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Clanky

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

1) Evan William C am e ro n, Citizen Kane: The Influence of Radio Drama on Cinematic Design. In: Evan
W. Cameron (ed.), Sound and the Cinema: The Coming of Sound to American Film. Pleasantville,
NY : Redgrave, 1980, s. 211.

2) Penny Mintz, Orson Welles’s Use of Sound. In: Elisabeth Weis — John Belton (eds.), Film
Sound: Theory and Practice. New York : Columbia UP 1985, s. 291. Tato staf byla poprvé zvefejnéna
pod jménem Phyllis Goldfarb in: Take One 3, 1971, ¢. 6 (¢ervenec — srpen), s. 10-14.,

3) David Cook, A History of Narrative Film. New York : Norton 1990 (2. vyd.), s. 413.

4) Patricia Erens, Patterns of Sound (Citizen Kane). Film Reader 1 (1975), s. 44.

5) Robert Carringer, The Making of Citizen Kane. Berkeley : University of California Press 1985, s. 101.
Za povEimnuti stoji, Ze Gilbert Seldes, prvni, kdo v souvislosti s OBCANEM KANEM poukdzal na vliv rozhla-
su, upozorfinje na ,,umélé zabarveni* hlasii v tomto filmu spiSe nez na jejich realismus, na ,.efekt* pro-
storu spi%e ne7 jeho presnou reprodukei, na ,tkaninu zvukd* spiSe neZ na vérnost otekdvanim vychdzeji-
cim ze skuteéného zivota. Viz G. Seldes, Radio Boy Makes Good. Esquire 1941 (srpen); viz 1éZ in:
Stanley Kauffmann (ed.), American Film Criticism: From the Beginnings to Citizen Kane. New York :
Liveright 1972, s. 415-420.

6) Tato pozndmka se vztahuje pouze ke zvukfim uvniti; Charlesovo pokiikovdni bylo s nejvétsi pravdépo-
dobnosti nahrdno oddélené a smichdno na patfi¢nych hladindch hlasitosti s kontaktné nahranou stopou
zdbéru 174.
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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.
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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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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.

37




ILUMINACE

Rick Altman: Zvuk s velkou hloubkou ostrosti
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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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.
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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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VAS MAV HRST I«

Orson Welles, Jana Eyrovd
a vliv rozhlasové estetiky na film

Jay Beck

Porad Mercury [Theatre on the Air] rozhodné nemd v dmyslu reprodukovat v tomto vysildni svilj divadelni
repertodr. Zamyslime naopak vnést do rozhlasu experimentdlni postupy, které se tolik osvédéily v jiném mé-
diu, a pfistupovat k samotnému rozhlasu s inteligenct a iictou, které st toto nddherné médium zaslouZi.

Prohldgeni Orsona Wellese pro New York Times, 12. ¢ervna 1938

Priklonili jsme se k formdtu vypravéni v proni osobé jednotného &isla, v jeho ramet jsme viak zavedli celou fadu
nejriiznéiSich diimysinych a dramatickych prostredkii: deniky, dopisy, proudy védomi, zpovédi a pFehrdvky
predem nahranych rozhovorti. (Nékteré z téchto prostfedki pozdéji nasly cestu do filmu, ktery se do té doby

uFfvdni vyprdvéni v proni osobé jakozto prosiredku dramatické akce obecné vyhybal.)
John Houseman, Run-Through: A Memoir. New York : Simon & Schuster 1972

Rozhlasové potady Mercury Theatre on the Air a Campbell Playhouse pfindsely béhem
formativnich let rozhlasového dramatu od roku 1938 do roku 1942 posluchaétim rozhla-
sové spoleénosti CBS vysoce origindlni a novitorské rozhlasové hry (radioplays). Z né-
kolika téchto literdrnich adaptaci v reZii Orsona Wellese a s hudbou Bernarda Herrman-
na — mezi nimi Mrtvd a #ivd, Jana Eyrovd, Abraham Lincoln, The Glass Key a zejména
Skvéli Ambersonové — vznikly v letech 1939 a7 1944 filmy. Vétsina filmovych historii ale
opomiji vyznam téchto rozhlasovych inscenaci, které predchazely filmim, jakozto inter-
textli umoZiiujicich porozuméni procesu adaptace. Rdd bych ve své studii tento nedosta-
tek alespori z¢dsti napravil tim, Ze provedu analyzu ranych Wellesovych rozhlasovych in-
scenaci Jany Eyrové a poméfim tviiréi rozhodnuti uéinénd v téchto adaptacich s témi,
kterd se uplatnila ve filmové verzi z roku 1944. Rozhlasovd hra v tomto piipadé poskyt-
la hotovou Sablonu pro filmovy scéndr a stala se zprostfedkujici verzi v procesu adapta-
ce romanu filmem. Konkrétné zejména tésnd interakce mezi rezisérem a skladatelem
udélala z téchto rozhlasovych inscenaci idedlni formét pro zkoumdni dikladné struktu-
race vztahti hlasu, zvuku a hudby, které se mély od étyficdtych let stdt charakteristickym
auditivnim znakem Wellesovych filmi.

UvdZime-li tato zjevnd diachronickd spojenti, je s podivem, Ze more literatury vénované
Orsonu Wellesovi — jedinci, ktery dle obecného minéni proménil tvdf moderniho divadla,

1) ,,Narrator has your ear* — pfesnéji: vypravéc si ziskal vaSe usi (pozn. prekl.).
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rozhlasu i filmu — trpi nouzi o texty zabyvajici se jeho rozhlasovou estetikou. Byly napsa-
ny celé svazky o sociologickém vlivu jeho prelomové rozhlasové adaptace Vilky svéti,
velmi mdlo textd ale upozoriuje na novdtorskou formu Wellesovych rozhlasovych pora-
dtt Mercury Theatre on the Air a Campbell Playhouse. Nadto s vyjimkou price o priimys-
lové souhfe filmu a rozhlasu v knize Hollywood and Broadcasting: From Radio to Cable
z pera Michele Hilmesové a studie Ricka Altmana o ,,zvuku s velkou hloubkou ostrosti*
téméF neexistuje vyzkum vlivu rozhlasu na zvuk a estetiku filmu.” V piftomném textu
chei zadit tuto mezeru zapliiovat tim, Ze na zdkladé analyzy Wellesovy rozhlasové tvorby
nabidnu nékolik piikladii jejiho vlivu na estetiku filmového zvuku a zdrover vymezim
nékteré mozné cesty pro dal3i vyzkum tohoto tématu.”

Zajimavy pripad pfedstavuje rozvoj rozhlasové inscenace (radio drama) v americkém
rozhlase druhé poloviny tiicdtych let. Tehdy vznikaly dva rizné mody osloventi, spjaté
s centrdlni postavou vypravéce. Michele Hilmesovad ve své peclivé studii Radio Voices:
American Broadcasting, 1922 — 1952 poukazuje na to, ze funkce rozhlasového modera-
tora/vypravéce podléhala neustdlym zméndm a Ze na konci tficdtych let se objevuji dvé
odli$nd paradigmata. Jeden model predstavoval autorsky hlas filmového reziséra Cecila
B. DeMillea, moderdtora pofadu Lux Radio Theatre na stanici CBS,” jehoZ pfitomnost
jakoZto moderdtora a domnélého ,,reZiséra® pofadu stavéla posluchace do pozice nékoho,
kdo naslouchd (eavesdrop)” znovuvytviieni divadelni uddlosti. Daléim modelem byla

2) Michele Hilmes, Hollywood and Broadcasting: From Radio to Cable. Urbana : University of Illinois
Press 1990; Rick Altman, Deep-Focus Sound: Citizen Kane and the Radio Aesthetic. Quarterly Re-
view of Film and Video 15, 1994, ¢. 3, s. 1-33 (fesky pieklad v tomto ¢isle Huminace).

3) Rozhlas se povazoval za pomijivé, komeréni médium, a proto je archivni dokumentace tykajici se rozhla-
sovych pofadii v nejlepsim piipadé nerovnomérma. VétSina materidli byla sbirdna spise fanousky neili
rozhlasovymi studii, a pofady jsou z toho diivodu zachovény ¢asto v netiplné podobé. Asi nejiplnéjsi sbir-
ka rozhlasovych pofadii je dostupnd prostrednictvim fanouskovské internetové stranky vénované starému
rozhlasu ,,0ld-Time Radio® (OTR; www.otr.com), odkud pochdzeji i pofady analyzované v tomto textu.
Dostupnost materidléi prostfednictvim OTR se kupodivu miize méfit s vétsinou muzei historie rozhlasu
typu Museum of Broadcast Communications v Chicagu, a pfesahuje katalog Wellesovych rozhlasovych
pofadl pofizeny v roce 1988, které uvadi Museum of Broadcasting v New Yorku. Diky sbératelské pili
a rozvinuté siti rozhlasovych nadSenci je vétSina Wellesovych rozhlasovych pofadil pifstupnd, ale i pres-
to vyvstdvd Fada historiografickych problémi. Neexistuji kupfikladu prakticky Zddné zpravy o tom, zdali
byly rozhlasové pofady Mercury Theatre on the Air opakovdny pro posluchace ze zdpadniho pobrezi USA.
To byvalo standardni praxi, kdy se rozhlasové porady Campbell ptivodné vysilaly v 8 hodin veder a po-
tom znovu v 10 hodin veder, ale neni mozné uréit, zdali se totéz délo i v piipadé porfadt Mercury Theatre.
Tim se ve Spojenych stdtech otevird oblast pro praci seriézniho akademického vyzkumu rozhlasu. Ackoli
na University of Wisconsin v Madisonu je pristupny komeréni archiv rozhlasové stanice NBC, neexistuje
zddny podobny archiv rozhlasu CBS. Wellesiiv archiv je umistén na Indiana University, i zde se ale spo-
léhaji na stejné ,,archivni zdznamy, které si celd léta mezi sebou vyménuji fanoudci a shératelé. V dii-
sledku toho se nadale ocitdme pred historiografickym puzzle, kdy navic zména jednoho dilku sklddacky
miZe Casto vést ke zpochybnén{ fady predchozich tvrzeni o historii rozhlasu.

4) Porad Lux Radio Theatre — sponzorovany spole¢nosti Lever Brother, vyrobei toaletniho mydla Lux — byl
zahdjen v New Yorku rozhlasovou spoleénosti NBC v fijnu roku 1934. Do jednoho roku, v ¢ervenci 1935
viak porad prevzala jeho trvald domovska rozhlasovd spolecnost CBS. Podinaje sezonou 1936/37 presté-
hoval Lux misto svého piisobeni do Hollywoodu, aby ziskal pfistup k vétsi fadé hvézd a hostii. Cecil B.
DeMille zde pisobil jako moderator az do svého odchodu v roce 1944,

5) FEavesdropping je auditivni obdoba voyeurstvi (pozn. red.).
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role Orsona Wellese v jeho pofadu Mercury Theatre on the Air. Welles na rozdil od DeMil-
lea piisobil v inscenacich jako vypravéé a herec a funkce vypravéée byla obecné spojena
s pfimym oslovenim ze strany ur¢ité postavy, odpovidajicim ptvodnimu ndzvu tohoto roz-
hlasového seridlu — First Person Singular (prvni osoba jednotného &isla).” Adkoli se toho-
to ndzvu ve vysilani neuzivalo, literdrni zaloZzeni Wellesovych rozhlasovych inscenaci do
média vneslo pozoruhodné novatorské uziti radiofonniho hlasu pii rozvijeni vyprdveéni.
Welles na rozdil od DeMilleova vypravéni, jez bylo vyuZito takika vyhradné k ,,uvedeni
scény™ (set the scene) pro rozhlasové publikum, upfednostiioval ,,vypravéni pribéhii z po-
zice neviditelného ,jd* stejné neviditelnému ,ty* jeho posluchadf®.”

Studie Hilmesové poddv4 jasny ndhled na to, jak rozhlasové porady systematicky vytvd-
fely .,disciplinované publikum®, jehoz jednotlivi ¢lenové mohli mit pozitek z intimity
rozhlasovych inscenaci, aniz by dochdzelo k bofeni hranic mezi iéinkujicim a poslu-
chacem, které bylo bézné u mydlovych oper.” Nicméné, Hilmesovou zajima vliv rozhla-
sové estetiky na publikum a rozdily mezi DeMilleovym fidicim (guiding) vyprdavénim
a Wellesovou pfimou narativni prezentaci, ale nezkoumd Sirsi diasledky téchto proti-
chiidnych forem rozhlasového osloveni. Asi nejvyznamnéj$im ti¢inkem téchto odlidnych
modelii osloveni byl jejich vliv na rozvoj hollywoodského vypravéni. Rozhlasové hry sé-
rie Lux byly téméf bezvyhradné adaptovédny z dfivéjsich filmovych scénaii a predvi-
dény pred studiovym obecenstvem, které silu vyprdavéni umocnovalo tim, Ze ,,ndlezité*
reagovalo na dramatické uddlosti.” Hlavnim smyslem téchto rozhlasovych inscenact
bylo vést divdky k tomu, aby si ,yvizualizovali* svét rozhlasového vysildni, jako by Slo
o zhu$ténou verzi filmu, kde funkef vypravéce je poskytnout popis ,.chybéjicich® vizual-
nich prvki a studiové publikum napovidalo, v ktery moment spravné zatajit dech a kdy
se zasmat. To sice nalezlo zna¢nou oblibu u posluchaéstva, ale esteticky se to jen mi-
nimdlné liSilo od pfedstavy poslechu zvukové stopy filmu bez obrazu. Jak si pov8iml
Rudolf Armnheim, hlavni vlastnosti rozhlasu je jeho schopnost pfekonat smyslovou netpl-
nost tim, Ze v posluchaéi aktivuje néco nového: misto toho, aby nechdval predstavivost
vypliovat vizudlni detaily, aktivuje proces mysleni, ktery je pro médium, dovolujici
samotnym zvukidm vyprdvét piibéh, nejdilezitéjsi. Podle Arnheima ,,rozhlasovy umélec

6) Rany tiskovy materidl odkazuje k poradu pod ndzvem First Person Singular, atkoli nahravky v plném roz-
sahu predstavuji pofad pouze jako Orson Welles and the Mercury Theatre on the Air. Dokonce i jména této
divadelni vyrobni spolecnosti bylo paradoxné ¢asto uvddéno Spatné jako The Mercury Theatre of the Air,
nejndpadnéji pak v pamétech spoluzakladatele spolecnosti Mercury Johna Housemana. Jednd se jen o je-
den z mnoha piiklad@ problemati¢nosti historiografického vyzkumu rozhlasu, zaloZeného na opakovéni
osobnich vzpominek a vymySlenych historek, namisto materidl z primdrnich zdrojii a samotnych dosud
existujicich nahravkdach. Viz Michele Hilmes, Radio Voices: American Broadcasting, 1922 — 1952,
Minneapolis : University of Minnesota Press 1997, kapitola 7, poskytujici dplné déjiny konfliktu mezi vy-
pravécimi styly pofadit Lux a Mercury.

7) M. Hilmes, Radio Voices, s. 188.

8) Tamtéz, s. 186.

9) Jak Hilmesové spravné poukazuje ve své divéjsi knize Hollywood and Broadcasting, pofad Lux Radio
Theatre se inspiroval témér vyluéné jiz hotovymi filmy (s. 67-70). V piehledu jednotlivych vysildni po-
fadu z let 1938 a 1939 vychdzely pouze dva z celkového poctu 86 ze scéndre, podle kterého piedtim
nevznikl film. Tim se na strané publika vytvdfel pocit obezndmenosti s ldtkou scéndfe a vznikala sym-
biotickd forma vymény mezi Hollywoodem a rozhlasem (s. 91-96).
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(13

musi mistrovsky ovlddnout omezeni sluchu®.'"” Zatimco v pofadech série Lux slouzilo
narativni zardmovani déje jako ndhradni mizanscéna, Orson Welles s Johnem Housema-
nem se ve svém pofadu Mercury Theatre on the Air pokouseli o néco naprosto odlisného.
Jak ukazuje tivodni motto, Welles nemél Zddny zdjem o to kopirovat ve svych rozhlaso-
vych potadech divadlo nebo film. Slo mu naopak o vytvofeni takové formy vyprévént,
kterd by nejlépe vyhovovala rozhlasu, né¢eho, co by bylo odpovédi na Arnheimovo vola-
ni po umélecké formé vychdzejici pfimo z podstaty média. Welles rozvadi svoji teorii roz-

hlasové dramatiky v publikaci Radio Annual 1939 nasledovné:

Cim méné rozhlasové drama pfipomind divadelni hru, o to lepsf pravd&podobné
je. Tim nechceme ani na okamzik naznacovat, Ze rozhlasovd inscenace je néco
méné vyznamného. Musf ale byt drasticky odlisnd, nebof podstata rozhlasu vyza-
duje takovou formu, kterd je na jevisti nemoznd. Obrazy, které vyvoldava rozhlaso-
vy porad, je tfeba si predstavovat, nikoli vidét. A tak dochdzime k pozndni, Ze roz-
hlasové drama md blize k formé romdnu, vypravéni pfibéhu nez k ¢emukoli
jinému, co nam snadno pfijde na mysl."”

Cile bylo dosaZeno formou jedineénych vyprdvécich technik v prvni osobé jednotného
¢isla, které rozhlasové porady ze sérii Mercury Theatre on the Air a Campbell Playhouse
vyuZivaly.'"” Wellesovi samozfejmé nebyl rozhlas jakoZto médium cizi; mél za sebou jiz
vystoupeni v roli Lamonta Cranstona v seridlu The Shadow a objevil se v fadé dalsich
poradi, které predchédzely nabidce CBS, aby se svoji skupinou Mercury Theatre pfesel
do rozhlasu a vystupoval jako moderdtor, vypravéé, herec a domnély autor. Podle rozhla-
sového sloupku v Newsweeku z 11. dervence 1938 byl

prvni osobou v jednotném ¢&isle sém Welles. Je presvédéen, Ze rozhlas je médium,
které je neobyéejné vhodné pro vypravédéské uméni a ma v imyslu toto uméni pri-
nést k mikrofonu. Welles se vyhyb4 rutinnimu dramatickému postupu, ktery uva-
di dialog béZnymi ohldSenimi, a pfed svym rozhlasovym publikem bude vystupo-
vat v roli bodrého moderdtora. JakoZto vypravéé se zacleni pffimo do dramatu
a vtdhne své posluchade do éarovného kruhu. Je toho ndzoru, Ze ,tato metoda
osvobozuje autora scéndfe od nutnosti pokouset se zaclenit popis mista déje do
dialogu... Rozhlasové publikum se zpravidla za¢ne nudit, kdyZ sly&i nékoho fikat

Bylo nebylo. Nikoli v3ak, feknete-li, pfihodilo se mi toto®."”

10) Rudolf A rnheim,In Praise of Blindness. In: Neil Strauss (ed.), Radiotext(e) (zvlddini ¢islo Semio-
text(e) #16), sv. 6, &. 1, 1993, s. 20.

11) Cit. dle Simon Callow, Orson Welles: The Road to Xanadu. New York : Viking 1995, s. 373.

12) The Mercury Theatre jakoZto nekomeréni program byl ptivodné na CBS pfijat jako letni ndhrada za Lux
Radio Theatre k vytvoreni deviti plivodnich rozhlasovych adaptaci bez zdsahu ze strany vysilaci spolec-
nosti a bez komeréniho pferudeni. Po prvnich deviti rozhlasovych pofadech kazdé pondéli vecer béhem
1éta 1938 se Mercury Theatre on the Air pfesunulo na nedélni veéer a béhem podzimu vytvofilo dalgich
tiindet epizod. V fijnu se Welles a Houseman setkali se zdstupci spole¢nosti Campbell’s Soup a v listo-
padu je spole&nost zadala sponzorovat. Sponzorovany pofad byl po odvysildni posledniho pofadu Mer-
cury 4. 12. prejmenovan na Campbell Playhouse, pfesunut na pdtek a tentyz tyden bylo zahdjeno vysila-
ni se sponzorskymi pfestdvkami, a to 9. 12, adaptaci romdnu Mrtvd a Zivd.

13

—

,First Person Singular: Welles, Innovator on Stage, Experiments on the Air. Newsweek 11,1938 (11.7.),
é. 2,s. 25-26.
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Rozdil mezi pofady Lux a Mercury spodiva v posunu od tradiéniho uZiti vypravéce k Wel-
lesové vypravélstvi ukotveném do samotného svéta piibéhu. Vysledkem je vysoce emo-
tivni forma rozhlasového vysildni, které posluchade oslovovalo z pozice divémé bliz-
kosti; neboli, jak poznamenal Simon Callow, ,,vypravée vds md v hrsti* (the narrator has
your ear)."”

Narativni struktura ve formé prvni osoby v jednotném ¢isle vychazi z dlouhé literarnf tra-
dice a byla vyrazné piitomna v fadé gotickych romanti, které si ziskaly Wellesovu pfizen
v jeho ranych rozhlasovych inscenacich. Welles a jeho soubor vytvofili sérii ptivodnich
adaptaci poéinaje Draculou Brama Stokera pres adaptace Ostrova pokladii Roberta Loui-
se Stevensona, Pribéh dvou mést Charlese Dickense a Hrabéte Monte Christa Alexandra
Dumase a svou zahajovaci letni sérii roku 1938 zavrsili adaptaci romdnu G. K. Chester-
tona Kamardd Ctortek. Kdyi se porad presunul z vysilacitho ¢asu v pondéli vecer na ne-
déli v osm hodin vecéer, kde vyplnil letni prestivku Lux Radio Theatre, Welles a House-
man do svych fad pfibrali herce/reZiséra Paula Stewarta a mladého spisovatele Howarda
Kocha. Houseman jakoZto hlavni dramaturg (general editor) nadéle vybiral s Wellesem
materidl, posléze, kdyZ byla sestavena hrubd verze vyprdvéni, pfipravil Koch do stfedy
text rozhlasové hry a Stewart ji ve &tvrtek s herci nazkousel.'”” Toto sice umensilo Welle-
sovu pfimou kontrolu nad rozhlasovymi potady, nebof se k findlnim zkouskdm ¢éasto do-
stavil aZ v sobotu ¢i dokonce v nedéli, pfesto ale tyto inscenace stdle nesly zndmky jako
prvnich deviti pfedstaveni s ndzvem First Person Singular. Je dileZité, Ze diky trvalé pod-
pofe pofadu mél Welles a jeho spoleénost svobodu k experimentovan{ s novymi formami
narativni struktury, jimiZ mohli zaujmout a svddét svoje publikum.

Nejslavnéjsim piikladem tohoto zpfisobu narativni adaptace ptivodni literdrni predlohy
se stala jejich Vilka svéti H. G. Wellse, uvedend v pfedveder svitku VSech svatych
(Halloween Eve). Tento pofad byl jiZ v &etnych pracich dfikladné zdokumentovan,' sta-
lo se tak ale na ikor novétorskych postupti rozvinutych v jinych dilech této série, které
zistaly ve stinu pozornosti. Adrian Martin nabizi ve svém eseji ,,An Abandoned Mine:
Notes on Orson Welles’ Radio Work* krdtky prehled nékterych dalsich rozhlasovych
estetickych postupi, které se v pofadech Mercury Theatre on the Air uplatiiovaly.”” V po-
jednani o inscenaci Hell On Ice z 9. fijna 1938 Martin poukazuje na to, jak Welles ,,re-
konstituoval® vyprdvéni z pozndmek a denikt ¢lent poldrni expedice, a vytvoril tak ,,po-
lyfonni strukturu riznych vypravéjicich hlasa®. Tato definice je sice pfi konceptudlnim
uchopeni souhry riznych rovin narace uziteéna, pfivlastek ,,polyfonni*, naznacujici ur-
¢ity dojem prekryvani, ale asi nen{ tim nej$fastnéj$im terminem. Sly$ime naopak etné
hlasy, jak na sebe berou funkci vypravéée v prvni osobé, a pravidelné piechody mezi po-
stavami, které vyprdvéji, a tymiZ postavami ve svété piibéhu. Welles timto zpisobem

14) S. Callow,c.d., s. 374.

15) John Houseman, Run-Through: A Memoir. New York : Simon and Schuster 1972, s. 390.

16) Viz zejm. Hadley Cantril, The Invasion from Mars: A Study in the Psychology of Panic. Princeton :
Princeton University Press 1940; Howard Ko ch, The Panic Broadcast. New York : Avon Books 1971
a Paul Heyer, The Medium and the Magician: Orson Welles, the Radio Years, 1934 — 1952, Lanham,
MD : Rowman & Littlefield 2005.

17) Viz Adrian Martin, An Abandoned Mine: Notes on Orson Welles” Radio Work. Senses of Cinema

2002, &. 18 (leden — tdnor); www.sensesofcinema.com/contents/01/18/welles_radio.html
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zmobilizoval zvukovou estetiku, kterd zcela proménila rozhlasové drama a kterd méla
v diisledku do budoucna dalekosahle ovlivnit zvuk narativniho filmu. Prostfednictvim
zvuku a obrazu film pfisoudil postavdm narativni ptisobnost, kterd mu byla v této mi¥e
dosud nedostupna.

K jednomu z nejlepsich prikladi Wellesova vlivu na rozhlasovou estetiku a efektu nara-
ce dochdzi ziejmé v jeho ¢etnych adaptacich Jany Eyrové Charlotty Brontéové. Vieobec-
né znamy piibéh, ktery sleduje osifelou Janu od jejtho détstvi pres dobu dospivani az
k jejimu tryznivému romdnku s Edwardem Rochesterem, mél za sebou jiZ dlouhou karié-
ru ve filmu, na jevisti i v rozhlase. V té dobé existovalo pfinejmensim pét némych fil-
movych verzi romdnu a jedna verze zvukovd, vyrobend ve studiu Monogram v roce 1934,
jakoZ i nescetné rozhlasové inscenace, které adaptaci ze série Mercury z 18. zdfi 1938
pfedchdzely. Filmové verze sice moznd zajistily Sirokou obezndmenost publika s pfibé-
hem a slavna divadelni adaptace tohoto romdnu od Helen Jeromové s premiérou ve West
Endu 13. fijna 1936 aktualizovala jeho kontext, lidé ale znali pfedev&im knihu. Publi-
kum dobfe znalo rdmec, rozsah i jazyk Brontéové strhujiciho gotického pfib&hu, od jeho
podivné prvni véty ,,Tehdy bylo tak osklivo, Ze se nedalo jit na prochdzku® az po tvodni
vétu jeho zavéru ,,Ctenafi, provdala jsem se za ného.“'” Nicméné, jak bylo zvykem skoro
u véech divadelnich a filmovych adaptaci, scendristé a filmafi nakladali s ptivodnim ja-
zykem Brontéové velmi volné, prilezitostné jej redukovali (jako v pFipadé filmové adap-
tace z roku 1934) nebo prevddéli cely dialog do hovorového vyrazu (jako v pfipadé
inscenace Jeromové). Welles a Houseman ovSem postupovali tak, aby zachovali konti-
nuitu mezi ptivodnim romanem a jeho rozhlasovou adaptaci a vyuzili tak obezndmenost
publika s vlastnim textem, nikoli pouze s piibéhem. Jesté dileZitéji je to, Ze Welles
a Houseman na rozdil od divadelni inscenace nebo filmu z roku 1934 pochopili piiso-
bivost, jakou md funkce Jany jakoZto vypravécky vlastniho pfibéhu, jakoz i dfileZitost
aktivni Zenské postavy.

Tyto ozvuky je moZné slySet v adaptacich, vytvofenych pro potfad Mercury Theatre on
the Air a pro jeho ndsledné oziveni v podobé pofadu Campbell Playhouse. Rozhlasovd hra
se puvodné vysilala jako druhé podzimni{ vystoupeni souboru Mercury Theatre 18. z4#
a byla reprizovdna jako zdvére¢ny dil pofadu Campbell Playhouse 31. bfezna 1940."
Tiebaze byl romdn vyrazné zkrdcen, aby se vegel do ¢asového ramce hodinového vysila-
ni, vétsinu posluchact prekvapilo, nakolik byla tato adaptace vérnd slovu i ténu origing-
lu. Zéasti je toho dosazeno prevzetim vypravécéského komentéafe z romdnu, ¢imz se pro-
pljcuje vypravéci funkce titulni postavé. Rozhlasovy porad — na rozdil od filmové verze
z roku 1934 a divadelni verze z roku 1936 — tento efekt zachovdval a formdt prvni osoby
jednotného ¢isla se stal jeho nejvyraznéjim rysem. Posluchaéi mohli kvili rozhlasovému
zhustén{ Janina pfibéhu Zehrat na to, Ze se vytratil romdnovy popis popudlivych bratran-
cil a sestfenic a noci, kterou Jana strdvila zamcena v éerveném pokoji, ale rozhlasova hra

18) Tyto i ndsledujici citace vychdzeji z ¢eského prekladu Jarmily Fastrové — Jana Eyrovd. Praha : Mladd
fronta 1973 (pozn. ptekl.).

19) Desky s pfepisy plivodniho vysildni z roku 1938 byly nanestésti hned po vytvofeni kazové a neexistuji
74dné zachované nahrdvky tohoto pfedstaveni. Obnovend verze této rozhlasové hry z roku 1940 nicmé-
né vyuZzivala stejného textu a je zdrojem textovych citaci v této studii.
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vytvaii silny dojem koherence i v momenté&, kdy vynechd né&jakych étyficet stran textu.
Rozhlasovd hra konkrétné zac¢ind Janinym tivodem a vzapéti rychle prejde k jejimu setké-
ni s panem Brocklehurstem z lowoodského ustavu:

Jana [komentd§]: ,,Jmenuji se Jana Eyrovd. Nemdm tatinka ani maminku, bratry
ani sestry. Jako dité jsem Zila u své tety, pani Reedové z Gatesheadu. Nepamatu-
ji se, ze by na mé kdy promluvila laskavého slova. Kdyz mi bylo deset, poslala mé
do gkoly.”

pan Brocklehurst: ,,Tohle je to dévédtko, o kterém jste mi psala. Je mald. Jak se
Jmenujes, dévéatko?*

mald Jana: ,,Jana Eyrovd.”

pan Brocklehurst: ,,Tak ne, mala. Rekni Jana Eyrovd, pane Brocklehurste®.*
mald Jana: ,Jana Eyrovd, pane Brocklehurste.*

pan Brocklehurst: ,,Tak co, Jano Eyrovd, jsi hodnd? Nedovedu si predstavit nic
smutnéjsiho nez dité, které zlobi, zvl43f kdyZ je to dévedtko! Vig, kam se po smrti
dostanou zli lidé?*

mald Jana: ,,Do pekla.*

pan Brocklehurst: ,,Co tedy musi¥ délat, by ses tam nedostala?”

mald Jana: ,Musim ddvat pozor, abych se nerozstonala a neumiela.*

Tato pasdz je stejné jako vétSina z rozhlasové adaptace pozoruhodnd svoji mimoidd-
nou vérnosti pvodnimu textu. Kromé prvnich vét Janina komentdre, které byly zcela
vymyslené pro potfeby rozhlasového vysildni, a momentu, kdy pan Brocklehurst uve-
de své jméno, je kazda véta pfimo prevzata z ptivodniho romdnu.” Véty uvozujiei pii-
mou fec¢ byly dle ocekdvani vypustény, ale vyznéni a jazyk rozhovoru zlistdva totozny
s knihou.

Dojem textové vérnosti vznikal zédsti diky metodé, s jakou Houseman s Wellesem upra-
vovali zdrojovy materidl pro rozhlasovou hru, nebof proces kazdotydenniho vytvaieni
ptvodnich adaptaci ponechdval jen minimalni prostor pro autorské vsuvky. Rozhlasové
adaptace slovy Housemana vznikaly za pouZiti ,,dvou vytisk@ knihy, nékolika linko-
vanych notesti, ntizek a hrstky tuZek a kelimku s lepidlem™.*" Tato metoda — doslova
~vyjmout a vlozit™ (cut and paste) — miize nékomu piipadat hrubd, ale vysledkem bylo
zachovani vétsiny klicovych vét i pasdzi a udrzeni komentéfe jakozto dstfedniho pro-
stfedku vypravéni pfibéhu. Vétsina dialogi sice pochdzela piimo z romdnu, hodné spo-
jovacich pasdii bylo vSak tfeba pro rozhlasové publikum dopsat. Vypravéni formou
komentdre umoziiovalo Housemanovi a Wellesovi plynule pfechdzet mezi vzpominkami
dospélé Jany a rozhovorem Jany divky a bez potizi vypoustét rozsihlé ¢asové tiseky.
Tento prostedek je dosti patrny ve scéné Janina odjezdu od tety a jejiho zvoldni na roz-
lou¢enou, které je v knize pojedndno pouhym ,,,Tak ted” dim Gatesheadu sbohem!*
vykfikla jsem*:

20) K minimélnim parafrdzim béhem rozhlasové hry dochazi tehdy, kdy7 je zapotiebi prizpfisobit ¢as nebo
pad, nebo pfipadné vlozit repliku do tst jiné postavy. Napitklad misto aby pani Reedovd predstavila
Janu — slovy . Tohle je to dévédtko, o kterém jsem vdm psala® ze strany 29 (¢esky pieklad) — dochazi
ke zméné slovesa a zdjmena a vétu prondsi pan Brocklehurst.

21)J. Houseman. c. d., s. 363.
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Jana [komentdr]: ,,Jednoho tmavého, studeného rdana jsem dala Gatesheadu sho-
hem a vydala se na cestu do Lowoodu. KdyZ ko¢dr vyrazil, vystréila jsem hlavu
a pohlédla jesté jednou na diim a na okno v hornim patfe, za kterym jedté spala ma
teta.”

mald Jana [kii&i]: ,.Jsem &fastnd, Ze mé posildte pry¢, pani Reedovd, protoze Zi-
vot s vami k smrti nendvidim. A zeptd-li se nékdo, jestli jsem vas méla rdda a jak
jste se ke mé chovala, vidycky povim, jak jste ke mné byla hanebné krutd a Ze pfi
samotném pohledu na vis se mi déld zle!*

Jana [komentdf]: ,,V Lowoodu jsem strdvila osm let. Nebyla to ani tak skola, jako
spi¥ tstav pro déti chudych, podporovany z dobro¢innych sbirek. Brzy po svych
osmnactych narozenindch jsem si dala inzerdt do Yorkshire Herald, uchdzeje se
o misto vychovatelky. Tyden na to prisla odpovéd od pani Fairfaxové z Thornfiel-
du v Yorkshiru, pobliz Millcote.*

Zatimco v knize zabere popis Janina pobytu v Lowoodu a hleddni zaméstnani pét kapi-
tol, pofad Mercury bezstarostné presko¢i osm let a okolo padesit stran. James Naremore

w

na tento prvek rozhlasovych poradi poukazuje a pise, ze

diky tomu romédny adaptované pro rozhlasové pofady ve vysledku velmi pfiblizo-

valy své ptivodni formé, piechdzejice s lehkosti mezi ¢istou naraci a dialogem,

pieskakujice Gasem a prostorem rychlosti filmu.*
Naremore ovSem opomenul vzit v tivahu, Ze filmova vypravéni étyficdtych let osvobodil
pravé tento narativni prostfedek zrozeny v rozhlase.
A¢ k podobnému obratnému zhugfovani dochdzi ve viech téchto rozhlasovych poradech,
pro ty, kdo romdn znaji, je pFekvapujici, Ze nic z toho, co chybi, neni postrdddno. Roz-
hlasovd hra naopak zachovdvd velkou ¢édst relevantnich dialogt a hlavni vyznamné body
zapletky a ziikd se pouze podruZznych popisnych detailt a déjovych linif, které se odchy-
luji od hlavniho piibéhu.”” KdyZ Jana seZene prdci v Thornfieldu a setkd se s panf Fair-
faxovou kviili vychové devitileté Adélky, mladé schovanky pana Rochestera, rozhlasové
predstaveni Adél¢in hlas zcela vynechdvd a misto toho se pfimo vénuje vztahu Jany
a Rochestera. Jejich prvni setkdni na blatech nedaleko Thornfieldu je pojato témér pres-
né jako v knize a uziti zvuku a hlasovych prvkd neobycejné uéinné evokuje prostredi
a naladu. Scéna se pocinaje Janinym deskriptivnim vypravénim — ,,Ndhle jsem v ddlce
zaslechla zvuk podkov; jezdec prijizdél pres kopec dolii smérem k malému mostku® —
rozviji na zdkladé komplikovaného vyuZiti akustickych prostorovych voditek. Souhra
zmén v prostoru a hlasitosti, ohlaSend vzddlenym Stékotem Rochesterova psa Hekto-
ra a hlasem Rochesterova koné, piisobi tak, Ze oddéluje Janin nediegeticky komentar

22) James Naremore, The Magic World of Orson Welles. Dallas : Southern Methodist University Press
1989, s. 14.

