a kulturniho umisténi (positioning) zbavuje filmovy obraz
(a proces ¢teni, ktery se tohoto obrazu zmocinuje) velké &4sti jeho dokumentdrni hodno-
ty, a tim i hloubky ostrosti. V procesu opousténi zvuku s velkou hloubkou ostrosti ztrdci
film primdrni diivod pro zachovani obrazii s velkou hloubkou ostrosti. S vyvojem stu-
diové produkce v prib&hu desatych let bude vyvoj filmové technologie i technickych po-

W

stupti ovlivnén timto posunem od fotografickych k narativnim modelim realismu, ¢imz

31) V prvnim desetilet{ 20. stoleti anglicky termin cue neznamenal jednoduSe pokyn pro prehrdnf uréité hu-
debnf pasdZe v uréitém okamziku, vepsany do partitury k filmu, jako tomu bylo v 10. a 20. letech, ale vi-
zudlni odkazy na hudbu (cue music) ¢i ruchy pfitomné piimo ve filmovém obraze, které vyuzivali hudeb-
nici a tviirei efektd jako voditek pro svilj zvukovy doprovod: napf. filmové postavy hrajici na hudebni
ndstroje, stfflejici z pudky apod. (pozn. red.).

32) Clarence E. Sinn, Music for the Pictures. Moving Picture World, 10. 12. 1910, s. 1345.

33) Clarence E. Sinn, Music for the Pictures. Moving Picture World, 31. 12. 1910, s. 1531.

34) Clyde Martin, Playing the Pictures. Moving Picture World, 31. 12, 1910, s. 12.

35) Edith Lang — George West, Musical Accompaniment of Moving Pictures: A Practical Manual for
Pianists and Organists and an Exposition of the Principles Underlying the Musical Interpretation of
Moving Pictures. Boston : Boston Music Co. 1920, s. 5 (zvyr. plivodni).

36) Predchézejici étyfi odstavee jsou vypiijéeny z mé stati Reading Positions, the Cow Bell Effect, and
the Sounds of Silent Cinema. Cinema(s), 1992, ¢&. 3,s. 19-31.
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se napomuze rozvoji toho, co pozdéji vejde ve zndmost jako klasicky hollywoodsky styl:
styl, ktery postradd jak zvuk o velké hloubce ostrosti, tak obrazy o velké hloubce ostros-
ti, a tim obétuje zdjem o hloubku pole zvyraznénému vypravéni.

S ndvratem umirnénych pokusii o natdcéeni s velkou hloubkou ostrosti v poloviné a na
konei tficdtych let opét zvukové konvence ovliviiuji zplisob zachdzeni s obrazem. Aby-
chom porozuméli zvukovym konvencim, které urc¢uji ndvrat stylu velké hloubky ostrosti,
musime podniknout rychlou okliku pfes prvni roky zvukového filmu a ustaveni konven-
cf, jimiZ se hollywoodskd produkce ¥idi po celd tficdtd 1éta. V poddteich kinematografie
se zvukové (re)produként prostfedky jako automatickd pidna a fonografy neomezovaly na
samotny prostor kina, ale uzivaly se bézné i pfed vchodem do kina, v roli jakéhosi auto-
matického vyvoldvace (barker) propagujiciho film, jenZ se promital uvnitf. Tato praxe
sice do velké miry vymizela, kdyz Hollywood presel na zvuk, ddvd ale jasny piiklad jed-
noho aspektu zvukového prostiedi, do néjz zvukovy film vstoupil. Pfed pfichodem zvuku
do Hollywoodu existovaly totiz dva hlavni modely pro zvukovou reprodukei, ale ani je-
den nebyl nakonec priimyslem pfijat. Prvni z téchto modelt, vychdzejici z tradice vy-
voldvaéi, predstavoval vyuziti zvukové technologie pro zesileni a reprodukci vefejnych
vystoupeni (public address system). Druhy, majici ptivod v samotném gramofonovém pri-
myslu, ktery poskytl technologii pro prvni uspésny hollywoodsky zvukovy systém, vyuZi-
val hudebniho zdznamu. V obou pfipadech, jak si ukdZzeme, je zesilen{ uZito ve sluzbdch
performance, s dirazem na zvySeni potencidlni faktické velikosti publika. Z tohoto po-
hledu se tyto praktiky jasné shoduji se soudobym pojetim rozhlasu a s o néco pozdéjsi
technologif zesilovdni zvuku v kinech.

Chédpanit zvuku jakoZto vefejného projevu nebo hudby je zfejmé v prvnim vefejném pro-
gramu spole¢nosti Vitaphone z roku 1926, kde Will Hays prondsi dvodni fe¢, jako by
hovofil k velkému publiku, a operni zpévéci vystupuji, jako by nahrdvali desky. Ani ne
o deset mésicii pozdéji (a étyfi mésice pred JAZZOVYM ZPEVAKEM) nabizi zvukovy film od
spole¢nosti Warner Bros. pod ndzvem THE FIRST AUTO hned nékolik piikladii ranych
predstav o povaze nové filmové technologie. Jediny synchronizovany dialog uZity v tom-
to filmu predstavuje néco, co oznacuji terminem ,,megafonovd promluva®. Zatimco vét-
Sinu rozhovorti vyjadfuji mezititulky, nékolika mélo mluvenym replikdm je umoZnéno
zaznit prostfednictvim nové technologie Vitaphonu. Tyto repliky soustavné predstavuji
kfik postavy (,,Come on, Hank*) ¢i voldni na dalsi postavu (,,Bob!“). Je docela zfejmé,
ze rezisér Roy Del Ruth a jeho neidentifikovany zvukar chdpali novy zvukovy systém ve
smyslu jeho zesilovacich vlastnosti, to znamend ve smyslu jeho schopnosti byt systé-
mem verejného osloveni (public address system).

Koncem dvacdtych let tento pfistup ke zvuku, inspirovany technologii public address
system, z velké ¢asti vymizel, spole¢né se zvukovymi konvencemi s nim spojenymi (me-
gafonovd fec, vysoka hlasitost, frontdlni obrazy, prostorovd voditka, funkce pifmého oslo-
veni publika) ve prospéch narativnéjiiho stylu se zdsadné odlinym chdpdnim zvuku
(dialogickad Feé, stredni hlasitost, obrazy z profilu, absence prostorovych signatur, funkce
piibéhu).”” Kdyz si William Wyler v roce 1936 zaal pohravat s technikou velké hloubky

37) Potreba rychlého ndstinu vyvoje hollywoodskych zvukovych konvenei mé zde nuti k piilidnému zjedno-
duseni dosti slozZitych vztahli. Megafonovy systém ve skute¢nosti z filmu nemizi, jednodude je pouze
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ostrosti, byly jiZ narativné zaméfené konvence a s nimi spojeny zptisob, jak klasicky Hol-
lywood naklddal se zvukem, pevné ustavené. Jasné naopak nebylo, jak tyto konvence
uplatnit ve vztahu k této nové prostorové vyzvé, kterou predstavovala velkd hloubka ost-
rosti a kompozice do hloubky.

Vymluvné tento problém ilustruji dva zdbéry z filmu TOVARNIK DODSWORTH (kamera: Ru-
dolph Maté, zvuk: Oscar Lagerstrom). Sam Dodsworth (Walter Huston) se ve své pafizské
loznici hddd s manzelkou (Ruth Chattertonovd). Manzel je v blizkém popfedi, manzelka
se vzdaluje, oba zlistdvaji zaostfeni. S tim, jak manZelka odchadzi, jeji hlas sldbne a nabi-
rd dozvuk, zatimco hlas jejtho manzela si zachovava vlastnosti zvukového detailu. Je ziej-
mé, Ze Lagerstrom se rozhodl pro tento zdbér pouZit pouze jeden mikrofon, pokryvajici
prohloubené pole akce, kde je snizovani hlasitosti zvuku motivovdno sluchovym hledis-
kem (point-of-audition) manzela: tim, jak se intenzita manzel¢ina hlasu snizuje, kdyz se
vzdaluje od néj, snizuje se také, kdyZ krac¢i od nds.

Ke konci filmu, v italské vile Edith Cortwrightové (Mary Astorova), s niz Sam Dodsworth
nedlouho pfedtim navézal znamost, je k praci s hlubokym prostorem vyuzit naprosto od-
lisny systém. Zvoni telefon; jedna se o dlouho obdvany telefondt od Dodsworthovy man-
zelky, telefondt, ktery Dodswortha zcela bezpochyby vytrhne z jeho italské idylky. Dods-
worth, s telefonem v ruce, stoji v popfedi vlevo, horni édst jeho Stihlého téla zabird celou
vySku rdmu. Uprostied pozadi v klenutém vchodu stoji netrpéliva Edith, rdmovand z jed-
né strany velkou figurou Dodswortha v popfedi nalevo a stolni lampou napravo, v napét{
poslouchd a vyckdvd sviij osud. V tomto zdbéru stejné jako v pfedchozim hluboce zaostie-
ném zdbéru Dodswortha a Edith se hlasy blizkych a vzddlenych postav udrzuji na téméf
stejné hladiné hlasitosti.

Toto dodrzovani hollywoodské konvence konstantni hladiny hlasitosti pfi dialogu, nezdvis-
le na pojeti obrazu, neni Zddnym piekvapenim, ale ve skute¢né je zde tato konvence na-
pindna aZ k bodu zlomu.”™ Jedna véc je zachovdvat stejnou tirovei hlasitosti napfi¢ stithy
typu zdbér/protizébér; koneckonct, kazdy mluvéi (vzdédlenéjsi postava) se obvykle ukazu-
je ve stejném méfitku, to znamend ve stejné vzddlenosti od kamery. Zcela jiné problémy
ale vznikaji, kdyZ se stejnd hladina hlasitosti uplatiiuje pro postavy ukazované zaroven
v riznych méfiteich, v rozdilnych vzddlenostech od kamery. Obecné se takovymto problé-
mum predchazelo stfihem na blizsi zdbér vzddleného mluvéiho, omezenim zabérd o velké
hloubce ostrosti na jediného mluvéiho ¢ pouZitim zvuku ze sluchového hlediska, jako
tomu je v p¥ipadé zdbéru z pokoje pafizského hotelu ve filmu TOVARNIK DODSWORTH.
Problém sladovini zvuku se zdbéry o velké hloubce ostrosti je nejpatrnéjsi ve filmech,
které Greg Toland natocil s Williamem Wylerem nebo Johnem Fordem pfed OBCANEM Ka-
NEM: VRAZEDNA LEZ (1936), V NEWYORSKEM PRISTAVU (1937), NA VETRNE HURCE (1939),

odsunut do hrani¢nich poloh kazdého filmu (titul, titulky, zdvér), kde se zpravidla objevuji nejvy3si stup-
né hlasitosti a piimé osloveni divdka. Ani neplati, Ze by zvuk ve filmech z 30. let zcela postradal prosto-
rové aspekty; delsi a vyvdZené&jii popis by musel zahrnout i pfistup, ktery nazyvdm ,,zvukem ze slucho-
vého hlediska™ (point-of-audition sound), nesmimé dilleZity moment vyvoje hollywoodského klasického
zvukového systému. Viz Rick Altman, Sound Space. In: R. Altman (ed.), Sound Theory/Sound
Practice. New York : Routledge/American Film Institute 1992, s. 46—64.

38) K vyvoji hollywoodskych zvukovych konvenci pro zobrazovéni prostoru ve 30. letech, viz R. Altman,
Sound Space.
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Muz ze ZAPADU (1940) s Wylerem a HROZNY HNEVU (1940) a SVETLA PRISTAVU (1940) s For-
dem. Kazdy z téchto filmi ve znaéné mife vyuzivd zdbéri s velkou hloubku ostrosti, ale ani
jeden z nich pravidelné neuplatiiuje piistup s velkou hloubkou ostrosti u dialogovych scén
zahrnujicich soucasné blizké a vzddlené mluvéi. Navzdory tomu, Ze na téchto Sesti filmech
pracovalo Sest riznych zvukafi (Frank Maher na filmech VRAZEDNA LEZ a V NEWORSKEM
PRISTAVU, Paul Neal na filmu NA VETRNE HURCE, Fred Lau na MuZ1 ZE ZAPADU, George Le-
verett a Roger Heman na HROZNECH HNEVU a Jack Noyes na filmu SVETLA PRISTAVU), zdd
se, ze zde vlddne tichd shoda ohledné jedné véci: snimdni s velkou hloubkou ostrosti pred-
stavuje prili§ mnoho problémii, nez aby jej bylo moZné uplatnit u dialogovych scén.

Film V NEWORSKEM PRISTAVU od prvniho zdbéru o velké hloubce ostrosti, v némz se v po-
predi ukazuje sloup pouli¢ni lampy, k zdvérecné prestielce v tizké ulic¢ce, kterd skytd ide-
alni prihled s velkou hloubkou ostrosti, systematicky zaplfiuje pozadi zdbéri s velkou
hloubkou pole narativné nedtileZitymi strukturami, davy, dénim. Tyto zdbéry s velkou
hloubkou ostrosti, provdzené polosynchronnnimi zvuky prostfedi s vyraznym dozvukem,
ve skute¢nosti ani na okamzik neodporuji zékladnimu hollywoodskému systému popredi/
pozadi ustavenim dvou spojenych prostorii v popfedi, a to s vyjimkou scény, v niZ se po-
prvé objevuje Francey (Claire Trevorovd), aby se podivala na svého starého drahouska
Martina (Humphrey Bogart). V této scéné se u Trevorové a Bogarta pouzily samostatné
mikrofony a stejny stupeti hlasitosti.

Ve filmu NA VETRNE HURCE nachédzime prvni z mnoha Tolandovych schodit, ten stéle di-
leZitéjsi prvek mizanscény s velkou hloubkou pole (vybavuji se zejména &etné rozhovo-
ry na schodech snimané ve velké hloubce ostrosti v LISTICKACH). Zdbéry ze schodist, kte-
ré vynikaji velkou hloubkou ostrosti, oviem nezahrnuji mluvéi na obou koneich zdbéru.
Ackoli film pravidelné pfi rozhovorech vyuziva stfihii, pfi nichZ se méni méfitko, aniz by
dochdzelo k odpovidajici zméné na zvukové drovni, pokazdé kdyz se ve spojeni s dialo-
gem uzivd technika velké hloubky ostrosti (jako pri sekvenci u vecefe), mize v rdimei z4-
béru hovofit pouze jedna postava.

Jiny postup, uzity ve filmu NA VETRNE HURCE kvili zamezeni problémiim se zvukem,
predstavuje to nejbéznéjsi pouziti hloubky pole v obdobi pfed KANEM: popredi zdbéri
o velké hloubce ostrosti je vyhrazeno predmétiim namisto mluvéich. Ve VETRNE HURCE
Tolandova kamera neustale hledi skrze sloupky postele, okenni kfidla éi hibitovni pom-
ni¢ky. MUZ ZE ZAPADU stavi do popredi lahve na pokerovych stolcich a zadni strany klo-
boukii ve skupinovych scéndch. Film SVETLA PRISTAVU v popiedi ukazuje sloupky, rdmy
postele, fetézy, ldhve a ml&iei hlavy, zatimeco HROZNY HNEVU skytaji pohled na farmaérské
nadini, silniéni znaéky a dalsi nezivé objekty. Ve filmu JEZEBEL, ktery reziroval Wyler,
ale snimal Ernest Haller (1937, se zvukem Roberta B. Leeho), se vycet jesté prodluzu-
je: mléici téla v popfedi pfi scéné na vyro¢nim plese Olympus, slavny detail ruky a ho-
le Bucka Cantrella (George Brent), sklenice se Sampariskym pozvednuta k pfipitku, $pa-
nélsky mech, krajkové zdclony, listy, kola ko¢dru — zkrdtka kazdy mozny pfedmét, ktery
mize slouZit jako prostfedek Wylerova stylu kompozice do hloubky (i kdyz jsou Hallero-

o d/ v » - v o [‘ P 19)
va popfedi soustavné rozostiend, coz je frustrujief).

39) Halleriv pokus o zabéry s velkou hloubkou ostrosti je vpravdé frustrujiei i v jiném ohledu. Jakkoli kri-
tici moZnd spojili pojem hloubky pole s dlouhym zabérem, Hallerovy zdbéry o velké hloubce ostrosti jsou
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Umeéni hloubky pole se sice do zna¢né miry rozvinulo jiz pfed OBCANEM KANEM, je ale ziej-
mé, Ze problému zvuku o velké hloubce ostrosti se dostalo pozornosti mnohem méné. Fil-
mafi misto aby pfimo fesili zvukové diisledky obrazii o velké hloubce ostrosti, upfednost-
novali rozvijeni prostfedkd, kterymi by si udrZeli piistup k obraziim o velké hloubce
ostrosti a zdrovefi se vyhnuli sloZitému &i nekonvenénimu zachdzeni se zvukem. Nedostiz-
nym piikladem je v tomto ohledu asi snimek BYLO JEDNOU ZELENE UDOLI (1941). Rezisér
John Ford, kameraman Bert Glennon a zvukafi Eugene Grossman a Roger Heman vyfesili
veskeré problémy tak, Ze prakticky omezili pouZiti zdbérd o velké hloubce ostrosti na pa-
sdze, které namisto divadelniho dialogu doprovdzi vypravéésky voice-over komentar.
Toto omezeni auditivni komplexity spojené s dfivéj§im uZivanim obrazi o velké hloubce
ostrosti nepochybné predstavuje jeden z hlavnich diivodi, pro¢ se OBCAN KANE jevil jako
dilo drdzdivé neotfelé i novatorské. OBCAN KANE totiZ zcela prehlizi standardni postupy
souvisejici s pouzivanim zvuku u zdbéri s velkou hloubkou ostrosti. Rezisér Welles, ka-
meraman Toland a zvukafi Bailey Fesler a James G. Steward spole¢né éasto ignoruji za-
vedené poucky o tom, jak nejlépe zachdzet se zvukem doprovdzejicim obrazy s kompozi-
ci do hloubky. UZ jsme si pov8imli prikladu sekvence v Coloradu, kdy se uprostied véty
stithd ze zdbéru o velké hloubce ostrosti na dalsi, ale nejvymluvnéjdimi ptiklady jsou
scény dialogu ukazujici Kanea, jeho manzelku Emily, politického lidra Jima Gettyse
a Susan Alexanderovou v Susaniné byté&. Zgbér podepisovani smlouvy v Coloradu je sice
¢asto uvddén jako dikaz Bazinova tvrzeni o demokratickém pfinosu zdbéri a zabért-
-sekvenci o velké hloubce ostrosti, hloubka pole v sekvenci ,,Singer’s Love Nest” (,,Zpé-
vacéino hnizdeéko ldsky®) ale vede ke zcela odlisnym zdvéram.