23) V rozhlasovych poradech i ve filmové verzi z roku 1944 kuptikladu chybi vegkeré zminky o Janiné
pobytu v Mortonu ze svazku II1 v knize, a to véetné Jana Kititele Riverse a jeho sester Diany a Marie.
Podstatné kratsi filmovd adaptace z roku 1934 i divadelni inscenace Jeromové se naopak obé snazi
obsdhnout i Janiny hrdinské ¢iny poté, co opusti Thornfield, a predtim, nez se vriti k Rochesterovi.
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od jejich diegetickych dialogli.*” Janin hlas zlistdvd v této narativni scéné zdiraznén
a vyznacuje se jen nepatrnym dozvukem, ovSem i to stac¢i k tomu, aby jej bylo mozné leh-
ce odlisit od jejiho hlasu vypravécéského. Postava Rochestera je naopak slySet ve vétsi
vzddlenosti od mikrofonu a se zvySenym pocitem dozvuku, ktery odpovidd scéné z ro-
manu. Nejzajimavéjsi na prostorové vystavbeé tohoto rozhlasového scénife je viak to, Ze
zdafile vytvdii idealizované sluchové hledisko (point-of-audition), které Jan& umoziuje
zachovat si Ustfedni narativni pozici a zdroven posluchade stavi na jeji misto v diegezi.
Neblizsi analogii by kupodivu predstavoval filmovy zdbér ,,pfes rameno™ — kde jsou v zd-
béru vidét obé postavy, ale divdci sdileji hledisko té, kterd je blize ke kamere. To je
obzvldsté patrné, kdyz Rochester znovu nasedd na koné — prondseje tlumenym hlasem
»pojd’te bliz, podrite tu uzdu, a je to* — a hlas se pfiblizuje k mikrofonu, aby tim nazna-
¢il Rochesterovu blizkost k Jané. Zmény hlasitosti zvuku jsou sladény s narativni situa-
ci, jak by ocekdval ¢tendf, a celkové zistdvd zachovdna centrdlni pozice Jany dokonce
i tehdy, kdyZ nehovofi jakozto vypravéc.

Rozhlasové vysildni ve skute¢nosti velmi diimysIné vyuzivd zvukovych efekt a nd-
znakti vzddlenosti, a to nejen k vyjadieni polohy objekti a postav, ale tézZ k evokaci pfi-
tomnosti ustfedni postavy v ramci diegeze. Tento efekt se obzvldsté projevuje béhem
dialogovych sekvenci, zeyména téch, které probihaji mezi Janou a Rochesterem. Sil-
ny baryton Wellesova Rochestera neni pouze dobfe snimian pdskovym mikrofonem

25)

s osmi¢kovou charakteristikou (bi-directional ribbon microphone),” ale také diky své
hlasitosti a zesileni v prostoru studia nabyvd mnohem vyraznéjsich dozvukovych rysi.
Hlas Madeleine Carrollové jakoito Jany je v rdmei diegeze zietelné tlumenéjsi a pii
konverzaci dokonce nezni o nic hlasitéji nez jeji vypravéésky komentdr. Janin zddumdi-
vy postoj vyjadiuji spiSe akustické vlastnosti jejiho hlasu, ktery béhem diegetickych
hlasovych vymén nabyva jen malo dozvukovych rysii, coz je znakem bezmocnosti hlasu
i postavy. Naproti tomu kdyZ Carrollovd hovoii za Janu vypravécku, jeji pozice blizko
osmickového mikrofonu té7i z ,,proximity efektu® (proximity effect).”” Proximity efekt

jakozto béiny jev smérovych mikrofont zesiluje nizké frekvence hlasu, ktery je velmi

24) Uzivdm zde filmového rozligeni diegetického a nediegetického zvuku k rozligeni, zdali hlas hovoii v ko-
mentafi & jako postava v pithéhu. Cdst Wellesova génia spoéivd v tom, Ze na rozdil od jasné definova-
nych hranic mezi vypravédem a piibéhem, které vyuzivala spolecnost Lux Radio Theatre, porady spolec-
nosti Mercury a Campbell tyto hranice rozostrovaly, nebof v nich vypravéd ¢asto vystupoval i jako
tstfedni postava v pfibéhu. Vysledkem je, Ze urcitd prostorovd voditka jsou do adaptace zac¢lenéna pro-
to, aby oznacovala, kdy postava mluvi v komentdri (voice-over) a kdy vystupuje v piibéhu. Terminy
diegeticky a nediegeticky mi pfipadaji obzvldsié piihodné, nebotf zdtraziuji slozité vztahy mezi fabuli
a syzetem, jimiz se Wellesovy porady vyznacuji.

25) Péskovy mikrofon je typem dynamického mikrofonu, jehoz membrédnou je kovovy pdsek umistény v mag-
netickém poli. Osmickova (bidirekciondlni) smérova charakteristika mikrofonu v praxi znamend, 7e mi-
krofon pfijimd zvuk pouze zepfedu a zezadu, nikoliv viak ze stran (pozn. red.).

26) Rick Altman zkoumd indexové a symbolické funkee rozhlasovych hlast ve své studii ,.Zvuk s velkou
hloubkou ostrosti®, zejména ve vztahu k uziti mikrofonii s osmic¢kovou charakteristikou, jako jsou mode-
ly RCA 44A a 44B (viz zejména s. 15-16). | kdyZ Altman dovedné ilustruje pouziti .,osmic¢kového™ po-
le snimani v souvislosti se zddanlivym d¢inkem prostorového umisténi — kde herci ,,odchdzeli* ze scény
tak, Ze pfesli do hluchého mista po strané mikrofonu —, nezkoumad jiz u tohoto mikrofonu jeho velkou
schopnost zvyraznéni vlastnosti hlasu prostfednictvim ,,proximity efektu®.
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blizko mikrofonu.”” Béhem dramatickych pasdzi zni Carrollové hlas vlivem veétsi fyzické
vzdalenosti od mikrofonu slabé, protoze kdyz se vzdali od piistroje a ¢te repliky Jany ja-
kozto postavy, ztrdceji se jeho nizsi frekvence. Kdyz se ale coby Jana vypravécka piibli-
Zi na vzddlenost tficeti centimetrii (jedné stopy) od mikrofonu, dochdzi k dramatické
zméné: jeji hlas ziskd frekvenéni rozsah a znf stejné ,,mocné® jako hlas Wellesiv, acko-
li ona promlouvd tlumené. A tak tfebaze v jejim divadelnim hlasovém projevu nedocha-
zi skoro k Zddnym zméndm, blizkost k mikrofonu vyrazné méni dramaticky iéin jejitho
hlasu. Misto aby byla postavou ohrozenou uprostred vypravéni, ziskdvd vlastnosti sily
a sebejistoty, které odpovidaji sebedivéfe vypravééského hlasu v romdnu.

éimkf rejstitk zvukovych perspektiv a hlasovych charakteristik kupodivu piimo odporu-
je nékolika zdvéram, k nimz dochdzi Rick Altman ve svém vlivném textu o rozhlasové
estetice, ,,Zvuk s velkou hloubkou ostrosti: Ob¢an Kane a rozhlasova estetika®. Altman
na zdkladé detailniho poslechu toho, jak Welles ve svém prvnim dlouhometrdznim filmu
pouziva zvuk, a na zdkladé porovnani tohoto uziti s fadou rozhlasovych poradii z konce
tiicdtych let tvrdi, Ze se tehdy zacala objevoval Fada rozhlasovych kddi, které mohly
slouZit jak diskurzivnim, tak narativnim funkeim.” Lze jasné slyZet, jak se tyto dvé sfé-
ry uplatiuji i v pfipadé rozhlasové adaptace Jany Eyrové — nejen pii vystupech Ernesta
Chappella jakozto hlasatele ¢i Wellese jakoZto moderdtora, ale té7 v pfechodech mezi
hlasem Jany coby postavy a Jany coby vypravécky. Altman je toho ndzoru, Ze rozhlasové
hvézdy, jako byl Welles, rozdil mezi témito dvémi sférami éasto preklenovaly. UZiti pro-
storovych vlastnosti a zmén hlasitosti v rozhlasovych poradech navic ¢asto prechdzelo od
systému vztahti indexovych — v rdmei kterého byl dozvuk a zmény hlasitosti minény
jakoZto vérné reprezentace blizkosti mluvéiho k mikrofonu — k systému vztahl symbo-
lickych, kde zvukové zmény napliiovaly narativni ¢i diskurzivni funkce.” Altman na-
vzdory svému jemnému chdpani komplexnich funket radiofonniho zvuku tvrdi, Ze roz-
hlas primarné vyuzival pouze dvou akustickych formatd: nulového dozvuku v pfipadé
rozhovori a efektli v popfedi a slysitelného dozvuku v pfipadé rozhovorti a efektii v po-
zadi. Toto rozliseni sice dobfe dokazuje jeho tezi o pfitomnosti ,,zvuku s velkou hloubkou
ostrosti“ v rozhlase, ale Wellesovym porfadiim opravdu neodpovidd a zcela prokazatelné
neplati pro Janu Eyrovou.

K tomu, abychom dosdhli vskutku nového porozuméni Wellesovym radiofonnim zvuko-
vym postupiim, je ziejmé nutné pozorné naslouchat tomu, jak zvuky, hlasy a prostor vstu-
puji v rdmei pofadu do vzdjemné interakce. Nebudu s Altmanem polemizovat v tom, Ze
piiklady, které si pro analyzu vybral — pfedeviim obecné zpravodajské reportdze, spon-
zorskd ozndmeni a komedidlni pofady typu Fibber McGee and Molly — dodrzuji jeho
dvojiroviiovou diskurzivni strukturu zvuku s velkou hloubkou ostrosti. Ve Wellesovych
poradech se ale zcela evidentné uplatiiuje velmi odlisny esteticky systém, ktery slouzi
slozitym narativnim funkeim formédtu prvni osoby jednotného ¢isla. Obzvldsié celd Jana
Eyrova obsahuje ¢etné roviny zvukovych vztahi, které jsou vyuzity k evokaci prostorové

27) John Eargle, Handbook of Recording Engineering. New York : Chapman & Hall 1996 (3. vyd.),
s. 88-90.

28) R. Altman, Zvuk s velkou hloubkou ostrosti, s. 13.

29) Tamtéz.
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blizkosti, dramatickych hlasovych kvalit a vlastnosti prostoru. To se rozhodné odlisuje
od Altmanova dvojirovitového dramatického modelu ,,Fadici pdky* a prostorové ndzna-
ky a zmény hlasitosti se pravidelné uplatiiuji tak, aby rozvijely narativni detaily a sou-
casné umisfovaly posluchace ve vztahu k diegeticky lokalizovanému bodu slyZeni.

Toto rafinované uZiti prostorovych naznakt a zmén hlasitosti je nejpatrnéjsi ve scéndch
s Bertou Masonovou, ,,zenou v podkrovi®. Jeji strasidelné vykriky jsou asi tou hlavni
akustickou atrakei romdnu a Welles a jeho skupina se vskutku snaZi je sugestivné podat
i ve svém rozhlasovém zpracovani. Pii pfechodu scény od narace k percepcei je sluchové
hledisko (point-of-audition) opét spjato s Janou:

Jana [komentdf]: ,,Tu noc ve svém novém domové jsem spala klidné a tvrdé. Jed-
nou jsem se probudila a slySela, jak odbijeji hodiny.*

Zvukovy efekt: dvakrat odbiji hodiny; vzddlené a s dozvukem.

Berta: velmi vzddlené chichotdni s dozvukem, jehoZ hlasitost postupné nartistd.
Jana [komentar]: ,,Zaslechla jsem dalsi zvuk. Mozna jsem stéle jesté napil spala
a snila. Pfipadalo mi, Ze odnékud z domu pfichdzi tichy, zly smich.”

Berta: tichy smich, ktery prejde do hlasitého vykfiku s mensim dozvukem.

Ackoli Janin hlas neni v diegezi pfitomen, pohybujici se a ménici se zvuk Bertina smi-
chu — naznacujici pohyb jeji postavy chodbou - jasné indikuje, Ze pfichdzi z Janina slu-
chevého hlediska v jeji loznici. Cilem je potrdpit posluchace piitomnosti takového stras-
ného hlasu a utuZit jeho vztah s postavou Jany a jeji narativni ptisobnosti. Ve scéné, kdy
Berta napadne Masona a Rochester Janu probudi, aby §la muzi pomoci, afektovany hlas
Silené Zzeny prejima dalsi narativni funkei:

Jana [komentdr]: ,,Ndsledovala jsem pana Rochestera do horniho patra. Vstoupi-
li jsme do prostorné mistnosti a za ni byly oteviené dvefe. Vyzatovalo z nich svét-
lo a zevniti vychdzel hluboky zvuk, skoro jako kdyZ vréi pes. Na Zidli uprostied
pokoje sedéla muzskd postava, schoulend a nehybnd. Rochester k nému priblizil
svici. Spatfila jsem, Ze je to ten cizinec Mason, muZ, ktery se ukazal jiz d¥ive toho
vecera. Rukdv a kosili mél na jedné strané nasaklé krvi...*

Berta [béhem celého Janina vypravéni]: tiché hrdelni vréent a vyti, jehoZ hlasitost
se vytrvale stupfiuje a postupné ztrdei na dozvuku.

Mason [béhem poslednich dvou vét Janina vyprdvéni]: hysterické dychdni o na-

ristajici hlasitosti.

Pozoruhodnost této scény spocivd v plynulém prechodu od vzdalenvch hlasii se silnym
dozvukem k bliz&im hlastim, ktery koresponduje s tim, jak se k nim Jana pfiblizuje.
Nicméné, na rozdil od Fady rozhlasovych pofadi, které by vyjadfily Janinu pifitomnost
prostfednictvim spojovacich znak, jako jsou otevirani dvefi ¢i kroky, souc¢asnd pfitom-
nost komentdfe a fatickych diegetickych zvuki piisobi tak, Ze zasazuje Janu do diegeze
jesteé dlouho predtim, nez postavy pronesou jediné slovo. Plynuld souhra diegetickych
a nediegetickych hlasii, jakoz i nékolika drovni diegetickych prostorovych charakteris-
tik, timto zptisobem oznacuje a artikuluje jak pFitomnost postavy, tak prostorové detaily.
Privé tato vpravdé radiofonni zvukové estetika se rodi ve Wellesovych dramatickych
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rozhlasovych predstavenich a z jeho diirazu na sloZité vztahy mezi zvukovymi prvky, pra-
menici z uziti vypravéni ve formé komentire.

Tuto rozhlasovou estetiku lze nakonec vystopovat i v celovedernich filmech — nejvyraz-
néji ve Wellesovych vlastnich filmech, zvldsté pak v tom, jak uzivd komentdre OBCAN
KANE a DAMA ZE SANGHAJE — a jeji vliv 1ze rovnéz slySet v boji, ktery se o filmovou zvu-
kovou estetiku svadél ve étyficdtych letech. Asi nejlep$im zpisobem, jak to nazorné
demonstrovat, je srovndni rozhlasovych adaptaci Jany Eyrové s jeji filmovou adaptaci
z roku 1944, rezirovanou Robertem Stevensonem. Filmovad verze prosla zajimavym obdo-
bim piiprav, jehoz prvnimi zdroji inspirace byly rozhlasové porady Mercury a Campbell.
Filmovy producent David O. Selznick byl podobné jako Welles fanouskem gotickych ro-
mdnu a fascinovala jej vérnost Wellesovych adaptaci. Pfi pfipravdch filmové verze nové
vydaného romanu Mrivd a Zivd Daphne du Maurier v roce 1938 poslal Selznick Alfredu
Hitchcockovi transkripei Wellesova rozhlasového poradu z 9. prosince jako priklad vér-
né adaptace. V doprovodné poznamce Selznick upozoriuje na jedineénou kvalitu pofa-

du a rezisérovi rika:

Myslim, Ze [ten pofad] byl obzvl4sf dobfe nac¢asovany, jsou tam uréité zptisoby vy-
jadfovdni, na které bych byl rdd, kdybyste se podival. Konkrétné mam na mysli
onu metodu édsteéného vypravéni piibéhu v prvni osobé. To, pokud vim, zatim ve
filmu nikdy uZito nebylo — kromé zanedbatelného pfipadu ve snimku [reZiséra|
Billa Howarda, nato¢eného pfed nékolika lety u Foxu pod ndzvem Power and
the Glory [...]""

Selznick zakonéil svij kritky dopis poznamkou, Ze by film mohl pfejmout styl komentire
jakoZto prostiedek vyprdavéni pfibéhu. Koneénd verze filmu techniku komentare vskutku
vyuzivd a je velmi vérnd Wellesové rozhlasové hre, a tudiz romanu, ale k tomu doglo az
po piekonani vyrazného odporu ze strany Hitchcocka. Po vyrazném tspéchu tohoto fil-
mu se uzivani filmového komentdre stalo rychle populdrnim a uplatiiovalo se v celé fadé
filmi, nejznatelné&ji pak v Zanru filmu noir, ackoli, a to je s podivem, takika nikdy ve spo-
jeni s Zenskou postavou.

Uspéch MRTVE A ZIVE Selznicka ndsledné presvédcil o popularité gotickych roméani a pii-
vedl jej k adaptaci Jany Eyrové. Ackoli neexistuje zddnd dokumentace o pfimém vlivu
Wellesovych rozhlasovych verzi na filmovou adaptaci z roku 1944, diikazy poukazujici

30) David O. Selznick, Memo from David O. Selznick. (Rudy Behlmer, ed.) New York : The Modern
Library 2000, s. 283. Slozitou {lashbackovou strukturu a komentéf voice-over ve filmu THE POWER AND
THE GLORY — napsaném Prestonem Sturgesem a reZzirovaném Williamem Howardem v roce 1933 — fil-
movi historici ¢asto uvddéji jako jeden z hlavnich vlivii na OBCANA KANEA. Je paradoxni, Ze navzdory
Wellesovym prohldSenim, ze film nikdy nevidél, se rozhlasovi ani filmovi historikové nikdy neobtézovali
tim, Ze hy se zamysleli nad vlivem rozhlasu na narativni strukturu filmu. Sarah Kozloffovd ve své vyni-
kajici knize Invisible Storytellers uvddi, Ze pred rokem 1939 pouze étyfi filmy vyuZivaly komentdr vypra-
véce (voice-over narration): FORGOTTEN COMMANDMENTS (1932), THE PoweR AND THE GLORY (1933).
FRANKENSTEINOVA NEVESTA (1935) a GoLD Is WHERE You FIND IT (1938). Nicméné, ani ona ve svém vy-
zkumu nepfipisuje rozhlasu zadny vliv za explozi filmovych vyprdavéni formou komentdre v roce 1939,
Srov. Sarah Kozl o {f. Invisible Storytellers: Voice-Over Narration in American Fiction Film. Berkeley :
University of California Press 1988,
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k jejich vlivu jsou stejné jako v piipadé MRTVE A ZIVE nesporné. JANA EYROVA byl zapodca-
ta jako Selznickilv prvni projekt po MRTVE A ZIVE a jeho vliv na ni se projevuje i v koneé-
né verzi filmu. I kdyz Selznick pozdéji z projektu vytvoril balicek a podstoupil jej studiu
20th Century-Fox,” jeho vklad otiskl do filmu nejen jeho styl, ale téZ styl Orsona Welle-
se. Selznick dal podle Thomase Schatze svému poradci pro scéndr Valu Lewtonovi za tikol
posoudit potencidl prevedeni Jany Eyrové na filmové pldtno, a to na zdkladé zhodnocent
Wellesovy rozhlasové adaptace pro Campbell Playhouse z roku 1940. Lewtonovi rozhla-
sovd verze pripadala

mnohem horsi nez jeho velmi dobré ztvarnéni Mrtvé a Zive. [...| Jak vite, Mrtvd
a Zivd ma sviij pivod v Jané Eyrové a postava Rochestera presné odpovidd posta-
vé De Wintera. Welles hril, jako by byl Hrbd¢em z Notre Dame.™

Lewton i pres sviij negativni dojem z Wellesova projevu chvali ,.energii a jiskru® Jany
v podani Carrollové, coz Selznickovi stacilo k tomu, aby si zajistil prava na romén jakoz-
to pisti projekt pro Hitchcocka. Selznick navic evidentné doufal, Ze blesk uhodi na stej-
né misto dvakrdt, kdyZ v lednu 1941 najal k napsdni scéndare Johna Housemana a spojil
jej s ostfilenym scendristou Robertem Stevensonem, aby scéndr spoleéné pripravili.””
Houseman tvrdi, Ze prdci na scéndfi vénoval pét tydnii, nez Selznick cely projekt prodal
spole¢nosti Fox, nadez byl Houseman zprostén svych povinnosti.*” To, Ze Selznick z fil-
mu vytvofil balicek, neznamenalo v8ak pouze to, Ze si zajistil prdava na scéndr a ndsled-
né jej prodal studiim; dohliZel na proces psani scéndfe a obsazovdni filmu a udrzel si
velkou kontrolu i poté, co se film ocitl v produkei spoleénosti Fox. Houseman v dobé své
prdce na scéndfi Selznicka presvéddil, ze by mél Welles ve filmu napodobit svoji roli
Edwarda Rochestera, a v prosinei roku 1942 Selznick s Wellesem pfi spoleé¢ném obédé
projekt projedndval.” Selznick kromé toho, Ze do projektu zahrnul Wellese, naléhal na
viceprezidenta studia Fox Williama Goetze, Ze autorem hudby by mél byt stejné jako
v pripadé rozhlasové verze Bernard Herrmann. Bernard Herrmann byl tedy dodateéné
studiem 20th Century-Fox odldkdn ze CBS, aby napsal hudbu k JANE EYROVE, a ziistal
u tohoto studia zaméstndn po dobu nasledujicich deseti let.™

Vysledny film pfedstavuje anomadlii historickych vlivli, kterd je vyzvou pro tivahy o pro-
blému autorstvi. Piivodné vznikal v produkei Selznicka, prvni verzi (treatment) scéndre
psali pro Hitchckocka Houseman a Stevenson a film nakonec reziroval Stevenson s do-
dateénym scendristickym podilem Aldouse Huxleyho. Huxleyho dspéch jakoZto autora,
ktery predtim, v roce 1940, napsal adaptaci Pychy a pfedsudku pro produkei MGM a v té
dobé jesté nerealizovany treatment podle Madame Curie, jej rozhodné v jeho adaptacich

31)D.0O. Selznick,e.d.,s. 322,

32) Cit. dle Thomas Schatz, The Genius of the System: Hollywood Filmmaking in the Studio Era. New
York : Pantheon 1988, s. 328.

33) Tamtéz.

34) Tamtéz, s. 478.

35) D.0. Selznick, c. d., s. 348.

36) Graham B ruc e, Bernard Herrmann: Film Music and Narrative. Ann Arbor : UMI Research Press 1985,
s, 23.
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nijak nezavazoval viiéi ptivodnim dilim. Huxley se pry jiz dfive po skonceni projekce
némé filmové verze Jany Eyrové v roce 1916 nechal slySet, Ze ,,Déjova osnova romdnu
vzala tiplné za své, [...] to ale samoziejmé neni viibec podstatné®.”

V dopise Eugenovi E Saxtonovi z 2. listopadu 1939 Huxley o své verzi Austenové Pychy
a predsudku pise:

Prozatim stdle pracuji na adaptaci Pychy a pfedsudku — zvlastni price jako kifzov-
kdiskd skladacka. Clovek se snaZf udélat pro Jane Austenovou maximum; ale akt
pietvdreni knihy do filmu musi nutné cely jeji charakter zdsadné zménit. V kaz-
dém filmu ¢i hie je nejpodstatngjsf a primarni piibéh.™

Kdyz tedy tolik diikazii vypovidd o tom, Ze za adaptaci stédla celd fada potencidlnich
autort, kteff teoreticky mohli pozménit jazyk a strukturu ptivodniho romédnu, ziistdva
otdzka: ,,jak v tomto filmu vystopovat Wellestiv vliv?*

Spojeni mezi Wellesem a filmovou verzi Jany Eyrové z roku 1944 neni novym tématem
a ve skutec¢nosti se stalo jddrem argumentace textu Gardnera Campbella ,,T'he Presence
of Orson Welles in Robert Stevenson’s Jane Eyre®. Slibné nazvany esej se opravdu sna-
z{ posoudit Wellestiv vliv na tento film a — jak tvrdi jeho autor — to, jak

Wellestiv podil jakoZto v tituleich neuvedeného prodcenta/spolureziséra kompli-
kuje zddnlivé jednoduché hollywoodské vyprdvéni a zajimavé a vyraznym zpiiso-

— - . s 3 .. 39)
bem do néj opét vepisuje Janinu narativni autoritu.

I kdyz s Campbellovym ndzorem souhlasim, jeho argumentace je nepresvédcivd, nebof
v celém eseji zkoumd vizudlni téinek Brontéové narativniho ,stfedniho prostoru®
(middle space) — dramatického dvojiho rimu mezi zobrazenim v prvni a ve tieti osobé —,
aniz by kdy vzal v tivahu funkei akustické sféry, a dolozil tak své tvrzeni. Film sice oprav-
du vykazuje podobnost s ,vizudlnimi deformacemi® a ,,hyperstylizovanou mizanscénou™
OBCANA KANEA a SKVELYCH AMBERSONU," jeho vizudlni styl je ale rusivé nekonzistentni,
¢asto nepifjemnym stithem prechdzi od celku k detailu ¢i naopak. I kdyz mezi Steven-
sonovym filmem a Wellesovou filmovou tvorbou existuji nékteré vizudlni podobnosti, vi-
zudlni styl JANY EYROVE lze sndz pripsat experimentovdni s kontrastnéjSim svicenim
a expresionistickym pojedndnim scény, které ve ¢tyficatych letech probihalo napfic ce-
Iym primyslem. Pfi podrobném pohledu film nevykazuje takika Zadnou podobnost ani se
zdbéry o velké hloubce ostrosti Gregga Tolanda, zndmymi z jeho spoluprice s Wellesem,
ani s vypravou Vana Nesta Polglase, charakteristickou neprirozenym zvyraznénim per-
spektivy. Dokonce ani scény ukazujici Janino hledisko prostfednictvim zdbéri pres rame-
no nejsou zdaleka tak komplikované strukturovdny jako ty ve Wellesovych filmech. Cel-
kem vzato, detailni posouzeni vizudlnich kvalit Stevensonovy JANY EYROVE odhali jen

37) Cit.dle lan Ham ilton, Writers in Hollywood: 1915 — 1951. New York : Carroll & Graff 1988, s. 135.

38) Tamtéz, s. 138.

39) Gardner Campbell, The Presence of Orson Welles in Robert Stevenson’s Jane Eyre (1944). Litera-
ture Film Quarterly 31, ¢. 1, 2003, s. 2.

40) Tamtéz, s. 5.
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povrchni podobnosti s Wellesovymi filmy, které pfi pe¢livém prezkoumdni neobstoji. Cam-
pbellova piivodni teze v8ak kupodivu plati, a to navzdory nepresvédcivosti jeho dukazu.
JANA EYROVA skutecné nese stopy Wellesova vlivu, které do filmu vndseji Janinu aktivn{
narativni roli, nicméné tyto vlivy neprameni z piitomnosti Wellese jakoito herce, produ-
centa a spolureZiséra, ale prameni z vlivu jeho rozhlasovych her na strukturu filmu.
Ackoli se Campbell zmituje o dvou ze ti1"" Wellesovych rozhlasovych adaptaci Jany Eyro-
vé, rozhlasové pofady ani nezkoumad, ani se nezamysli nad jejich vlivem nad ramec skutec-
nosti, ze dokazuji Wellesovu divérnou obezndmenost s romdnem.”’ A, coz je jesté zdvaz-
néjii, Campbell opomiji i ony zjevné spojitosti mezi rozhlasovymi potady a filmovou verzi,
jako napftiklad Selznickovo poédteéni zkoumani rozhlasové transkripce (a predchozi vy-
uziti Wellesovy verze MRTVE A ZIVE), Housemantiv podil na scéndfi a sotva prehlédnutel-
né obsazeni Agnes Moreheadové a Erskina Sanforda z Mercury Theatre. Pomineme-li vSak
tyto spojitosti, dokonce 1 zbéZné porovnéni obou verzi prokazuje vliv rozhlasovych insce-
naci. Viimnéme si kupiikladu za¢dtku filmu. Stejné jako rozhlasovd verze se i on svobod-
né odchyluje od roménu, jenZ zalind in medias res, a uchyluje se k Janiné vypravé¢skému
komentdFi popisujicimu jeji Zivotni situace. Diky jakémusi smélému aktu filmové parafra-
ze nesly$ime pouze komentaf Jany jakozto vypravécky, ale vidime pfitom i detailni zdbér
na knihu ostentativné nazvanou Jana Eyrovd, kde ,,Kapitola jedna® zac¢ina slovy:

Jana [komentdf]: ,,Jmenuji se Jana Eyrovd. Narodila jsem se v roce 1820, ktery
byl v Anglii krutou dobou zmén. Zddlo se, Ze zdleZi pouze na penézich a spolecen-
ském postaveni. Dobro¢innost byla jen chladné a nepiijemné slovo. NdaboZenstvi
také ¢asto neslo masku krutosti a bigotnosti. Nebylo zde mista pro chudé a ne-
ispéiné. Neméla jsem tatinka ani maminku, bratry ani sestry. Jako dité jsem Zila
u své tety, pani Reedové z Gatesheadu. Nepamatuji se, ze by na mé kdy promlu-
vila laskavého slova. KdyZ mi bylo deset, poslala mé do koly.*

Zné&ji-li tyto véty zvlastné povédomé, neni to kviili jejich vérnosti literdrni predloze.
Ve skutecnosti nic z této promluvy nepochdzi z romdnu, ale pfinejmensim polovina je
slovo od slova pievzata z vySe citované rozhlasové inscenace Wellese a Housemana.

Pii pozorné analyze zjistime, Ze kromé spojujicich scén, které prindseji nové repliky ve
formé voice-over, jez plni deskriptivni funkei, kopiruje filmovd verze bezmdla vsechny
dialogy z rozhlasové inscenace. Dokonce ani v pfipadé pfidaného komentére voice-over
neni Stevensonova verze vytvofena specidlné pro film, nybrZ téméf vyhradné z promluv,
které ¢erpd piimo z dialogli romanu. Zajimavy rozdil spoéivd v tom, Ze na rozdil od roz-
hlasovych verzi film disledné ohrani¢uje Janin komentar a pojimd jej oddélené od
diegeze. Dosahuje toho prostfednictvim vizualizace textu ,.knihy®, kdy Jana pronasi slo-
va viditelnd na strance.” Vznikd tim distance mezi Janou vypravéckou a Janou postavou,

41) Welles demonstroval Zivotnost romédnu jako pfedlohy pro rozhlasové adaptace a vytvoril celkem ti roz-
hlasové inscenace Jany Eyrové — s Mercury Theatre on the Air (18. 9. 1938), Campbell Playhouse (31. 3.
1940) a Mercury Summer Theatre (28. 6. 1946).

42) G. Campbell,e.d., s. 3.

43) Paradoxem samoziejmé je, ze dotycnou ,,knihou* vibec neni Jana Eyrovd Charlotty Brontéové, ale stu-

diovd atrapa, obsahujici text, jenz byl napsdn pro scénaf.
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coz je opak uc¢inku, jehoz dociluji rozhlasové inscenace. Skute¢nost, Ze film osciluje mezi
nediegetickym komentafem a diegetickym déjem, misto aby komentar do diegetického
déje aktivné zapojil — coz je postup, ktery pouzivd romén i rozhlasovd inscenace —, brzdi
jakékoli mozné aktivni zapojeni vypravécky. Redundance toho, Ze vidime véty vyprdvé-
ni soubé&zné se zvukovym komentdrem, rudf jednu z funkei komentare, ktery v rozhlasové
inscenaci udéloval Jané narativni ptisobnost.

Jde jen o jeden pfiklad toho, jak lze napfi¢ celym filmem vidél a slySet uréitou formu
konfliktu mezi estetikou rozhlasu, prejatou z rozhlasovych verzi Wellese/Housemana,
a zavedenou praxi nahrdvani a michdni filmového zvuku. Rick Altman ve svém textu
»Sound Space® ukazuje, Zze Hollywood byl ve tficdtych letech mistem . jurisdikéniho
boje* mezi zvukem zaloZenym na jiz existujicich kédech reality — jako napiiklad zvuko-
vych systémii pro zesileni a reprodukeci vefejnych vystoupeni (public address system),
gramofonu, akustiky koncertnich sdlii — a potfebou novych kéd reality odpovidajicich
technologické specifi¢nosti zvukového filmu. Altman v priibéhu tficdtych let stopuje na-
ristajici potiebu Hollywoodu upfednostiiovat srozumitelnost dialogu pfed akustickou
vérnosti ptivodnimu promlouvajicimu subjektu.*” Byly tedy dovoleny i situace, kde si
sila zvuku a vzddlenost viditelného zdroje od kamery navzdjem odporovaly, pokud zi-
stal dialog na tdrovni srozumitelnosti; jinymi slovy, dialog byl slySet jako pfimy zvuk na
konstantni roviné hlasitosti, s malym nebo nulovym dozvukem. Altman ukazuje, Ze se
tento systém vyvinul jakoZto prostredek zajisfujici, Ze publikum nebude piekvapovdno
a vyru$ovano od pribéhu nepfijemné plsobicimi zménami v hlasitosti a dozvuku, jez by
teoreticky odpovidaly zménam vzddlenosti zdroje od kamery. Proto Altman dochazi k za-
véru, Ze

vytvdreni zvukové stopy s uniformni hlasitosti a dozvukem, kterd se vyhybd jaké-
mukoli pokusu o sladéni sily zvuku se vzdalenosti zdroje od kamery, korespondu-
je s ¢etnymi neviditelnymi stiihovymi postupy tficdtych let a zapadd do celkové
strategie skryvani kinematografického aparatu.*

Jedinym odklonem od této diskurzivni strategie je vzdcny piipad, kdy md byt hlas sly&en
konkrétni postavou, neboli pojeti zvuku ze sluchového hlediska. Altman to nazyva

dokonalou interpelaci,”

nebof nds vsazuje do vyprdvéni na samotném priniku
dvou prostorti, kde samotny obraz nenf s to tyto dva prostory spojit, a tim ndm dd-

y —_ 5 s 47)
vd pocit, Ze nad nimi mdame kontrolu.™

Trebaze byl zvuk ze sluchového hlediska (point-of-audition sound) piijat do diskurziv-
niho systému filmového zvukového oznacovani, uzival se pouze poskrovnu, aby nerusil
jednotu hlasitosti dialogovych sekvenci.

44) Rick Altman, Sound Space. In: Sound Theory/Sound Practice. New York : Routledge 1992, s. 59.

45) Tamtéz, s. 61.

46) Interpellation — zplsob, jak diskurs eslovuje svého adresdta a pridéluje mu urc¢itou subjektovou pozici na
zakladé své ideologie; pojem vypracovany Louisem Althusserem.