Pro Bazina tvoii hloubka pole diametrdlné odlidny styl neZ technika zdbér/protizdbér,
kterou se vyznaduje klasicky hollywoodsky film.” Kaneovo setkdni s Gettysem je oviem
vystavéno na fadé hlubokych zdbérh o stiidajicich se obrdcenych thlech. Samozrejmé
neplati, Ze by kaZdou novou repliku dialogu provdzela zména zdbéru, ale kazdé uspora-
dani obrazu je koncipovano tak, aby se ukazovaly postoje uréitych postav a soucasné za-
kryvaly reakce jinych. Tyto opakované prostorové obraty jsou moZné jen diky udrzovani
stabilni urovné hlasitosti dialogu napti¢ jednotlivymi stfihy, a to nezdvisle na velikosti
zdbéru, jak ukazuje tento charakteristicky priklad:

Konec zdbéru 353
Emily blizko kamery dosti vlevo, Susan nalevo uprosted, nepatrné ddl, Kane v po-
pred{ vpravo uprostred, Gettys blizko vpravo.

4' 5 Emily: Nemize$ se rozhodnout jinak, Charlesi. Uz bylo rozhodnu-
to za tebe, fekla bych.
12' 5 Kane: Nefikej mi, Ze voliéi téhle zemé. ..

pokazdé rychle pferugeny, aby se zamezilo problémim s obrazem ¢&i zvukem. Kazdy zabér o velké hloub-
ce pole je zkrdcen rychlym prostiihem na polocelek nebo detail piislugné postavy v pozadi, ¢imZ se sni-
#uje celkovy d¢inek kompozice do hloubky a hluboké ostrosti.

40) Nejpfimocarejsi vyjddieni Bazinovych obecnych tezi nalezneme v textu Vyvoj filmové fedi. In: Co je to
film? Praha : CFU 1979, s. 55. Viz také Orson Welles: A Critical View. New York : Harper & Row 1978,
s. 67-82.
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6' 5 Gettys: Ha!
4' 5 Emily: Voli¢i téhle zemé jsou mi ted ukradent...

Zdbér 354 Obrdceny ithel vzhledem k 353: Gettys na levém okraji, Emily v po-
zadi vlevo uprostfed, Susan vpravo uprostied ve stfednim pldnu,
Kane v obrovském detailu na pravém kraj.

10' 6 Emily: ...zajimd mé nd3 syn.
6 6 Susan: Charlie, jestli to otisknou, bude to védét cel4...
10' 6 Emily: Neotisknou. Dobrou noc, pane Gettysi.

Emily se obraci, krdéi ke dverim, obraci se zpét ke kamere.
12' 5 Emily: Ty nejdes, Charlesi?
2' 5 Kane: Ne...

Zdbér 355 Obrdceny thel vzhledem k 354. Susan nalevo, Gettys vpravo, Kane
se uprostred priblizuje ke kamere.

8-6 6 Kane: ...Z#stdvdm tady.

Tato sekvence se na rozdil od prace s velkou hloubkou ostrosti pfed KANEM pokou&i smi-
fit konvence klasického hollywoodského vyprdvéni (stabilni troven dialogu, absence
prostorovych aspekti zvuku, uZiti obrdcenych dhla pro zajisténi pohledu na diilezité vy-
razy tvari) s moznostmi snimdni o velké hloubce ostrosti. Novatorstvi KANEA nespoéiva,
jak se kdysi myslelo, pouze v uziti zdbéri o velké hloubce pole, nybrz v radikdlnéjsim
pojednéni dialogovych scén s velkou hloubkou ostrosti, a to az do té miry, Ze se zde vy-
uziva obrdacenych zabérii s velkou hloubkou ostrosti (pfi konfrontaci Gettyse a Kanea, pii
sekvenci v Coloradu, pfi prvni sekvenci v redakei novin , Inquirer®, pfi druhé sekvenci
v Chicagské opete, ve velkém sdle paldce Xanadu).

Zajimavé je si povéimnout, Ze zatimco béhem celé scény v Susaniné pokoji se zachovdva
jedna hladina hlasitosti, celd sekvence setkdni s Gettysem za¢ind a koné{ prostorovymi
efekty, které ndgpadnym zptisobem pifipominaji ty, se kterymi jsme se setkali v pifpadé
Wellesovych rozhlasovych produkei. Kdyz Kane a jeho manzelka vstupuji do budovy, po-
hled z nizkého tihlu ukédZe postavy Susan a Gettyse, ¢ekajici ve dvefich Susanina poko-
je v prvnim patie. Kamera zistdva v poloviné schodisté a odtud sleduje, jak Kane a Emi-
ly prichdzeji ke dveiim pokoje. Nejprve hovoii Susan, posléze Gettys; jejich promluvy se
obé vyznacuji nizkym stupném hlasitosti a vyraznym dozvukem typickym pro vzddlené
promluvy uvniti mistnosti. Jakmile kamera vstoupi do bytu, Zidné podobné prostorové
efekty slySet nejsou. I tehdy, kdyz Kane opét sestupuje po schodisti a fve pfitom na
Gettyse, jsou rozdily ve zvuku motivovdny pouze zménami v emocich postav. Kaneovy
vybuchy jsou sice zamérmné odliZeny od tichého hlasu Emily, ale nedo¢kdme se Zddnych
rozdild mezi Kanem kfiéicim v celku a Kanem kfi¢icim v detailu. Kdyz kamera spolec-
né s Gettysem a Emily opusti budovu, utne Kaneftiv hlas prosté zavieni dveff, které je;j
omezi na slaby a vzddleny ndfek s vyraznym dozvukem.

Zplsob, jakym tato scéna umistuje dialog, v némz se popird prostor a vyuzivd vyrovna-
nd hlasitost, mezi predély hlasitych zvukovych prvki, které na sebe upoutdvaji pozor-
nost a dbaji sluchového realismu, natolik pfipomind Wellesovu rozhlasovou praxi, Ze nds
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znovu vraci k obecnym otdzkdm nastolenym v tvodu tohoto textu, byt v pozménéné po-
dobé. Jestlize OBCAN KANE systematicky nevytvdii souvisly a realisticky auditivni pro-
stor, jak se tvrdilo, co je zdrojem jeho zvukového stylu a co jej ovlivnilo?

Obéan Kane jakoZto misto jurisdikéniho konfliktu

V fadé svych neddvnych prispévki a publikovanych texti jsem zac¢al vymezovat novy,
nelinedrn{ piistup k filmové historii.”’ Tento p¥istup, stru¢né fec¢eno, vychazi z nasledu-
jieich predpokladii:

1. Nestalost identity a redefinice identity. Navzdory tomu, s jakou jistotou rozlisu-
jeme média, Zdnry, styly a podobné, je kazdy jev vystaven novym zpusobiim vnimadni,
které se dotykaji jeho samotné identity. Napfiklad to, co nyni nazyvdme film, bylo kolem
roku 1905 pravné klasifikovdno zcela jinak. V nékterych oblastech to bylo zdkonem
srovndvdno s divadlem, v jinych s vaudevillem, v dalSich s cirkusem. V roce 1908 na z4-
kladé soudniho fizeni v souvislosti s filmem BEN HUR apelaéni soud Spojenych stéti
zménil pravni status toho, co dnes nazyvdme filmem, z fotografie na ,,jevistni zobrazeni*
(stage representation). S kazdou technologickou &1 spole¢enskou zménou se pak film st4-
val predmétem redefinice — jako fotografie, ilustrovand hudba, vaudeville, opera, kres-
leny film, rozhlas, fonografie, telefonie atd.”
iluzi, spo¢ivd v tom, Ze i ty nejzakladnéjsi objekty a kategorie, na nichz by tato historie

Jeden z divodd, pro¢ je linedrni historie

byla postavena, postradaji trvalou identitu.

2. Jurisdikéni konflikt. Kdyz je systém reprezentace doveden do fdze krize, k ¢emuz
dochdzi pokazdé, kdyz sama jeho identita vstoupi do obdobi nestability, zisk4 tento sys-
tém povahu nové objevené a dosud neprivlastnéné zemé uprostred husté osidlené oblas-
ti. Stejné jako novy priimysl v dobé nezaméstnanosti piitdhne kazdy odborovy svaz, kte-
ry dokdze ospravedlnit narok dalsich pracovnich mist, i reprezentaéni systém v krizi se
rychle stdvd mistem rozsdhlych jurisdikénich konfliktd. Dokud zastdnci nejriiznéjsich
kédii a konvenci reality neskonéi svd vyjedndvani, musi systém zistat v krizi. Existence
uréitych krizi je zfejmd i pro ty, kdo se na nich podileji (napf. prechod Hollywoodu na
zvuk), ale v jinych pfipadech krize i jurisdikéni konflikt, ktery vyvold, snadno uniknou
pozornosti.