47) R. Altman, Sound Space, s. 61.
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Budeme-li uvaZovat o téchto dvou modelech filmové akustické diskurzivity, miizeme si
pro popis konzistentn{ hlasitosti dialogu napfi¢ filmem vypiij&it od Altmana jeden po-
znatek: zvuk s nizkym dozvukem a s jednotnou intenzitou ,,je zvukem, ktery je vytvdfen
pro mé“.* Pokud ale vezmeme v tivahu pifpad zvuku ze sluchového hlediska, jde ve sku-
tec¢nosti o zvuk vytvdareny pro nékoho jiného: pro postavu, kterd posloucha. Aviak v obra-
tu dvojité diskurzivity je tento zvuk samoziejmé vyslovovdn pro mé prostfednictvim toho,
Ze je vytvaren pro nékoho jiného. Zvuky ze sluchového hlediska ve filmu jsou zvuky, kte-
ré md slySet divak, ale misto toho, aby posluchade stavély do pasivni pozice — kdy tajné
poslouchd zvuky a dialog — odkazuji ke spolupfitomnosti posluchace a postavy jakozto
aktivnich naslouchajicich. Na rozhlasovych inscenacich — zvldsté pak v pripadé Welle-
sovych pofadii — je jedine¢né to, Ze posluchaé je vtahovin do déje prostiednictvim stej-
ného postupu, jakym je zvuk ze sluchového hlediska ve filmu. Altman to sice nefikd, ale
zvuk ze sluchového hlediska je presné tim prostfedkem, ktery byl pfejat z rozhlasovych
inscenaci, aby ve filmu slouzil jak narativnim, tak dramatickym potfebdm. Problém spo-
¢iva v tom, Ze ve filmu, kterému trvalo vice nez deset let, neZ se naucil hovorit hlasem
bez dozvuku, vstoupily rozhlasové prostiedky jako sluchového hledisko do pfimého kon-
fliktu s filmovymi narativnimi kédy.

Altman pri zkoumdni OBCANA KANEA a jeho rozhlasové estetiky tvrdi, Ze v tomto filmu
»obraz o velké hloubce ostrosti zpochybnuje samu identitu peclivé propojeného vnima-
ni obrazu a zvuku®, které bylo do té doby pro film typické.” TiebaZe si KANE opravdu
vypijéuje jisté diskurzivni postupy, které ve své analyze rozhlasovych zvukovych postu-
pt popisuje Altman — jako napfiklad ¢lenéni filmu na krédtké narativni bloky, spojovaci
hraniéni zvuky mezi témito bloky a uZiti prostorovych efektii coby prechodii —, vétsi ddst
zvukové stopy postradd prostorovy realismus, jehoZ absence je zapotfebi k porozuméni
dialogu.” Slozit4 narativn{ struktura filmu a rychlé ptechody z jednoho narativniho mo-
du do jiného nicméné do znac¢né miry tézi z Wellesovy rozhlasové tvorby a estetickych
postupty, které se zrodily v pofadech sérii Mercury a Campbell. Altmantiv pohled na cel-
kovy vliv rozhlasové estetiky na vyvoj filmového zvuku ale zistavd neuréity, kdy# fika,
ze v ramci KANEA nelze v mnohosti rozlié¢nych modeli dosdhnout Zddného rozieSeni,
rozpory mezi nimi se zde dostavaji do popredi tak vyrazné, jako v Zddném jiném dile této
doby“.”" Nakonec, prestoze byl OBCAN KANE vitdn jako z hlediska zvuku jeden z nejno-
vatorstéjSich filmt — a ¢asto byl mylné oslavovan pro sviij realismus —, Altman docha-
zi k zdvéru, ze ,bezesporu plati, Ze KANEUV rozhlasovy zvuk, jak zde byl popsdn, mél
na hollywoodsky film jen nepatrny vliv.”” Je sice moZnd pravda, Ze zvukovd estetika
v OBCANU KANEOVI méla na ndsledujici hollywoodské filmy jen minimdlni vliv, ale Alt-
man piehlizi Wellesovy rozhlasové potady a vliv jejich rozhlasové estetiky na film.

48) Tamtéz, s. 61 (zdliraznéni ptivodni). Pozn. red.: Altman odkazuje k sluchovému efektu piimého oslove-
ni, dojmu, Ze zvuk byl vytvofen specidlné pro nds, ktery vznikd tim, Ze zvuk filmovych dialogi je obvyk-
le piimy (zvukové viny se §iF od zdroje piimo k mikrofonu), konstantné hlasity a bez dozvuku, podobné
jako kdyz k ndm mluvi ¢lovek, ktery stoji blizko a obraci se pfimo na nds.

49) R. Altman, Zvuk s velkou hloubkou ostrosti, s. 31.

50) Tamtéz.

51) Tamtéz, s. 35.

52) Tamtéz, s. 36.
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V JANE EYROVE se projevuje fada stejnych jurisdikénich konfliktd jako v OBCANU Ka-
NEOVI, ovéem s tim rozdilem, Ze Stevensonova adaptace pfichdzi tii roky po KANEOVE
., kontroverznim pfipadu®. Navzdory Campbellové nazoru, ze estetiku filmu ovliviovala
Wellesova piitomnost, lze spiSe tvrdit, Ze esteticky model, ktery byl v rozporu s holly-
woodskou narativni strukturou, vychadzel z rozhlasové inscenace jakozto dramatického
intertextu. Zensky hlas v roli vypravéde, jakoz i struktura prekryvajicich se narativnich
rejstitkt a zvuk ze sluchového hlediska, jenz ddva Zenské postavé narativni pasobnost,
odporuji zavedenym pravidliim hollywoodské narativni a zvukové praxe. Film je proto
vic neZ pouze jurisdikénim bojem dvou protikladnych estetickych forem, stavd se mis-
tem ustaveni Zenské postavy jako aktivniho éinitele ve filmu. Tento aspekt je zde zvlds-
té patrny vzhledem k rozporiim mezi zavedenymi vzdjemnymi vztahy zvuku a obrazu
a snahou ucelenéji integrovat zvuk ze sluchového hlediska do vypravéni. Konkrétné ze-
jména piitomnosti vypravééského komentdfe dochdzi k naruSeni typické neutrdlnosti
zvukové stopy a k rodovému urcéeni hlasu vypravéce jakozto Zenského. To zpochybnuje
predpoklad o nadvlddé muzského pohledu ve filmu, jak jej popsala Laura Mulveyova.
a otevird moZnost vytvofeni prostoru pro aktivni Zenskou postavu. Neni ale divu, Ze vét-
Sina téchto jurisdikénich konflikth souvisi s pokusy Zensky hlas ovlddnout a umlcet ja-
kéhokoli aktivniho narativniho éinitele, ktery by z néj mohl vzejit.

Tyto aspekty je mozné slySet v rdmei celé této filmové adaptace jako konflikt mezi wel-
lesovskou rozhlasovou estetikou, kde jsou dialog a zvukové efekty peclivé zaznamendany
tak, aby si zachovaly prostorové vlastnosti, a zjevnou standardizaci hlasitosti a dozvuku
dialogt kviili srozumitelnosti. Zvlastnim vysledkem je, Ze ackoli se filmu daii potlacit
urcéité prvky rozhlasové estetiky, dané Housemanovym podilem na scéndfi, nakonec se
uchyluje k fadé postupil, které jsou vice rozhlasové nez filmové. Zejména standardizaci
hlasitosti a dozvuku dialogti umoznuje naprosty nesoulad mezi hlasitosti zvuku a vzddle-
nosti viditelného zdroje od kamery. V pribéhu filmu dochazi k ¢astym stfihtim mezi ex-
trémnimi velikostmi zdbéru, dokonce z velkych celkii na detaily, a to bez odpovidajici
zmény hlasitosti zvuku. Ackoli se ve filmu ¢tyficdtych let jednd o standardni postup, jak
dfive upozornil Altman, méla uniformizace dialogu reciproéni efekt v tom, Ze dala her-
ctim svobodu mluvit v Siroké gkadle hlasti — od Sepotu ke kiiku —, aniz by tim utrpéla jas-
na srozumitelnost pro publikum. To, jak film zcela upousti od jednoty hlasitosti zvuku
a velikosti zdbéru, ddva hlasovému vyrazu Sirokou paletu divadelnich dramatickych ro-
vin, coZ je postup, kterému se vétSina dfivéjsich prikladi filmového dialogu vyhybala.
Této konstantni hlasitosti nebylo navic dosazeno technikou close miking (snimani mi-
krofonem z blizka) p¥imo na scéné, ale smyckovanim (looping), neboli postsynchron
(dubbing) béhem postprodukce. Lze-li nékde slySet Wellestiv vliv, pak zcela jisté v této
praxi, kterou ve velkém rozsahu vyuZival v celém OBCANU KANEOVI i SKVEYCH AMBERSO-
NECH. JANA EYROVA ve skuteénosti podobné& jako Wellesovy filmy patii k tém nékolika
madlo snimkdm, které ve étyFicdtych letech v takovém rozsahu vyuZivaji smyc¢kovani, a to
ne kviili nizké kvalité zvukovych nahrdvek pfimo pfi natddenti, jak by se dalo ocekdval,
ale proto, aby dosdhly vétsi kontroly nad hlasy ve fazi postprodukce. Vysledkem je, 7e
zde ¢asto vlddne napéti mezi scénami, které vyuzivaji dialogu k rozvijeni piibéhu, a scé-
nami, které se opiraji o zvukové efekty. Diivodem je, Ze smyckové postsynchronovini
vytvaii velmi odlidny esteticky téinek nez blizké snimdni na mikrofon pfimo na scéné.
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Blizké snimdni na mikrofon stédle vyuzivd vzdalenosti tif az péti stop (90 az 150 cm) mezi
hovoiicim subjektem a mikrofonem. Pfi postsynchronovani smycek ale mohou byt véty
vyslovovany piimo do mikrofonu, coZ umoziiuje, aby byl slySet i tichy Sepot a tlumené
tény. Obecné to neni kyZeny efekt postsynchronizace a zvukafi zpravidla pfiddvali do-
zvuk, nebo nutili herce hovofit z vétsi vzddlenosti od mikrofonu. V pripadé JANY EYROVE
ale dialogovy postsynchron ddv4 filmu intimni zvukovou atmosféru (soundscape), kterd
se vice podob4 rozhlasu, takZe samotné obrazy ptisobi dojmem prvkd dodateéné pfipo-
jenych ke zvuku.

Absence prostorového zabarveni zvuku v postsynchronizovaném dialogu navic ostre
kontrastuje se scénami, které obsahuji Zivé zvukové efekty. P¥ikladem toho budiz jiz
zminovand scéna Bertina dtoku na Masona. Misto aby film jednoduse ddval publiku iitok
slySet, posiluje se zde Janino hledisko tim, Ze ji vidime, jak vykukuje oknem, aby vidé-
la zdpasici stiny Berty a Masona. A¢koli scéna i pii zakryti zvukovych zdroji ptisobi evo-
kativné, piesto vyrazné vyuzivd vizudlni konvenci zdbéru pfes rameno a reakei publika
navic umoctiuje Herrmannova bouflivd hudba. MiiZzeme zde sledovat, jak vizudlni detai-
ly a filmovd hudba ziskdvaji prednost pred jakymkoli smyslem pro zvukovy realismus ¢i
zvuk ze sluchového hlediska. Ndsledujici sekvence, v niZ se probouzeji hosté a pfechad-
zeji chodbou, je v8ak naplnéna realistickym dozvukem a zvuk ziskdvd prostorové kvali-
ty, které odpovidaji Janiné sluchovému hledisku, situovanému mimo obraz. Této techni-
ky se uziva v celém filmu, zvlasté tam, kde se dialog objevuje soucasné s diegetickymi
zvukovymi efekty a kde je pfitomno vice postav nez jen Jana a Rochester. Cilem je dodat
skupinovym scéndm zvukovy realismus, ktery kontrastuje se snovou absenci zvukovych
atmosfér prostedi, projevujici se ve scéndch dialogovych vymén mezi Rochesterem
a Janou. Diskurzivnim zamérem je vytvofit pocit intimity mezi témito dvémi postavami,
ktery sdileji jen ony a publikum, a proto dochdzi k zdimérnému odliSeni scén s realistic-
kou prostorovou akustikou od téch, které realismus zcela postradaji. Ve Stevensonové fil-
mu tak sly$ime celkové vice rozhlasové zvukové estetiky nezli v pfesné ovlddanych, ale
konzervativnich zvukovych postupech Wellesova filmu.

Tim oviem nechceme tvrdit, Ze Stevensonova JANA EYROVA je néjakym revoluénim &i vy-
soce vlivnym textem v déjindch vyvoje hollywoodského zvuku. Pfedstavuje spise stejné
jako mnoho dal%ich filmd z této doby hraniéni text, protkany rozpory, vzniklymi z toho,
jak se hollywoodsti praktici a technici snazili vyfesit jurisdikéni konflikty. MaZeme ale
pozorovat, Ze v rdmei téchto konfliktd jde o mnohem vic nez jen o upfednostiovani jed-
noho reprezenta¢niho systému pred jinym. Zejména v pfipadé osloveni v prvni osobé,
které pouzival ve svych rozhlasovych porfadech Welles, a v jeho zdlibé v adaptacich lite-
ratury, jez se obecné obracela k Zenskému publiku, doslo ke zrodu rozhlasové estetiky,
kterd zmoctiovala Zensky hlas a prostfednictvim vypravééského komentdfe piizndvala
7enskym postavam aktivni narativni funkei. Ackoli brzy dochdzi k prevzeti této techniky
komentdie z rozhlasovych pofadfi a k jejimu zapojeni do filmu, Zensky hlas je rychle
umlcen a komentdi se v piipadé filmd noir z druhé poloviny étyficatych let méni z Zen-
ského na témé&f vyluéné muzsky.

Sama tato skute¢nost poukazuje na znaéné mnoZstvi prace, kterou je stéle ifeba vykonat na
poli v¥zkumu vlivu rozhlasové hry na filmovd vypravénti, a to zejména v souvislosti s funk-
ci voice-over komentdre ve filmech noir. Vznikly sice jiz nékteré priikopnické studie,
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zkoumajici funkei Zenského hlasu v hollywoodském filmu, zejména ty z pera Kaji Silver-
manové a Amy Lawrencové,” minimum z t&chto textdl ale zkoumd rozhlas a rozhlasové
inscenace jakozto intertexty pro filmové adaptace. Pouze Allison McCrackenovd ve své
kapitole o rozhlasové sérii Suspense’ zahdjila prici, jeZ je nezbytnd pro vyzkum souvis-
losti mezi rozhlasovou estetikou a funkei zenského hlasu ve filmu. I ona se zaméruje na
problém toho, jak jsou Zenské hlasy ve filmu systematicky umléovany a jak se komentar
voice-over stdavd takika vyhradné muzskou vysadou.

K tomu, abychom plné prozkoumali vliv rozhlasovych inscenaci na filmova vypravéni, je
zapotiebi historiografickych projekti, které vezmou v tivahu sou¢asné rozhlas a film ja-
kozto paralelni a vzdjemné provdzand média, které maji kazdé vlastni esteticky systém,
ale snadno si jedno od druhého vypljcuji uZite¢né techniky. Nakonec to tedy nebyl ani
tak vliv Wellesova prikopnického filmového dila, co zdsadné poznamenalo dalsi vyvo)
filmu, ale spiSe narativni a estetické experimenty jeho rozhlasovych pofadi: za prvé roz-
voj vypravécského komentdre v prvni osobé jakoZto narativniho postupu a za druhé vliv
jeho rozhlasové estetiky a pouzivani zvuku ze sluchového hlediska. Dé&jiny tohoto vlivu
Ize slySet v rychlém pfijeti postupti filmového komentare, jez nastupuje s pocdtkem &ty-
ficdtych let, obecné v8ak neni brdno na zfetel, nakolik film systematicky proménil rodo-
vé zaloZzeni komentdit v témér bezvyhradné muzskych komentdfich filmé noir. Badatelé
na poli filmového zvuku tedy musi pfeorientovat svoji pozornost na rozhlasovd dramata
z druhé poloviny tficdtych let, aby slySeli ozvény vlivu rozhlasu na film a historické do-
zvuky vzdjemné provdzaného vyvoje jejich styla.

Prelozil Jakub Kucera

PreloZeno z anglického origindlu:
Jay Beck, “The Narrator Has Your Ear:” Orson Welles, Jane Eyre,
and the Cinematic Influence of Radio Aesthetics.
(Cldnek byl napsdn pro Hluminaci.)

Jana Eyrovd
(Jane Eyre)
20th Century-Fox Film Corporation, USA 1944

Rezie: Robert Stevenson. Seéndf: John Houseman, Aldous Huxley, Henry Koster, Robert Stevenson.
Kamera: George Barnes. Stfih: Walter Thompson. Hudba: Bernard Hermann. Zvuk: W. D. Flick, Roger
Heman.
Hraji: Orson Welles (Edward Rochester), Joan Fontaine (Jana Eyrovd), John Sutton (Dr. Rivers), Henry Da-
niell (Henry Brocklehurst), Agnes Moorehead (pani Reedovd)

53) Viz Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema. Bloom-
ington : Indiana University Press 1988; Amy Lawrence, Echo and Narcissus: Women’s Voices in
Classical Hollywood Cinema. Berkeley : University of California Press 1991.

54) Allison McCracken, Scary Women and Scarred Men. In: Michele Hilmes — Jason Loviglio
(eds.), Radio Reader: Essays in the Cultural History of Radio. New York : Routledge 2002, s. 83-207.
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Dalii citované filmy:
Dima ze Sanghaje (The Lady from Shanghai; Orson Welles, 1947), Forgotten Commandments (Louis J. Gas-
nier, 1932), Frankensteinova nevésta (Bride of Frankenslein; James Whale, 1935), The Glass Key (Stuart
Heisler, 1942), Gold Is Where You Find It (Michael Curtiz, 1938), Jane Eyre (Christy Cabanne, 1934), Ma-
dame Curie (Mervyn LeRoy, 1943), Mrtvd a Zivd (Rebecca; Alfred Hitchcock, 1940), Obéan Kane (Citizen
Kane; Orson Welles, 1941), The Power and the Glory (William K. Howard, 1933), Pride and prejudice
(Robert Z. Leonard, 1940), Skvéli Ambersonové (The Magnificent Ambersons; Orson Welles, 1942)
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SUMMARY

“THE NARRATOR HAS YOUR EAR”

Orson Welles, Jane Eyre,
and the Cinematic Influence of Radio Aesthetics

Jay Beck

Orson Welles’s Mercury Theatre on the Air and Campbell Playhouse were responsible for bringing innovative
radio adaptations of classical literature to American audiences during the formative years for radio drama
from 1938 to 1942, and several of these adaptations subsequently were made into motion pictures from 1939
to 1944. But what is generally elided in most cinematic histories is the significance of the radio broadcasts
as intertexts for understanding the process of adaptation. This essay corrects that absence by analyzing
Welles’s early radio broadcasts of Jane Eyre and measuring the choices made in their adaptations against
those used in the 1944 film version directed by Robert Stevenson. Specifically, the radioplays were an ideal
format for exploring the careful structuring of voice, sound, and music relations that would later become
an influential earmark of Welles’s films from the 1940s. “The Narrator Has Your Ear” makes the claim that
the groundbreaking narrative and aesthetic experiments of Welles’s radio broadcasts provided the template
for the development of both first person voice-over narration and the use of point-of-audition sound in
cinema.
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Cldnek

ZA KOMPARATIVNI
HISTORIOGRAFII

Rozhlas, film a gramofon
v mezivdleéné Britanii, Némecku a Francit

Charles O’Brien

Filmovi historici se obecné shoduji v tom, Ze film se v prvni poloviné tficdtych let prii-
myslové a esteticky rozvijel v zdvislosti na dalSich médiich elektrického zvuku. Obecné
ale zlistdvd vyzkum interakce zvukového filmu s ostatnimi médii stéle v plenkdch. Casto
se pfedpoklada, Ze elektricky zvuk mél na film i na hudbu homogenizujici vliv, jak je pa-
trné z obecnych mezindrodnich trendt tohoto obdobi. S ohledem na technickou a este-
tickou standardizaci filmu béhem tficdtych let se ale vénuje mdlo pozornosti ndrodnim
rozdilim ve filmovém stylu ¢i podminkdm pro vznik takovych rozdili, danych konfigu-
racemi elektrickych médii v jednotlivych ndrodnich stdtech. Komparativni analyza n4-
rodnich medidlnich systému, nabizejici alternativu k zavedené tezi o kulturni homoge-
nizaci, miize dovolit pfesnéjsi a diferencovanéjii posouzeni trendii filmové stylu v tomto
obdobi. V ndsledujicim textu provedu prvni kroky takové analyzy tim, Ze nastinim za
prvé zplisoby vzdjemné interakce rozhlasu a elektrického gramofonu v Britdnii, Francii
a Némecku béhem prvni poloviny tficédtych let a za druhé vliv téchto interakei na filmo-
vy styl. Sviij text uzaviu nékolika pozndmkami o tom, jak miiZe vyzkum nadndrodnich
trend filmového stylu tézit z priizkumu narodnich rozhlasovych systémii.

Ustiredni pozice rozhlasu
na medidlnim poli poéatku tFicatych let

Rozhlas se v Evropé utvidfel jako stdtem f{zené médium, ¢asto ve védomé opozici ke ko-
merénimu vysildni, které se uplatiiovalo ve Spojenych stdtech. Ve vétSiné evropskych
zemi véetné Francie a Némecka — a v zdamérném kontrastu ke Spojenym statim — bylo
rozhlasové vysilani spravovdno jakoZto vefejnd instituce a podfizeno kontrole stej-
nych ministerstev, v jejichZ kompetenci byly poStovni sluzby a telegraf.” Vysilani se ale

1) O zdméru rozhlasovych spraveli v Evropé vyhnout se americké komercializaci rozhlasu viz Asa Briggs —

Peter Burke, A Social History of the Media: from Gutenberg to the Internet. Cambridge : Polity 2002,
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od starSich médif ligilo v tom, Ze s sebou pfindSelo specifické otazky bezpecnosti. Tele-
graf, telefon a poStovni doruc¢ovdni vidy predstavovaly formy komunikace z jednoho bo-
du do druhého (point-to-point), kterou mohly narodni vlady kontrolovat a jinak usmérno-
vat. Rozhlasové vysildni ale nabidlo programy Sirokému, neviditelnému obecenstvu,
a tak postavilo ndrodni vldady pfed problém, jak dohliZet na pfijemce a potencidlni vysi-
latele rozhlasovych signdlt. ObtiZnost kontroly rozhlasové recepce nastolila otdzky bez-
pec¢nosti, které mély své historické kofeny v poddtcich vysilani za prvni svétové vilky,
kdy némecké vysilace sitily do sousednich zemi védleénou propagandu. Stdt sice mohl
dohliZet na vysilace provozované na jeho tizemi — napiiklad zahdjenim politiky upfed-
nostiiujici kabelové sité pred jednotlivymi nezdvislymi stanicemi — sotva ale mohl brd-
nit svym obéandim v p¥ijmu signdll ze zahraniénich stanic.

Mimoiddnd schopnost rozhlasu piekondvat geografii skute¢ného svéta tak vyvoldvala
nadSenf i obavy. Skuteénost, Ze tato technologie ddvala moznost pohrdat narodnimi hrani-
cemi, podnitila v roce 1925 zaloZeni Mezindrodni rozhlasové unie (International Union of
Broadcasting), jejiz piedstavitelé se ndsledujiciho roku segli v Zenevé, aby éter rozdélili
podle ndrodniho kli¢e pridélenim uréitych frekvenei ur¢itym zemim. Unie Zenevskou do-
hodu aktualizovala na svém sjezdu v Praze v roce 1929, kdyz v kontinentdlni Evropé
stoupl pocet vlastnikii rozhlasovych pfijimacii a zvysil se i pocet hodin rozhlasového vysi-
lani za tyden, stejné jako vykon vysilaci. Potencidl rozhlasu prekrac¢ovat hranice vyvolal
administrativni snahy regulovat rozSifovani rozhlasovych pfijimaca jakozto bézné domad-
ci technologie. V fadé evropskych zemi se napiiklad zavedenim vysokych koncesionai-
skych poplatkii omezoval pfistup pracujici tfidy k této nové technologii.

Britdnie: rozhlasové vysilani
a ohrozeni ndarodnich hranie

Z poslechu rozhlasu se nicméné stala v Evropé béhem poédtku tficdtych let oblibend
kratochvile. V roce 1932 jiz bylo v Evropé v provozu kolem 250 rozhlasovych stanic, coz
znamenalo od poloviny dvacatych let aZ pétindsobny ndrtist.” Neodmyslitelnou soudédsti
rozhlasové kultury v mnoha evropskych zemich se navic stal zvyk poslouchat zahranic-
ni rozhlasové stanice.” P¥iklad nabizi Britdnie, kde bylo uZivdni rozhlasu intenzivni
a kde rozhlasovi posluchaé¢i bézné ladili na kontinentdlni rozhlasovd vysilani. V roce
1931 se Britdnie podle méfeni International Broadcasting Union svym podtem sedmde-
sdt sedm a piil rozhlasovych koncesi na tisic obyvatel umistila na tfeti nejvyssi pricce
z dvaceti sledovanych evropskych zemi." Pfijimat zahraniéni signél Britdnii umoZiovala

s. 219-223; viz také Peter Jelavich, Berlin Alexanderplatz: Radio. Film, and the Death of Weimar
Culture. Berkeley — Los Angeles : University of California Press 2006, s. 38—42.

2) Tato ¢isla viz Cécile M é ad e l, Histoire de la radio des années trentes. Paris : Anthropos/INA 1994,
s. 29,

3) Vice o popularité zahrani¢nich pofadii ve Francii viz tamtéz.

4) Zprava International Broadcasting Union (I.B.U.) odkazuje k tidajiim vyhodnocenym na konci prosince
roku 1930. Na vrcholu se ocitlo Ddnsko s po¢tem 119,5 licence; ndsledovala Svédsko, velmi t&sné pred
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jeji globdlni telegrafni sit, nejvétsi a nejdiimyslnéjsi z kabelovych siti na svété.” Teleko-
munikaén{ systém Britdnie zajisfoval globdlni trh pro britské porfady, ale také usnadio-
val propojeni mezi B.B.C. a rozhlasovymi vysila¢i v riznych zemich severni a stfedni
Evropy. V roce 1928 zadali poslucha¢i B.B.C. piijimat experimentdlni vysildni z Belgie
a Némecka, pfendSené do Britdnie prostfednictvim telegrafniho a telefonniho kabelo-
vého vedeni. Kromé vyznamnych kulturnich relaci, jako byly koncerty na kazdoro¢nim
Mozartové festivalu v Salzburgu, poprvé vysilané v srpnu roku 1930, byly do Britdnie
pomoci kabell pfendSeny rovnéz evropské politické proslovy a sportovni udalosti, které
byly posléze prostfednictvim radiovysildni Sifeny do britskych domdcnosti.”

Zprédva z prosince roku 1930 v londynském mésiéniku The Gramophone popisuje ,,pfi-
jem ,zahrani¢nich® stanic® jako ,,jeden z hlavnich ptivabii, které skyta vlastnictvi bez-
drdtového pfijimace® v Britdnii.” ,,Chceme-li zakoupit pfijima¢ a navstivime obchod
s radiopotiebami, zjistime, Ze jako jeden z diivodi ke koupi je vidy zdtrazitovana moz-
nost pfijimat ,zahrani¢ni‘ stanice.” O moznostech pfijimat v Britdnii zahraniéni rozhlas
si lze udélat predstavu z jedné publikace B.B.C. z roku 1931, uvadéjici seznam sto tfi-
ceti zahraniénich stanic, véetné nékolika ze Spojenych stat, dostupnych v Londyné pro
domdci rozhlasové pfijimace.”

Pi{jem zahraniénich rozhlasovych programii pomdhal v Britdnii v letech 1929 az 1933
rozvijet pozoruhodné kosmopolitni hudebni kulturu, a to v obdobi, kdy se v Evropé za-
vddél zvukovy film, coz v Britdnii posililo trh s filmy, které ¢erpaly z kontinentdlnich
hudebnich Zdnrd a vystupovaly v nich kontinentdlni hvézdy z hudebnich nahrdvek.
Obzvl4asté diileZité byly pro film populdmi pisné. B.B.C se zdrdhala vysilat populdrni
hudbu a nabizela ji pouze v omezené mite, ale britsti posluchadi ji mohli slySet v pestré
nabidce a v mnoha jazycich diky zahrani¢nimu vysildni.” Brit$t{ rozhlasovi posluchadi
a spotfebitelé kupujici gramodesky dobfe znali vrcholné americké umeélce typu Paula
Whitemana, stejné jako vyznamné kontinentdlni hvézdy jako napfiklad némeckou pé-
veckou skupinu Comedian Harmonists, némecky tane¢ni orchestr Marka Webera ¢i
operni tenory Jana Kiepuru a Josefa Schmidta. Popularita téchto osobnosti v Anglii ved-
la k tomu, Ze v Britdnii &ly na odbyt filmy zahrani¢nich produkci, ve kterych se tyto

Briténif s poétem 78,99 licenci. Ceskoslovensko se umistilo jako jedendcté s 21,89 rozhlasovymi licen-
cemi na tisic obyvatel. Zprdva je shrnuta in: European Licence Systems. The B.B.C. Year-Book, 1932.
London : British Broadcasting Corporation 1932, s. 36. Mezi dvaceti sledovanymi zemémi nebyla zafa-
zena Francie.

5) O hegemonické roli Britdnie na poli telekomunikace béhem mezivdle¢nych let viz Peter Hugill,
Global Communications since 1844: Geopolitics and Technology. Baltimore — London : Johns Hopkins
University Press 1999, zejm. s. 25-51.

6) Viz International Relays. The B.B.C. YearBook, 1931. London : B.B.C. 1931, s. 397-402. Mapy zobra-
zujici kabelové linky vyuZivané pro vysilaci pfenosové stanice mezi Britdnii a kontinentédlni Evropou lze
nalézt in: Radio Times 25, 27. 12. 1929, ¢&. 326, s. 922; a Radio Times 26, 31. 1. 1930, ¢&. 331, s. 262.

7) J. F. Broughton Porte, The Craze for Foreign Stations. The Gramophone 1930, ¢. 91 (prosinec), s. 374.

8) Viz reklamu na ,,World-Radio Station Identification Panels Booklet* spolec¢nosti B.B.C. In: The B.B.C.
Yearbook, 1931. London : B.B.C. 1931, s. 11.

9) O tom, jak se v Anglii vysilaly pisné v jinych jazycich neZ v angli¢ting, viz Songs in a Foreign Language.
The B.B.C. Yearbook, 1932. London: B.B.C. 1932, s. 135-136. O tom, jak B.B.C. upfednostiiovala kla-
sickou hudbu, vizA. Briggs — P. Burke, c. d., s. 219-223.
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hvézdy objevovaly. Kiepura napiiklad vystupoval ve zvldstnich verzich némeckych filmi
vyrobenych pro britsky trh, jako byly tituly Tell Me Tonight (1932), anglickojazy¢nd ver-
ze snimku Das Lied einer Nacht. Film Tell Me Tonight, ktery byl nato¢en predeviim
v ateliérovém komplexu Ufa v Neubabelsbergu, se v Britdnii v roce 1932 umistil mezi
nejvétsimi kasovnimi trhdky a podle filmového badatele Johna Sedgwicka se stal jednou
z ,,nejoblibenéjsich britskych operet” t¥icatych let."”

Némecko: politika a cenzura

Rychly rozvoj rozhlasu v Némecku béhem dvacatych let byl umoznén vdleénymi vyzku-
my sdélovaci techniky, které podnikly velké elektrotechnické spoleénosti Allgemeine
Elektrizitits Gesellschaft (A.E.G.) a Siemens-Halske. Po vdlce byly nové technologie
elektrického zvuku poskytnuty k mirovému vyuziti, zejména na novém poli rozhlasového
vysildni a brzy poté i zvukového filmu, ktery v Némecku zazil sviij rozkvét na pocdtku t¥i-
cdtych let, kdy se némecky filmovy priimysl stal hlavnim rivalem Hollywoodu na svéto-
vém filmovém trhu.

Rozhlasové vysildni v Némecku bylo pfedmétem politickych sport jiz od okamziku, kdy
bylo na pocatku dvacdtych let zahdjeno, a rozhlasové pofady byly od zac¢dtku podiizeny
formdlnim mechanism@im politického dozoru.'"” Ale Némeci rozhlasové piijimace a kon-
cese hromadné kupovali i navzdory pfisné intelektudlni povaze velké ¢dsti némeckych
rozhlasovych poradii a vysoké cené vlidou stanovenych koncesiondrskych poplatki.
V roce 1932 jiz bylo v Némecku vyddno kolem éty¥ milion rozhlasovych koncesi — vice
nez v jakékoli jiné zemi s vyjimkou Britdnie.” Rozriistan{ rozhlasového posluchaéstva
provazela silici centralizace némeckého rozhlasového systému. Hlavni rozhlasova vysi-
laci spole¢nost Reichs-Rundfunk-Gesellschaft (R.R.G.) zahdjila svoji ¢innost jako deset
samostatnych spoleénosti, z nichz kazdd zodpovidala za své vlastni porady. V roce 1932
byly jiZ tyto stanice propojeny prostiednictvim telefonnich a telegrafnich linek, ¢imz se
vytvofila infrastruktura pro celondrodni systém s centralizovanymi programy a cenzu-
rou.” Kdy# v lednu 1933 prevzali v Némecku moc nacisté, dokonéili proces zndrodnén{
rozhlasu a zaméfili své prvotni tsili na eenzuru rozhlasu, ktery byl povaZzovan za politic-
ky nejvyznamnéjsi z ndrodnich médii.

Technickd pokroéilost némeckého rozhlasu, jakoz i jeho vytfibené umélecky zaméfené
pofady vytviiely v Némecku vyznamné podminky pro tvorbu zvukovych filmfi. Pro este-
tiku zvukového filmu byly obzvldsté dilezité experimenty na poli rozhlasové hry, které se

10) J. Sedgwick, Popular Filmgoing in 1930s Britain: A Choice of Pleasures. Exeter : University of
Exeter Press 2000, s. 165. Sedgwickovo zhodnoceni britské popularity snimku TELL ME TONIGHT se opi-
rd o dimyslny statisticky algoritmus, ktery v tabulce vyhodnocuje mj. pocet tydni, uddvajici doby uvi-
déni nejriznéjsich filmh v ¢etnych britskych kinech v Londyné a v pfilehlych oblastech béhem obdob{
1932 a7 1938.

11) Na téma politické kontroly rozhlasu ve vymarském Némecku viz P. Jelavich,c. d., s. 36-125.

12) Viz piehled evropskych zemf sestaveny svazem 1.B.U. a struéné uvedeny in: European License Systems.
The B.B.C. Yearbook, 1932, s. 35-37.

13) Viz D. H. Giesecke, Broadcasting in Germany. The B.B.C. Yearbook, 1932, s. 50-54.
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v Némecku na konci dvacdtych let drzely na mimordadné pokroéilé drovni. Stanice typu
Radio Frankfurt povérovaly zakdzkami vrcholné hudebni a divadelni umélce zemé,
z nichZ mnoho mélo zdjem vytvofit ,,funkeigene” hudbu ¢i drama — rozhlasové specific-
ké relace, vzniklé s ohledem na zvlastni technické a estetické moznosti 1 omezeni roz-
hlasového vysilani.'” KdyZ v roce 1929 Ufa a dalii némecké filmové spoleénosti zadaly
budovat filmova studia na vyrobu zvukovych filmt, najimaly technicky a umélecky per-
sondl s profesni zkuSenosti z rozhlasu. Byly mezi nimi napiiklad i Max Ophiils a Billy
Wilder, ktefi pfedtim, neZ vstoupili do sluZeb filmového primyslu, oba psali pro rozhlas.
Dalsi technickou provdzanost rozhlas/film zaji$fovala skute¢nost, Zze némecky filmovy
prumysl vyuzival spiSe opticky zvukovy zdznam na filmu (sound-on-film) nez ziznam na
deskdch (sound-on-disc), ¢imz se pro némeckou filmovou praxi sniZoval vyznam nahra-
vacich norem gramofonového primyslu, spjatych s vyrobou desek. Je proto nasnadé,
7e — jak tvrdf filmovy historik Wolfgang Miihl-Benninghaus'” — uréujici esteticky model
pro styl zvukového filmu v Némecku poskytoval rozhlas.

Exemplarni je zde mira, v jaké se k vyrobé zvukového filmu v Némecku pfistupovalo
zplisobem podobnym rozhlasovému dramatu, kdy se zvukov4 stopa pojimala nikoli jako
zdznam, ale jako konstrukce, montdz jednotlivych zabéra a dil¢ich stop, usporadava-
nych a pfeuspofdddvanych s ohledem na esteticky zdmér. Piiklon k moduldrni tech-
nice zvuk/obraz se v déjindch némeckého zvukového filmu projevil jiz zahy, predtim,
nez byly dostupné vicestopé zvukové systémy umoziiujici industrializaci modularity.'
V Némecku dokonce i filmy, jejichZ obrazy byly zaznamendny soudasné se zvukem, vy-
kazovaly jistou rozhlasovou estetiku montdze. Typickym piikladem je slavnd produkce
Ufa MoDRY ANDEL (1930); hudba zde neni do zvukové stopy za¢lenéna v postprodukei,
coZ by bylo v této dobé piili§ technicky problematické, nybrz filmovy §tdb nahraval
hudbu sou¢asné s obrazem. To pfedstavovalo ohromnou technickou vyzvu v pfipadé
cetnych scén odehrdvajicich se v Loliné Satné, béhem nich? je slySet kabaretni hudba
Friedricha Hollaendera. Aby hlasitost hudby vzrostla a klesla pfesné ve chvilich, kdy
se oteviou a zaviou dvefe Satny, museli hudebnici stojici béhem natdcent této scény mi-
mo obraz zaé&it a prestat hrét vidy pfesné v okamZiku, kdy do Zatny vstupovali nebo z ni
vychazeli riizni Lolini milenci nebo spolupracovnici.'” V MODREM ANDELOVI je tak sly-
Set pfimy (kontaktni) zvuk, tj. zvuk, ktery byl zaznamendn soucasné s obrazem, avSak
zpusobem, vyuZivajicim estetickych moznosti spojenych nikoli s hudebnimi nahravka-
mi, nybrz s rozhlasovou hrou.

14) O némeckych experimentech s rozhlasové specifickou (radio-specific) hudbou viz Christopher Hailey,
Rethinking Sound: Music and Radio in Weimar Germany. In: Bryan Gilliam (ed.), Musical Performan-
ce in Weimar Germany. Cambridge — New York : Cambridge University Press 1994, s. 13-36.

15) VizW. Mithl-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm: Strategien der Electro— und der Film-
industrie in den 20er und 30er Jahren. Disseldorf : Droste 1999,

16) Terminem ,,moduldrni technika zvuk/obraz* O'Brien oznacduje ,,stavebnicovy“ postup montdzniho sesta-
vovani zvukové stopy jako umélého konstruktu sloZeného z oddélenych, zaménitelnych komponenti,
ktery je do znaéné miry nezdvisly na zdznamu obrazu (pozn. red.).

17) O technické slozitosti vytvafeni zvukového obrazu v MODREM ANDELOVI pojedndva Don Fairservice,
Film Editing: History, Theory and Practice. Manchester — New York : Manchester University Press 2001,
s. 236-239.
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Francie jakoZto vyjimka
z rozhlasového trendu

Francouzskd medidlni situace na zaddtku tficdtych let pfedstavuje pozoruhodnou vy-
jimku ve vztahu k trendu dominance rozhlasu, ktery se projevoval v Némecku, Velké
Britdnii a ve Spojenych stdtech. Rozhlasové vysildni se ve Francii vyvinulo relativné
pozdé a stalo se celondrodnim masovym médiem aZ v roce 1929, a to v méfitku mno-
hem men&im neZ v Britdnii, Némecku, Nizozemi a Spojenych stdtech. Pocet vlastniki
rozhlasovych pfijimacii ve Francii byl v roce 1929 odhadnut éasopisem Radio-Maga-
zine na zhruba Sest set tisic, zatimco podobné odhady tykajici se Némecka v tomto
roce dospély k pfibliznému poétu dvou milion@ &tyfi sta tisic." Tento rozdil v poétech
vlastnikii rozhlasovych pfijimacii pretrval i na pocatku tficdtych let, kdy idaje dostup-
né pro rok 1932 taktéz ukazuji pomér étyii ku jedné, nebot pocet vlastnikii vystoupal
ve Francii na jeden milion a v Némecko dosdhl poétu 4,3 milionu.”” Ctyindsobny roz-
dil je pfitom v rozporu s podobnou velikosti filmového primyslu v téchto dvou zemich.
Statistika kin v zemich celého svéta, vypracovand pro ministerstvo primyslu a ob-
chodu USA, ukazuje, Ze ve Francii bylo v roce 1931 s populaci 40 miliont obyvatel
3300 kin, z nichz 1450 bylo ozvuéeno, zatimco Némecko s populaci 64 miliont mélo
5057 kin, z nichZ zvukovou aparaturu mélo 2 500.”” Celkové tedy mélo Némecko v po-
rovndni s Francii méné nez dvojndsobek zvukovych kin, ale étyindsobek rozhlasovych
piijimaca.””

Kromé nizkého poétu vlastnikli rozhlasovych pfijimac¢h ve Francii byl relativné slaby
i vykon francouzskych vysila¢ii. Rozhlasovy historik Christian Brochand uvddi, Ze fran-
couzské vysilade se svym vykonem vyrovnaly stanicim v Némecku a Britdnii az v roce
1934.* Pied timto rokem francouzské rozhlasové vysilani dosahovalo pouze k poslucha-
¢tim bydlieim pobliZ vysilacich stanic. Vytvofeni spolehlivych rozhlasovych siti vyza-
dovalo propojenti stanic kabely, aviak meziméstskd telefonni sluzba byla ve Francii rela-
tivné nerozvinutd, v disledku ¢ehoz bylo spojeni mnohem obtiznéjsi a méné spolehlivé
nez v Britdnii ¢i Némecku. Modernizace francouzského telefonniho systému zacala az
v roce 1930, kdy byla uzaviena smlouva se spoleénosti International Telephone and
Telegraph, mezindrodni divizi spole¢nosti Western Electric, o provedeni automatizace

18) Tyto ddaje tykajici se Francie viz Christian Broch and, Histoire générale de la radio et de la télévision
en France. Paris : Documentation francaise 1994, Po&et 600 000 pro rok 1928 je uveden také in: Pierre
Albert, France. Encyclopedia of Radio, 2. New York — London : Fitzroy Dearborn 2004, s. 615,

19) Srov. C. Brochand,e. d.

20) Tyto tidaje viz James Trum pbour, Selling Hollywood to the World: U.S. and European Struggles for
Mastery of the Global Film Industry, 1920 — 1950. Cambridge : Cambridge University Press 2002, s. 5.
V Anglii bylo z celkového poétu 4 850 kin v roce 1931 na zvuk pfipraveno 4 100. Spojené stity mély ve
stejném roce dle odhad@ 20 000 kin, z toho 13 500 ozvuéenych.

21) Rozhlasové tidaje pro Némecko viz Heinz Vo |l m a n n, Rechtlichwirtschaftlich-soziologische Grundla-
gen der deutschen Rundfunkentwicklung. Leipzig : Borna 1936 a rozebirdny in Karl Christian Fithrer,
A Medium of Modernity? Broadcasting in Weimar Germany, 1923 — 1932. The Journal of Modern His-
tory 69, 1997, &. 4 (prosinec), s. 731.

22) Srov. C. Brochand, c. d.
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francouzského telefonniho systému.” A% do dokonéeni tohoto projektu nardzel francouz-
sky radiopriimysl na zdsadni infrastrukturni prekazku.

Francouzsky rozhlasovy trh ddle omezoval zakldadajici narodnf rozhlasovy zdkon z 19. bfez-
na 1928, ktery zakazoval zfizovdni novych stanic, a tim formalizoval stdvajici skladbu
jedendcti stdtnich a &trndcti soukromych stanic. Namisto ndrodniho systému soustfedé-
ného na centrélni instanci — jako B.B.C. v Anglii, R.R.G. v Némecku nebo NBC a CBS ve
Spojenych stitech — méla Francie na prelomu desetileti ,,smiSeny a vysoce regionalizova-
ny rozhlasovy systém“.*” V dfisledku toho zde na pocéatku tficatych let mélo rozhlasové
vysildni podle odhad@ pokryti ,.asi o tfetinu mensi nez v Némecku nebo ve Velké Brita-
nii*.* Rozhlas ve Francii se navic nestal sou¢dsti béZného Zivota v domdcnostech a na
pracovisti v takové mife jako v Némecku a Britdnii. Francouzské rozhlasové stanice na
poddtku tficdtych let vysilaly pouze po dobu dvou az péti hodin denné, zejména o vece-
rech a v nedéli.” Rozhlas ve Francii tudiZ znamenal volny &as, vikendové programy — na
rozdil od dennich pofadt v Némecku a v Britdnii.

Slab4 pozice rozhlasu ve Francii na poddtku tficdtych let méla vyznamny dopad na fran-
couzsky zdbavni priimysl jako celek. Za prvé to zfejmé umoznilo, Ze se elektricky gramo-
fon ve Francii t&%il del§imu obdobi rozmachu neZ v jinych zemich. Kvili nedostate¢né
dokumentaci tykajici se francouzského nahrdvaciho primyslu je nesnadné ovéfit tvrze-
ni o trendech v gramofonovém priimyslu té doby. Dokumenty, které existujf, ale napovi-
daji, Ze se gramofonovému primyslu ve Francii na poéatku tficatych let relativné dafi-
lo. Podle vyzkumného tymu v Bibliothéque Nationale de France® prodej gramofonovych
desek ve Francii v této dobé dokonce moZnd vzrostl — na rozdil od prodeje v ostatnich
velkych zdpadnich zemich.

Zndmkou sily francouzského gramofonového trhu byla velkd poptdvka po deskdch ame-
rické vyroby v PafiZzi. Americké desky se zde iidajné dobfe proddvaly i na jafe roku 1930,
poté, co gramofonovy trh ve Spojenych stitech zaznamenal hluboky pokles.”® Casopis
Variety v bieznu 1930 pfipisuje nezvykle velkou poptdvku Francouzi po ,,deskach po-
pularizujicich populdrni pisné* [sic!] skuteénosti, Ze zde md rozhlas status ,,nezavede-
ného faktoru“.*” Silu francouzského gramofonového trhu rovnéz naznaduje gramofonov4

23) Automatizaci patizského telefonniho systému provedla v obdobi 1928 az 1929 spoleénost Le Matériel
Téléphonique, zaloZend v desdtych letech spole¢nosti Western Electric, vyrobni pfidruzenou spoleé¢nos-
ti firmy AT&T, kterd se v roce 1925 stala hlavni silou v inovaci spjaté se zvukovym filmem. V éervenci
roku 1930 spole¢nost International Telephone and Telegraph Corporation, evropské kiidlo Western
Electric, ziskala zakdzku k renovaci francouzského telefonniho systému. AT&T tehdy ziskala spolec-
né s Le Matériel Téléphonique zakdzku zavést ve Francii 180 000 automatickych telefonnich linek.
Viz Frank Southard, American Industry in Europe. Boston — New York : Houghton Mifflin 1931,
s. 43-46.

24) P. Albert,c.d.,s. 615.

25) TamtéZ; uvedeny zdkon zistal v platnosti az do roku 1932.

26) VizC. Méadel, c. d., s. 238-239.

27) Viz Giusy Basile — Chantal Gavouyeére (eds.), La chanson frangais dans le cinéma des années
trentes: Discographie. Paris : Bibliothéque Nationale de France 1996, s. 9-17.

28) O popularité americkych jazzovych desek ve Francii viz také French Jazz Composers Lagging; American
Tunes Best in France. Variety 98, 1930, ¢. 10 (19. 3.), s. 65.

29) Viz French Disk Boomed by Crude Radio Advertising. Variety 99, 1930, ¢. 10 (18. 6.), s. 83.
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statistika v obchodnich zprdvdch, jakymi bylo vyroéni vydani prehledu Foreign Com-
merce and Navigation of the United States. Tyto detailni zprdavy o mezindrodnim obcho-
du ukazuji, Ze vyvoz gramofonovych desek ze Spojenych stdti zaznamenal svij vrchol
v roce 1929 s poétem bezmadla 10 milionti desek.” V priibéhu dalSich let tento pocet vy-
trvale klesal, takZe v roce 1933 dosahoval zhruba 1 700 000 — tdaj naznacujici 83%
propad.” Ve Francii, kde jesté zdabavnimu priimyslu nedominoval rozhlas, zistal obchod
s americkymi vyvoznimi gramodeskami pfi sile. V roce 1933 americké ministerstvo za-
hrani¢i ozndmilo, Ze z celkového poétu 1 700 000 gramofonovych desek, vyvezenych
v roce 1933 ze Spojenych stdtd do celého svéta, putovalo 760 000, tedy vice neZ tretina,
do Francie.

Zprdvy v obchodnim tisku zdbavniho primyslu kromé statistik naznacuji, Ze obchod
s hudebnimi nahrdvkami zistal ve Francii na poéétku tficdtych let natolik Zivota-
schopny, Ze mohl ovliviiovat 1 jind média. V kvétnu roku 1930 uvedl denik o zdbavnim
priimyslu Comoedia, Ze paiizsti ndvitévnici divadel ddvaji pfednost inscenacim, ve
kterych se objevuji pisné, s nimiz je vefejnost poslouchajici gramodesky jiz dobfe obe-
zndmena: ,,Dfive se prostfednictvim divadelnich predstaveni uvdadély na vefejnost jed-
notlivé skladby; dnes se naopak prostfednictvim jednotlivych skladeb museji uvadeét
nov4 dila.”*

Pro film predstavovaly ve Francii gramofonové nahravky pisni d¢innou formu predbéiné
reklamy. Studio MGM mélo nejprve v dmyslu pozdrZet uvedeni filmu THE BROADWAY
MELODY v Pafi{Zi v obavé, Ze americky film narazi na odpor kviili své cizojazycnosti, ale
pak své rozhodnuti zménilo v reakci na velkou poptavku Francouzi po tomto filmu, vy-
volanou gramodeskami.” Francouzsky tisk pfedtim rozsshle psal o ispé&ném uvedeni
snimku THE BROADWAY MELODY v Londyné; francouz&ti posluchaci navic diky distribuci
gramodesek pisné z tohoto filmu jiz znali.

Vyraznd publicita, jaké se snimek THE BROADWAY MELODY dockal, a popularita,
kterou mu na kontinenté v pfedstihu zajistily nahrdvky a gramodesky s jeho jedi-
ne¢nou hudbou, prakticky donutila [vedouci pfedstavitele MGM] pfehodnotit
timysl a uvést The Broadway Melody drive,

napsal tydenik Variety. Podobny pfipad nastal v listopadu roku 1931, kdyz pafizsky pro-
dej gramofonovych nahrdvek s hudbou z Brechtovy a Weillovy Zebrdcké opery (Die Drei-
groschenoper) podnitil zdjem o v Némecku vyrobenou francouzsky mluvenou filmovou

30) O gramofonovém rozmachu ve Spojenych stdtech viz Exports of U.S. Disks Jumps 2 000 000 in "28.
Variety 93, 1928, ¢. 6 (21. 11.), s. 57. Tento ¢ldnek, uvddéjici éiselné hodnoty amerického ministerstva
priimyslu a obchodu, tvrdi, Ze ,,pocet [gramodesek] vyvezenych béhem prvnich deviti mésict roku 1928
byl 6 157 222, ve srovndni s &islem 4 908 893 za stejné obdobi v roce 1927.%

31) Udaje o0 americkém trhu s gramodeskami uvedené v tomto odstavei byly zvefejnény v kazdorodnim vydaé-

ni Foreign Commerce and Navigation of the United States; uvadi je a rozebird Dieter Schulz-Kéhn,
Die Schallplatte auf dem Weltmarkt. Berlin : Reder 1940, s. 219-221.
32) Viz Pierre M audru, Le théatre lyrique et les disques. Comoedia 24, 31. kvétna 1930, ¢. 6283, s. 4.
33) In Melody Discs Force Picture to Paris. Variety 96, 1929, &. 11 (25. 9.), s. 5. Viz také Pictorial Enter-
tainment in Paris: ,,Broadway Melody® Attracts Huge Crowds. The New York Times, 1. 12. 1929, oddil X,
s. 0.
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adaptaci s ndzvem LOPERA DE QUAT’ souUs (1931).*" Celkové se zdd, Ze ,,gramofonova ho-
re¢ka®, kterd v celém zdpadnim svété vrcholila pfiblizné kolem roku 1929, méla ve
Francii deli trvdni, a to zfejmé proto, Ze zdabavni rozhlas zde hrdl méné dstredni roli
nezli v Britdnii a Némecku.” Vysvétlenf trvajiciho dspéchu gramofonového priimyslu ve
Francii ve tficdtych letech spocivé ve svérdznosti francouzského rozhlasového systému.
V porovnani se situaci v Britdnii a Némecku mély francouzské stanice relativni svobodu
v tom, Ze mohly hrat populdrni hudbu. Navic francouzské stanice poéinaje rokem 1929
snizily ndklady na vyrobu rozhlasovych pofadi, nebof nevysilaly Zivou hudbu, nybrz
hudbu z desek, ¢imz gramofonovému primyslu poskytovaly néco na zplisob bezplatné
reklamy.” Radio-Paris a dal¥i vyznamné francouzské stanice nahradily Zivou hudbu
predem nahranymi étyfminutovymi deskami o rychlosti 78 otd¢ek za minutu, a tim na-
bizely zkuSenost zdbavy, ktera se liSila od té v Britdnii, Némecka ¢i Spojenych stati, kde
bylo normou vysildni Zivé hudby.

Narodni rozdily v zdkonech

na ochranu autorskych prav

Postaveni gramofonu ve vztahu k rozhlasu ve Francii dédle urdovaly jedine¢né pravn{
podminky. Fascinujicim dokumentem je v tomto ohledu francouzskd disertace z roku
1938 srovndvajici situaci rozhlasu a gramofonu ve Francii se situaci v desitce dal$ich
evropskych zemi.” Jeji autor Gérard Audinet vysvétluje skuteénost, Ze francouzské roz-
hlasové stanice neomezené vysilaly z gramodesek, jako disledek francouzského zdko-
na, ktery tyto stanice osvobozoval od povinnosti platit nahrdvacim spole¢nostem autor-
ské honordre. Ve Francii navic neexistovala pravni opatfeni, kterymi by jedna nahravac{
spole¢nost mohla zabranit jiné spoleénosti ve vyddni stejné pisné, coZ mélo za nédsle-
dek, Ze pisnové hity zaplavovaly trh v éetnych verzich pod zna¢kami rdznych spoleé-
nosti.” Nabizi se zde porovndni s autorskoprdvnimi podminkami v Némecku a Britdnii,
kde byly nahrdvaci spoleénosti pod vétsi ochranou soudii nez ve Francii.”” V Britdnii si
kupfikladu vyrobei gramodesek diky autorskoprdvnimu vynosu z roku 1911 mohli iéto-
vat poplatky za prdva na pfedvddéni svych nahrdvek. Britské soudy ddle ve dvacdtych
letech rozhodly, Ze rozhlasové vysildni obsahu gramodesky pfedstavuje vefejné predva-
déni, coz mélo za ndsledek, Ze britské rozhlasové stanice na poédtku tficdtych let dle

34) Pafizské prijeti snimku L’OPERA DE QUAT’ SOUS analyzuji v éldnku, ktery je zahrnut do prévé vychazejici-
ho sborniku Babylon in FilmEuropa: Mehrsprachen-Versionen der 1930er Jahre. Munich : text + kritik
2006.

35) Na téma transatlantické ,,gramofonové horecky* let 1926 az 1929 viz Pekka Gronow —llpo Saunio,
An International History of the Recording Industry. London — New York : Cassell 1998, s. 36-56.

36) Srov. C. Brochand,c.d.

37) Gérard Audinet, Les conflits du disque et de la radiodiffusion en droit privé. Paris : Les Presses Mo-
dernes 1938.

38) Srov. G. Basile — C. Gavouyére (eds.), c .d.

39) Audinet vénuje jednu dlouhou kapitolu Némecku, ,,nebot tato zemé patif k t&m, které se svymi prdvni-
mi opatfenimi nejvyraznéji odliduji od nadi“. Viz G. Audinet,c.d., s. 75.
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odhadti zaplatily vyrobefim gramodesek pfiblizné tficet tisic liber roéné& na licenénich
poplatcich.””

V Némecku se pravni historie souvisejici s gramofonem v diileZitych ohledech podobala té
v Britdnii.*’ Nejprve v roce 1910 zména autorskoprdvniho zdkona pfiznala vyrobetim de-
sek prdva na jejich vefejné predvddéni a stejné jako v Anglii zde soudy ve dvacatych
letech povazovaly vysildni za formu vefejného predvddéni. Presto vSak némeéti vyrobci
gramodesek rozhlasovym stanicim aZ do roku 1933 poplatky za pfedvddéni neiétovali.
Teprve az 12. bfezna 1932 predni némecké gramofonové spole¢nosti podepsaly smlouvu
s R.R.G. o0 doddvéni desek bez poplatkd, a to na zakladé toho, Ze jejich rozhlasové prehra-
vani posili jejich prodej. Tato smlouva v ¢ervnu roku 1933 vyprsela, ale némecké gramo-
fonové spoleénosti 1 navzdory tomu ddle doddvaly rozhlasovym stanicim desky zdarma.
Soucasné se feditelé velkych mezindrodnich nahrdvacich spole¢nosti obdvali, Ze prehra-
vani v rozhlase prodeji desek ve skutecnosti uskodi. V reakei na tuto obavu byl v roce
1933 zaloZen svaz International Federation of the Phonograph Industry (Mezindrodni svaz
fonografického priimyslu), ktery mél reprezentovat zdjmy nahravacich spoleénosti po ce-
lém svét&.”” Na svém zahajovacim sjezdu v Rimé v listopadu 1933 svaz inicioval réiznd
soudnf ¥zenf s cflem zabrdnit neomezenému vysildni gramofonovych desek ve Svycarsku,
Dénsku a Jugosldvii. Némecky rozhlas byl vSak Svazem Zalovdn aZ v dubnu 1935, a to
ziejmé proto, Ze se némecké nahravaci spole¢nosti zdrihaly ohroZovat roli rozhlasu jakoz-

¥ Gérard Audinet, poukazujici v roce 1937 na tuto

to vykladni skfiné pro své nahravky.
neddvnou historii pravniho sporu mezi rozhlasem a gramofonovym priimyslem, tvrdi, Ze
vzdjemné vztahy rozhlasu a gramofonového primyslu v Evropé se vyznadovaly jistou
,»dvoji povahou® (double caractére).*” Na jedné strané si vyrobei gramodesek stézovali, ze
rozhlasové spole¢nosti tim, Ze opakované prehrdvaji desky, které se zdkaznikiim nabizeji
ke koupi, ,,vyuZivaji produktu jejich ¢innosti, aniZ by investovali vice, neZ je b&Zn4 trini
cena téchto desek®. Na druhé strané se ale pravnikim dostdvalo doporuceni, aby tyto stiz-
nosti nebrali zcela vdiné vzhledem k tomu, Ze ,,rozhlasové ifeni desek pfindsf stejnym
osobam zisk obtiZné nahraditelnou reklamou. Pokud by tato praxe zmizela, byli by [fedi-
telé nahrdvacich spole¢nosti] témi prvnimi, kdo by se tim znepokojoval.” Porady fran-
couzského rozhlasu vyuZivajici gramodesek jeSté v poloviné tficdtych let skytaly nejno-
véjsim gramofonovym nahravkdm bezplatnou reklamu, a tim prodej gramodesek spige
podporovaly, neZ sniZovaly.

Disledky pro filmovou estetiku
ve Francii a v Némecku

Slabd pozice rozhlasu na francouzském medidlnim poli posilovala gramofonovy prii-
mysl, a diky tomu sehrél gramofon nezvykle vyznamnou roli ve vztahu k francouzskému

40) Srov. tamtéz, s. 131-134.

41) Srov. tamtéz, s. 90-111.

42) Vice o International Federation of the Phonograph Industry viz Eric Charles Blak e, Wars, Dictators
and the Gramophone, 1898 — 1945. York : William Sessions 2004, s. 112-113.

43) Piipad Némecka rozebird E. C. Blake,c.d., s. 112-113.

44) Srov. G. Audinet,c.d.,s. 11-12.
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zvukovému filmu. Tato role méla vyznamny technicky a esteticky vliv, ktery se projevo-
val ve dvou obecnych liniich vyvoje francouzské filmové vyroby. Za prvé, na zvukovych
stopdch francouzskych filmi se ve tficdtych letech objevuje fada populdrnich pisni.
Podle jednoho odhadu se pisné objevuji v poloviné z asi tfindcti set filmad vyrobenych ve
Francii ve tricdtych letech.” To, Ze francouzské filmy, véetné té&ch napohled nehudeb-
nich, obsahovaly tolik pisfiovych nahrdvek, je charakteristickym rysem francouzské ki-
nematografie tohoto desetileti. Za druhé, vyroba zvukovych filmii ve Francii byla jakoby
po vzoru norem gramofonového priimyslu pojimadna na principu zdznamu hereckych vy-
stupli v jejich celku, coZ znamenalo soucasné snimdni{ zvuku i obrazu.*” Francouzsti fil-
mafi, prosazujici pojeti filmového zvuku zaloZené na zdznamu hotovych vystoupeni, se
méné nez filmafi v Némecku uchylovali k oddélovani tvorby zvuku od tvorby obrazu.
Vyznam, jaky mél ve Francii pfistup zaloZeny na zdznamu, naznacuje vyrok Andrého
Malrauxe z roku 1939, podle néjZ se mluvici filmy staly uménim v okamZiku, kdy si fil-
maii za svilj esteticky model zvolili rozhlasovou hru namisto gramofonového nahra-
véni."” V Némecku se tato zvlastni volba stejnym zpiisobem nenabizela. Némecti filma-
i1 jako by od zaédtku uvaZovali v duchu rozhlasem inspirované estetiky.

Zavér

Piitomny text nastinil ndrodni podobnosti a rozdily toho, jak rozhlasové vysilani, hlavni
medidlné-ekonomickad sila pocatku tficatych let, ve tfech velkych zdpadnich stdtech
ovliviiovala vyvoj ostatnich médii této doby véetné filmu. Vzhledem k nadndrodni po-
vaze prechodu filmu na zvuk nastoluje predchdzejici zkoumdni rozdil v ndrodnich
médiich otdzku historické metody: Pro¢ vymezovat vyzkum filmového stylu ve tficatych
letech ve vztahu k institucim ndrodnich stitd, pokud se v tomto desetileti projevovaly
vyrazné nadndrodni sily a podminky? Proé, krdtce feceno, Ipét na ndrodnim stdtu jako
jednotce filmové-historické analyzy, kdyZ vyvojové trendy filmového stylu v tomto obdo-
bi ¢asto vykazuji nadndrodni charakter? Odpovéd, vyplyvajici z pfedchdzejici analyzy,
se opird o dvé hypotézy (obé vyzaduji dalsi empirické prezkoumadni), tykajici se role roz-
hlasového vysildani béhem tficdtych let ve vztahu k dal$im médiim. Za prvé, rozhlas
tehdy v mnoha zemich fungoval jako tstfedni médium, hlavni sila zodpovidajici za nd-
rodni rozdily v medidlni kultufe, diky ¢emuZ vyvoj na poli rozhlasu rovnéz ovliviioval
film a gramofonovy primysl. Za druhé, rozhlas se b&hem mezivdle¢nych let — na rozdil
od filmu i gramofonu — rozvijel v rdmei kontroly ze strany ndrodniho stdtu. Nebot stejné
narodnf vlddy, které opomijely gramofonovy priimysl a nabizely takika nulovou podporu

45) Srov. G. Basile -~ C. Gavouyére (eds.), c. d.

46) Tvrzeni v tomto odstavci, jeZ se tykaji techniky francouzského zvukového filmu, jsou detailné rozvedena
in: Charles O’Brien, Cinema’s Conversion to Sound: Technology and Film Style in France and
the U.S. Bloomington : Indiana University Press 2005.

47) André M alraux, Esquisse d’une psychologie du cinéma (1939). In: Denis Marion (ed.), André
Malraux. Paris : Seghers 1970, s. 83. Pokud jde o mluvici film (le parlant), ,stal se uménim, kdy#

-----

pozice®,
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domdci filmové produkeci, kontrolovaly a cenzurovaly rozhlas. V této studii mi lo tedy
o to ukdzat, Ze vyzkum vztahti filmu a rozhlasu maze osvétlit, jak se nadndrodni vyvoj fil-
mového stylu ve své podstaté obmétioval v zdvislosti na narodnich rozdilech v tom, jak
se média tohoto obdobi — stard i nov4, stdtn{ i soukromd — vzdjemné ovliviiovala.

Pielozil Jakub Kuéera

PreloZeno z anglického origindlu:
Charles O’ Brien, Toward a Comparative Historiography:
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SUMMARY

TOWARD A COMPARATIVE HISTORIOGRAPHY

Radio, Film, and Gramophone in Interwar Britain, Germany, and France

Charles O’Brien

It is widely recognized among film historians that cinema evolved industrially and aesthetically during
the early 1930s relative to other electric-sound media. By and large, however, the task of analyzing the sound
cinema’s interactions with its cognate media remains in its early stages. Electric sound is often assumed to
have had a homogenizing impact on both film and music, evident in the period's broad international trends.
In the face of cinema’s technical and aesthetic standardization during the 1930s, little notice has been paid
to national differences in film style, or to the conditions for such differences in electric-media configurations
in particular nation-states. Opening an alternative to the established thesis of cultural homogenization,
a comparative analysis of national media systems can enable a more precise and differentiated assessment of
the period’s film-style trends. In what follows I take a step toward initiating such an analysis by outlining (1)
how radio and the electric gramophone interacted in the Britain, France and Germany during the early
1930s, and (2) how these interactions affected film style. I conclude with a few remarks on how the study of
trans-national trends in film style can benefit from an investigation into national radio systems.
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Cldnky

RADIOJOURNAL
. AMONTAZ
TRICATYCH LET

Ji¥i Hrase

Cas rozhlasové kreace je obrazovy jako ve filmu,

a proto Jsou i zde montazni metody dilezitou slozkou
a setkdvdme se s nimi ve viech idobich vyvoje
rozhlasové hry i pasma-featuru.

Josef Branzovsky"

KaZdé technicky zprostfedkované, technicky realizované uméni pracuje s obrazem. Roz-
hlasu odpovid4 obraz zvuku:

Sluchovy vjem m4 daleko blize k piimé realité nez jeho opticky zdznam. Je tedy
daleko zivéjsi, bezprostiednéjsi, sugestivnéjéi. Sugestivita mluveného slova
(ale 1 zvuku) je jesté stuptiovdna tim, Ze jde o zvukovy projev izolovany od ostatni
reality, presentovany samostatné.”

Predstaveny zvuk je nejen vytrien ze svého piirozeného prostredi, ale jeho snimek je od-
délen i od svého redlného zdroje. Toto oddéleni je zdkladnim vychodiskem pro montdzni
spojen{ zdbéri do nového vyznamu a vyrazu. Ceskoslovensky rozhlas (tehdy Radiojour-
nal) si to ve svych prvnich krocich ani v nejmensim neuvédomoval. Ve snaze po rozsifo-
vani rozsahu a nabidky svého programu se v8ak k moZnostem montdzni realizace musel
propracovat postupnymi kroky riizné povahy — tu teoreticky, tu prakticky, tu védomé, tu
bezdééné, tu z nutnosti, tu ndhodou. Prvni roky jsou znamendny fadou solitérnich poku-
stl. Uspéchy jsou nékdy rozvijeny, jindy piehliZzeny. Teprve na konci desetileti se tyto
pokusy a tspéchy zacaly spojovat do souboru jakychsi pravidel a do védomého realizac-
niho a programového usilovéni.

Stan na zaddtku

Nezbyva, nezli odboéit do historie: k vysildni z povéstného kbelského stanu doslo pito-
resknim zptsobem. KdyZ se Eduard Svoboda vritil v roce 1922 z amerického pobytu,

1) Josef Branzovsky, Montdini princip a epika. Strojopis 1986. Archiv Cro, s. 4; ]J. BranZovsky
(1909-1992) byl literarni, filmovy a zvlasté rozhlasovy kritik a teoretik.
2) Josef Branzovsky, Pozndmky k rozhlasovosti a rozhlasové specifice, pfedeviim v oblasti publicisti-

ky. Studie a iivahy 1965, &. 4, s. 64—65.
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zadal pldnovat vysildni z Prahy — kde uZ se teoreticky a v populdrnich pfedndskach pro-
blematika rddia Zivé probirala. Byl vybaven doporu¢enim Lee De Foresta, amerického
majitele rozhlasovych patentii a laboratofe na projekt zvukového filmu, aby se orientoval
na rozhlas, dokud film nebude zvukovy. Privezl si fadu technickych predstav a technic-
kych informaci. O koncepei a piipravé programu nemél valné tuseni, a proto ke spolupra-
ci pozval redaktora MiloSe Ctrndctého. Ten mél kulturni prehled a védél, jak zorganizovat
program, ale nemél tueni o rozhlase. Obéma pak trvalo od podzimu do jara, nezli zmohli
prekdzky konkurence a ufedni jedndni, aby mohli pfikro¢it k realizaci. Pravidelné denni
vysildni pro vefejnost mélo zac¢it 18. kvétna 1923. Dne 16. kvétna dorazili oba do Kbel
(kdyZ odtud den pfedtim jako ilustraci k radiofonické predndsce vysilal Osvétovy svaz).

Osvétovy svaz vyfesil ve jednoduse: vyptjéil si vétdi platény stan od Prdzdnino-
vé péce o mlddez, postavil jej vedle boudy a dovnitr na prkenné podium umistil
pianino. Kdy# jsme s inz. Svobodou do Kbel pfijeli, stdl tam je$té stan s klavirem.”

Dva dny na to zacdalo odtud pravidelné vysiladni.

Milos Ctmécty, ,chef uméleckého programu®, objednal na 8:15 hodin vecer doprovod
Karla Dudy na klavir a tii sélisty — pani Topinkovou (zpév) a pany Haska (housle) a Cer-
maka (trubka). Tento postup ziistal v zdsadé beze zmény v platnosti aZz do (pfi nej-
mensim) roku 1932. Protoze do té doby se stdle vysilalo ,,zivé®, tj. rovnou do vysildni.
Zatimco film od prvnich kroki stavél na zdznamu, rozhlas deset let musel své vysilani
a jakoukoli montdZ v ném realizovat pfimo do vysildni. (I pouZiti priimyslové vyrobenych
desek ve vysildni znamenalo natoéit kliku gramofonu pred zapnutym mikrofonem.)
To byl zdsadni handicap a dlouho i brzda prudsiho rozvinuti zvukové vynalézavosti.
Rozhlas musel svijj technicky prostfedek teprve poznat a uchopit. Sdm sebe tehdy cha-
pal jako

akademickou informadné-osvétdfskou instituci s posldnim reprodukovat fakta
a hodnoty jinde ziskané a tlumocit psané do slySeného. [...] Uméni vstoupilo do
rozhlasu postrannimi dveimi. Technicky vyndlez, dilo fyzikd a produkt laborato-
fe, nemyslel ve svych poéateich na lyriku a dramatické emoce. Nevznikl z potieb
lidi jako divadlo a nenarodil se spontdnné jako hudba. [...] Na vic neZ na pfenos
informace vyndlezci radia nemysleli — na rozdil od vynadlezca filmu, ktefi soudas-
né s demonstraci autentického déje, jimz byl pfijezd lokomotivy (pokud se nemy-
lim), pfedvedli udivenému svétu i stylizované a zrezirované vyjevy.”