3. Uprava kédu reality. Ekonomické imperativy neustdle podrobuji systémy reprezen-
tace zdkonu setrvac¢nosti: pohybujici se télesa se budou pohybovat po jedné drize,
dokud na né nezaptisobi néjakd vnéjsi sila. Kulturni imperativy ale éasto pfedstavuji
vnéjsi silu, kterd ekonomicky ustavenou pfimou drdhu narusuje. V piipadé filmu pocit
obvyklé kontinuity naruSuji krize identity a jurisdikéni konflikty, které potenciondlné
vyusti do novych spojent, novych hierarchii a novych praktik ¢ konvenci. Viechny tyto
zmény mohou spole¢né vést k dpravam predeglého kédu reality, provdzenych zménami

41) Rozsdhlé pojedndni o tomto pfistupu je k dispozici in: Rick Altman (ed.), Sound Theory/Sound Prac-
tice, zejm. s. 62-64 a 122-125.
42) Pro podrobnéjii objasnéni tohoto procesu viz R. Altm an, Sound Theory/Sound Practice, s. 113-122.
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techniky, stylu a sémiotiky. S ustavenim novych konvenci prebird reprezentaéni systém
novou identitu, kterd se sama nakonec stane pfedmétem redefinice.

Ndvrat hloubky pole na konci tficatych let — a zvldsté pak v pripadé Tolandovy éim dal
novatorstéjsi verze hloubky ostrosti, po¢inaje rokem 1940 — dle mého soudu narusuje sa-
mu identitu filmu. Dokud vzdadleni a blizei mluvéi nebyli vidét spolu v jednom zdbéru,
akceptovalo obecenstvo tficétych let ochotné konvenci, podle niz se hlasy téchto mluv-
¢ich poddvaly na téze hladiné hlasitosti. Ani tehdy, kdyZ uprostfed promluvy pfisel stiih
a zména velikosti zdbéru, aniz by to vyvolalo jakoukoli zménu v roviné zvuku, se nikdo
nad touto lhostejnosti Hollywoodu k prostorové presnosti nepozastavoval.™

Extrémn{ povaha snimdni s velkou hloubkou pole nicméné podtrhuje umélost holly-
woodskych konvenei zvukového prostoru. Jak se doviddme od Gregga Tolanda, zaostie-
ni herci v nékterych zdbérech OBCANA KANEA nestdli nékdy ddl neZ étyficet centimetri
(Sestndct paleil) od objektivu, odkud ostré zaméreni sahalo az ke vzddlenym postavdam
a rekvizitdm v pozadi.” V tradi¢nim divadle neni pomér mezi nejvétsimi a nejmensimi
vzddlenostmi herec — divdk nikdy vétsi nez dvé ku jedné (vlastné ve vSech pfipadech
kromé divdkd v predni fadé v pfizemi je pomér jeSté podstatné mensi).” V piipadé
OBCANA KANEA je ale pomér ¢asto deset ku jedné nebo vétsi. A jelikoZ se hlasitost méni
nepfimo imérné k druhé mocniné vzdilenosti, dd se ocekavat, ze zvuk prichdzejici
k usim divdki od postavy v blizkém popredi bude aZ stokrat (a vickrat) hlasitéjsi nez
zvuk od postavy v pozadi. | kdyz tento dsudek poopravime s ohledem na logaritmickou
povahu lidského sluchu (tj. sila zvuku se musi zndsobit ¢étyfikrat, abychom ji vnimali
jako zdvojenou), stdle miizeme oc¢ekdvat, Ze usly§ime minimdlné v poméru deset ku jed-
né. S takovymi extrémnimi rozdily se v8ak u dialogovych pasdZi nikdy nesetkdme.
Casto zaznivi nézor, e Tolandova zdliba v kompozicich o velké hloubce ostrosti, kon-
trastnim svicenf a pfesném ostfeni vychdzela z fotografického stylu spojeného s fotozur-
nalismem tficdtych let (a zvldsté pak s casopisem Life).* Jini pfipisuji podobny vliv
tvorbé fotografickych mistri typu Eugena Atgeta.'” Af uz je konkrétni vliv jakykoli,
vSichni komentdtofi se ale shoduji v jednom: Tolandovou inspiraci byl styl vizualni, ni-
koli audiovizudlni. Zde spoéiva pfi¢ina dobového dilematu, s nimz je OBCAN KANE ja-
kozto prvni film pfimo konfrontovdn. Natd¢eni vyuzZivajici velkou hloubku ostrosti sice

43) Pro konkrétni pitklady této praxe, jakoZ i déjiny jejiho vyvoje viz R. Altman, Sound Space.

44) Gregg Toland, How I Broke the Rules in Citizen Kane. In: Ronald Gottesman (ed.), Focus on
Citizen Kane. Englewood Cliffs : Prentice-Hall 1971, s. 76.

45) Pro zpresnéni doddvdm, Ze zde hovoifm o tradi¢nim divadle, nebot predscény vysunuté do hledisté
(thrust stages) a arény (theater in the round) vytvifeji zcela odliné zvukové poméry. Je zajimavé, Ze rok
1940 se tradi¢né uddvé jako datum prvniho divadla arénového typu a pravé béhem 30. let zacaly expe-
rimenty s jeviiti vybihajicimi do hledisté (runways), vysunutymi pfedscénami a dal&imi pokusy, jak pfi-
bliZit herce k divakiim. Sdm Welles ve své inscenaci Doctor Faustus na po¢dtku roku 1937 prodlouZil je-
vi§té Federal Theatre o Sest metri do hledi3té. Viz Richard France, The Theatre of Orson Welles.
Lewisburg : Bucknell University Press 1977, s. 91. Za pokus by zajisté stdl i vyzkum spojeni mezi este-
tikou zvuku a obrazu ve filmech vyuZivajicich velkou hloubku ostrosti na jedné strané a divadly pfibli-
zujicimi se divdkim na strané druhé.

46) Napf. R. Carringer,c.d.,s. 75.

47) John Chapman, New York Daily News, 15.4.1941; cit. in: R. Carringer,c.d., s. 84.
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do filmu vnési obrazovy styl, ktery naprosto odpovida zavedené podobé fotografie na kon-
ci tficatych let, aviak odporuje pevné ustavenym konvencim filmového zvuku. Kratce,
obraz o velké hloubce ostrosti zpochybriuje samu identitu peélivé propojeného vnimani
obrazu a zvuku, typického pro filmovou zkuZenost. Jak zfetelné dokazuje ptil stoleti vi-
zudlné zaméfenych komentdfi o technice velké hloubky ostrosti, novy styl soustavné pfi-
tahoval pozornost k fotografickym tendencim filmu a odvéadél ji od jeho statusu plné inte-
grované audiovizudlni jednoty. Snimdni o velké hloubce ostrosti nabidlo filmu model,
jenz byl potencidlné v rozporu s vlastnimi konvencemi filmu, a tim zpochybnilo samotnou
identitu filmu jakoZto filmu.

Tato krize identity poprvé piichdzi na pofad dne s OBCANEM KANEM a vede k jurisdikéni-
mu konfliktu vyznamnych rozmérti. Kane namisto toho, aby s jistotou kopiroval zavede-
né hollywoodské obrazovo-zvukové konvence, se stdvd bojidtém Sesti riznych kédi rea-
lity, z nichZ kaZdy je odvozen ze specifického historického uziti zvuku:

1. Kazidodenni Zivot: blizké (close-up) hlasy maji vysokou hlasitost a nizky dozvuk,
zatimco vzddlené hlasy maji nizkou hlasitost a vysoky dozvuk.

2. Hudebni zdznam (recorded music): bez ohledu na méfitko doprovodnych obrazi
museji byt v8echny obmény hlasitosti ospravedlnény samotnou dynamikou hudby.

3. Verejny projev (public address): napodobuje hlasové vzorce typické pro fecovy
projev oslovujici velké publikum; pozice mluvéiho ani pozice obecenstva se oviem
vyznamnéji neprojevuji ve slySeném zvuku.

4. Divadlo: od zdniku deklamaéniho stylu se pfebiraji hlasové vzorce typické pro fe-
dovy projev oslovujici blizké posluchade; bez zesileni zvuku jsou vSechny hlasy sro-
zumitelné, ale mohou vykazovat jemné prostorové rozdily; se zesilenim zvuku jsou
viechny hlasy v celém divadle prakticky stejné, a to bez ohledu na pozici mluvéiho
a vzddlenost posluchace.”

. Film: jasné rozdéleni zvuku do zén popredi a pozadi; zvuk v popfedi musi byt zfetel-
ny a zbaveny prostorovych aspektii; zvuk v pozadi miiZe postradat zfetelnost a vyjad-
fovat prostor, ale musi byt co do hlasitosti ztlumeny, aby byla zaji$téna srozumitelnost
zvuku v popfedi; tyto dvé zény a piistupy zpravidla spojuje pouze zvuk vyjadfujici
sluchové hledisko (point-of-audition).