Uspéiny gél

V jednom pripadé se Radiojournalu povedl na poprvé a bezdécéné dokonaly vysledek: ve
sportovni reportazi (1926). KdyZ se na pldnované prvni vysildni nedostavil sjednany

3) Milo¥ Ctrndcty,Jakjsme za&inali. Rukopis. Archiv CRo. (Vybrané kapitoly byly publikovany v tyde-
niku Rozhlas v roce 2001.)

4) Jiti Horéi¢k a, O rozhlasové tviréi metodé. In: Jan a Honza Vedralovi, Jifi Hor¢icka, rozhlasovy
rezisér. Brno : Vétrné mlyny 2003 (2. prehl. vyd.), s. 135 a 137.
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..sportovni hlasatel”, dovlekli zdstupci rozhlasu k mikrofonu Josefa Laufera, pohotového
novinare a funkciondre sportovniho klubu. Nezalekl se mikrofonu a dokdzal mluvit bez
prestdvky cely prvni poloéas. (Opravdu jen prvni, protoZe pan feditel netusil, Ze by dru-
hy polo¢as mezindrodniho zdpasu ve ,.footbalu® posluchace také zajimal a mél polocas
za dostate¢nou ukdzku schopnosti rozhlasového vykonu.) Tak se Radiojournal dopustil
mimofddného tspéchu vysildni a to — bez vlastni zdsluhy — v jeho montdZni podobé.
Nebof reportér nesledoval vyhradné hiisté, ale stfihl pohled na tribuny nebo v mezefe
akce pridal informaci o muzstvu nebo hraé¢i; nesledoval akci také plynule veelku, nybr?
stiidal druhy zdbéru, napf. skokem se dostal k vykfiku ,,G36l“ (detail) a teprve dodateé-
né odvypravél cestu mi¢e do branky; neozyval se z amplionu sdm, ale spolu s nim také
minimdlné pi&falka sudiho a davovd reakce tribun. Specifika hry a podminek h¥isté pod-
minila spontdnni uziti montdZni techniky, kterd byla vlastné kopii individudlniho di-
vackého zdzitku s pohledem, tékajicim za mi¢em, a s my$lenkou, bezd&éné si uvédomu-
jici souvislosti. Pro tuto obdobu jednotlivcova divdckého zazitku (navie podloZeného
nevSedni informovanosti a znaleckym prehledem) byly rozhlasové sportovni reportdze
sledovany vidy s mimofddnym soustfedénim a napétim.

Pokusy a tspéchy

Ve vysilani Radiojournalu se 25. fijna 1928 objevilo pdsmo Vaclava Gutwirtha Duch dé-
jin. Mezi naivnimi i rutinovanymi pokusy, vychdzejicimi z tradic kabaretn{ skladby &isel
a z dédietvi divadelni konvence se objevilo dilko, které se snaZi vyhovét stylu a druhu
rozhlasového vyrazu. Opousti priivodni slovo, vymanuje se z plynulosti sdéleni a vyjad-
fuje se zjevnou montdzi ,,hlast*:

1. hlas: Kdo to piechdzi pres hranice zemé Eeské?

2. hlas: Je mrazivy jarni den; piSe se rok 1628, na hranicich mezi Zacléfem a Li-
bovem louéi se se svou zemi Jan Amos Komensky.

1. hlas: Vriti se do vlasti?

2. hlas: Nevrati; bludnd je jeho cesta; jeho zmuéené srdce se chvéje o budoucnost
milované vlasti; umird daleko od své zemé.

1. hlas: V&if v pFiEti své vlasti?

2. hlas: Véri!

Recitace: Na tebe, ndrode ¢esky a moravsky, vlasti mild, zapomenouti nemohu pfi
svém jiz dokonalém s tebou se rozloudenf:

Véiim i ja Bohu, Ze po prejiti vichfic hnévu, hiichy nasimi na hlavy na%e uvede-
ného, vldda véef tvych k tobé se zase navriti, 6 lide Gesky!”

(Pdsmo se posouvd do roku 1918, kdy se vldda navritila do rukou lidu.) A pfichdzi dal-
§i otazka ,,Kdo to prejizdi pres hranice...” a odpovéd — je to Karel Havli¢ek Borovsky
na cesté do Brixenu (cesta je vyjddrena tiryvkem z Tyrolskych elegii). A posléze tietf

5) Vielav Gutwirth, Duch déjin. In: Josef Branzovsky (ed.), Hleddni rozhlasovosti. Praha : Studij-
ni oddéleni Cs. rozhlasu 1965, s. 10.
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otdzka ,,Kdo to prechdzi pres zdkopy* a odpovéd — to je esky vojak na prechodu do
oddild legii. A ndvrat T. G. Masaryka do vlasti. V zdvéru se zastavuje otec s ditétem
u hrobu Nezndmého vojina. Charakteristické je, Ze pofad tak novitorsky se vymanujici
z divadeln{ tradice a objevujici rozhlasovou formu byl ve vysildni o premiéfe rozpacité
oznaden za ¢inohru, v reprize (1930) za slavnostni scénu pro rozhlas.

Z téhoz roku 1928 je Manifest poetismu Karla Teigeho, ktery mimo jiné formuluje vztah
k rozhlasu, k ,,radiotelefonii*:

Sluch, tento druhy de facto a de iure za esteticky uzndvany smysl, vykazuje ve
vrstevnickém psychismu potencidl dokonce mnohem slabsi neZ ostatni tzv. nizsi
mimoestetické smysly jako hmat, ¢ich aj. D4 se viak ocekdvat, Ze po vlivem radio-
telefonie bude rehabilitovdn. Dnesni rozhlas je oviem ve stadiu, v jakém byl do-
neddvna film: je reproduktivni, tlumoéici. Ale ndm jde o to, zmocnit se radiotele-
fonie jako elementu produktivniho. Jako jest filmem realizovat bdsné zosnované
z déni svétel a pohybi, tak jest vytvofit radiogenickou poezii jako nové uméni
zvukd a hlukd, stejné vzdélenou od literatury a recitace jako od hudby. [...] Radio-
genickd poezie jako kompozice zvuki a hlukd zaznamendvanych ve skuteénosti,
ale zosnovanych v bédsnickou syntézu [...] Prvé rddiové scendrio Mobilizace, jez
zkomponoval Nezval, ukazuje konkrétné moznosti takové radiofonické poezie.”

Nezvalovo scendrio (které jiz v roce 1926 bylo otisténo ve sbirce Bdsné na pohlednice)
neslo ve své piivodni, pfipravné verzi podtitul ,,drama pro rddio”. Ve své dobé nebylo
realizovdno, pozdéji za zlepSenych podminek rozhlasové realizace, mifila uz dramatur-
gie jinam.

24. Cinkot piiborii, nad nimiz zpivd kandr a brouka dité a hraje kdvovy mlynek.
25. Srkdni kdvy. Muzsky smich. Zensk)?, lechtivy smich, $ramot zidle, Zensky
zdrdhavy smich.

26. Silné zaklepdni na dvéfe.

27. Nihlé utichnuti, zaSramocen{ zidle, kroky, vrznuti dvefi.

28. Hlas listonose: Telegram.

29. Zensky hlas: Telegram?

30. Sustot papiru, vykiik muZe a Zeny: Mobilizace!

31. Muzsky hlas: Expres! Vykfik a pld¢ zeny: Mobilizace!

32. Hlas kandra, pla¢ ditéte a z ddlky slaby, slaboucky hlas kolovratku.’
Mobilizace byla prvnim scendriem skute¢né radiofonni povahy (pozdéji se vritilo jako
»zvukovd hra®). Odvdzny a origindln{ scéndf umoznil Teigemu presnou formulaci poza-
davki na produktivni rozhlasovost.

Vedle prazské stanice vysilalo tou dobou uz také od roku 1924 Brno a mélo se vynalé-

zavé k svétu. Ze sledu koncertnich hudebnich ¢isel, ohlaSovanych, pozdéji mirné komen-
tovanych, preslo k propojeni tematicky ziizeného vybéru hudby se slovnim vykladem.

6) Karel Teige, Manifest poetismu. In: Stépan V1a&in (ed.), Avantgarda zndmd a nezndmd. Dil 2. Pra-
ha : Svoboda 1972, s 585-586.

7) Vitézslav Nezval, Mobilizace. Prvni radiové scendrio vénované Karlu Teigemu. In: V. N., Scénické
bdsné, hry, scendria a libreta. Dilo XXII. Praha : Cs. spisovatel 1964, s. 347.
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Kombinaci slova a hudby na dané téma vyrazné reprezentuje Halali. Lovecky obraz z mo-
tiid literdrnich a hudebnich (1930). Rozhlasovy obraz ,,d&jové koncipovany* ziskal po-
slucha¢e pro hudbu stejné jako pozdéjdi Hudba na ndmésiském zamku. Popularizujici
integra¢ni dsili v Brné charakteristicky popudilo prazské ustredi; tady se drzelo na éisté,
netematizované a nenadpisové koncerty. (Také si Praha vyslouZila vyraznou — dokonce
organizovanou — kritiku a protesty.)

Praha se odvazila tematizovanych celkll jen v Zanrovych zdbavnych poradech viceméné
kabaretniho stfihu, totiZ propojenych zvukovych &isel. Takovd byla Charvitova a KareZo-
va Fidlovacka (1927), zachycujici atrakce Seveovské pouti. Dalo také préci sehnat zvuky
a hlasy ,,vyvolavaéi pfed zvéfinci, panoramou, pisni¢kdait morytatd, planetdii, prodava-
¢t raznych lahtidek atd. Pak flasineti se starymi pisnickami pro komedianty, kolotoce,
houpacky*® a bubny, brkacky, frkacky, slaviky, brumajzly atd. (Mlad4 herec¢ka Mila Paco-
vd se osvédcila jako Fvouci tygr.) Lehce nahozend situace ndvstévy pouti je zdminkou pro
uplatnéni celého zvukového baldbile. Obdobnou povahu mél Karestiv snimek Na Petfiné
(1928). Zaznamendni zasluhuje rozhlasova realizace pfibéhu Dyny Hallové V semindrské
zahradé pred 100 lety. Rezisér Milo§ Kare$ se rozhodl vyuZit autentického exteriérového
prostfedi, obohaceného oviem opét o pisnicky, s efektnim zdvérem redlného zvuku sva-
tovitskych zvonii. Zvony se ozvaly o deset minut dfive a zkratily relaci pfed pointou.
Opakovala se proto o nékolik dni pozdéji, uz ze studia. (Aby nemusel celé nahrdavani
stéhovat do exteriéru, kdyZ potieboval prostfedf ulice, vysunul — o néco pozdé&ji — reZisér
M. Disman mikrofon z okna rozhlasové budovy.)

Uz z téchto piikladi je ziejmé, Ze vedouci silou vyvojové promény rozhlasového vysildni
byly sily reZiséri, af jimi byli kvalifikaci nebo do¢asné toliko funkci. Proména rezisérti
v rozhlase na rozhlasové reziséry v ndsledujicich letech jesté zvyraznila jejich roli.
Z realizdtort predloh stali se — podobné jako reziséfi filmovi — skuteé¢nymi autory rozhla-
sové inscenace. Predevsim té nejndro¢néjsi — rozhlasové hry.

To v&echno jsou piiklady z doby, kdy se kazdym vysildnim experimentovalo. Rozumi se
predevsim v kompoziéné naroénéjsich relacich, zejména hrach nebo prvnich pasmech.
Vyfesenou a stabilizovanou podobu méla v té dobé jen sportovni reportaz Josefa Laufera.
Béina kazdodenni praxe byla jesté v mnohém primitivni a improvizovand, jak ndzorné
doklddd vzpominka na konec dvacdtych let v bratislavském rozhlasovém studiu:

Po kritké informativni zkouSce se jelo s vysildnim naostro. Bez kontroly, bez dpra-
vy textu, bez jakychkoliv pokyni, s vyjimkou piikazu, Ze se musi mluvit zfetelné
a na mikrofon. Mikrofon byl jediny v celém studiu. A tak jsme hrdli pfed mikro-
fonem divadlo jako na jevisti, pfehrdvali, kiiceli atd. atd. Rozhlasovy rezisér ne-
existoval, nemél ostatné ani kde existovat, protoZe u studia byla pouze technickd
kabina, komtrka, kde se kréil u jediného mixingu technik pred nestviirnym apa-
ratem.”

8) Alois Charvadt, Jak se hraje do ,,radia®. In: Halo, Praha! Kalenddaf Radiojournalu. Praha : Radiojour-
nal 1928, s. 84,

9) Josef Bezdicek, Na vindch &asu. Praha : Ceskosluvensk)f rozhlas 1983, s. 57. Josef Bezdicek
(1900-1962), herec, reZisér a autor rozhlasovych her, v rozhlase od roku 1932, pozdé&ji §éfrezisér, tviir-
ce ¢eské rezisérské rozhlasové skoly, pedagog.
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Piibuzné zacdtednické nesndze se objevuji u obou obdobné technicky tlumocenych me-
dif, u rozhlasu jako u filmu. Podobné o tom vypovidda Anna Sedladckova:

Scéndf se napie jednou, dd nebo nedd se precist G¢inkujicim, zkousky se neko-
naji, pro téinkujici se pfijede, kdy se chce, nefekne se, které scény se budou hrit,
nepadd na vahu, budou-li $aty vhodné nebo ne, scény se pfiddvaji nebo ubiraji,

naivné& nastavuji, ale pak se takovy film chce prodat vyhodné do Ameriky...""

Rozhlas a film

Pro rozhlas prvych dvou desetileti je pfiznaéné prebirdni terminologie z tizu starsiho
sourozence: misto dnesniho studia se fikalo rozhlasovy ateliér, zavedly se terminy zdbér,
scendrio, snimek. Dokonce $éf slovesného vysilani Radiojournalu (od roku 1927) Milos
Kare§ uzival oznaceni akusticky film. Zistal jen u slov, jeho praxe byla mdlo tvorivd
a jeho ndzor konzervativni. Vrcholem uméleckého pofadu mu byla divadelni predloha
s ,,vhodnymi vsuvkami® pro vysvétleni posluchaci a ,,nejvhodnéjsi formu rozhlasové ¢i-
nohry* vidél v predlohach s hudbou a zpévy.

O novd uméni (film, gramofonovou desku, fotomontdz, rozhlas) se zajimala Zivé avant-
gardn{ generace, ta, kterd zrozenf rozhlasu spatfila pfiblizné ve dvaceti letech. Zajimala
se nejen o vysledky, ale i o ,,kotlik, v némz bylo uvafeno® (Vanc¢ura). UZ jmenovany Karel
Teige otiskl v letech 1922 a7 1924 napft. o filmu deset ¢lankd (pohromadé v publikaci
Film 1925). Moderné orientovani intelektudlové pracovali na novém dynamickém vyjad-
fovacim postupu. Jak napsal Jifi Frejka o zminéné Mobilizaci:

Co prekvapi, je naprosty naturalismus jednotlivych obrazi. Je to naprosté kopiro-
vani skutecnosti, fotografovani skute¢nosti, chce se vzbudit co nejdokonalejsi
iluze. Ale zdroveri si uvédomujeme, jak peclivé se unikd nebezpeci naturalismu,
ktery by chtél pravé jen kopirovat. Obrazy jsou Fazeny stejnym zptisobem jako ve

. . . . - P . - 2w 11
filmu, nejsou jen popisné, nybrz jsou dramaticky fazeny v montdz...""

MontdZi patif prdce na rozhlasovém tvaru tficdtych let. V tom si pfedni tviirei rozhlaso-
vého vysildn{ brali védomé vzor z filmu. ReZisér Bezdi¢ek na to vzpomina:

Néjak mi rozhlas pocal pifipominat némy film, kde obraz beze slov je nahrazen slo-
vem a zvukem, jemu# zase chybi obraz. A tak jsem si pro zdbavu napsal jakési po-
jedndni o tomto srovndni. Pfirozené, Ze jsem je nikdy neuvefejnil, a dnes uz ani

- . 12
nevim, kde je mu konec."

Jednostrannd dokonalost némého filmového obrazu inspirovala k cesté za dokonalosti
jednostranného obrazu zvukového. Tato cesta byla obsahem vyvoje tficdtych let. Naro¢na

10) Anna Sedlda¢kovd v anketé Ndrodnich listiz 1920. In: Lubo$ Bartoek, Nd§ film. Praha : Mladd fron-
ta 1985, s. 73.

11) Jifi Frejka, O novy sloh rozhlasu. Radiojournal 8, 1930, ¢. 40, s. 2.

12) ]. Bezdiéek,c.d., s 57.
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zejména v iniciativnim Brné, kde museli na v§em pracovat samostatné: dlouho neméli
ani na pfijimac¢, na némz by chytili pro srovndni prazské vysildni!

Nékolik jmen reprezentuje persondlni spojeni mezi filmem a rozhlasem. Technicky re-
ditel Radiojournalu Eduard Svoboda za¢inal ve filmovém podnikani, zasedl v predsta-
venstvu A-B akciovych filmovych tovaren, a. s. a byl autorem vnitiniho zafizen{ a osvél-
lovaciho parku nového filmového ateliéru A-B v budové byvalého méstského pivovaru na
Vinohradech (neddvno zlikvidovaného). Rozhlasovy reZisér Pfemysl Prazsky, mj. autor
filmu BATALION, se od tficdtych let vénoval rozhlasu. Naopak rozhlasovi pracovnici se
piflezitostné vénovali filmu: rezisér Miloslav Jare§ v roce 1937 natocil KRIZ U POTOKA
a téhoz roku i ¢eské znéni Disneyovy SNEHURKY A SEDMI TRPASLIKU. Vdclav Sommer ozvu-
¢il snimky Hackenschmiedovy.

Mladd sména divadelnich, rozhlasovych a filmovych pracovnikii se formovala spoleéné
v divadelnim seminafi Vdclava Tilleho: do filmové oblasti z nich zamifili F. A. Dvordk
a A. M. Brousil, do rozhlasu Vdclav Sommer, Olga Srbova-Spalovd, Franta Kocourek nebo
Jan Wenig. Rozdélil se ve svych aktivitdch Jifi Hrbas, teoretik a kritik filmu od poloviny
ctyficdtych let, do té doby jako Miloslav Havel kritik a teoretik rozhlasové tvorby. Pro roz-
hlas nejvyznamnéjsi z této lihné byl Vdclav Rat, tvirce zdkladniho dila ¢eské rozhlaso-
vé teorie a rozhlasovy redaktor a rezisér. V prdci s plivodnim nazvem Estetika rozhlasu,
kterou obhdjil v roce 1936 pod titulem Divadlo a rozhlas. Problémy rozhlasové hry, ana-
lyzoval povahu rozhlasového média, jeho jednoduché formy, jeho vyrazové prostredky
a zdklady rozhlasové hry ve srovnani s divadlem. V analogii s filmem rozumi Rit rozhla-
su jako zvukovému obrazu svéta. Jeho obraz skute¢nosti je mozno osobité zabirat,
utviaret a pretvaret a jako odtrzeny od svého skutecéného nositele jej z jednotlivych za-
bérli montovat do Zadouci podoby:

Kazdd relace je souhrnem zvuki a zvukovych skupin, které vnimdme a do kterych
vkldddme néjaky vyznam, smysl a ¥dd. [...] Zvukovd montéz jako zpiisob spojovi-
ni [...] je tedy zdkladni metodou rozhlasovych relaci. [...] MontdZ zvuki po

v

sobé jdoucich nazveme montdzi postupnou a montiz, zvuki vnimanych souéas-

v Py w 13)
ne, montazi soucasnou.

Riitova diserta¢ni prdce vySla aZ témér o tficet let pozdéji, ale jeji mySlenky kolovaly
v rozhlasovych studiich. Jednak proto, Ze dil¢i problémy Riit v dobé piipravy své prdce
publikoval v &ldncich (zejména v Cinu a Prehledu rozhlasu), jednak proto, Ze se svymi
poznatky netajil a uplatnoval je v kuloarovych diskusich rozhlasového prostfedi. A uplat-
noval je ovSem ve vzdéldvacich pofadech, jichZ byl autorem, redaktorem nebo rezisé-
rem.

Blizkost rozhlasového a filmového vidéni se prokdzala na fddce filmi, jez se inspirovaly
namétem zpracovanym v rozhlase: na pfelomu tficdtych a &étyficdtych let to byly napt.
Balzacova MASKOVANA MILENKA, Herrmanntv ARTUR A LEONTYNA, Hélkova MUZIKANTSKA
Lipuska, Hoblova Detvanskd balada (MATCINA ZPOVED); fddka filmé méla za predlohu

13) Véclav R Git, Divadlo a rozhlas. Problémy rozhlasové hry. Praha : Studijni oddéleni Cs. rozhlasu 1963,
8: L7
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pfimo rozhlasové zpracovani nebo ptivodni rozhlasovou hru jako ADVOKAT CHUDYCH nebo
PRO KAMARADA. Filmova realizace vétSinou pohotové nasledovala, v jediném pripadé je
vEt&{ dasové rozpéti: rozhlasovd hra Josefa Tomana Reka aruje byla vysildna roku 1936
v hlavni roli s FrantiSkem Smolikem a v rezii Vaclava Sommera, film ji uvedl az v roce
1945 v Krskové rezii s Frantiskem Hanusem.'”

Rozhlasu stejné jako filmu dlouho poskytovalo matefskou oporu divadlo, ale pravé na
prahu tficdtych let se mu rozhlas poéal vzdalovat a tiZeji se primykal k star§imu souro-
zenci — filmu.

Védomé a zdamérné

Rok 1930 pfinesl v rozhlasovém vysildni uddlost, nejméné udalost roku. Vysilani{ také
jako udalost pochopeno bylo, ale v nespravném smyslu. Dne 4. éervna 1930 se po pil
osmé vecer ozvala z pfijimaca srdceryvnd scéna:

1. Zena: Tusila jsem, Ze se dnes stane nestésti...

2. 7ena: Pusfte mne!

3. zena: Maj muz! Mé dité! Mij synacek — mé dité — mé dité — ...

Silenec: Temnd a rudé vyheit plamenii. Zeny umiraji... Svymi slzami nezastavi

ve 15
poZar."”’

Slo o hru Jana Grmely (1895 — 1957) PozZdr opery. Vzbudila vieobecny zdjem, zpiisobila
poprask, vyvolala paniku ne nepodobnou pozdéj§imu vysildni Vdlky svéti reziséra Orsona
Wellese ve Spojenych stdtech. Psal tisk, psali posluchaédi. Dilem kladné, dilem zdporné,
ale vesmés jednostranné — jako o senza¢ni uddlosti, senzaénim p¥ibéhu, senzacéni hie.
Radiojournal tomu mimochodem sam napomohl svou zdrzenlivou informaci o vysilani
hry. V kazdém piipadé byl nasazeny snimek véci zdmémé rozhlasové strategie. Slo o prv-
ni pokus realizovat tendenci

reprezentovanou Gilbertem Keithem Chestertonem, ktery zddal ,.aby obecenstvo
bylo ve vyjetych kolejich rozhlasového programu pfekvapovdno, aby se ve studi-
ich aranZovaly kiiky, hluky, senzace, pfi kterych by poslucha¢iim naskakovala
husf kéize“.'”

Autor scéndre, Jan Grmela, formuloval své dramaturgické vyzndni v tomtéz duchu:
Sluchovad senzace posluchade musi byt vydrdZzdéna na nejvySsi stupefi, a proto

kaZdd scéna, kazdy déj musi byt podloZen zvukovou kulisou nebo alespoii pislus-
nou hudbou, kterd by méla néjaky vztah ke slovu."”

14) Udaje jsou z dokumentace Archivu CRo a z publikace: Cesky hrany film II, 1930-1945. Praha : NFA
1998 a Cesky hrany film III, 1945-1960. Praha : NFA 2001.

15) Jan Grmela, Pozdr opery. Zvukové hra. Scénaf (1929) v Archivu CRo Praha.

16) Miloz Ctrndcty, Cinohra v Cs. rozhlase 1923 — 1926. In: Kapitoly z dé&in Cs. rozhlasu. Praha : Stu-
dijni oddéleni CsRo 1965.

17) J. Grmela, Radiojournal 9, 1931, ¢. 3.
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Program drastického rozhlasového piisobent, formulovany jednoznaé¢né.

Vykiiky: Hofi — hoti! Ven! Rychle ven!

Halas hlasi. Klapot sedadel. Arie je jesté slySet. Stdle slabéji. Pojednou se melo-
die zlomi a rozstiikne se v pr&ku hriizy. Kakofonie.

Silny hlas: Pockat, feditel je pfed oponou. Hle, Zeleznd opona jde dold!

Reditel: Démy a panové, uklidnéte se! Pomalu vychdzejte! Zachovejte klid! —
Halo orchestr! Hrajte! Pro boha, hrajte! Zabrdnite velkému nestésti. Hrajte, lidi¢-
ky, hrajte!

Operou se vali dech paniky.

Zmatené vykiiky: Svétla zhasiaji. Prchnéte! Spas se, kdo miizes!"”

Zvukovy obraz nebyl uz ve vysilani novinkou, pochopitelné. Zvuky se ozyvaly béiné
i v upravenych divadelnich hrach. Brnénsky reisér Simaéek pritkopnicky uvedl ve vy-
sildni celoveéerni hry (vzdor prazské nedtivére), mj. Capkovo R.U.R, a vyznamendval se
vyraznou zvukovou kulisou, pro jejiz kompozici mél zfejmé mimorddny talent. Néco ji-
ného je zvuk jako doprovodnd kulisa, néco jiného zvuk jako nositel vyznamu, nositel
déje. To bylo Grmelovo novum. Proto se tento zdnr v rozhlase nazyval zvukova hra.
Zvuky v rozhlase, pravda, v té dobé nemély dobrou povést.

A hry, psané zvlast pod heslem rozhlasovych her, jsou vétSinou jen primitivni pa-
délky divadla, jejichZ autofi ve jménu rddia si odpoustéji poezii i dramati¢nost
a spokojuji se, podafi-li se jim nacpat do hry co nejvice zvukovych efektil, jako je
bouchdni dvefmi, boufte, telefon, vitr atd. Jejich provedeni pfipomind pak zpra-
vidla pimprlové predstaveni s nezbytnym pekelnym plechem a jinymi kasirovany-
mi zvuky."”

or proti premife zvukt ve vysildni, senza¢nost hry a v neposledni mife u prazskych
Odpor proti p k y ry p prazsky
posluchaci i zklamdni, Ze ve skute¢nosti nikde nehofelo, byly v jadru posluchaéského
vzbourenti.

Tato hra pisobila na poslucha¢e takovym prekvapujicim dojmem, Ze telefonni
centrdla v Ndrodnim domé byla obléhdna voldnim abonenti: kde hof{, co ho¥f —

. 20)
a co je na tom pravdy.

Tak to ex post stfizlivé 1i¢i rozhlasovy bulletin. Charakteristicky byl PoZdr opery vrcho-
lem dokonalosti inscenace v dobdch Zivého vysildni, pokud jde o zvukovou kompozici.
Pravé to potvrdily ohlasy, kladné i zdporné, které svorné dosvédéily sugestivitu vysilané
inscenace.

Oddélit senza¢ni ndmét od kvality zvukové hry umély jen dva hlasy. Jednim byl Prager
Tagblatt, ktery vnimal vysildni jako moderni ¢eskou hru pro rozhlas. Druhy patfil reZisé-
ru Jifimu Frejkovi, ktery ve srovndni Nezvalova scéndfe a Grmelovy relace vidél stejné

18) J. Grmela, Pozir opery, c. d.
19) Miroslav R utte, Divadlo, film, rozhlas. Prehled rozhlasu 3, 1934, &. 1.
20) Bulletin Radiojournalu Praha, 1930, &. 2, s. 4.
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tsili 0 moderni rozhlasovy uéin. Toho se kupodivu nedobrali odborni rozhlasovi publi-
cisté: Bernard Kosiner mluvil o hlukovosti, FrantiSek KoZik o laciném efektu a Vaclav
Rt o podobnosti hry s reportazi. Podivné je to zvldsté u Kozika, ktery sam v Brné pra-
coval na improvizacich a experimentech se zvuky mimoslovni povahy a odvysilal néko-
lik skeéti, zaloZzenych na téchto pokusech. Cesta k uplatnéni montdzni metody se aviem
nedala zastavit ani do¢asnym nepochopenim.

Téhoz roku 1930, dva mésice po Grmelovi, vysilala brnénska stanice Na tom nasem dvo-
Fe, tentokrat pasmo, postavené na témz principu zvukovosti. Zvuky dvora mezi brnén-
skymi ¢inzdky dychaly pohodou a byly vlidné pfijaty posluchaéi a teorii uznédny za prvni
montdZni porad v rozhlase (na idkor Gutwirtha a Grmely).

10. (zpév): Pockej, ty budes litovat. ..

11. Dratovat, flikovat... hé

12. Klepéni kobercti

13. Housle

14. (zpév): Bozenka okénko...

15. Prvni sluzka: Fando, vod kteryho regimentu je ten tvij frajer?
Druhd sluzka: To jd nevim, ale von je u vojaki.

16. Klepani koberct

17. V8echno dohromady

Domovnice: Zatraceni nefddi! Nechite toho uz!*"

Pdsmo se skute¢né vyjadfovalo jednoznaéné montdzni metodou a mélo to plus, Ze bylo
obecné ptijato. Chalupa, ktery nemél za sebou ani zku$enost divadelni praxe, ani zdtéz
prvnich rozhlasovych relaci, mlady a prabojny, vyzyval kamarddy k pokustim o rozhla-
sovy tvar a sdm se pokousel o totéZz. Naptiklad v radio-fejetonu:

(Vrzdni bot v zamrzlém snéhu.)

Bild pldf toéi na zrak. Bild, tak GZasné bild. Bilé kopce jak viny vzdutého mofe,
zdavéje jako péna. [...] Uzkost se zmocnuje osamélého.

(Zakrdkdn{ vrdny.)

Hle, do ticha se zaf{zl ostry zvuk a pfi ném jako by nékdo nezndmy sdhl na &iji le-

o
dovou rukou.™

Okolo roku 1930 se soustifed'uji viechny kli¢ové zmény v rozhlasové realizacni praxi.
A. J. Patzakovd k tomuto roku zduraznuje, zZe

rozhlasovd rezie tehdy vSude, nejen u nds, pracovala se zvukovou kulisou jako nd-

ladovym doprovodem a nutnou ndhrazkou zraku, studovala zvuky, zachycovala je
P 23

na gramofonové desky.”

21) Dalibor Chalupa, Natom nasem dvofe ¢ili Dvorni pévci. Rozhlasovd parodie. In: Josef BranZzovsky
(ed.), Ceskd rozhlasovd pdasma. Sbornik textii vysilanych v letech 1930 — 1968. Praha : Studijni oddéleni
CsRo 1970.

22) D. Chalupa, Bild chvile. Kompozice zimnich motivii. (3. 1. 1931) Archiv CRo.

23) A.J. Patzakovd, Prunich deset let Ceskoslovenského rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935, s. 338.
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Ze staré zkuSenosti divadelni 1 z nové zkuSenosti rozhlasového studia vznikal uz bohaty
arzendl zvukovych moZnosti. Pfedevsim zvuk pfitomného lidského zdroje (napft. replika
hrané postavy), zvuk ,,pfitomného* mechanického zdroje (hrkot mlynku na kdvu), na-
hradni zvuk nepfitomného zdroje (pisfala misto lokomotivy), ndhradni zvuk pfitomného
lidského zdroje (polibek na hibet ruky misto polibku hrajicich milencti). Ten posledni
piipad byl dilezity: umoziioval po libosti volit intenzitu zvuku a vzddlenost zdroje od
mikrofonu. (Vyladéni zvukové vypravy inscenace bylo vidy predmétem zvldstnich zkou-
Sek!) K tomu ovSem pribyly zvuky z gramofonovych desek, dlouho jen standardné pra-
myslové vyrobenych, af §lo o vybrané ruchy a hluky nebo o hudebni skladby. Tento arse-
ndl se uplatfioval oviem zejména v na zvuk ndro¢né rozhlasové nebo adaptované hte a to
bud jako doprovodny paralelni zvuk, nebo v montazi.

Ale montd? se zacdala uplatiiovat i v jednoduchych rozhlasovych Zanrech v koncepci sa-
motného textu, napf. v prfedndskové montazi. Plivodné linedrni text pro jeden hlas se
pocal proménovat v délbu motivovanou, funkéni. Vaclav Rt uvadi piiklad podle berlin-
ského reziséra Alfréda Brauna; dva autofi takto publikovali portrét Bertolta Brechta:

Osobni tdaje povi sém Brecht, Marie Czamskd ¢te ukazky z kritik a z dél s pra-
vodnim slovem Herrmana Kasacha. [...] Osobni tidaje, dokumenty, literdrni hod-

nocenf jsou poddny pokazdé jinou osobou. Zvukovy projev je vyuzit funkéné.””

V okamziku, kdy rozhlas zacal natdcet na voskové desky a bylo mozno ziskat aktudlni
autenticky zvuk, rozsitila se moznost vyrazného a ic¢inného snimku — v jednoduché po-
dobé napf. . K. Zemanovych reportazi. Reportoval, tj. vypravél do mikrofonu ve stu-
diu, a proklddal, event. podklddal svoje vyprdvéni autentickym nahranym zvukem pro-
stiedi, situace, zdrojti na misté reportdze, jednim slovem terénu.

Jednoduché rozhlasové tvary oziejmuji a také prosazuji pifmou funkéni volbu prostied-
k. Prace s nimi se promitd do zjasiiovéani a zpiehledfiovdni kompozic. Odezniva éra zvu-
kovych skrumdzi, neorganizované hlukovosti a poutové laciné pestrosti. Tviirci se uéi
zachdzet se zvukem stiidmé, ale vyznamuplné. U¢i se 1 u cizich vzora. Vaclav Rt uvadi
piiklad zcela srozumitelné montdzini fady zvukovych impulsii, které skladaji v Bronne-
nové hie scénu Kohlhaasovy popravy:

Kat: Sundej klobouk a pristup ke Spalku!
Kohlhaas: Konej svou povinnost!

Ticho.

Me¢ dopadne.

Davem probéhne tiché zasténani.

25)

Zvony.

Ze zmatkl zvukového okouzleni se zac¢ind klubat fdd, formuji se uréitd pravidla systé-
mu, ten Frejkiv ,,zptisob, jak akusticky fotografovat skute¢nost a jak tyto snimky uvést
v pohyb®. Frejka tento pfistup formuluje do dvou srozumitelnych definic: 1. ,,rozhlas je

24) V. Rit,c. d., s. 43.
25) Tamtéz, s. 17-18.
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montdz zvakovych fotografii a slova™ a 2. ,,zvukovd kulisa nenf ilustraénf zvuk, je
to typicky, zkratkovité vyjadfovand skuteénost, je to sama tkdn skuteénosti®.”
To je formulace principti produktivity rozhlasové prdce, protoze to jsou rysy jeho pii-
vodnosti. Obrdzeji se i ve vlastnich studiovych pokusech rozhlasovych programovych

pracovniki:

V montdZi o zatéeni dr. Kramdre ¢etl L. Bohd¢ vypravovéni distojnika o tom, jak
byl povoldn na zemské velitelstvi, kde byl pFecten rozkaz k zatéeni dr. Kramdre
a spol. Oboji éetl tyz hlas. Tim, Ze jsme pfi rozkaze pfidali mikrofon pro dozniva-
ni a postavili herce ddle od mikrofonu, zkreslili jsme hlas, ktery ztemnél, a pridali

. . . - - . - P 2
jsme asociaci klenuté mistnosti, duté, ponuré, jako rozkaz sgm.””