6. Rozhlas: diskurzivni zvuky jsou vidy hlasité a srozumitelné; narativni hlasy a zvuky,

af uz na mikrofon, nebo mimo néj, jsou bud’ zbavené prostorovych aspektii a srozumi-

o

telné, nebo vzddlené a narativné nedtileZité; spojujici zvuky tvoff hlavni vyjimku z to-
hoto pravidla.

Téchto Zest souborti konvenct, a¢ nejsou na sobé zcela nezdvislé (nap¥. konvence hudeb-
nich nahrdvek byly jiz v roce 1926 v pfipadé predehry spole¢nosti Vitaphone k DoNu

48) Vztah zvukovych konvenci ve filmu 30. let k zesilovani zvuku v divadlech (zvukova oblast, kterd béhem
30. let dozréla z plenek do dospélosti) nebyl nikdy pfedmétem fddného vyzkumu, byt jeho role jakoito
opory konvenci srozumitelnosti filmového dialogu zasluhuje detailni pozornost. Je zajimavé, Ze Welles
byl ve své divadeln{ tvorbé& ve 30. letech jednim z nejnovétoritéjsich uZivateld zesilovani zvuku i tech-
nologie pro zesileni a reprodukei vefejnych vystoupeni (public address system), nové instalované v divad-
le. V fadé inscenaci (nap¥. Doctor Faustus a Native Son) kupfikladu §ifil zvukové efekty divadlem pro-
stfednictvim reproduktori. Viz R. France, c. d., s. 93.
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JUANOVI piejaty pro filmované koncerty), bezpochyby pfedstavuje modely, které méli
Welles, Toland a zvukovy tym KANEA, tvofeny Baileym Feslerem a Jamesem G. Stewar-
dem, plné k dispozici.

Ale do jaké miry si OBCAN KANE kaZdy z téchto modeld osvojuje? Pipisuje-li vétsina kri-
tikt KANEOVI zvukovy realismus, je zfejmé, Ze odkazuji k modelu kazdodenniho Zivota,
ale jak jsme vidéli, zvuk tohoto filmu odpovidd popisiim téchto kritikd pouze obéas.
S vyjimkou vertikdlni jizdy do provazigté pfi prvnim opernim vystoupeni ve skutec¢nosti
ka?dé hudebni vystoupeni v KANEOVI disledné predvddi absenci prostorového rea-
lismu (brdno z hlediska kazdodenniho Zivota) spojenou s konvencemi hudebnich nahra-
vek, stavéjicich zmény hlasitosti pouze na hudebnich zdkladech. Stejné tak nerealistic-
ké konvence vefejného projevu jsou zietelné piitomny v sekvenci ,,News on the March®,
aviak KANE konvenciondlni povahu této prezentace ospravedliiuje tim, Ze tyto zvukové
vlastnosti vefejného projevu pfipisuje filmovému tydeniku. Nerealistické aspekty zesi-
leného divadelniho zvuku hollywoodského dialogu se objevuji v mnoha scénach, kde
jsou postavy situované v ruznych vzddlenostech od kamery slySet se stejnou hlasitosti.
Uziti konvence jedné drovné hlasitosti, usnadnéné muselinovymi stropy, které zvySova-
ly flexibilitu umisténi mikrofonti (nebof zakryvaly stiny tyc¢e s mikrofonem, které za nor-
mdlnich okolnosti omezuji umisténi mikrofonu), se projevuje predevéim v dialogovém
stfedu kazdé sekvence, ¢asto obklopené kratkymi useky, v nichz se hlasitost a dozvuk
proménuji podle vzddlenosti od kamery. Stoji za poviimnuti, Ze KANE dovadi hollywood-
skou konvenci dialogu s konstantni hladinou hlasitosti déle nez kterykoli jiny film té do-
by, af uz vyuzivajici hloubky pole, ¢i nikoli.

Zvukova originalita KANEA nespo¢ivd primdmé v jeho zvukovém realismu, ale v jeho ob-
¢asném piiklonu k rozhlasovému modelu narativné/diskurzivni souhry. Zatimco konvence
klasického hollywoodského stylu jasné zakazovaly explicitni diskurzivnost na vSech mis-
tech vyjma ivodnich a zdvérecénych titulkd, status komeréniho vysildni rozhlasu vedl k na-
prosto odli¥nému piistupu k diskurzivnim zdjmim. Z rozhlasu, a zvlasté pak z Wellesovy
specifické narativni formy rozhlasu, si KANE vyptijéuje jednu konvenci za druhou:

— ustaveni ti nezdvislych pdsem hlasitosti (hlasité pro diskurzivni momenty, stfedné
hlasité pro Fe¢ v popfedi, sniZend hlasitost pro pozadi);

— naddeterminované uziti efektii hlasitosti a vzddlenosti pro diskurzivni a souc¢asné i na-
rativni dcely;

— uziti prostorovych efektd jakoZto mostu mezi ¢dstmi diskurzivnimi a narativnimi;

— vyuziti zvukovych kontinuit ke spojent riiznych scén (,,lightning mixes*," kffZové zvu-
kové prolinadky /cross-fades/, zvukové mosty atd.);

— rozdéleni filmu na velky podet krdtkych, jasné ohrani¢enych blokd, z nichz kazdy za-
¢ind a konéf zvukovym prvkem o vysoké (nebo nezvykle nizké) hlasitosti.

Bylo by moZné piipomenout i daldi rozhlasové vlivy, ale tyto uvedené patii k tém
hlavnim.>

,,,,,

zvuku) napiié riiznymi obrazovymi zdbéry, bez ohledu na zmény v éase a prostoru (pozn. red.).
50) Nezahrnul jsem do tohoto vy&tu techniku prekryvajiciho se dialogu, ackoli predstavuje dilezity prvek
pieneseny z Wellesovy rozhlasové tvorby, protoZe nejsem presvédéen o tom, Ze si zasluhuje takovou miru
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Rozhlas ale vice nez jednotlivé postupy ovlivnil celkovou strukturu OBCANA KANEA.
Logika kazdého patndctiminutového rozhlasového segmentu predstavuje zhruba feceno
logiku novinového romanu na pokradovani. Zatimco véem uzavienym sobéstaénym na-
rativiim je vlastni aristotelskd struktura zadatek/prostfedek/konec s rozvijejici se akei
(vznikdni zdpletky) vedouci k vyvrcholeni (zauzleni) a klesajici akei (rozuzleni zdplet-
ky), novinovy romdn na pokracovani, jak jej rozvinuli Dickens, Balzac, Sue, Dumas a fa-
da méné vyznamnych spisovateltt piisobi na zdkladé zcela odlisného modelu. Autofi
a vydavatelé se kviili tomu, aby si trvale udrZeli ¢tendie, na kterych zdviselo jejich Zivo-
byti, spole¢né vyhybali zndamému aristotelskému rozfeseni a misto néj radéji kazdou
epizodu zakonéili dilematem, které mohla roziegit pouze koupé novin ndsledujici den.
Stejné jako v dlouhych a zapeklitych peripetiich kazdodenniho Zivota jsou tedy ¢tenafi
vrzeni do piibéhu in medias res, doprostfed probihajicich véci, a podobné jsou na konei
kazdého dne ponechdni in mediis rebus, uprostfed nevyfeSenych véci. Zatimco aristotel-
skd vyprdvéni vrcholi uprostfed, vyprdvéni romdnu na pokracovani typicky vrcholi jak
na zaddtku, tak na konci, pficemZ prostfedek je vyhrazen relativné bandlnim pozadav-
kiim definice postav a vymezeni zdpletky.

Piesné tento obecny model samoziejmé dodrzuje i rozhlasova hra. Také za¢ind vyraznym
diskurzivnim titokem (zvukovy vrchol /spike/, diegetické dilema), zklidni se v dialogové
¢1 vyrazné popisné centrélni sekci a kon¢i novym diskurzivnim tahem. V rozhlase oviem
tento model v porovndni s novinovymi romdny na pokracovani plni novou funkei. Struk-
tura seridlu neboli romdnu na pokracovéni (feuilleton) slouZila pouze k zajisténi prode-
je novin ndsledujictho dne, kdeZzto rozhlas nepéstuje jen posluchaéskou vérnost specific-
kému programu ze dne na den & z tydne na tyden, ale usiluje o nepretrZité udrienf
pozornosti posluchace do zavéreéného reklamniho sdéleni kazdého programu (zdjem
sponzora) a do daliho pofadu (zdjem vysilaci spoleénosti).”