Sebeuvédomovani rozhlasu, které je obsahem tficdtych let, je tedy uvédomovanim si
jemu vlastnich vyrazovych prostfedkii. Bere se cestou orientace rozhlasu v nabidce zvu-
kové palety a ve skladbé z této nabidky a posléze k desifrovani povahy téchto zvuki a vy-
znamu jejich skladby, v niZ ,,jeden zvuk ustupuje druhému nebo riizné zvuky zni soudas-
né, ale tak, Ze je rozeznavame." Diilezité je, Ze

védomi souvislosti v nds trvd, celek pokldddme za jednu relaci. To je podstatou
velmi vyznamné slozky rozhlasového vysildni, spojovani zvuki, nebo, jak by-
chom mohli fici terminem pfevzatym z filmové techniky, montdZe zvuku. [...]
Kazdd relace je souhrnem zvuki a zvukovych skupin, které vnimdme a do kterych
vkldddme néjaky vyznam, smysl a fdd. Z technické zdkladny rozhlasového vysila-
ni, z toho, %e zde mdme co ¢init s mechanismem poddvajicim ndm uré&ité zvuky, je
tieba soudit, Ze skladba rozhlasové relace po této strance ponese stopy vlivii toho-
to mechanismu. Zvukova montdZ jako zplisob spojovini, dany timto mechanickym

principem, je tedy zdkladni metodou rozhlasovych relaci.””

Védoma a uvédoméld tvorba se chystd prinést prvni zraly a reprezentativni plod.

Cristobal Colén

»Rozhlasovy hiebik uhodil na hlavi¢ku teprve Frantisek Kozik svym Cristobalem Colo-
nem*, prohldsil po létech rezisér Josef Bezdidek, nebot ,,pro pestrost a mnohost vyrazo-
vych tvari — préza, vers, hudba, zpév, sborové recitace, melodram — ukldd4 rezisérovi
nesnadny tkol.*“*”

V prologu zahdjil Coléna recitaéni sbor:

26) Jiti Frejk a, Rozhlas jako véc uméni a jako véc obecné prospéind. In: Nové éeské divadlo 1930-1932.
Praha : Aventinum 1932, s. 98; Ty %, O rozhlasovych autorech obecné. Listy pro uméni a kritiku 1,
1933.

27) V. Ry, c. d., s. 46.

28) Tamtéz, s. 16-17.

29) J. Bezdi&ek, In: Na vindch ¢asu, s. 39; Ty z, Radiojournal 12, 1934 (duben), s. 5.
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Tisice tisici vln / hibitovy odvahy / zkougka vd¥nivych a smélych srdei / zkouska
dobrodruhti vitéz{ a viden / straSnych bojovniki se Zivly / ktefi krok za krokem

. p— 5 ,30
rozsitili svét / pokofili tajemstvi / nebezpedi™

Praha tehdy vyhlasovala soutéZe na rozhlasovou hru, dochdzely ji nerozhlasové, nevyve-
dené texty a — pokud to §lo — Praha je také sama odvysilala. Brno tedy sdhlo ke svépo-
moci. V kulturni obei, kterd v Brné propojovala viechna kulturni pracovisté navzdjem,
zacal rozhlas hledat, prfesvédcovat a ziskdvat rozhlasové autory, autory pdsem i her.

Studovéni a rezie nedramatickych mluvenych poradi vlastné na poddtku ani ne-
existovala. Herec prichdzel s textem, ktery si doma sam prozkousel, pfimo do stu-
dia a po ohldSeni a na technikiv pokyn &etl a recitoval,

vzpominal Dalibor Chalupa v roce 1970.

A v této dobé [...] vznikaji prvni rozhlasovd pasma, typicky rozhlasové dtvary, do-
sud nezndmé, nikde jinde ne# v rozhlase nerealizovatelné. Castokrdt mezi hrou

a vyprdvénim, nadto se zvuky a hudbou.”’

Brno tedy vyniklo v pdsmech a pozdéji i ve sloZitéjsi formé — rozhlasové hie. Pro mnohé
autory stejné jako pro reZiséra Bezdicka byla pasma ¢asto priipravnou cestou k rozhlaso-
vé hre. Jesté v dobé bratislavského piisobeni reziroval svoji vlastni hru Vzbura na salasi,
kterou si pfedstavoval rozhlasové a k jejiz realizaci potieboval reZijni kabinu, aby mohl
poslouchat a fidit vSechny hlasy a zvuky jako celek. Kabina nebyla, ale podafilo se ji
nakonec improvizovat. Takhle prikopnicky si Bezdi¢ek poéinal i od roku 1932 v Brné,
které uz mélo vybaveni i s rezijnimi kabinami u studia a vétsim poétem mikrofonti ve
studiu. Hrdlo se tam v8ak pfed Bezdi¢kovym pfichodem potdd postaru. Mit rezijni kabi-
nu byla jedna véc, druhd byla uzivat ji. Bezdi¢ek 3el vzorem. V reZii i v autorské praci.
Roku 1931 odvysilal rozhlasovou biografii, svého Napoleona:

Po tdvodni montazi pastorale, bitevnich polnic, vykfiki a viavy se ozve vykfik po-
rodni bolesti a navazuje mée.

Knéz: V den svdtku Tvého Nanebevzeti modlime se k Tobé&, Madonno: z poroby
nepratel vysvobod’ Korsiku, viidce ndm sesli s plamennym mecem...

Shor: Amen...!

Laetitie: (silny vykfik)

(Pausa)

(Dité zavrni)

Zena: Karle Marie Buanaparte, vade druhé dité je rovné% syn. Jeho matka vds
cekad.

Karel M.: Zeno! Laetitie!

Laetitie: Podivej se...

30) Viclav Smitka (ed.), Ceské rozhlasové hry. Praha : Studijni oddé&len{ Cs. rozhlasu 1969, s. 30.
31) Dalibor Chalup a, Pozndmka k re#ii rozhlasovych pasem... In: J. Branzovsky (ed.), Ceskd roz-
hlasovd pdsma, s. 487.
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(Dité zavrni)

Laetitie: Jaké mu ddme jméno?

Karel M.: Jméno, které bude vidy jemu i ndm pfipominat nagi pokofenou vlast.
Jméno, které nosi jen svobodny Ital, Korsi¢an. Napoli — Korsi¢an. Napolione!m

Takovy tvar uz nebylo mozZno rezirovat ze studia, kombinace s mnoha mimostudiovymi
zvuky ¢i vstupy vyZadovala, aby reZisér slySel totéz, co mél slySet i posluchaé, tedy cely
zvukovy obraz. Obraz realizovany montdzi a stfihem.

Dne 12. dubna 1934 je datum té vitézné rozhlasové inscenace, Cristobala Coléna Fran-
tiska Kozika. K premiére se vyjadrili autor i rezisér Bezdi¢ek. Kozik: ,,Jako prostfedku
jsem pouzil viech zndmych rozhlasovych prostfedkd od dialogické scény, pisné, melod-
ramatické balady aZ po anachronické reportdze.” Bezdi¢ek podirhdvd ndroky na spojeni
nesourodych prvki do jednoho dynamického toku:

Uz sama podvojn4 linie celkové stavby, jedna reportdZni, druhd rostouci od bds-
nického vyjddieni baladou k melodramu a songu, celd podtrzend symfonickymi
mezihrami, které jsou ¢dsteéné zvukomalbou, édsteéné rekapitulaci i citovym vy-

vrcholenim déjovych dsekt.*

Jinymi slovy: ndro¢ny montédZni kol pro reZii.

(Prolne boufe. Colén na zpdteéni cesté. Hudba.)

Colén: (se modli) Boze, nedej, aby md lod’ na této zpdtecni cesté ztroskotala, abych
zahynul, dfive neZ ddm svym panovnik@im zprdvu o nalezené Indii. A zejména ne-
dopust, aby proklaty Pinzén dospél dfive biehti 3panélskych nez j4. J4 jediny mo-
hu ohlésit nalezeni své velké cesty. Jd jsem objevil vychod Indie.

(Vitr. Prolnou hlasy jako v podvédomi.)

Sbor: Vlna a vlna / jméno a jméno / Bermejo / Bermejo

Colén: Ne, ne, ne. Bermejo ne, ja jsem vidél v noci svétla a to byla zem. Jd byl
prvni. Jsem o tom pfesvédéen. Nikdo nesmi mit tu ¢est, jen ja. Chei dosdhnout jes-
té velké sldvy pro své nejmilostivéjsi panovniky a pro sldvu boii.

(Hrom, nalomenf stozdru, praskot stozdru, hudbou vyvrcholeni boufe a Colénovy

vize.)™

Rezisér Bezditek brnénskou praxi komentoval slovy: ,,Nase experimentovani nebylo
tedy nic svétoborného, §li jsme pouze po logice emotivnitho a myglenkového vnimani
poslouchajictho élovéka.“* Tato logika je oviem jind, nez logika divadelniho vnimani.
Je to logika vniméni rozhlasového — a odtud jeji dspéch. Doma i v zahraniéi. Umoznit
vnimdni po principu rozhlasové logiky znamenalo Bezdic¢kovi vytvorfit pri v&i bohatosti
prehlednou strukturu zvukové partitury, kterd posluchaéi umozni zretelné zaznamenat

32) Josef Bezdi¢ek, Ukdzka z Napoleona. In: J. Branzovsky (ed.), Hleddni rozhlasovosti. Praha :
Studijni oddélenf Cs. rozhlasu 1990, s. 268.

33) Vyjadien{ Kozika a Bezditka viz Radiojournal 12, 1934 (duben), s. 5.

34) V. Smitka (ed.), Ceské rozhlasové hry, s. 48.

35) Na vindch &asu, s. 59.
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jednotlivy zvuk, identifikovat jej tim, Ze uréi jeho zdroj, a koneéné uvést jej do souvislos-
ti celku po smyslu a vyznamu. (Zhruba tak to ve své disertaci za dva roky zformuluje
Vdclav Riit.)

S touto vyzbroji se pousti Brno i do realizace rozhlasovych her zahraniénich osvéd-
¢enych autoril a strhdvd na sebe pozornost. Proslaveny Colon po jedné brnénské reprize
realizuje se v remaku také v Praze, v mistnim obsazeni oviem. CoZ znamend ndzorné
Skolenf prazskych tviircii z brnénskych vyboji a zkusenosti. Téchto podnétli se chédpe
mlad4 nastupujici reZisérskd generace a snaZi se je uplatiovat.

ZkuSenosti, ziskané v pasmech, se mnohokrat rozvijely ve hrdch a rozvinuté se vracely
k pouZiti v pdsmu. V roce 1935 vysilal KoZik svoje nejslavnéjsi pdsmo Boj se smrii,
v némz uplatnuje své zkuSenosti, jak myslet a psat skute¢né zvukové, tj. tak, aby zvuk
mél dramatickou dlohu. Aby se neomezoval na dokresleni prostredi, ale aby se ti¢astnil
situace, déje, aby se podilel na pfibéhu.

Semmelweiss: (tiSe, zlomené, a piece vd$nivé) Jsem u konce s rozumem. Nepfijdu
na to. Je to gilené. ..

(Ticho)

(Prostorem chodby se ozve klinkdni zvonku ministrantova, jeZ se netlprosné pfi-
blizuje.)

Semmelweiss: Knéz... Uz zase... Posledni pomazdni — dnes uZ po Sesté. Jako
bych umiral sam... po kolikdté uz...? Pozor... snad...

(Jeho kroky se rozlehnou chodbou.)

(tiSe a dychtivé) Dastojnosti, snazné vds prosim... ve jménu lidskosti... al mléi
ten zvonek.,. hore¢ka omladnic... snad ji pisobi strach... Strach... Prochazite
péti sdly, jste tak vazny ve svém ¢erném rouchu a ministrant s tim stra$nym zvon-
cem... prosim vds o to...

Knéz: Ué¢inim, jak si piejete.

(Zvonek pryé.)

Budeme chodit tise.

(Tiché kroky se sunou chodbou.)

(Ticho.)

(Umiracéek klinka.)

Semmelweiss: Rikal jsem pfece, aby chodil tiSe.

Ogetiovatelka: To neni zvonek ministrantily, to je — umirdcek.”®

Ve svych nejlepsich dilech rozhlas pochopil potfebu rozhlasové dramati¢nosti a pocal ji
vynalézavé vytvaret.

Ze zaznamu
Prvé roky se vysilalo vesmés Zivé s nepfiili§ bohatou technickou vybavou. Pro ozvude-

ni rozhlasové hry nebo pdsma byly k dispozici jen primyslové vyrobené gramodes-
ky a soubor studiovych zvukovych rekvizit. Situace se za¢ala ménit ke konci desetileti.

36) Frantisek Ko7k, Boj se smrti. Rozhlasovd hra o lékafi I. F. Semmelweissovi, ktery zasvétil sviij Zivot

zachrané matek pred smrti. In: J. BranZovsky (ed.), Ceskd rozhlasovd pdsma, s. 119-120.
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Studia dostala reZijni kabinu, vét3i pocet mikrofonti do studia, méla oviem moznost pro-
pojeni studii a na mixdZznim pultu nékolik vstupt mikrofonnich i gramofonnich.
Zatimco pred nemnoha lety bylo tfeba jediny mikrofon z vysilactho mista v exteriéru
rychle pfevézt do prostoru koncertni siné pro dalsi program, nyni bylo vysilani komplet-
né vybaveno paralelnimi studii. V roce 1932 bylo jen sletisté pro IX. vSesokolsky slet
vybaveno deviti mikrofony (v orchestrdlnim studiu, u bran cviéencii, uprostied sletisté,
v 1671 prezidenta, na fe¢nisti hlavni tribuny a v hlasatelské kabiné).

D4 se asi hovofit o dvou kvalitativné rozdilnych fazich montaznich moznosti: prvé, kte-
rd je nucena vSechny zvuky prezentovat do jediného mikrofonu, pripadné dvou (napf.
ve dvou riznych prostordch), a druhé, kterou charakterizuje pravé uziti vétsiho poctu
mikrofoni.

Vyraznd novinka se objevila v roce 1932: Radiojournal vybudoval v Praze oddéleni za-
znamu zvuku, kde se natdcelo na desky voskové (s omezenou Zivotnosti, pozdéji trvan-
livéjsi s piisadou pryskyfic) a povlakové desky Zelatinové. Ty druhé byly uréeny pred-
nostné pro archivni dcely, pozdéji i pro materidl ozvuceni poradu. ReZie komponovanych
slovesnych pofadii tak dostala mimofddnou realizaéni pomiicku. Ziskala tim zejména
montédzni kombinace zdrojii v relaci. (Ale koncem tficatych let doporucuje rezisér Som-
mer vosky pro jejich kvalitu i pro zdznam ¢&inoher.)

Po roce 1935 pribyl zdznam na ocelovy pds Blattnerphonu s rozsahem tficet minut, bez
moznosti zastaveni a nastaveni. UZival se pro hudebni nahravky, pro zdznam vysilané hry
k uZiti v reprize a ¢asto pro zdbavné porfady, kterym vyhovovala hranice stopaze.
Technika nyni nabizela velkou paletu pro montdzni praci. Nejvyznamné)si z ni byla moz-
nost predpiipravy zvukovych soucdsti vysildni zdznamem specidlné pro dany pripad
a mixdzni pult s velkou kapacitou pfijimanych zdroji.

Rozvinula se bohatd $kdla montdznich principti a kombinaci:

Jde o montdz, co do zplisobu podélnou ¢i horizontdlni, fadici zabéry za sebou,
nebo pif¢nou ¢ vertikdln{, kombinujici dva &i vice zdbéri do sebe, evenl. na sebe;
co do zjevnosti manifestni, kterd je poslucha¢em vnimdna, nebo o montdz skrytou
a v toku pofadu nerozsifrovatelnou; co do povahy uzitych zdbérti o montdZ homo-

# v . » ” 37
gennf z téZe reality nebo heterogenni z obrazfi riznorodych.”

Druhy vrchol tiicatych let

Teprve zdokonalovadni technické vybavy pfivedlo tvirce i posluchace od radosti z toho,
ze se vysild, k zdjmu o kvalitu toho, co se vysild. Celd tficdtd léta jsou naplnéna experi-
menty a tispéchy hledéni. Uspéchy piitom déle zvedaly troveii naroki. ,Vlastnosti, které
materidl vnasi do kazdého jednotlivého uméni, jsou pro tvorbu neprekrocitelnou hra-
nici* (Mukarovsky).* Rozhlas si byl vidy védom svych hranic. Ale zatimco zpocatku je

37) Josef Branzovsky cit. dle Jifi H ra § e, Branzovského analyza publicistiky a literdrn{ porady. Svét rozhla-
su 2004, ¢. 12, s. 35.
38) Jan Mukatovsky, Unéni. In: J. M., Studie z estetiky. Praha : Odeon 1966, s. 130.
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chdpal jako nedostatek, postupem doby si vypracoval takové postupy, Ze mohl obratit
tento nedostatek v prednost. Jeden z téchto postupti (spoleény s filmem) je montdzni me-
toda. V rozhlasovém tvaru pravé montdzné vybudované partie ddvaji celku nebo jeho
¢asti hutnost a dynamiku.

Na pocdtku byl stroj — ale pak pfisli lidé, ktefi chtéji z toho stroje udélat ndstroj
umeéni, ktef véri, Ze rozhlas doroste do umélecké samostatnosti. Od neviditelné
divadelni hry — ke hte bdsnického slova na jevisti zvuki a hudby!

napsal rozhlasovy rezisér, pozdéji Séfrezisér, Vaclav Sommer.”” Tento mlady élovek pri-
el do rozhlasu z pozice kritika rozhlasové tvorby a v druhé poloviné tficatych let tu vy-
zrdl do Spickového tviirce.” Kritik Josef Triiger o ném napsal:

Vanéuriv Uditel a Zdk, Tomanova rozhlasovad Reka ¢aruje nebo rozhlasova drama-
tizace Bene$ova romdnu Uloupeny Zivot staly se klasickymi éisly mladé nasi roz-

hlasové re#ie v rukou Vdclava Sommera.*"

ReZisér Sommer zavedl obsahové 1 terminologické rozliSeni mezi libretem (pfiblizné li-
terdrnim scéndfem; autorem libreta Uloupeného Zivota byl spisovatel romanu K. J. Be-
nef) a scendriem (odpovidajicim zhruba technickému scéndfi; ten si p¥ipravil Sommer
sam). Uloupeny Zivot z roku 1938 se stal druhym vrcholem tficatych let, mezindrodné
ocenénym a tspéinym. Je to pfibéh dvou sester, dvojéat k nerozezndni, z nichZ jedna,
Sylva, se pfi vyjizdce na lodce utopi, a druhd, Martina, pfezije. PovaZovdna za svou
sestru, Zije jeji Zivot. Sommer dal dvojroli sester hereéce Sylvé Kleinové. Sylvin part
predtocila jako neredlny hlas ze zdsvéti do hudebni kulisy na félii, Martinu hovofila
»Z1veé* ve vysildni.

Vyvoj rozhlasové tvorby uz v této fdzi zietelné prokdzal, ze

prostor rozhlasové kreace je vSak na rozdil od filmu pomyslny, imagindrni. [...]
Stirdni rozdilu mezi vnéjS$im a vnitfnim, oscilace mezi redlnym a neredlnym, mys-

lenkovym je nedostiZitelnou doménou rozhlasové hry.*”

(Gramo: hudba, prvni dil od znacky.)

Martina: Sylvo, sly$i§ mé?

Sylva (neskute¢ny hlas): Sly§im, Martino!

Martina: Sylvo, co si mdm poéit? Mam tvij prsten na své ruce. A jen ty vi§, Ze ja
nemdm ani tuseni, jak se dostal na mj prst.

Sylva: Ne ty. Tvd ddvnd touha ti jej navlékla na prst.

39) Vdclav Somm er, Divadelni kritik a rozhlas. In: Albert Prazdk (ed.), Jindfich Voddk. Pocta k jeho
sedmdesdtindm. Praha : Melantrich 1937, s. 368.

40) Vdclav Sommer (1906-1945), kritik deniku Ndrodni osvobozent, od roku 1935 v prazském rozhlase, od
roku 1936 rezisérem, od 1939 vedoucim rezisérem. Cestu rozhlasu vytyéil slovy: Od technické hracky
k lidovychové, od lidovychovy k umélecké vychové, od umélecké vychovy k umélecké tvorbé.

41) Josef Triger, [citdt z medailonu Vaclav Sommer] Svét rozhlasu 2003, ¢. 10, s. 22.

42) Josef Braniovsk y, Montdzni princip a epika. Rukopis 1986, s. 4. Archiv CRo.
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Martina: Sylvo, v&ichni ten prsten vidéli. Nemdm jiZ odvahy se pfiznat. Ale nemdm
ani odvahy vyslovit své jméno. Své nové jméno. A prece, Sylvo — moZnd Ze mam
i prdvo na tvé jméno. Nad nasimi kolébkami otec metal los o nase jméno. [...] Ale
ty to ted jisté vis. Ty ted vi& vSechno.

Sylvo, neslysig mé? Zapftisahdm té, odpovéz!

(Gramo: hudba zmizela.)™

Timto titulem vrcholi zdpas o tvar v rozhlase tficdtych let. Ve své tivaze o hfe v rozhlase
nazval Miloslav Havel (Hrbas) tento zdpas ,,Od rozhlasové hry k rozhlasovému dra-
matu®.

Zavérem

Rozhlasové pdsmo a zejména rozhlasova hra jsou kompoziéné nejndaroénéjsi tvary rozhla-
sové slovesnosti, které reprezentuji médium. (Peter Karva$ o rozhlasové hie hovoii jako
o dstfednim a umélecky prevlddajicim, ale hlavné nejpivodnéjsim projevu rozhlasové
umélecké slovesnosti.) Za neceld dvé desetileti vyvoje se rozhlas prezentoval jako eman-
cipovany a sebevédomy sdélovaci prostiedek s ndroénou uméleckou produkei. Jesté
v roce 1930 mohl Karel Capek napsat:

Nerad bych komukoliv kfivdil; ale ¢inoherni produkce v rozhlase déld obycejné
dojem pouhé ¢tené ¢ili breptané zkougky, nadto jesté nouzové obsazené; hlasy ne-
viditelnych hercii do sebe nepfesné zapadaji a posluchaé si je plete, protoze jejich

témbry nejsou dost tizkostlivé a skoro hudebné odstinény.*”

V letech ndsledujicich se krok za krokem zlepSovala jak tiroven technickych moznosti,

tak droven koncepéniho uvazovdni o rozhlase. Rozhlas si uvédomil povahu svého sdélo-
vani a vyzrdl k jejimu uplatnént.

Zacal se vnimat nikoli po boku divadla, ale po boku filmu jako technicky zpro-
stftedkované sdéleni, které plisobf plynulym fazenim zvukovych zdbéri (obrazi),

sklddanych do zimémeé cilené montdze."”

MgA. Jiri Hrase (1930)

ReZisér a pedagog. V letech 1960 az 1970 piisobil v Cs. rozhlase jako vedouci stfediska publicistické rezie,
k rozhlasové prici se vratil externé v roce 1990. PriibéZné se vénoval teoreticky i prakticky problematice hla-
sové realizace. V 90. letech ucil na katedfe Zurnalistiky FSV UK. Pracuje soustavné na otazkdch rozhlasové
historie a teorie i v metodice hlasové realizace.

(Adresa: V jezerdch 37, Praha 3, 130 00)

43) Uloupeny #ivot. Rozhlasovd hra. Romén a libreto: K. J. Bene&. Scenario a rezie: Dr. Vdaclav Sommer. In:
V. Smitka (ed.), Ceské rozhlasové hry, s. 90-91,

44) Karel Cap ek, Hlasy zvendi. Lidové noviny, 1. 6. 1930, cit dle K. C., O uméni a kultute Ill. Praha :
Cs. spisovatel 1986, s. 212.

45) Jifi Hras e, Brnénska rozhlasovd avantgarda 30. let. Svét rozhlasu 2000, &. 4, s. 66.
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Citované rozhlasové porady:

Bild chvile (D. Chalupa, Brno 3. 1. 1931), Boj se smrti (F. Kozik, Brno 11. 5. 1933), Cristobal Colén (F. Ko-
zik — J. Bezdicek, Brno 12. 4. 1934), Duch déjin (V. Gutwirth, Praha 25. 10. 1928), Fidlovacka (A. Charvdt —
M. Kares, Praha 29. 4. 1927), Halali (K. Vetterl — D. Chalupa, Brno 2. 11. 1930), Hudba na ndméitském
zamku (K. Vetterl — D. Chalupa, Brno 17. 2. 1931), Mobilizace (V. Nezval, 1926, realizovano 1967), Na PetFi-
né (M. Kare§, Praha 1. 5. 1928), Napoleon (J. Bezditek, Brno 26. 9. 1931), Na tom nasem dvoie (D. Chalu-
pa. Brno 30. 7. 1930), Pozdr opery (J. Grmela — M. Kare§, A. Strad, Praha 4. 6. 1930), R.U.R (K. éapek -
V. Simédé&ek, Brno 11. 6. 1927), Reka daryje (J. Toman — V. Sommer, Praha 12. 5. 1936), Sportovni reportdz
zdpasu Slavia — Hungaria (J. Laufer, Praha 3. 10. 1926), Uloupeny zivot (K. ]. Bene§ — V. Sommer, Praha
3. 3. 1938), V semindrské zahradé pred 100 lety (D. Hallovd — M. Kareg, Praha 28. 6. 1930).

Citované filmy:
Advokdt chudych (Vladimir Slavinsky, 1941), Artur a Leontyna (Miroslav J. Kransky, 1940), Maskovand
milenka (Otakar Vavra 1940), Matéina zpovéd (Karel Spelina, 1937), Muzikantskd Lidu$ka (Martin Fri¢,
1940), Pro kamardda (Miroslav Cikdn, 1940), Reka daruje (Vaclav Krika, 1945).
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Volume 18, 2006, No. 3 (63)
SUMMARY

RADIOJOURNAL AND EDITING IN THE THIRTIES

Jirif Hrage

The beginnings of radio broadeasting (Radiojournal) were to a large extent improvised; for a number of years,
the radio drew upon experience and practices from the theatre. Unlike film, radio couldn’t work with fixed
recordings; for ten years it only made live broadcasts using one microphone, which greatly hampered its
development. Recording equipment did not become more widespread until the 1930s. From the beginning,
radio was conscious of its unilateral dimension: at first this was seen as a handicap, but later on, efforts were
made to turn it into an advantage. This process of learning naturally tied in with increasingly demanding
programmes and was motivated by several influences: above all, by the inventiveness of the programmers
(initially authors, later directors, in particular), then by inspiration from creative {ilm approaches and final-
ly by the developments in the technical equipment used for broadeasting itself. The methods involved in edi-
ting and montage intrinsic to radio communication were used spontaneously and successfully in sports
programmes (commentator Laufer from 1926), ahead of other radio programmes. Individual attempts to apply
these methods in current affairs and drama programmes were gradually transformed into an integral system
of creative and methodical approaches in spite of the unexploited initiative of Grmel’s sensational audio play
Fire at the Opera (1930), acknowledging the tendency of a seript by Nezval which was ultimately never used
(Mobilisation, 1926). New approaches were formulated to a large degree by the theoretical initiative of
the avantgarde (Teige, Frejka) and the practical endeavours of the Brno radio station (Chalupa, Kozik, Bez-
di¢ek). A summary of the theoretical foundations of radio production was presented in his dissertation by
Viaclav Rat (Radio and Theatre, 1936), whose findings were soon put into practice. The montage method in
radio broadcasting rapidly caught on. The Brno initiative from the early 1930s was brought to Prague during
the latter half of the decade, where it was taken up by the younger generation of directors. Thus, after the inter-
national success of Kozik’s and Bezdicek’s Cristobal Colén (1934) came another domestic and international
hit by Beneg and Sommer entitled Stolen Life (1938). During the fifteen years of its existence, the radio had
acquired a self-awareness and orientation within its own capabilities and means, and now perceived itself not
alongside theatre, but alongside film as a technologically mediated form of communication which was creat-
ed via a continuous sequence of sound images, arranged into a planned montage.

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

IRENA & KAREL DODAL

Prikopnici ceského antmovaného filmu

Eva Struskova

Uvodem

IRE-film," prvni ¢eské filmové studio animovaného filmu v Praze, vyrobil v letech 1933
a# 1938 vice ne tricet filmt. V Ceskoslovensku ndlezel IRE-film vedle zlinskych filmo-
vych ateliérii Bafa k nejvyznamnéj$im vyrobeiim reklamnich a propagaénich filma té
doby. Zakladatelé studia, Irena a Karel Dodalovi®, zaloZili své ,,prvni umélecké filmové
studio pro kreslené barevné grotesky, avantgardni kratké filmy, prumyslové a kulturni
filmy“” s my&lenkou, Ze jim vyroba trikovych reklamnich film@ vytvofi prostor pro za-
mySlené umélecké projekty. Jejich zakdzkovd i autorskd tvorba méla experimentdlni

e d)

charakter: experimentovali s barvou a se zvukem, s animaénimi technikami kresleného
a loutkového filmu a ovéfovali také moznosti animace predméti. Dfive, neZ mohla mla-
dd ceskd firma, uvddéjici své filmy na bendtském festivalu a na svétové vystavé v Pafi-
z1, pIné zirodit ziskané zkuSenosti a upevnit své postaveni na trhu, prerusila jeji vzestup
némecka okupace Evropy.

Manzelé chtéli nejprve prenést svou vyrobu do Pafize, kde zalozili filmovy ateliér.”
Rychly vyvoj politické situace ve stiedni Evropé vSak vedl k tomu, Ze Karel Dodal, ktery

1) Zptsob psani ndzvu filmového studia nebyl jednotny. Nejdfive oznadoval Karel Dodal v cenzurnim for-
muldfi svou vyrobu ndzvem Atelier Ire a IRE atelier. Od prosince 1934, kdy vzniklo patrné logo studia,
byl na dopisnich papirech, v tituleich filmd i v cenzurnich formulédfich pouZivdn pfevdiné ndzev v podo-
bé LR.E.-FILM. V novinovych textech se psanf ndzvu déle riiznilo. V textu pouZivdme tvar IRE-film.

2) Irena Dodalovad (rozena Rosnerovd, prvni manzel Leo Leschner), 29. 11. 1900 Lede¢ nad Sdzavou —
cervenec 1989 Buenos Aires. Po prvnim sfiatku pouZivala jméno Leschnerovd, piip. Lednerovd, kréitce
po druhém snatku se podepisovala LeSnerovd-Dodalova. Ve 30. letech uzivala kfestni jméno ¢asto v po-
dobé Iréna. Karel (Josef) Dodal, 27. 1. 1900 Praha — 6. 7. 1986 USA.

3) Také firemni charakteristika na dopisnich papirech se v priibéhu mésict ménila. Znéni v roce 1936:
»L.LR.E.-FILM prvni americky filmovy ateliér pro vyrobu kreslenych i hranych zvukovych grotesek a fil-
mt*; 1937: ,,LR.E.-FILM o.z. — prvni umélecké filmové studio pro kreslené a barevné grotesky — avant-
gardni krdtké filmy — primyslové a kulturni filmy — Iréna a K. Dodal®. Ve firemnich ndzvech uzivala Ire-
na Dodalovd zpravidla jen kfestni jméno s ¢drkou nad e — Iréna. Tuto formu jsme proto zvolili i v ndzvu
élanku.

4) Nalézal se na adrese Paris Emile, 11 rue Villaret du Joyeuse, Paris 17 ¢, blizko Vitézného oblouku.
Bohuzel se ndm zatim nepodafilo zjistit blizsi informace, ale ziejmé ateliér, ktery mél podle Dodalové
zaméstndvat Sest animdtorek, skuteéné existoval. Potvrzuje to mj. i informace Ireny Dodalové o tom,
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nechtél zazit novou vilku, opustil po kratkém podzimnim pobytu v roce 1938 Pariz
a v prosinei odcestoval do USA. Pobyt ve Spojenych statech byl deklarovin jako studij-
ni cesta a manzela méla ndsledovat do USA také Irena Dodalovd. Nejprve viak musela
ukonéit v Praze likvidaci studia a odeslat do Spojenych stdti technické zafizeni pro
vyrobu kreslenych filmt, aby jejich prdce mohla pokracovat i za ocednem. Souédsti zd-
silky byla kolekce kreslenych filmt studia, které odesilatelka proziravé oznacila jako
bezcenné®.” Zasilku se ji podafilo odeslat z Prahy teprve v 1été 1939, ji7 za némecké
okupace. Zdlouhavé a slozité vyjedndvani o lodni prepravé, nehledé na péci o matku za
situace, kdy se jeji bratr pfipravoval k vycestovani do Palestiny, byly patrné diivodem,
pro¢ Irena Dodalové Ceskoslovensko neopustila.

Za protektordtu pracovala v Pafikové fotografickém ateliéru. V roce 1942 byla na zdkla-
dé uddni zatéena a posléze uvéznéna v terezinském ghettu. V druhé poloviné roku 1942
se Irena Dodalovd podilela na p¥ipravé, natdéeni a sestfihu filmu o Zivoté terezinského
ghetta, ktery vznikal na némecky piikaz a za i¢asti kameramanti specidlni némecké jed-
notky SS. Historii vzniku prvniho terezinského filmu se zabyval Karel Margry” na konci
devadesdtych let. Ten také identifikoval v Polsku amatérsky snimek, ktery zaznamenal
v roce 1942 nékolik scén z pribéhu natdceni. DileZitym dokumentem vztahujicim se
k tomuto filmovani je také nerealizovand verze scéndre filmu zachycujici pozoruhodnym
zpusobem tragiku Zivota v ghettu. Autorkou této verze scénare byla — podle naseho na-
zoru — s nejvétsi pravdépodobnosti Irena Dodalovd.” Film GHETTO-THERESIENSTADT se
pokldda za ztraceny, existuji pouze vystiizky ukryté kdysi Dodalovou, jejichz ¢4st se za-
chovala a které se nyni zpracovdvaji v NFA.

Irena Dodalovd se zachrénila diky transportu Cerveného kife do Svycarska v tnoru
1945. Opustila pak Evropu a ndsledovala svého manzela do USA.

V New Yorku zalozili Dodalovi studio Irena-film a natoéili nékolik animovanych propa-
gacnich filmi. Jednani o moznostech spoluprdce se studiem Bratfi v triku v Praze, pii-
padné o moznosti ndvratu, zmafil dal3{ politicky vyvoj. Dodalovi pak pfijali krdtkodoby
pracovni tvazek v Argentiné, ktery se viak pro né stal — za je§té ne zcela objasnénych
okolnosti — pasti. V roce 1961 opustil Karel Dodal Argentinu (a Irenu Dodalovou) a vré-
til se do USA. Irena Dodalovd Zila do konce Zivota v Buenos Aires. V exilu se Karel Dodal
uplatnil predeviim jako autor zakdzkovych, reklamnich a zejména technickych instruké-
nich filma. Irena Dodalovd natdcela v Argentiné baletni a folklorni filmy. Mezindrodni
tispéch mél napf. jeji film o Balanchinové nastudovdni Stravinského baletu APoLLON MU-
SAGETE (1951) v Teatro Colén a film LA SUITE ARGENTINA (1957). Dodalova zaloZila a fa-
du let také vedla v Buenos Aires soubor mladych divadelnik — Komorni experimentaln{

ze pouzili ¢dst pafizského materidlu pro film natééenf v USA. Viz Osobni fond Ireny Dodalové 1936-1981
(1998), Ndrodni filmovy archiv, Oddéleni pisemnych archivdlii (ddle NFA, OPA).

5) Soupis odeslanych ptedmétéi byl piflohou dopisu zasilatelské firmy Karel Risinger ndst. B. B. Cernik
z 1. 7. 1939, srov. Karel Dodal D 707/6, karton 5364, Policejni feditelstvi Praha 1931-1940, Ndrodni
archiv (ddle PR, NA).

6) Karel Margry, Zajimavy predchidce — prvni terezinsky film (1942). Terezinské studie a dokumenty.
Praha 1998. Doplnéna verze viz K. M argry, Utrecht, The First Theresienstadt film (1942). Historical
Journal of Film, Radio and Television 19, 1999, ¢. 3.

7) Terezinskému obdobi Ireny Dodalové bude vénovana samostatnad studie autorky.
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Karel Dodal u svého pracovniho stolu (ast konec tficdtych let)
Foto archiv

divadlo —, s nimz uvddéla vlastni inscenace dél Paula Claudela, Jamese Joyce, Grahama
Greena, Walta Whitmana, Hugo von Hofmannsthala ad. Pfipravovala pfedndsky o filmu
pro televizni stanice, malovala obrazy, komponovala, 1 ve vysokém véku hrdla na harmo-
nium a zpivala napt. Dvordkovy Biblické pisné. Jak vzpomind jeji ceskd piitelkyné v Ar-
gentiné profesorka Helena Volddnova, hovorila Irena Dodalova bezvadnou éestinou.
Protektorat a exil tviireti jako by vymazal vSechny stopy po IRE-filmu z povédomi filmo-
vého oboru a jeho historie. Pokud néjaké stopy zistaly, tak ¢asto v podobé ne zcela pres-
nych informaci a tradovanych osobnich historek. Po dlouh4 desetileti predstavovala je-
dinou spojnici s minulosti Hermina Tyrlovd (1900-1993), prvni Zena Karla Dodala
a animétorka IRE-filmu.

Po padesiti letech, v roce 1989, se témér devadesatileté Irené Dodalové podafilo doci-
lit, Ze se archiv Karla Dodala a Ireny Dodalové, o néjZ cely Zivot pecovala, vratil do Pra-
hy. Bohuzel zprdavu o dobrém konei nékolikaletého rozéilujictho martyria jiz adresdtka

101




ILUMINACE

Eva Struskovd: Iréna & Karel Dodal

v Buenos Aires neprevzala. Zemfela v ¢er-
venci 1989. Nesplnilo se ji bohuzel nejvét-
S prani — jesté jednou vidét Prahu. Drama-
ticky zdpas o zasldni zdsilky z Argentiny
do Prahy zachycuje korespondence Ireny
Dodalové s Vladimirem Opélou, ktery se
tehdy ujal celé zdlezZitosti a ktery nakonec
prosadil, Ze byl cenny archiv letecky pre-
vezen do Prahy. Uvedend korespondence
je soucdsti fondu Ireny Dodalové v NFA.”
Ziskany soubor archivilif tvoii vedle filmi
a fragmentd nékdejsich snimki také pi-
semné a fotografické dokumenty, xerokopie
¢lanki, soupisy projekti, divadelni pro-
gramy z Buenos Aires ad.

Dochovany celek je jen torzem, které se po-
dafilo Dodalové v obtiznych podminkdch
argentinského exilu zachovat. (C4st archivu
deponovanou v lokalité mimo Buenos Aires

zni¢il pozdr.) K mnohym kapitoldm sledo-
Irena Dodalovd (ast zacdtek tFicdtych let) vaného tématu — napf. o terezinském filmu,
Foto archiv o prdaci Karla Dodala pro NASA, o Zivoté

Ireny Dodalové v Buenos Aires v padesi-

tych aZ sedmdesdtych letech aj. — nenabizi dany soubor dokumentii Zddné informace.
Uréité mezery v informacich jsme zaplnili diky archivnimu prizkumu ve vefejnych i sou-
kromych archivech a také diky vzpominkdm pamétniki. Stdle v8ak zbyvd mnoho otdzek,

k nimz se piislusny historicky materidl nepodafilo zatim ziskat.

Hleda se hvézda pro kresleny film:
dokument o Zivoté a praci IRE-filmu

Kdy# na podtku srpna 1938 vysilal Ceskoslovensky rozhlas na okruhu Mélnik pdsmo
[reny Dodalové o prdci prazského studia kreslenych filmi, prozivali Dodalovi z mnoha
diivodii obtizné obdobi.

Podafilo se jim sice dokondéit a uvést na festivalu v Bendtkdch ,,programovy film* MYSLEN-
KA HLEDAJICT SVETLO, avSak ndro¢ny solitér nemél misto v kinech. Film byl v Praze uveden
jen pro nékolik pozvanych hostii 9. srpna 1938.” OhroZen byl jejich dal3f autorsky projekt,

8) Osobni fond Ireny Dodalové (pozn. 4).

9) Na 152. schiizi Filmového poradniho sboru (ddle FPS) v kvétnu 1938 navrhl ing. Urban projekei tohoto
filmu, avsak v prilozenych soupisech filmovych projeker titul uveden neni. Srov. zdpis 152. schiize FPS
1938, MNO, Hlavni 5tdb, odd. branné vychovy, karton 331, s. 9, Vojensky historicky archiv (ddle VHA).
Projekci pro zvané hosty viak potvrdil Zdenék Stdbla, Data a Sfakta z déjin és. kinematografie 1896 —
1945, I11. Praha : CSFU 1990, s. 756.
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Svatebni fotografie Dodalovych (z poztistalosti Karla Smrze)
Foto archiv

film Srdce Evropy (Zlatd Praha), o jehoz realizaci usilovali jiz nékolik let. Nepodarilo se
jim ziskat produkén{ podporu Josefa Auerbacha a jednani na Filmovém poradnim shoru,
kterého se ticastnil zdstupce Magistrdtu hl. mésta Prahy i ministerstva zahraniéi, se pro-
tahovala. Projekt s rozpoétem sto tisic korun ziskal podporu 10 000 Ké& na vyrobu zku-
Sebniho snimku teprve v tinoru 1938." Ziskat zbyvajici prostfedky ze zakdzkové tvorby
nebylo redlné. Tim spiSe, Ze znepokojujici politicky vyvoj ve svych disledcich zname-
nal, ze Dodalovym chybély reklamni zakazky. Bojkot némeckych firem ¢eskou vefejnos-
ti znamenal prerugeni spoluprdce s nékterymi zdakazniky IRE-filmu (napf. Telefunken),
fada daldich moZnych obchodnich partnerti se piesunula do zahraniéi nebo o presunu
uvazovala. ZtiZily se i vyrobni podminky, barevné filmy se musely zpracovavat v londyn-
skych laboratofich, komplikovala se i moZnost zahrani¢n{ distribuce filma. V disledku
viech nepfiznivych faktori se nakonec Dodalovi rozhodli a k 31. ¢ervenci svou firmu

IRE-film zrusili a pfipravovali se na emigraci."

10) 71. schiize FPS 1936 (fond Ministerstva priumyslu, obchodu a Zivnosti, ddle MPOZ, NA, karton 2545);
dalsi zdpisy FPS jsme ¢erpali z cit. fond VHA pozn. 9: Jednani FPS 1937 (schiize 121 a 122, karton
204), 1938: (schiize 137 a 139 schiize, karton 330), 1938: (schiize 147 a 148, karton 331).

11) O zrugeni firmy k 31. 7. vypovidala Irena Dodalové na policejnim feditelstvi 10. 1. 1939, kdyZ se vySet-
fovala stiznost na neplaceni objednanych vystfizk{i firmy Press-Cutting. Cit. fond pozn. 5.
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Hermina Tyrlovd (konec tficdtych let) Fritz Kerten (konec tficdtych let)
Foto archiv Foto archiv

Porad, ktery vysilal Radiojournal na stanici Mélnik na pocatku srpna 1938, vznikal dii-
ve, v optimisti¢téjsim obdobi, zfejmé kratce po dokondeni filmu VSUDYBYLOVO DOBRO-
DRUZSTVI, ktery pofad nékolikrdt pfipomenul. Do jisté miry jako by se obracel 1 ke stej-
nému, tzn. spiSe nedospélému, publiku. V archivu Ceského rozhlasu se zachoval
némecky strojopis pofadu (pfeklad do éestiny publikujeme v rubrice Edice a materid-
ly), jeho zvukovy zdznam jiz bohuZel neexistuje.” V ¢asopisu Radiojournal byl uveden
jako autor pofadu E. Larsen. Obsah i styl"” pofadu napovidaji, Ze autorkou byla Irena
Dodalova. Porad koresponduje s jejim systematicky organizovanym public relations
a s jeji snahou popularizovat trikovy/animovany film. K populdrné nauénému ic¢elu by-
la vyuzila fiktivn{ zdpletka s obsazovdnim nové ,,hvézdy™ — vhodné loutky — do nového
filmu. V pasmu vystupoval reZisér loutkového divadla Uméleckd vychova Jan Malik,"
Karel Dodal, nejmenovand kreslitka (patrné Hermina Tyrlovd)"” a hudebni skladatel

12) Hledd se hvézda pro ¢esky kresleny film. Strojopis, bez titulu, text je v néméiné. Porad se vysilal 7. 8.
1938 na stanici Praha 2 (Mélnicky vysila¢) ve vysilaci dobé od 18 do 19 hodin. Ccsk)’ katalogizacni titul
neni péivodni. Text je uloZen ve sbirce Archivnich a programovych fondé Ceského rozhlasu (ddle APF
CR) pod ¢islem 4532. V Radiojournalu byl pofad uveden takto: E. Larsen, Hled4 se hvézda pro kresleny
film. Rozhlasové pasmo z prazského filmového ateliéru. Radiojournal 16, 1938, ¢. 32, s. 5. V ¢eském tis-
ku se o poradu psalo pod ndzvem Hledad se hvézda pro trickfilm. Filmovy kuryr 12, 1938, ¢. 32, s. 2.

13) V textu se mj. uzivaji napf. familidrni osloveni ,,doktirku®, .déti”, jez po létech nalézame i v osobni ko-
respondenci autorky.

14) Jan Malik (1904 — 1980), loutkdrsky reZisér, dramatik, historik, kritik.

15) Hermina Tyrlovd byla v hierarchii zaméstnanct IRE-filmu na prvnim misté, jako nejzkuienéjsi kresli-
ka a animdtorka.
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Dodalovi v exilu (patrné pocitek padesdtych let)

Foto archiv

16)

Fritz Kerten.'” Autorstvi Dodalové naznacuje i zvukové pojeti poradu; Irena Dodalova —
jak jesté zminime ddl — se zabyvala zvukovou reZii animovanych filma a také v rozhla-
sovém poradu, nehledé na tehdejsi technickd omezeni, do dialogu zapojovala obratné
ruchy a hudebni citace. Zvukova slozka tak odlehc¢ovala jeho nauény, do jisté miry az
zdlouhavy, vykladovy styl.

Pro filmové historiky je pofad, dnes text rozhlasového pdsma, unikatnim dokumentem,
ktery zachytil zptisob prdace ¢eského studia kresleného filmu tficatych let a do znaéné
miry 1 poméry v IRE-filmu. Podle dosud tradovanych zprav byla Dodalovd pojimédna
pouze jako zdatnd obchodnice, kterd uméla filmy prodat, ale kterd filmové prdci nero-
zuméla."” Podle této verze vznikaly filmy IRE-filmu vyhradné& diky pfi¢inlivosti Karla

16) Fritz Kerten (1éz Béd'a, Franz, Frantisek), vlastnim jménem Bedfich Kohner (23. 6. 1910, Teplice

Sanov), hudebni skladatel, aranzér, kapelnik, sklddal hudbu predeviim ke kratkym filméim. Na konci
30. let vycestoval do Turecka, kde ziskal angaimd v hotelu Pallas. V exilu vystupoval téZ pod jménem
André Kerr.

17) Vzpominky Herminy Tyrlové se zachovaly ve dvou verzich. Strojopis z roku 1975 Z klubicka vzpominek,

nalézajft'i se v archivu b_\’valého zlinského filmového studia (dnes :\teliér}' Bonton Zlin), l)_\‘l v re~dign-
vané formé publikovdn v knize: Marie Bene$ovd, Hermina Tyrlovd vzpomind. Praha : CSFU 1982.
Rukopisnd verze obsahuje osobni hodnoceni éry IRE-filmu, v kniZznim vyddni byly nékteré formulace

Tyrlové vynechdny. piipadné upraveny.
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Reklama IRE-filmu navazovala na dobovou reklamu jak ve vytvarném stylu,
tak v pojeti jednoduchého pribéhu se stastnym koncem; zdbér z filmu Svatba o piilnoci (1935)
Foto archiv

Dodala a Herminy Tyrlové. Rozhlasovy pofad Hledd se hvézda pro kresleny film je jed-
nim z dokumentd, ktery doklddd, Ze jeji role ve firmé byla zdsadni povahy. Potvrzuji to
i dal§i archivni dokumenty i studium filmové produkce IRE-filmu.

Kdyz se vysilal pofad Hledd se hvézda pro kresleny film, IRE-film jiZz neexistoval.
A neexistoval ani zminovany vytah do patého poschodi, kde se nachdzel ateliér, nebof Do-
dalovi se pravé prest¢hovali z Klimentské ulice na Zbraslav..." Byla to také posledni
spoluprdce Ireny Dodalové s Radiojournalem, jak se o ni je§té zminime v kapitole véno-
vané filmu VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI.

Osudové setkani

4t

Nékdy v 1été 1932" doslo v prazském Mdnesu ,.k osudnému setkani“.*” Irena Rosne-
rova-Leschnerovd se zde sezndmila s Karlem Dodalem. Oba se narodili v roce 1900, oba

18) Portad se vysilal 7. 8. a Dodalovi se pfihldsili na Zbraslavi 8. 8. 1938, srov. Dodal Karel, Evidence oby-
vatelstva (dile EO), PR, NA.

19) Irena Dodalovd uvddéla jako rok setkani s Karlem Dodalem 1933. Jde viak patrné o omyl. Podle domov-
nich prihlasek je jisté, ze Dodal opustil svou prvni zenu v 1€1€ 1932 (odstéhoval se nejprve k otei), v smp-
nu pak odejel s I. Leschnerovou do Francie a v listopadu 1932 se piihldsil do zizkovského bytu v Karlo-
vé& uliei (dnes Seifertova), kde bydlela Irena se svou matkou Matildou Rosnerovou.

20) Takto oznadila Irena Dodalovd setkdni v strojopisném textu Karel Dodal 1.R.E film, Praha. Datos o zro-
zeni kresleného filmu. Viz Osobni fond Ireny Dodalové (pozn. 4).
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Scéna z filmu Mamindcin vylet do nebe (1935) evokuje pddnost
doporucent znacky vyrobki Elektro-Praga CKD
Foto archiv

absolvovali pred prvni svétovou védlkou mésfanskou $kolu a oba zaéinali v divadle. Byly
to v8ak rozdilné divadelni svéty: Irena vystupovala na scéné némecké opery v Brné, Ka-
rel Dodal v holeSovické Uranii. Stejné rozdilné bylo ostatné také jejich rodinné zdzemi
a zivotni zkuSenosti. Oba dva vSak v té dobé neprozivali nejsfastnéjsi tdobi.

Irena vyristala v rodiné rabina a uditele Zidovského ndboZenstvi a pod jménem Irena
Rosen se v Brné ,,vzdélavala pro povoldni operni pévkyné“.*’ Na konci sezony roku 1921
divadlo opustila, odjela pak do Némecka, kde koncertné vystupovala. Podle svych vzpo-
minek studovala filmovou produkei v Berliné a ve Francii a navStévovala divadelni kur-
zy Maxe Reinhardta. Jeji manZelstvi s bankovnim ifednikem Leopoldem Leschnerem tr-
valo jen dva roky. Znovu pry pobyvala v PaiiZi, kde se 1idajné zajimala opét o filmovou
produkei. V dobé setkdni s Dodalem vedla francouzskou parfumerii Na Piikopé v Praze,
coz jen ztézka mohlo naplnit jeji kulturni zdjmy a umélecké ambice.

Karla Dodala bylo mozné v dobé setkdni s Irenou povazovat do jisté miry za ztrosko-
tance. Jeho mlddi neblaze poznamenala prvni svétovd vélka — jako sedmndctilety utrpél

21) Arnold Rosner, uéitel Zidovského ndabozenstvi, byl po prvni svétové vilce v Brné feditelem Zidovského
sirot¢ince, srov. S¢itaci arch z roku 1921, Brno. Méstsky archiv Brno. — Informace o pisobeni Ireny
Rosnerové v opefe obsahuje monografie: Gustav B o nd i, Geschichte des Briinner deutschen Theaters
1600 — 1925, Brin : Verlag des Deutschen Theatervereines 1924, s. 161, 173.
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L BRI RMMEE
Syt 4

Dodalovy pfitahovala tehdy nedostupnd televize jako ztélesnéni moderniho véku, ktery prichdzi;
motiv televizni obrazovky vyuZili v nékolika filmech, napfiklad Viudybylovo dobrodruzstvi (1936),
Co nového v televist (1936), Tajemstvi Lucerny (1936); zdbér z filmu Mamincin vylet do nebe
(1935) naznacuje také vyuziti vice pldni pfi rozvijeni déje a pozornost vénovanou pozadi scény
Foto archiv

na fronté tézky tdraz. Coby délnicky syn z péti déti se nejdiive ucil lakyrnikem,” pozdé-
ji diky své kresliiské zbéhlosti nasel uplatnéni v Uranii, kde vystupoval i jako herec epi-
m24)

zodnich roli.*” Novou Zivotni $anci mu poskytl teprve Elekta-Journal. Od roku 1925 se
zde zacal zabyvat trikovou technikou, v roce 1927 vzniklo pod jeho vedenim oddéleni

22) Dodal Franz a Otilie, PR 1914 — 1920, NA.

23) Archiv divadla Uranie byl do zna¢né miry zni¢en na pocdtku 50. let. Nase studium dochovanych doku-
mentl (programy, plakdty, rozpisy divadelnich her aj.) nepotvrdilo tradovany ndzor, Ze Karel Dodal byl
scénografem. Spie se zdd, Zze ho lakymickd profese a kreslifsky talent pfedurcovaly k anonymni prdci
na divadelnich kulisdch, pfip. divadelnich vyvéskdch a plakdtech. Vystupoval také jako epizodni herec.
Ve fondu se zachovala fada texti divadelnich her z let 1922 az 1924 s Dodalovym jménem jako predsia-
vitelem epizodnich roli. Srov. Divadelni oddéleni Ndrodniho muzea v Praze.

24) Elekta-Journal zalozil Karel Peceny v roce 1925 a v témz roce sem byl pFijat Karel Dodal. K Pec¢enému
ho doporuéil Karel Anton, kterého v té dobé kresleny film zajimal a snad se mu 1 vénoval, viz Iréna,
Co s ceskym trikfilmem? Filmovy kuryr 11, 1936, &. 25, s. 55. Podle Karla Smrie zacinal Dodal idajné
jiz v roce 1922 v ateliérech AB. In: Karel SmrZ | kresleny film m4 historii. Filmovd okénka 1, 1947,
¢.9,s. 22,
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kreslenych trikfilm . Vytvarfel animované grafy pro nauéné snimky, trikové scény,
podle potfeby i animované dopliiky pro hrany film. Od pohyblivych titulkii a znac¢ek zbo-
zi pro reklamni snimky presel k animaci kresby podle vzorli americké grotesky (BIMBO-
VO SMUTNE DOBRODRUZSTVI). Stal se zruénym imitdtorem kocoura Felixe Pata Sullivana
a inspiraci pro néj byl také seridl Dava a Maxe Fleischerfi Z KALAMARE VEN™. Jeho po-
mocnici a posléze animatorkou se stala jeho manzelka Hermina, s niz se pravdépodobné
seznamil v holeSovické Uranii.””

I kdyz Dodalovi postupné zvlddli animaci a jednoduchy kresleny gag, jejich prdce vy-
chazela predeviim z americkych vzorfi. Zdpletky a vytvarné zpracovani® jejich filmi
byly .syceny® stereotypy masové kultury domdei provenience (ZAMILOVANY VODNIK,™
TOMMY A MORSKA PANNA™) bez vyraznéjsi imaginace.

Sen o vlastnim studiu kreslenych filma vedl Karla Dodala nékdy na poédtku tiicdtych
let k tomu, Ze opustil Elekta-Journal. Pokus osamostatnit se skonéil krachem a finanéni
ztrdtou. Karel Dodal se z netispéchu, jak piSe Hermina Tyrlovd ve svych vzpominkdch,
,,mdlem zhroutil a cely rok trvalo, nez se z toho vzpamatoval“."" Navic se projevila jeho
chronickd o¢éni choroba, zptisobend dlouholetou praci v presvétleném ateliéru kresle-
ného filmu. Nebyl pfihldsen k nemocenskému ani k penzijnimu pojidténi a rodinu pod-
porovala manzelka, kterd na kritky ¢as zaujala jeho misto v Elekta-Journalu. Dokon-
¢ila zde nékolik reklam a nékolik filmd rozpracovanych ptivodné Karlem Dodalem.™

25) Csl. vyroba trikfilmt. Cs. filmovy zpravodaj 7, 1927, &. 31, s. 4.

26) Max Fleischer vytvdrel se svym bratrem Davem v letech 1919 az 1930 seridl OUT OF THE INKWELL, Z KA-
LAMARE VEN, kter}? byl zaloZen na zépolem' kreslife s jehn kreslenjm svétem, zvldété s hrdinou Koko
(v teském prekladu Bejbl).

27) Podle nageho priizkumu v Divadelnim oddéleni Narodniho muzea vystupovala v Uranii pouze v epizod-
nich rolich. Prvnf zachovany program eviduje jejf roli druhého skiitka v Cervené Karkulce 20. 2. 1915,
posledni nalezeny dokument se vdZe k predstaveni 17. 6. 1927, kdy byla v CarddSové princezné obsaze-
na jako Treti ddma z Varieté. Srov. Divadelni oddéleni Ndrodniho muzea v Praze.

28) Karel Dodal pouzival od 30. let titul ,,akademicky malii*, ale nepodafilo se ndm zjistit, kdy a kde stu-
doval. Rozhodné jeho jméno neni uvedeno v kartotékdch poslucha¢i Akademie vytvarnych uménf a Vy-
soké gkoly uméleckopriimyslové v Praze.

29) Podle Herminy Tyrlové natoéila film ZAMILOVANY VODNIK na vlastni ndmét, ziejmé ve spoluprdci s Kar-
lem Dodalem. Film se dochoval bez titulkt jako nesestaveny materidl. Podle Havelkovych zdznami
neprosel cenzurou (cenzurni fizeni také nepotvrdil neddvny priizkum NFA), a proto neni s uréitosti moz-
né stanovit origindlni ndzev filmu (nékdy je uvddén film jako Vodnik), jisty neni ani uvddény rok vyro-
by (1928), ani vyrobce (snad Propaga). Podle vzpominek Tyrlové (c. d. pozn. 17, s. 21) vytvorila film
v Elekta-Journalu az po odchodu Dodala, tzn. kolem roku 1930. Vylouéit lze ale rozhodné rok vyroby
1926, ktery uvad{ publikace o historii animovaného filmu: Cesky animovany film 1934 — 1994, Praha :
MK CR-KF a.s. 1994, 5. 9.

30) Podle titulkové listiny konéil nedochovany film ToMMY A MORSKA PANNA obdobnym happy endem jako
ZAMILOVANY VODNIK. ,,Tommy s mofskou pannou spadnou do kostelicka, kde je jim pozehnano. Po mno-
ha letech je vidéti Tommyho jako starého dédecka a okolo je mnoho déti.” Viz NA, Cenzurni sbor kine-
matograficky pfi Ministerstvu vnitra (CSK/MV), ¢j. 662/1930.

31) M. Benesovd, Hermina Tyrlovd vzpomind, s. 6.

32) Zrejmé Elo o filmy BIMBOVO SMUTNE DOBRODRUZSTVI a TOMMY A MORSKA PANNA. Filmy byly predlozeny
cenzufe v lednu a v dubnu roku 1930. V titulkové listiné nezachovaného filmu TOMMY A MORSKA PANNA
je jiz uvedeno také jméno Dodalovy prvni Zeny Herminy (,,Nakreslili: Karel Dodal a M. Tearlovd™). Viz

NA, CSK/MV &j. 130/1930 a &.j. 662/1930.
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Film Viudybylovo dobrodruzstvi (1936) vyuzival popularitu Skupovy postavicky Hurvinka. ..

Foto archiv
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...a soucasné usiloval o svébytny vytvarny projev

Foto archiv
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Zmény v Elekta-Journalu v8ak pfipravily o prdci i ji. Existen¢ni problémy zpfisobily

krizi jejich manzelstvi®.

V tomto obdobi, kdy nemél Karel Dodal prdci v oblasti kresleného a trikového filmu, se
_ zivil ve filmu jako mali¥ pozadi a mj. spolupracoval na scendristickém prepisu predlohy

Igndta Herrmana Kariéra Pavla Camrdy re#iséra Kriianského.

Setkdni Karla Dodala s Irenou Rosnerovou-Leschnerovou (Le$nerovou®) v Mdnesu

zménilo Zivot této dvojice. Navzdy také poznamenalo Zivot Herminy Tyrlové-Dodalové,

kterd se jiz podruhé neprovdala a kterd sviij prvnf siatek s Karlem Dodalem vétsinou

popirala.

IRE-film: nadéje a realita

Svét kresleného filmu objevila Irena Leschnerovd nepochybné diky Karlu Dodalovi.
Je mozné, ze znala, tak jako vétSina filmovych divdkdi, americké kreslené grotesky.
Pokud se tcastnila prazskych predstaveni filmové avantgardy, pak zhlédla i ukdzky
z Fischingerovych filmti. OvSem teprve Dodal, ktery byl v té dobé v Praze nejzasvéce-
néjsim a nejzkusenéjsim kreslifem, animatorem a kameramanem kresleného filmu, ote-
viel zvidavé mladé Zené novy svét. Ta si oviem zdhy uvédomila provinciondln{ tiroven
podminek domadci tvorby. S Karlem Dodalem se proto vydali na zkusenou do zahraniéi.
Jejich cestu zndme dnes z licen{ Ireny Dodalové, kterd ji popisovala ve vice nez pade-
satiletém odstupu:

Odjeli do Itilie (Vdclav Vich), Cinecitta, pozdéji do Némecka. Karel poznal né-

)
L]

mecké pracovniky v kritkém filmu a v kreslence: Fishinger, Max Fleischer”
filmy vystfihdvané z papirovych figurek®, filmy pokusné... odtud Karel se seznd-
mil s umélci krdtkého filmu v PafiZi. Navstivili jsme ruského pritkopnika: Stare-
vich®™ a Alexeieff, ktery filmoval okénko po okénku stiny, které vrhaly jehly za-
bodnuté v pldtné: Noc na Lysém vrchu [NOC NA LYSE HORE — pozn. E. S.], hudba
Musorgskij: poznal fotografa genidlniho: Man Ray™...

Ale muselo se néco stdt s jeho o¢ima... Francouzsky lékai mu doporudil koupdni
o ve slané vodé motské... odjeli jsme na jih, k mofi... Karel se skuteéné v mo-

¥i uzdravil... Vratili jsme se do Prahy,"

33) Podle vypovédi H. Tyrlové bylo jiZ na zaddtku 30. let manzelstvi v krizi (c. d. pozn. 17). K rozluce man-
zelstvi, které bylo uzavfeno v roce 1928, doglo v srpnu roku 1932. V roce 1935, kdy se Dodal oZenil
s Irenou, se vrdtila Hermina Dodalovd ke svému divéimu jménu.

34) Myrtil Frida s Jaroslavem BroZem uvddéli jeji jméno v podobé Loschnerovd, viz Historie ceskoslovenské-
ho filmu v obrazech 1930 — 1945, Praha : Orbis 1965, s. 165,

35) Oskar Fischinger (v angloamerickych pramenech uvddény 1€z jako Fishinger). Max Fleischer se sice na-
rodil ve Vidni (1883), ale na pfelomu stoleti emigroval se svou rodinou do USA. Dodal se s Fleischerem
osobné tedy setkat nemohl, ale v Némecku se mohl sezndmit s jeho tvorbou neuvedenou v Praze.

36) Jednalo se o filmy Lotte Reinigerové.

37) Vladislav Starevi¢ pouZival v exilu jméno Ladislas Starevich.

38) Ten dlel ve 30. letech v Pafizi, takze se teoreticky mohl s Dodalovymi setkat.

39) Osobni fond Ireny Dodalové (pozn. 4).
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Zahraniéni exkurze pfinesla nepochybné mnoho podnéti pfi rozhodovani o realizaci Do-
dalova snu — o zaloZeni samostatného studia kresleného filmu v Praze. Ndzev IRE-film
svédéil o roli, jiz méla pfi planovdni budoucnosti Irena Leschnerova.

Ateliér IRE-film vznikl na zdklad& Dodalova Zivnostenského listu v roce 1933. Ziskal ho

v srpnu pro ,,provozovdni reklamy vieho druhu“*, z

ddost z roku 1936 se tykala jiz ,,vy-
roby filmi vSeho druhu®. Problém, jak oznaéit souhrnné filmovou produkei IRE-filmu,
fesila v roce 1937 formulace ,vyroba film bez pofizovdni fotografickych snimk&®.
Tehdy totiz neexistoval souhrnny vyraz pro pojmenovani animovaného filmu. Pozname-
nejme, Ze se kresleny, piip. i loutkovy film oznacoval jako ,,trikovy film*“*" (obdobné jako
v némdéiné a dal3ich jazycich). Jako Zdnrovd oznadeni fungovaly vyrazy groteska, zejmé-
na ve spojeni s americkym kreslenym filmem, a film absolutni/abstraktni film ve spoje-
ni s evropskou filmovou avantgardou. Teprve v padesatych az Sedesdtych letech minu-
lého stoleti se pro tento druh filmu, ktery se zaklddd na pookénkovém snimani, vZilo
pojmenovani ,animovany film* (animated film, film d’animation, Animazionsfilm, mul-
tiplikacionnoje kino aj.).

V dobé, kdy zaklddali Irena Leschnerovd a Karel Dodal svou vlastni filmovou produkei,
kon¢ila krize a za¢inalo hospodérské oZiveni. ZaloZeni studia specializovaného na tech-
nicky, ¢asové i finanéné naro¢nou produkei trikového/animovaného filmu v Praze vyzado-
valo znaény optimismus. Forma reklamniho animovaného filmu byla v Ceskoslovensku
né¢im novym a jen obtiZzné ziskdvala zdkazniky. Tim spiSe, Ze zde nebylo mnoho firem,
které si takovou reklamu mohly véibec dovolit. Také filmovy trh v Ceskoslovensku byl
z komeréniho hlediska nedostateény. Majitelé IRE-filmu museli teprve vytvaret u vétsi-
ny budoucich zdkaznikd predstavu o tom, jakou podobu viibec miiZe mit reklama filmem.
Jedinou pozitivni image o trikovém/animovaném filmu vytvdfela v Siroké vefejnosti ame-
rickd filmovd groteska.

Jestlize v sousednim Némecku uZ existovala, zejména diky rozsdhlé tviiréi o organizacni
aktivité Julia Pinschewera, ktery zapojil do tvorby mnoho talentovanych autort, tradice
trikové filmové reklamy, v Ceskoslovensku vznikaly animované filmové reklamy vyjimed-
né (napf. PLAVCIKEM NA SLANE VODE; Karel Dodal, 1929 — reklama na obchodni diim Brouk
a Babka). Firmou, kterd v rdmeci éetnych reklamnich akei vyuZivala hojnéji film, byla nad-
ndrodnf firma Schicht v Ustf nad Labem. Jeji podniky v zahrani&i angazovaly do reklamy
fadu vyznamnych uméled, z filmaia to byl nap¥. Gyula Marezinesdk / George Pal.

V prvnim obdobi hledali zakladatelé IRE-filmu zfejmé zakdzky dost obtizné a — soudé
podle seznamu filmii — pfijimali i diléf prace. Usilovali také o spoluprdci se Zlinem, kde
se rodila moderni ¢eskd reklama a propagace a kde v té dobé vznikalo také nové filmo-
vé studio. V letech 1933 az 1934 se jim podafilo ziskat malou zakdzku na animovanou
sekvenci snu do reklamniho filmu SLON ZACHRANCEM, ktery propagoval gumové hracky

40) Podle vypisu z rejstiiku byvalého referdatu Zivnostenského Magistrdtu hl. Prahy — koncese, Zivnosti fe-
meslné a svobodné, ¢islo radové 3106. Archiv hlavniho mésta Prahy. Pavodni zadost o povoleni Zzivnos-
ti byla v roce 1936 zménéna na ..vyrobu filmi vieho druhu® , v zdfi 1937 na ..vyrobu filma bez pofizo-
vini fotografickych snimkii. Srov. Dotaz o zachovalosti, Magistrat hlavniho mésta Prahy Policejnimu
feditelstvi v Praze, 10. 8. 1933, 16. 5. 1936, 2. 9. 1937 — Karel Dodal, PR, NA.

41) Viz Iréna, Co s c¢eskym trikfilmem?; a ddle [réna, Trikfilm a jeho moZnosti v Evropé. Kinorevue 14,

¢. 13 a 14, 1937, s. 252-253, 274-275.
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Film Carodéj ténti (1936) vyuzival prednosti Gasparcoloru. ..

Foto archiv
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.o.a mixdze zndmych hudebnich motivi

Foto archiv
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firmy Bafa. Snimek v produkeci hostivafského ateliéru byl vSak tak diletantsky, Ze, nehle-
dé na animovanou &dst, to byl start dosti nefastny.” V té dobé nastupovalo do zlinského
filmového ateliéru nové vedenti, které dal3i spoluprici s Dodalovymi odmitlo; Klos i Hac-
kenschmied uvazovali v kategoriich dokumentdrniho a hraného filmu, Dodalovi chtéli vy-
uzivat animaci. Navic Klosovi nebyla energickd filmovad producentka zrovna po chuti.*
Uspéénéjéf byl kontakt IRE-filmu s firmou Piras. Tato propagac¢ni, inzertni, reklamni
a nakladatelskd akciovd spole¢nost zahrnula filmovou produkei ve svych stanovdch
explicitné aZ v roce 1937. Ale, jak o tom svéd&i jeji korespondence,

v tomto oboru pisobila jiZ od roku 1920, od kterézto doby neustdle vyrdbi filmy ve
vlastni produkei a reZii tim zplsobem, Ze odborné préice ateliérové, laboratorni
a kopirovaci predepisuje svym stdlym dodavateliim, kdeZto viechny ostatni price
obstardvd si sama svym vlastnim persondlem, bud’ stdlym, nebo najatym pro pro-

dukei dotyéného filmu.*”

Piras pfitom zaji$fovala filmovou reklamu pro velmi vyznamné firmy jako byl Orion, Jifi
Schicht, Fracillon a Co., Aero, tovdarna letadel, Pixavon, Odol ad. Pro Piras Karel Dodal
natodil film ZAHADA MEZNIKU MK 204 a také nezachovany film o Ziletkdch Gibbs.

V dalsi fdzi si vétsinou Dodalovi zajisfovali zakdzky a filmovou produkei vlastnimi sila-
mi. Podle pamétnikd méla Irena Dodalovd mimofddny organizaéni a obchodni talent
a v krédtké dobé se ji podafilo vytvofit na trhu uréitou pozici. IRE-film ziskal zakdzky od
Telefunkenu a od nékolika &eskych podnikii, napf. Elektro-Praga, Prokop a Cdp, Krésa,
Kosmos Cdslav aj. Filmy propagovaly nejriiznéjsi obchodni artikly: mydla, psaci pera,
praci prostfedky, umély tuk, cididla, elektrické spotfebice, dimské ldtky, boty, rozhlaso-
vé piijimace ad. IRE—film ziskal i prestizni zakdzku od Radiojournalu na natoceni osvé-
tového propagacéniho filmu o rozhlasovém vysilani (VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI).