Welles nejenze prendsi tuto komodifikovanou formu vypravéni do filmu, ale ¢inf tak ve
vlastnim, obzvl4sté frenetickém rytmu. Zatimco vétSina rozhlasovych her funguje na za-
kladé patndctiminutovych blokii (deset minut relativniho klidu mezi dvéma zvukovymi
vrcholy, v nichZ se diegeze setkdva s diskurzem), Welles svoje programy stavi na blocich,
jez trvaji v pruméru pouze nékolik minut a doprovazi je rusivd hudba a agilni vypravéé,
zprostfedkovavajici zvukové vrcholy, které oddéluji jeden blok od druhého. Jinymi slovy,
Welles svoje rozhlasové pofady i KANEA strukturuje jako sled kréatkych dilé na pokraco-
vini, jeden vedle druhého. KANE tak svym celkovym poétem samostatnych komodifiko-
vanych narativnich blokl (kazdy uspofdddn dle ne-aristotelské konfigurace prostfedek/
zacddtek/konec/prostiedek) pfipomind celodenni rozhlasovy program spiSe nez jednu pat-
ndctiminutovou hru.

pozornosti, jaké se ji ¢asto dostdvd, a to zejména ze strany Wellese samotného, ktery v rozhovoru s Pete-
rem Bogdanovichem redukuje novitorské uZiti zvukové stopy v KANEOVI pouze na techniku prekryvaji-
ciho se dialogu. J. Rosenbaum (ed.), c. d., s. 89.

51) Michele Hilmesovd na zdkladé podobné logiky tvrdi, Ze ,,rozhlasovy text, jak se rozvinul ve Spojenych
stdtech na komer¢nich sitich, je ve své podstaté segmentovanym, pterudovanym a propustnym diskur-
zem, nebol jej vytvofili inzerenti pro své vlastni potfeby s jednoznaénym zdmérem zaujmout pozornost
poslucha¢ii a pritdhnout ji k propagovanému produktu®. Viz M. Hilmes, Hollywood and Broad-
casting: From Radio to Cable. Urbana : University of lllinois Press 1990, s. 108-109.
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Vysledky Wellesova stietu s Hollywoodem lze tedy shrnout ndsledovné: OBCAN KANE
pfedstavuje prvni skuteéné setkdni dvou nejmocnéjdich médii stoleti: filmu a rozhlasu/
televize (broadcasting). Jako takovy je v tomto smyslu prvnim modernim filmem, prvnim
filmem, ktery sdm sebe strukturuje s ohledem na diskurzivni poZadavky vysilacich mé-
dif (broadcasting). Hollywoodské filmy jsou systematicky strukturovdiny pro distribuei
pred-prodanému (presold) publiku. Aékoli je Hollywood mistrem propagace, v predva-
le¢ném obdobf se reklama uvddéla vZdy mimo film (v tisku, na markyzédch, v trailerech).
Jakmile za¢ne projekce, je zapotfebi pouze formdlni identifikace filmu a jeho tvired, ne-
bof kazdy, kdo sleduje zad4tek filmu, si jiZ nutné zaplatil pravo vidét i zbytek. Predstav-
me si, jak odli¥né by filmy byly, kdyby Hollywood pfijal marketingovou taktiku prodeje
filmi po desetiminutovych édstech (presné tak, jak se proddval romédn na pokracovéni).
Hollywood v8ak prodédvd prdva na sledovéni jediné po uplnych filmovych celcich, a pro-
to také priimysl nem4 zdjem na tom inzerovat béhem ¢dsti n édst n+1.

Vysilaci média samoziejmé fungujf jinak. Neustdlé riziko ztrity poslucha¢t ospravedl-
fiuje bezméla nepfetrZitou diskurzivni pfitomnost, aby se zajistila vérnost posluchaca
minimdlné pro dalsi narativni segment. Pravé tento novy model Welles pfindsi do Holly-
woodu. OBCAN KANE jakoZto prvni moderni film, prvni skuteéné setkéni klasického
hollywoodského narativniho usporadani s diskurzivnimi tkoly vysilaciho média, piipo-
mind sponzorovany pofad bez sponzora, a tim 1 bez autora. KANE sdm sebe bez ustani
prodavd, ale postrddd Wellestiv vSudypfitomny autorsky hlas jakoZto vypravéce série
Mercury Theatre on the Air. KdyZ poslouchdme rozhlasovou verzi Hrabéte Monte Christa
(pfedstaveni ze série Mercury z 29. srpna 1938), kazdy krdtky narativni blok nds pfiva-
df zpé&t k magickému hlasu Orsona Wellese, ktery si jako vypravéd s gustem pfisvojuje
autorskou pozici Alexandra Dumase. Rozhlasovéd spole¢nost Columbia povazovala za
vhodné (alesponi zpo&atku) uvést vysildni Mercury Theatre on the Air jakoZto nekomerd-
ni potad, tj. bez sponzorti; Welles okamZité pochopil, jakou pfileZitost mu toto uvedeni
ponechalo ke sponzorovdni sama sebe.”

V OBCANU KANEOVI se ale Welles role vypravéce zitkd a radéji zde plsobi jako herec
a rezisér. C4stednd pravé tato nejednoznadnost vedla k tolika debatém o autorstvi KANEA,
stejné jako nds nechdva na pochybdch ohledné identity sponzora, zodpovédného za agre-
sivni prodejni strategii tohoto filmu. Vezmeme-li v dvahu problémy, jakym Welles v pfi-
padé KANEA ¢elil, nelze se divit, Ze se ve svém dalSim filmu, SKVELYCH AMBERSONECH,
vraci k pozici stiidavé zasahujiciho vypravéce, kde je jeho plnd zodpovédnost za film vi-
zudlné i zvukové ukotvena zdvérednym ztotoZnénim se samotnym mikrofonem.

Ackoli celkové zvukové podobé filmu vlddne rozhlasovy model, presto OBCAN KANE pi-
sobi jako konflikt konkurenénich zvukovych modeld, ¢erpajicich prakticky z kazdé
oblasti dobovych zvukovych konvenci. Ndsledkem téchto rtiznych vlivii se oviem ze zvu-
kové stopy OBCANA KANEA stdvd jakysi miSmas. Zvuk KANEA primdrné vyuzivd technik
rozhlasu, slu¢uje ale zdroven celou zvukovou krajinu tficdtych let do jedné karnevalové
zméti. Nemdme zde co do &¢inéni s plody vyspélého systému, nybrz se samotnym mistem

52) Hlavnim smyslem Wellesova sebesponzorstvi bylo nejprve dosdhnout prodlouzeni smlouvy u CBS, jez
ptivodné platila pouze na letn{ sezonu 1938, a piipadné ziskat sponzora, coZ se mu podafilo 9. 12. 1938,
kdy se ze série The Mercury Theatre on the Air stal The Campbell Playhouse.
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jurisdikéniho konfliktu. PiileZitost ke karnevalové atmosfére, kterd ovlddd zvuk KANEA,
lze dozajista z vetsi ¢dsti pripsat zvlastni dcté, které se zdzracéné dité Welles tésilo v RKO
v letech 1940 az 1941. Vysledek Wellesova véhlasu vidime zejména v tom, do jaké mi-
ry je mu dovoleno piekrac¢ovat dialogové konvence Hollywoodu pouzivanim zdbéri s vel-
kou hloubkou ostrosti pro dlouhé dialogové scény, zesilovat hudbu Bernarda Herrmanna
aZ na ru§ivé stupné hlasitosti a obecné zvyraziiovat tutéz diskurzivnost, kterou se celd
generace hollywoodskych tviret tolik snazila skryt. V rdmci KANEA nelze v mnohosti
rozliénych modelti dosdhnout zddného rozieSent, rozpory mezi nimi se zde dostdvaji do
popredi tak vyrazné, jako v Zddném jiném dile této doby. V tomto kritickém okamziku ju-
risdikéniho konfliktu nen{ jesté Zadny z odbort (unions) vylouéen, bylo by ale dobré fici,
ze nékteré pristupy KANEA ke zvuku zfetelné predem znemoznuji souZiti s dominantni
estetikou Hollywoodu.

Navzdory vyroku Andrewa Sarrise, Ze ,,OBCAN KANE je pofdd jesté dilem, které kine-
matografii ovlivnilo zdsadnéj$im zplisobem ne? jakykoli jiny americky film od ZROZENI
NARODA“?, by se zd4lo, Ye KANEUV zvuk dal$imu vlivu filmu spie brdnil, neZ aby jej
podporoval. A¢koli Toland ve svych snahdch o natd¢eni s velkou hloubkou ostrosti po-
krac¢oval ve Wylerovych LISTICKACH, kde se objevuje fada sekvenci na schodisti snima-
nych s velkou hloubkou ostrosti ve stylu zdbér/protizabér a s vyrovnanou hlasitosti zvu-
ku i pfes vyrazné se odlidujici vzddlenosti postav a kamery, obecné nadSeni z toho, jak
se v Kaneovi uzivd snimdni s velkou hloubkou ostrosti, ochladily problémy, které napo-
dobovdni KANEOVA stylu piindSelo. Zdbéry o velké hloubce ostrosti slavily nepochybné
v letech po KANEOVI dspéch, ale témér vzdy se jednalo o zdbéry ukazujici nehybné a, coz
je podstatnéjii, mléici postavy nebo objekty v popfedi.

Dokonce i Toland s Wylerem ve svém oslavovaném povaleéném dile NEJLEPS LETA NASE-
HO ZIVOTA ustupuji dominantnimu hollywoodskému analytickému stylu. Napiiklad kdyz
se Al Stephenson (Fredric March) poprvé vraci domi do svého ¢inZovniho domu, naskyt-
ne se ndm klasicky zdbér o velké hloubce ostrosti na vehod s domovnikem nalevo a vyta-
hem v ddlce piimo vzadu. Rozhovor mezi navritiviim se pilotem a domovnikem zaéne
v popiedi, ale kdyz Al krd¢i do zadniho planu zébéru k vytahu, prejdeme k nému stfihem
jesté predtim, nez promluvi. Vzddlenost mezi popfedim a pozadim je jednoduse prilis vel-
kd, nez aby dovolovala rozhovor o stejnomérné hlasitosti na obou strandch zdbéru, a do-
movnik neni natolik dilleZitd postava, aby ospravedlnil snimdni cesty k vytahu z jeho slu-
chového hlediska. Neni divu, Ze i kdyZ vSechny tfi dvojice tohoto filmu stoji ve vrcholném
zdbéru slavné zdvérecné scény riizné daleko od kamery, zvukové problémy jsou zde za-
Zehndny tim, Ze v8echny tyto pary mlé¢i. Knéz mimo obraz odddvd Homera a Wilmu na-
pravo ve stfednim pldnu, zatimco Al a Milly (Myrria Loyovd) Stephensonovi obnovuji svo-
j1 manzelskou prisahu uprostfed zadniho planu a Fred Derry (Dana Andrews) v blizkém
piednim pléanu vlevo a Peggy Stephensonovad (Teresa Wrightovd) v levém pozad{ po sobé
zamilované, ale ml¢ky koukaji. Zdbér je typickym piikladem vizudlnich mozZnosti obrazu
o velké hloubce ostrosti, avSak krajné rozdilnd méfitka obrazu, které prezentuje, pfedem
znemoznuji plné uplatnéni dialogu.

53) Andrew Sarris, The American Cinema: Directors and Directions, 1929 — 1968. New York : Dutton
1968, s. 78.
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A prdvé k podobnym vizudlné okdzalym, ale némym scénam, jako je tato, odsuzuje nako-
nec kinematografii o velké hloubce ostrosti jurisdikéni dohoda. Problémy, které obndse-
lo slou¢eni hollywoodskych zvukovych konvenci se zplisobem snimdni o velké hloubce
ostrosti, nakonec uéinily z hloubky pole jakysi zvl4stni efekt: pracnou ozdobu ¢i orna-
ment, které moznd znamenaji estetické plus, ale rozhodné neunesou vihu plnych dialo-
govych scén. Americky film po KANEOVI také zpravidla nepouziva zdbéry o velké hloubce
ostrosti v dostate¢né délce, aby mohly byt oporou narativniho vyvoje v zdbérech-sekven-
cich. Neni viibec divu, ze néktefi kameramani ve své dobé tidajné povazovali Tolanda za
novitorského kolegu, ,.ktery svoji metodu jesté nezkrotil do zvladatelnych mezi“,™ nebof
je zfejmé, ze prumysl nakonec ¢dsteéné vyfesil Kanem nastoleny jurisdikéni konflikt tak,
ze styl velké hloubky ostrosti, ktery Toland prosazoval, systematicky mirnil.

Bezesporu plati, Ze KANEUV rozhlasovy zvuk, jak zde byl popsdn, mél na hollywoodsky
film jen nepatrny vliv. Je sice pravda, Ze hollywoodst{ filmafi byli v povdleéném obdobi
¢im dal citlivéjsi k otdzee diskurzivnosti. Tento vyvoj nicméné jen ziidkakdy presahl ra-
mec zavedeni techniky stfednich pisni (theme songs)™ a peélivé zpracovanych titulko-
vych sekvenci, vyuZivajicich narativni materidl pfed samotnym ndzvem filmu, podobné
jako rozhlasové porady, které ¢asto zac¢inaly uddlosti, jeZ méla charakter zvukové signa-
tury. Budeme-li hledat dédice rozhlasového zvuku OBCANA KANEA, musime se kupodivu
obritit k televizi, nebot pravé tam v diisledku nalezneme rytmus krdtkych blokii, rozdil-
né rozsahy hlasitosti a diskurzivné—narativni souboj typicky pro rozhlas a KANEA. V ur¢i-
tych ohledech se nelze divit, ponévadz OBCAN KANE zistal stejné jako jeho soucasnik
PRAVIDLA HRY, jeZ rovnéZ vyuZivaji hloubku pole, do jisté miry po celé desetileti ztrace-
nym filmem. I kdy# nebyl doslova neviditelny jako mistrovské dilo Renoirovo, jesté jej
ve CtyFicdtych a padesdtych letech nevidély takové poéty divdki, které z néj pozdéji uéi-
ni nejrozebiranéjsi snimek let Sedesdtych, ¢ili obdobi intenzivniho znovuobjevovani
hollywoodského filmu. KANE zkrdtka neni pouze filmem, na kterém vyriistala francouz-
skd novd vina, je také — pifmo nebo nepfimo — uéebnici pro generaci novatorskych tviir-
cli televiznich her.

Novatorsky zvuk OBCANA KANEA, umléeny restriktivnimi zvukovymi modely, nikdy nedal
vzniknout $kole napodobiteld. Pokud ov§em s jistou rezervou nepfipustime, Ze televizni
seridly typu Hill Street Blues ani producenti, jako je Stephen Bochco, jakkoli KANEOVI
vzddleni, by televizi nikdy nedali tak rychly a svizny styl akéniho filmu, nebyt toho, ze
Orson Welles a jeho spolupracovnici kdysi ddvno vnesli takovy rychly a svizny rozhlaso-
vy styl do filmu.

Pirelozil Jakub Kudera

Prelozeno z ang]ické}lo origindlu:
Rick Altm an, Deep-Focus Sound: Citizen Kane and the Radio Aesthetic.
Quarterly Review of Film and Video 15, 1994, ¢. 3, s. 1-33.

54) Douglas Slocombe, The Work of Gregg Toland. Sequence 1949, &. 8 (lélo), s. 69-76; cit. in:
R. Carringer, c.d., s 86.
55) Pisen zné&jici na zacatku filmu, v nékterych klicovych momentech syZetu nebo v d&jovych pauzdch, kte-

rd je spojovdna s filmem jako celkem (pozn. red.).
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Rick Altman: Zvuk s velkou hloubkou ostrosti

Obcan Kane
(Citizen Kane)
RKO Radio Pictures, Inc., USA 1941

Produkce a rezie: Orson Welles. Seéndi#: Herman J. Mankiewicz, Orson Welles. Kamera: Gregg To-
land. StFih: Robert Wise. Hudba: Bernard Herrmann. Zvuk: Bailey Fesler, James G. Steward. Vyprava:
Perry Ferguson. Vizudlni efekty: Linwood G. Dunn.

Hraji: Orson Welles (Kane), Joseph Cotten (Jedediah Leland), Dorothy Comingore (Susan Alexander Kane),
Agnes Moorehead (Mary Kane), Ruth Warrick (Emily Monroe Norton Kane), Ray Collins (James W. Gettys),
Everett Sloane (Mr. Bernstein), Paul Stewart (Raymond), George Coulouris (Walter Parks Thatcher).

Dalsi citované filmy:

Ben Hur (Sidney Olcott, 1907), Bylo jednou zelené iidoli (How Green Was My Valey; John Ford, 1941),
Don Juan (Alan Crosland, 1926), The First Auto (Roy Del Ruth, 1927), Hrozny hnévu (The Grapes of Wrath;
John Ford, 1940), Jazzovy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Grosland, 1927), Jezebel (William Wyler, 1937), Lis-
ticky (Little Foxes; William Wyler, 1941), Muz ze Zdpadu (The Westerner; William Wyler, 1940), Na vétrné
hitrce (Wuthering Heights; William Wyler, 1939), Nejlepii léta naseho #vota (The Best Years of Our Lives;
William Wyler, 1946), Pravidla hry (Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Skvéli Ambersonové (The Magnificent
Ambersons; Orson Welles, 1942), Svétla pristavii (The Long Voyage Home; John Ford, 1940), Tovdrnik Dods-
worth (Dodsworth; William Wyler, 1936), V newyorském piistavu (Dead End; William Wyler, 1937), VraZed-
nd lez (These Three; William Wyler, 1936), Zrozeni ndroda (Birth of a Nation; David W, Griffith, 1915).

Poznamka o autorovi:

Rick Altman (1945) je nejuzndvanéjiim svétovym historikem filmového zvuku a origindlnim
teoretikem filmové historiografie, ktery klade diiraz na chdpani filmu jako prvku komplexni kul-
turni udalosti: k jeho dalsim badatelskym tématiim patfi déjiny zvukové kultury a technologif
obecné, historie amerického muzikdlu a teorie/historie filmovych zanri. Plsobi jako profesor fil-
movych studii na University of lowa. Publikoval monografie The American Film Musical (1987)
a Film/Genre (1999); edi¢né piipravil sborniky Cinema/sound (1980); Genre: The Musical.
A Reader (1981); Sound Theory/Sound Practice (1992); The Sounds of Early Cinema (2001; spo-
lus Richardem Abelem) a zvlastni ¢isla casopisii Iris (1999, &. 27; s podtitulem ,,Stav zvukovych
studii*) a Film History (1999; s R. Abelem; téma: ,,Globélni experimenty v raném synchronnim
zvuku®). Jeho nejnovéjsi monografii je Silent Film Sound (2004), prvni &dst tfidilného projektu
historie hollywoodského zvuku.
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v
PRILOHA

Popis zvukové stopy
coloradské sekvence Obéana Kanea (4')

Nezahrnuje vegkeré zvuky a hudbu. Prvni éislo u kazdého ¥adku udavd pribliznou vzda-

lenost kamery od mluvéiho ¢i jiného zdroje zvuku v metrech.” Druhy tidaj pfibliznou

hlasitost na umélé stupnici 1-10; znatelny dozvuk (reverb) je oznacen ,,r* nebo ,rr*.
Cisla a délky zdbérii jsou pfevzaty z knihy Pauline Kaelové The Citizen Kane Book
(Boston : Little, Brown 1971).

Zabér 172

Zabér 173

24

Zabér 174

1.2

0,6
0,6
1,2

10

3r

w

(2,4 m a 6 okének; okénko & 27783 na videodisku spolecnosti
Voyager [ddle ,wd*“]) Charles na sanich.
(zadind jako prolinacka)

Hlasitost hudby se zvySuje béhem toho, jak Charles jede
na sanich a hdzi kouli.

(0,9 m, 13 ok., vd 27949) Snéhovd koule dopadne na domovni stit
nad verandou s ndapisem MRS. KANE’S BOARDINGHOUSE

(Interndt pani Kaneové).

Hudebni vrchol synchronizovany s dopadem koule.

(48,2 m, 10 ok., vd 28004) Charles hdzi kouli, jejiz dopad nevydd

fddny zouk.

Charles: Come on boys. The Union forever...

Kamera poodjede dozadu a odhali matku v popredi vlevo.
Matka: Be careful, Charles.

Thatcher (mimo obraz): Mrs. Kane...

Matka: Pull your muffler around your neck, Charles.

Kamera poodjede dozadu a odhali v popfedi vpravo Thatchera.

1) Zaokrouhleno podle plivodniho ddaje ve stopdch (pozn. red.).
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Rick Altman: Zvuk s velkou hloubkou ostrosti

Thatcher: Mrs. Kane, I think we shall have to tell him now.
Matka: Yes. I'll sign those papers now, Mr. Thatcher.

Kamera ddle odjizdi dozadu; Charles je preruSované vidét za oknem.

Otec: You people seem to forget that I'm the boy’s father.
Matka: It’s going to be done exactly the way I’ve told Mr. Thatcher.

Matka usedd ke stolu v popfedi; Thatcher usedd vedle ni; otec se
priblizuge.

Otec: There ain’t nothin’ wrong with Colorado. I don’t see why we
can’t raise our own son just because we come into some money.
If I want to, I can go to court. A father has the right to.

A boarder that beats his bill and leaves a worthless stock
behind, that property is just as much my property as anybody’s,
now that it’s valuable, and if Fred Graves had any idea all this
was going to happen, he’d have made out those certificates in
both our names.

Thatcher: However, they were made out in Mrs. Kane’s name.
Otec: He owed the money for the board to the both of us.
Thatcher: The bank’s decision on all matters concerning...
Otec: I don’t hold with signing my boy away to any bank as
guardian just because...

Matka: I want you to stop all this nonsense, Jim.

Otec: ...we're a little uneducated.

Thatcher: The bank’s decision on all matters concerning his
education, his places of residence, and similar subjects, is to be
final.

Otec: The idea of a bank being the guardian...

Matka: I want you to stop all this nonsense, Jim.

Thatcher: We will assume full management of the Colorado Lode
of which, I repeat, Mrs. Kane, you are the sole owner.

Matka: Where do I sign, Mr. Thatcher?

Thatcher: Right here, Mrs. Kane.

Otec: Mary, I’'m askin’you for the last time. Anybody’d think I
hadn’t been a good husband or a father...

Thatcher: The sum of fifty thousand dollars a year is to be paid
to you and Mr. Kane as long as you both live, and thereafter to
the survivor...

Otec: Well, let’s hope it’s all for the best.

Matka: It is.

Charles (oknem): The Union forever...
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Otec (vzdaluje se): Why I can’t raise my own boy is more than
I can understand.

Otec zavie okno a utne tak zvuk Charlese.

Matka: Go on, Mr. Thatcher.
Thatcher: Everything else, the principal as well as all monies
earned...

PR

Matka krd&i pry¢; Thatcher se otdéi a ndsleduje ji.

Thatcher: ...is to be administered by the bank in trust of your
son, Charles Foster Kane, until he reaches his twenty-fifth

birthday...

Matka otevie okno, &imz znovu vpusti dovnitf vzddleny zvuk
Charlesova hlasu.

-

5 Thatcher: ...at which time...

(52,4 m, 1 ok., vd 30542) Pohled kamery oknem zvenku;
matka blizko v popfedi vpravo, Thatcher vzadu vlevo.

Charles (mimo obraz): ...Up and at’em...
Thatcher: ... he is to come into complete possession.

Matka: Charles! Go on, Mr. Thatcher.

Thatcher: Well, it’s almost five, Mrs. Kane. Don’t you think I'd
better meet the boy?

Matka: I’ve got his trunk all packed. I've had it packed for

a week now.
Matka kraci smérem k Thatcherovi.

Thatcher (otdéi se a odchdzi doleva): I've arranged for a tutor to
meet us in Chicago. I'd have brought him here with me but...

Panorama doleva na matku a Thatchera, jak vychdzeji prednimi
dvermi.

Matka: Charles.
Charles (napravo mimo obraz): Lookee, Mom.
Matka: You better come inside, son.

Panorama doleva odhaluje snéhuldka; Charles vstupuje z popredi
vpravo.
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4,9-3 5 Thatcher: Well, well, well, that’s quite a snowman.

1.2 3 Charles: I took the pipe out of his mouth...

3-1,8 5 Thatcher: Did you make it all by yourself, my lad?

1,5-1,2 3—4  Charles: If it keeps on snowing, maybe I'll make some teeth and
whiskers.

0.9 5 Matka: This is Mr. Thatcher, Charles.

1.2 4 Charles: Hello

1.5 5 Thatcher: How do you do, Charles.

3.7 5 Otec: Uh, he comes from the East.

1.2 5 Charles: Pa!

53 7 5 Otec: Hello, Charlie.

0,9 6 Matka: Charles.

24 4 Charles: Yes, Mommy.

0,9 5 Matka: Mr. Thatcher is going to take you on a trip with him tonight.
You'll be leaving on Number Ten.

3,7 o Otec: That’s the train with all the lights on it.

0,9 5 Charles: You goin’, Mom?

0,9 5 Thatcher: Well, no. Your mother won’t be going right away,
Charles, but she’ll...

0,9 9 Charles: Where’m I going?

3,7-1,8 5-6 Otec (krdéi dopredu): You're going to see Chicago and New York,
and Washington, maybe. Ain’t he, Mr. Thatcher?

0,9 6 Thatcher: He certainly is. I wish I were a little boy going on
a trip like that for the first time.

0,9 5 Charles: Why aren’t you comin’ with us, Mom?

0,9 4 Matka: We have to stay here, Charles.

1.8 5 Otec: You're gonna live with Mr. Thatcher from now on, Charlie.
You're gonna be rich. Your Ma figures, well, that is, me and her
decided this ain’t the place for you to grow up in. You'll probably
be the richest man in America someday, and you ought to get
an education.

1.2 4 Matka (pFekryvd se s pfedchdzejici a ndsledujict replikou): You
won’t be lonely, Charles.

0,9 6 Thatcher: Lonely? Of course not. Why, we’re going to have some
fine times together. Really we are, Charles. Now shall we shake
hands? Oh, come, come, come. I'm not as frithtening as all that,
am [? Now, what do you say? Let’s shake...

Charles vrazi do Thatchera sdrikami.

1,2 4 Matka: Why, Charles...

0,9 6 Thatcher: Why Charles, you almost hurt me.

1.5 6 Otec: Charlie!

1,2 5 Thatcher (kdyz jej Charles porazil): ...Sleds are to sleigh with.

41
|




1,5
1,8

1.8
1,8

1,5-1,2

1,2

1,2

Zabér 176

3,5

Prolnuti
na zabér 177

Ul =1 O\

SN

10-9

ILUMINACE

Rick Altman: Zvuk s velkou hloubkou ostrosti

Charles (zpdtky ke kamere): Mom!

Matka: ...we’ve got to get you ready.

Otec: You little...

Matka: Jim!

Otec: I'm sorry, Mr. Thatcher. What that kid needs is a good
thrashing.

Pomaly ndjezd.

Matka: That’s what you think, is it, Jim?

Otec: Yes.

Matka: That’s why...

(3 m, 15 ok., vd 33295) Stiih na velky detail matky.

Matka: ...he’s going to be brought up where you can’t get at him.
Po skonéeni dialogu rychlé crescendo hudebniho podkresu,
synchronizované s:

Prerdmovdni dolit na tvdr Charlese.

Hudba spocine na zdavéreéném akordu a objevi se ndsledujici

zabér.

(5,5 m, vd 33417) Sdriky ve snéhu.
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