Filmové studio oviem zaéinalo velmi skromné, v MileSovské ulici na Vinohradech. Usu-
zujeme tak na zdkladé adresy bydlisté Karla Dodala, kterou uddval také jako vyrobcee fil-
mi na formuldfich pro cenzurni Fizeni. Prvnim spolupracovnikem nového ,,ateliéru® se
stala Hermina Tyrlovd, kterd se ocitla v Praze po rozchodu s Dodalem bez prostiedkii
a nabidka prace kresli¢ky a animatorky znamenala pro ni uréité vychodisko.”’ Na starosti

42) Film se zachoval, jako jeho autor je podepsdn J. Ros-Aga. Jde nepochybné o pseudonym vytvofeny fil-
mafi (lze uvaZovat napf., Ze cizorodé zné&jici Aga vzniklo z — Prop- Aga).

43) Podle Elmara Klose proto, Ze ,,nemohli najit spole¢nou fe¢*. Po létech vzpominal reZisér na to, e ,,Roz-
hovor misto ného [tj. Dodala] vedla velice obchodnickym zptisobem jeho druhd zena, Irena Dodalové,
kterd, jak se ukdzalo, ovlddala pevnou rukou jak Dodala, tak firmu, jez nesla jeji jméno (IRE-film). Tato
pritbojnd ddma, jei po dlouhé minuty nepfipustila nikoho ke slovu, dovedla zdzra¢nym zpisobem zjistit
pfi mych pracovnich ndvstévich v Praze, kdy a kde jsem k zastizeni, a provddéla sviij akviziéni natlak
s takovym eldnem, Ze jsem byl asi dvakrdt nucen prchnout pred ni zadnim schodigtém v Domé sluzby.
Myslim, Ze tato zkuSenost byla jednim z diivod, pro¢ jsem od prvniho dne sympatizoval s Herminou Tyr-
lovou..." Elmar Klos, Béda Zendm, které muzim vldadnou. Cit. dle M. Benefov 4, c. d.,s. 8.

44) Piras v dopisu Ministerstvu obchodu, priimyslu a Zivnosti, 26. 5.1937. Piras a.s., karton 2756, Stdtn{
oblastni archiv (SOA) Praha.

45) O blizkém vztahu svéd&i to, Ze Tyrlovd jisty ¢as bydlela piimo v Klimentské ulici a Ze pro rodinu, resp.
pani Matildu Rosnerovou, vyfizovala zdleZitosti jeSté v roce 1938. Podle svédectvi Egona Poppa viak
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méla také dal3i prace, napf. ptivodné vyzveddvala cenzurnf listky. Od srpna 1935 plnila
tuto funkei Anna Cudova.

V roce 1937 si najali Dodalovi patro v Klimentské ulici. Irena Dodalovd vyli¢ila pomé-
ry takto:

Najali jsme celé poschodi od jednoho architekta v Klimentské ulici: nejvétsi sdl
byl pro kresleni vyroby... druhy sél byl pro spoluprdei v produkei... Jeden pokoj
dostal klavir kiidlo pro hudebni p¥ipravu budoucich filmf... Jedna mistnost byla
uréena na promitdni naSich budoucich filmi... Jedno kfidlo v poschodi bylo urée-
no pro nase souziti. Pfijali jsme ¢ty#i kreslicky (Hermina, Ana, Eliska a Véra),"
které mély kresliti mezifdze origindlu figurek navrhnutych od Karla. .. Pfijali jsme
téz Pavlu Weisovou a Jaroslava'”, aby v druhé mistnosti vypliiovali barvou celof4-
ny nakreslené Karlem a témi ¢tyfmi kreslitkami... Pfijala jsem déetniho: Rudolf
Pick a korespondenta: Rudolf Rohan®... Pro hudbu jsem pfijala komponistu:
Fritz Kerten. Celkovy stav nds tudiZ byl: deset spolupracovniki IRE filmu a Fritz
Kerten... Zakoupila jsem filmovy negativni materidl a téZ malifsky materidl pro
vyrobu... instalovala jsem filmovaci stil pro kreslenky, lampy a equipment tech-

49)

nicky potfebny ku produkei...

IRE-film, jak vyplyvé z li¢eni i z dokumentii, byl tedy rodinnym podnikem: vedle Karla
Dodala zde pracovaly jeho dvé partnerky. (S Irenou Leschnerovou se Dodal oZenil v ro-
ce 1935 a v témi roce se jeho byvald Zena Hermina vrétila ke svému divéimu jménu.)
V IRE-filmu pracoval i Dodaliv mladsi bratr Jaroslav Dodal a Irenin mlads{ bratr Ru-
dolf Rosner/Rohan. Podle jména mohl byt pfibuznym také tucéetni Rudolf Pick (matka
Ireny byla rozend Pickova).

Chod studia vyli¢ila Irena Dodalova svym osobitym hektickym stylem:

Co schazelo, byl persondl technicky... Ten jsem musela vyplniti svou osobou:
bylo to mnoho préce... idea... rozvedeni idee pro Karla... text dialogu a text pis-
ni... filmovaci script, rozveden na okénka, pfiprava na recording a zvukovy zd-
znam... montage zvuku a obrazi... filmovéni (filmacion) na filmovacim stolu...
supervision celé produkee... styk s budoucimi zdkazniky... finanéni problémy...
representace na filmovych festivalech evropskych...™

navitévovali Dodalovi — véetné Herminy — spoleéné napf. praZsky lukostfelecky oddil. TakZe vzdjemné
vztahy nemohly byt zase tak Spatné.

46) Hermina Tyrlovd, prvni kreslicka-animdtorka, podepisovala nékdy cenzurni listky sv¥ym uméleckym
jménem Tearlovd; Anna Cudov4, druhd kreslicka-animatorka; Eliska Loskovd (12. 6. 1917), filmova
kreslicka a koloristka; Véra, patrné koloristka, jeji pIné jméno jsme zatim neidentifikovali.

47) Jednalo se zfejmé o Dodalova mlad&iho bratra Jaroslava Dodala (nar. 1905), ktery uvddél v bytové pfi-
hldsce zaméstnanf ,,zfizenec, hudebnik®. Dodal, 804/102, PR 1941 — 1951, karton 1580, NA.

48) Rudolf Rohan (1902 — 1986) %lo zfejmé o mladsiho bratra Ireny Rosnerové-Dodalové, ktery piivodné
pracoval na Zeleznici jako vypravéi vlakii. Rudolf Rosner byl d¢astnikem zahrani¢ntho odboje za druhé
svétové vdlky a po ndvratu si oficidlné zménil pifjmen{ na jméno Rohan.

49) Osobni fond Ireny Dodalové (pozn. 4).

50) Tamtéz.
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Barevny abstraktni film Fantaisie érotique. ..

Foto archiv
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...mél reklamni verzi Hra bublinek (1937)

Foto archiv

119




ILUMINACE

Eva Struskovi: Iréna & Karel Dodal

Popis Dodalové odpovidd informacim dobového tisku. V dneni terminologii plnila funkei
scendristky, zvukového dramaturga, rezisérky (spolu s Karlem Dodalem) a filmové produ-
centky. Nezminila roli filmové distributorky a tiskové mluvéi.

Neméné vyznamné byly role Karla Dodala jako vytvarnika, autora obrdzkovych scéndri
(storyboardii), hlavniho animdtora a filmového reZiséra. V rozhlasovém pdsmu Hledd se
hvézda pro trickfilm (viz rubrika Edice a materidly) byl predstaven pfedeviim jako ,,3éf
kreslitského ateliéru®. Kromé tviiréich ikolt mél na starosti i provoz studia. V dobé roz-
voje firmy — které zachytilo rozhlasové pdsmo — byla jiz prdce rozdélena mezi dva kres-
lice-animdtory popfedi, dva kresli¢e-animatory pozadi a dva koloristy.

Karel Dodal plnil také funkci kameramana. Byl prvnim ¢eskym filmafem, ktery profe-
siondlné vyuZival v Praze techniku barevného filmu.”” Tuto jeho préci pfiblizila na po-
¢atku padesdtych let Hermina Tyrlovd ve Filmu a dobé.” Vzpominala na to, ze tviirce
a objevitel metod v kresleném filmu své téZce nabyté zkuSenosti z konkurenénich divo-
di prilis ochotné nesdéloval.

[Dodal] zdokonalil své technické zafizen{ pro barevny Gasparcolor. [...] Okénko-
vy posun v kamefe musel byt naprosto presny, protoZe systém spoéival v tom, zZe
se kazdy jednotlivy obraz snimal tiikrat, tfemi barevnymi filtry. Kontury téchto tf{

postupné za sebou sejmutych okének musely se naprosto kryt.”™

Tyrlova také pfipomenula zmény, které s sebou prineslo pouziti barevného filmu:

Musely se nutné vyfadit silné celuloidové desky, na které se kreslily kontury a na-
hradit je nejslab$imi a nejprihlednéjsimi, které neubiraly obrazu na barevnosti
a svételnosti. Jako dalsi byla tprava trikového stolu. Zdokonalené zafizeni pro
pohyb kamery, jiny zptisob osvétleni pro citlivy materidl a nové pracovni, kreslici

stoly.*?

IRE-film ziskal béhem nékolika let dobry — v Praze do té doby nebyvaly — technicky
i technologicky standard.

0d samého poddtku chtéli také Dodalovi vyuzit ve svych filmech hudbu a zvuk. Jednim
z nejblizsich spolupracovnikii studia se stal Fritz Kerten, skladatel a aranzér z oblasti
populdrni hudby. Jak dokumentuje zminéné rozhlasové pdsmo, spolupracoval Kerten na
filmech jiz od jejich poédtku. Ohled na zvukovou stranku ovliviioval pojeti kresby, timing
a predurcoval animaci. Fritz Kerten byl prvnim ¢eskym hudebnim skladatelem speciali-
zovanym u nds na animovany film.

NiZe publikovany rozhlasovy dokument také naznadcil dileZitou roli Ireny Dodalové pii
praci na zvukové strance filmu. V této prdci mohla vyuZit nékdejsi hudebni vzdélani,

51) Mad’ar Cyula Marczinesdk / George Pl jiz vyuzival techniku Gasparcolor a je moiné, Ze pomohl Doda-
1&im se zajisténim nového barevného systému. Gasparcolor vyvijel Béla Gaspar s Oskarem Fischingerem,
ktery predstavil vysledky jejich prace v roce 1933 v Hamburku na Kongress fiir Farbe-Ton-Forschung.

52) Hermina T y rlov 4, Kus historie naseho loutkového filmu. Film a deba 3, 1954, &. 5. s. 866.

53) Tamtéz.

54) Tamtéz.
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Dodalovi ovéfovali také moznosti loutkového filmu a animace trojrozmérnych predmétii;
prikladem je animace galanternich pfedmétii a odévnich ldtek ve filmu Pisen podzimu (1937)
Foto archiv

které ji nadto umoziiovalo nachdzet s Kertenem spole¢nou fe¢. Domnivdme se, Ze oso-
bity charakter zvukové stranky IRE-filmu vytvédrela do zna¢né miry Irena Dodalovd a Ze
byla autorkou fady zvukovych ndpadii. Jejimu temperamentu odpovidéd napiiklad chech-
tajici se zizala (VESELY KONCERT), pisnic¢ka tif hospodynék (TRI MUZI) 1 piskajici lepié pla-
kath (NEZAPOMENUTELNY PLAKAT). Dodalovd zfejmé piipravovala zvukovy scéndf, zminé-
ny v rozhlasovém pasmu. Ten se vyuZival pro postsynchrony realizované ve zvukovém
studiu AB na Barrandové. Zde se také — za jeji pfitomnosti— provadél konecny stiih tri-
kovych filmd.

Irena Dodalovd a Karel Dodal vytvofili tedy tviréi dvojici, kterd souznéla a kterd se vza-
jemné doplitovala. Tuto skute¢nost zachytily i zachované titulky filma, které uvdadély za-
sadné dva autory filmd IRE-filmu (,,Natodili Iréna a Karel Dodal®; ,,Provedli a nakresli-
li Irena a Karel Dodal®; ,,Libreto a kresba Iréna a Karel Dodal®; jen nékdy byla uvdadéna
explicitné funkce rezie: , Libreto, reZie, kresba: Iréna a Karel Dodal®). V nékterych pri-
padech byli uvedeni i dalsi spolupracovnici. Autorem namétu k filmu VSUDYBYLOVO DO-
BRODRUZSTVI byl Jan Cerny (1880 — 1935). K filmu Tii MUZI napsal libreto Leo Heilbrunn
(1891 — 1944), reklamni grafik a autor filmovych plakdti. Pravidelné byl v tituleich uva-
dén také Fritz Kerten jako autor hudby. Podle titulki spolupracoval vytvarné (?) na filmu
MAMINCIN VYLET DO NEBE také Jifi Weiss. O motivaci této spoluprdce se bohuzel nedocho-
valy zadné informace.
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Dodalovy vize moderniho svéta vyznivaly plné v barevném Gasparcoloru; zabéry z filmu
Nezapomenutelny plakdt (1937) — moderni tovdrna, automat na vyrobu umélého tuku..
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...a prezentace zdkladniho ndpadu reklamy
Foto archiv

Prvni ¢esky kresleny, rozhlasovy, zvakovy film:
spoluprice s Cs. rozhlasem

Populdrné nau¢ny film VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI se stal prvnim vyznamnym filmo-
vym projektem IRE-filmu. Jak zdtirazinoval tisk, $lo o ,,0 prvni kresleny, rozhlasovy,
zvukovy film“.* Film vznikal na zdkladé spoluprdce s Radiojournalem a mél za tikol

)

,zdbavné pouénym“* zpfisobem vysvétlit princip ffeni rozhlasovych vin. Ceskoslo-
vensky rozhlas byl v té dobé vlivnou kulturn{ instituef a ziskdn{ takovéto zakazky bylo
pro IRE-film prestiZni zdlezitosti. Kdo IRE-film doporuéil, nelze jiZ v rozhlasovém ar-
chivu zjistit. Autor ndmétu filmu, velkostatkar a poslanec ing. Jan Cerny, byl &lenem
dozor¢i rady Radiojournalu, prvnim predsedou kuratoria Zemédélského rozhlasu a vy-
stupoval také v porfadech zemédélského rozhlasu (byl zetém byvalého ministerského
predsedy A. Svehly). Vyznamny spolupracovnik viak neocekédvané zemfel v roce 1935,
patrné jesté pred dokoncenim filmu.

Kli¢ k vykladu komplikované a nepfili§ zdzivné latky nasli Dodalovi ve vyuziti populdrni
loutkové postavicky Hurvinka. Profesor Josef Skupa vystupoval v tehdej$im rozhlasovém

55) I. Cerny, Po prazdnindch pobézi: prvni kresleny, rozhlasovy, zvukovy film. Radiojournal 15, ¢. 26,
1936, s. 15.
50) Tamtéz.
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vysildni pro mlddeZ s postavami Spejbla a Hurvinka i1 nékolikradt za mésic a Hurvinek se
mél stdt ve filmu, jako zvidavy VZudybyl, ¢eskou obdobou mysika Mickeyho.

V prologu filmu vystoupil Hurvinek jako ozivend loutka (pro filmovou animaci ji upravil
Jiff Trnka, byl to prvni kontakt pozdéjsiho klasika ¢eského loutkového filmu s filmem).
Jak doklddd dvodni scéna, mél Karel Dodal nejen problémy s animaci loutky, ale zejména
s jejim zasvicenim. Zcela suverénné v8ak prevedl postavu Hurvinka do formy kresleného
filmu. Stastnd byla také Dodalova ,,pérovka® subtilni Krédlovnicky, jez svou vytvarnou po-
dobou asociovala svét rozhlasovych vin. Dialogy Hurvinka/Viudybyla a Krdlovnicky
ztvdrnili Josefa Skupa a Alena Kreuzmannova. BohuZel pravé tato slozka filmu (jak byva
casté u kratkych filmi) neprosla zkouskou &asu.

O filmovou hudbu pozddali Dodalovi Jaroslava Jezka, kterého znali zfejmé z Mdnesa
i z Osvobozeného divadla a ktery se prosazoval jako hudebni skladatel ve filmu. Jeho
hudbu k VSUDYBYLOVI pak vydali jako ,,soundtrack® na gramofonové desce. Jezkovu par-
tituru k filmu uchovdvala Irena Dodalovd po léta jako vzdcnost a nakonec ji zaslala na
konci osmdesatych let zpét do Prahy.™

Film VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI mél byt ptivodné barevny, ale zfejmé z ekonomickych
diivodti byl nakonec natofen &ernobile, pouze nékteré pasdze mély Zlutou virdz. Eko-
nomické podminky dohody s Radiojournalem nezndme. Vime, Ze si Dodalovi stézovali
prostiednictvim pana Schranka na Filmovém poradnim sboru (FPS) na to, Ze film prodali
Radiojournalu za nizkou cenu a Zze méli ztrdtu 27 000 Ké. Vzhledem k tomu, Ze film byl
hodnocen ¢éleny FPS jako pritkopnickd prdce, byla jim schvdlena dotace 15 000 Ké by se
jim ztrédta alespori ¢dstecné uhradila, a dodalo by se jim chuti k dal&i prdci.™

V dobovém kontextu znamenal VSUDYBYL experiment. Jak upozornil Petr Szczepanik,

Dodalovi vytvofili svét imagindrni materiality vin prochdzejicich vzduchem a dosa-
hujicich az k mésici [...] Vyuzivaji nékolik zdkladnich kognitivnich metafor, zvlds-
té postavu vily, ,,Krdlovni¢ky vin®, polopriisvitné bytosti personifikujici interface
mezi high-tech telekomunika¢nim systémem a pohddkovou imaginacf...sw

Dodalovi se pokougeli vytvofit novy model populdrné nauéného animovaného filmu.
Podafilo se jim vytvofit vytvarné 1 animaéné zajimavou tvodni a zdvérecnou ¢dst filmu
a ispésné propojit loutkovou ¢dst s kreslenou. Ponékud zdlouhava je stredni vykladova
¢ast, kterd se svym pfili§ podrobnym technickym vykladem, vytvarnym stylem i anima-
ci odliduje od dvodnich a zdvéreénych sekvenci. Jiz ¢lenové FPS doporudovali, aby byla
tato ,,vlozend* vykladovd ¢dst zkrdcena. V této vykladové édsti filmu vyuzili Dodalovi
c¢ast star$iho instrukéniho filmu, na némsz patrné spolupracoval také Karel Dodal. (Film
je katalogizovdn v NFA ve shirce animovaného filmu pod ndzvem TECHNIKA ROZHLASU
s rokem vyroby 1939, citovany materidl musel v3ak vzniknout pred rokem 1936, moznd
jesté pred érou IRE-filmu.)

Radiojournal povazoval VSUDYBYLA za ,,vlastni* film a jeho propagaci také vénoval znaé-
nou pozornost. V rozhlasovém archivu se zachovaly dva propaga¢ni rozhlasové porady.

57) Partitura je ulozena v Osobnim fondu Ireny Dodalové (pozn. 4).
58) LXXIV. tad. schiize FPS, konand 26. 6. 1936, MPOZ, karton 2545, NA.
59) Peir Szczepanik, ,Zrozeni” filmové historie. lluminace 17, 2005, ¢. 3, s. 76.
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Prvni, uvedeny nékolika takty Jezkovy hudby, byl koncipovéan jako rozhovor hlasatele
Havla se Spejblem a Hurvinkem o vyznamu rozhlasu, o spolupraci rozhlasu a zvukové-
ho filmu a pfedeviim o kresleném filmu VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI. Druhy pofad byl,
v interpretaci Skupova Hurvinka, pozvdnkou na film, ktery jiZz mél za sebou dspésné uve-
deni na bendtském filmovém festivalu.””

Film VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI byl Siroce distribuovén, podle vyroéni zprdvy Radio-
journalu v roce 1937 ,byl promitdn ve 300 biografech éesko-slovenskych a némec-
kych®, v roce 1938 byl uveden v 53 kinech.”” Film se uvddél i za protektordtu, v upra-
vené verzi (zachovala se nedatovand filmova kopie s némecko-¢eskym titulkem, jména
Dodalovych uvedena nebyla a producent Ceskoslovensky rozhlas byl v té dobé& opraven
na ,,Cesky rozhlas®).

Filmova produkce IRE-filmu

O dramaturgickych zamérech Ireny a Karla Dodala, o tom, o jakych filmech snili a které
neuskuteénili, vime jen malo. Nejiiplnéjsi informace o planech obsahuje dopis [IRE-filmu
z roku 1936. Tehdy se obritili na FPS se zddosti o ziskdni objedndvek na kratké ,,dodat-
ky*“. Jejich ,neprovedeny pldan vyrobni* jmenoval tyto ndméty: Kamennd pohddka (ba-
revnd Praha); film o ¢eském folkléru; tanecni ztélesnéni (kresba vinovek a barev) Poemu;
podle Karla Capka R.UR. a Ze Zivota hmyzu (barevny figurkovy — tzn. loutkovy film);
Brouéei.”” Byl to z uréitého hlediska odvdzny fantaskni program. Zdmériim neodpovidal
ani stav rozvoje tehdejsiho animovaného filmu, ani vybaveni jejich ateliéru. OvSem —
viechny ndméty je si mozné predstavit jako animovany film. O tom, Ze neslo jen o plané
snéni, svédéi dva nalezené scéndre.

V archivu Ministerstva zahrani¢nich véci se zachoval text libreta C.S.R. v barvdch, tan-
cich a pisnich z roku 1935. Na jeho produkci se mél podilet Josef Auerbach, nebot
pravé jemu adresovalo ministerstvo zahraniéi souhlas s ndmétem predloZeného filmu
IRE-filmu a zdroven vyjadfovalo potéSeni z jeho slibu ,,umoznit vyrobu tohoto propa-
gaénfho snimku*“®’. Propagaéni film byl koncipovan jako trikovy rej obrazf a obrazefl
kvétin, ornamentalnich motivii z ndarodnich vySivek, kraslic a dalsich lidovych vytvar-
nych motiva. Pouzitd ¢erveno-bilo-modra barevnd $kila, tanec tvart a hudebni citace
(Dvordk, lidové pisné) mély evokovat symboly Ceskoslovenské republiky. Na filmu mél
spolupracovat Karel Dodal (trik, kresba), Iréna (libreto, rezie) a F. Kerten (hudba). Da-
vody, pro¢ se film nerealizoval, nezndme. Podle tisku v8ak autofi pracovali na tématu

60) Viudybylovo dobrodruzstvi. Desky RJ 182, R] 183. M.C.1314-1317; zvukovi félie 0629, 586, ACR. Kro-
mé uvedenych zdznami se v archivu zachovala pod titulem Vudybylovo dobrodruZstvi i pracovni zvuko-
va verze dialogu Aleny Kreuzmannové a Josefa Skupy (16:32") k filmu na dvou deskdch RJ 158, RJ 159
(M. C. 1269-1272).

61) Vyroénf zpréva Radiojournalu za sprdvni rok 1937, APF CR, s. 17; Vyroéni zprdva Radiojournalu za
spravni rok 1938, APF CR, s. 23.

62) Dopis LR.E.-filmu adresovany FPS z 11. 11. 1936, NA, fond MPOZ, karton 2754, &j. 112.317.

63) Dopis J. Auerbachovi s piilohou libreta IRE-filmu. Archiv Ministerstvo zahraniénich véci, odd. Osvéta,
karton 403, ¢j. 1394.58.

125




ILUMINACE

Eva Struskové: Iréna & Karel Dodal

déle pod ndzvem Tance, zpévy a barvy v CSR.*" Mezi filmovym materidlem, ziskanym
z Argentiny, se zachovalo nékolik zdbéra s folklorni tematikou, jez byly natoc¢eny tech-
nikou loutkového filmu a byly patrné soucdsti zkugebniho snimku.

Ve Vojenském historickém archivu se zachoval ,,manuskript” — literdrni scéndf k nedo-
kon¢enému filmu V srdei Evropy (Kamennd pohddka, Zlatd Praha).*” Autorem byl Karel
Smrz, ktery plnil zfejmé v IRE-filmu i funkei neoficidlniho dramaturga,™ a Irena Doda-
lovd. Seéndf byl piiloZen k Zddosti IRE-filmu o podporu, kterou podali Filmovému po-
radnimu sboru. Elegantni firemni papir, pfiloZené barevné diapozitivy, scéndf psany
psacim strojem s kurzivou na zabarveném papiru vloZeny do tmavomodrych desek z ru¢-
niho papiru, predstavuji dodnes piikladnou firemni prezentaci. Scénaf filmu davé jis-
tou predstavu tviiréiho zdiméru autorfi a dokumentuje dobové libreto animované filmu.
Obsahuje emotivni sled filmovych obrazi (vyuzit se méla jednak technika kresleného
filmu, jednak animace Setelikovych akvarelfi Prahy) a hudebnich citaci, jez mély repre-
zentovat Prahu jako dileZité historické architektonické centrum stredni Evropy. Podle
Ireny Dodalové to méla byt do jisté miry idealizovand Praha, jak ji vidi malit a basnik,
»kde jsou v plynulém pohybu voda, kouf, plujici mraky, padajici listi, snasejici se sné-
hové vlocky...“*” K hudebni rezii mél byt pfizvan Otakar Jeremias, v té dobé mj. diri-
gent rozhlasového orchestru. Film poéital samoziejmé s piisobivosti barvy. Bohuzel se
zachoval jen fragment filmu.

Nékteré literarni podklady, napiiklad opisy dialogovych listin, texty pisnic¢ek, reklamni
texty, se zachovaly jako p¥ilohy cenzurnich protokolii. Jsou dnes mnohdy jedinym dokla-
dem o filmech, které se nedochovaly, nebo které existuji jen jako torzo.

Podle naSich zjisténi vyrobil IRE-film v prébéhu let 1933 az 1938 na tficet tituli (viz né-
sledujici soupis produkce IRE-filmu v Pfiloze), z toho dva tituly tvofily jen sekvence do
kratkych filma: SEST ZEN HLEDA AFRIKU (produkce Leo Marten, Accord Film, 1934)
a SLON ZACHRANCEM (1934). Pfi prdci na filmografii jsme konfrontovali riizné prameny —
existujici filmové materidly v NFA, ddaje Jiftho Havelky, cenzurni zdpisy. Soupis fil-
mii jsme také porovnali se seznamem Ireny Dodalové,” ktery zpracovala v souvislosti
s odesldnim archivu do Prahy. Dodalova vyjmenovala v soupisu produkce IRE-filmu cel-
kem 17 znadek, piip. vyrobet, pro néz IRE-film natacel filmy. Jak jsme zjistili, pro né-
kolik firem/znacek natocili Dodalovi i nékolik film@. Ke tfem ndzviim jsme naopak zatim
nemohli ptifadit Zadny odpovidajici filmovy titul. Vzhledem k tomu, Ze autorka uvedla
tii ndzvy $panélsky, je mozné, Ze se v téchto pfipadech jednalo az o pozdéjsi argentin-
ské zakdzky (Ldmpara [Spanélsky lampa/Zdrovka — pozn. E. S.], Detektive, Cigarillos).
Déle jmenovala Dodalova pét filmii v samostatném oddilu ,.filmy kulturni. Uvedla filmy

64) Kresleny film — poesie neskutecna. Kouzlo tisicti obrdzku na {ilmovém pdsku — Jak se déld kresleny film.
Vecernik Prdva lidu 45, 1936, ¢. 179, s. 3. — Film o folkléru byl uvddén pod titulem Tance, zpévy a bar-
vy v CSR.

65) Zadost o podporu {ilmu Srdce Evropy (dopis IRE-filmu ze 4. 9. 1937), Srdce Evropy, Manuscript pro ba-
revny kresleny film v délce 200 m (pfiloha), VHA, karton ¢. 12, ¢j. 23308 (pozn. 9).

66) Smrz se znal s Dodalem jiz z dob Elekta-Journalu, o trvajicim prdtelstvi svédé&i napf. svatebni fotografie
Dodalovych v jeho pozistalosti, srov. Osobni fond Karla Smrie, OPA, NFA.

67) I réna, Trikfilm a jeho moZnosti v Evropé, s. 275.

68) Viz Osobni fond Ireny Dodalové (pozn. 4).
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Produkce mléka (patrné MLEKO — VYZIVA LIDSTVA), Meliorace v zemédélstvi (spravné ME-
LIORACE PUDY), VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI, FANTAISIE a MYSLENKA HLEDAJICI SVETLO.
Do kone¢ného soupisu produkce IRE-filmu jsme, také s ohledem na informace Ireny
Dodalové, zatadili i ty zakdzky Karla Dodala, které nebyly jesté prezentovdny se znac-
kou IRE-film. Pominuli jsme pouze film MLEKO — VYZIVA LIDSTVA, ktery reZiroval Svato-
pluk Innemann, nebof film vznikl jiz v roce 1927.

Soupis filmovych tituld dokladd, Ze se zachovaly zhruba dvé tfetiny produkce. Ve filmo-
vé shirce Ndrodniho filmového archivu je ulozeno dvacet filmi, ovéem pouze jedendct
filmt je mozno povaZzovat za origindlni dplnou verzi. U nékterych filmt se nezachovaly
tvodni titulky, pfipadné zdvérecné sekvence, z nékterych filma existuje dnes jen nékolik
zabéra. Také o pripravovanych projektech svédéi mnohdy jen nékolik filmovych po-
licek. DofeSena nebyla také identifikace nékterych filmii, p¥ip. nebylo mozné ovéfit né-
které uvdadéné tituly.

Pfi hodnoceni tvorby IRE-filmu je proto nutné brét v dvahu, Ze mame k dispozici pouze
jednu tfetinu produkce. AvSak i tento netiplny filmovy materidl poskytuje svédectvi
0 vyvoji ¢eské animace a také o tvaréich ambicich autord.

Dodalovi ve tiicdtych letech navézali na tehdej&i zkuSenosti amerického i evropského
filmu a soucdasné si vytvdreli vlastni styl. Pouzivali ikony tehdejsiho trikového filmu
a filmové grotesky (napt. kocour Felix, Betty Boop, Mickey Mouse), filmu hraného (King
Kong), piip. reklamniho svéta (stryéek Bobby). Ostatné, uréitou ikonou v té dobé byla
i loutka Hurvinka. Uvedené figury nebyly pouze napodobovdny, jak to éinily deské ani-
mované snimky dvacdtych let, ale Slo o volné citace zafazené do vlastniho kontextu.
Dodal, ktery se od tficdtych let podepisoval jako akademicky mali¥, nebyl vytvarnikem
s vyraznym osobitym rukopisem, jakym disponoval pozdéji tfeba Jifi Trnka, aviak v ani-
movaném filmu byl profesionalem, ktery dokdzal absorbovat riznorodé podnéty. Je nepo-
chybné, Ze ve svych dilech navazal na tendence tehdejsiho evropského filmu — na tvorbu
Oskara Fischingera, Bertolda Bartosche ¢i George Pila. Nékde nachdzime, jak pozna-
menal Petr Szczepanik, aZ prekvapivé podobnosti.”” Pfipomindme-li inspira¢ni zdroje,
neminime, Ze by byly autorské opusy Ireny a Karla Dodala plagidtem. Pohled na jejich
tvorbu ukazuje postupné rozvijeni Dodalovych kreslitskych i animac¢nich schopnosti.
Uréitd uméleckd ,,nezatiZenost™ mu ddvala prostor pro vstiebavani impulst, a hlavné —
pro rozvijeni animacni virtuozity.

Tvorba IRE-filmu vytvofila v ¢eském filmu novou kvalitu. Teprve v IRE-filmu se rodila
moderni animovand ¢eskd filmovd reklama. Dodalovi pomémeé rychle piekonali zdkladni
neduh film domdci provenience, jimz byla zdlouhavost a nepfehlednost pfibéhu, ktery
nesméfoval k reklamnimu sdéleni. Nedokadzali se mu sice dplné vyhnout ve svych prv-
nich trikovych filmech (napf¥. ZKROCENI CERNEHO OBRA, ZAHADA MEZNIKU MK 204), aviak
brzy se jim dafilo zpracovat reklamni zdmeér tak, aby mél jednoduchy rdmec ptibéhu po-
tfebné konotace a umoznoval i zac¢lenéni gagti (MAMINCIN VYLET DO NEBE), v némz byly vy-
uZity snové predstavy o nahrazeni dfiny v domdcnosti elektrickymi spotfebici s pivabnou
sekvenci cesty hrdinky do nebe a gagy z kuchyné; VESELY KONCERT vychdzel z kakofonie
hudebnich ndstrojii, které dany rozhlasovy piijima¢ zménil v harmonii.)

69) Srov. P. Szczepanik,c.d.
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Dodalovi vyuzivali také jeden ze zdkladnich modeli reklamniho filmu (do zna¢né miry
funguje dodnes), kdy v piibéhu, ¢asto pohadkovém, prebiraly roli aktért antropomorfi-
zované vyrobky. Zdpletka konfliktu zla s dobrem méla pfirozené &lastny konec, vitézem
se stdval vyrobek propagované znacky. Uspé&né vyuzili tento model zejména v reklam-
nim filmu na pokrmovy tuk Sana NEZAPOMENUTELNY PLAKAT: jednoduchy pfibéh oZivlé
dvojice (Krdl a Krdlovna) z plakdtu rdmovaly v dvodu a zdvéru scény se sympatickym le-
pi¢em plakatd. MiiZeme upozornit na zajimavou prdci s citacemi: Krdlovna pfijala podo-
bu i jméno odkazujici k slavnému obrazu Mony Lisy; nezbedny lepi¢ plakdti mize pod-
védomé vést ke konotaci s lepic¢em plakati z filmu Jana K¥iZeneckého, tj. rané éry filmu,
resp. kinematografie.

Oblibenym motivem téchto reklam, ktery vyuzivali i Dodalovi, byly manifestaéni priivo-
dy vyrobkd, jez naznacovaly masovost vyroby i spotfeby. Reprezentovaly také Zivotni
optimismus a dynamiku spotfebniho svéta. Vytvarné pozoruhodnym byl v tomto ohledu
napiiklad svét vyrobki ve filmu PROTEST (reklama na olej Mogul).

Dodalovi rozvijeli i dalsi model reklamniho filmu, v té dobé v ¢eském kontextu ne zcela
béiny, kdy obchodni artikl reprezentoval jen uréity detail, ktery plnil funkei metafory.
Mydlo Saponia zastupovala hra barevnych bublinek (HRA BUBLINEK), piijimaé Telefun-
ken montdZ hudebnich citaci s vytvarnymi symboly, asociujicimi nadto ,,chagallovsky*
casoprostor (CARODEJ TONU). Dodalovi zde navdzali na Palovy loutkové filmy (LoD v ETE-
RU, SYMFONIE ETERU), ale dramaturgii i animacf dali snimku jednolitéjsi formu.
Zvladnuti reklamniho sdéleni umoziiovalo také zkratit délku filmi a zvysit jeho emocio-
ndlni tic¢innost.

Jednim z nejdilezitéjsich vyrazovych prostiedkii IRE-filmu, jak jsme jiz zminili, byla
hudba a zvuk. Vyuzivali hudbu jako dramaturgicky impuls (napf. reklamy na radiopfiji-
mace), jako vyrazovy expresivni prostfedek (HRA BUBLINEK, resp. FANTAISIE EROTIQUE)
a také — ve formé popévku & pisniéky — jako souédst reklamniho sdéleni. Napiiklad
z rozverné pisni¢ky hospodynék ,,0 ti muzi® vyriistala plisobivd animace filmu TRI MUZL.
(Bohuzel film se nedochoval v plné verzi, absenci nékolika sekvenci je naruSena pivod-
ni gradace.). Pisnicka Kocourkovskych uéiteld tvorila zdvér loutkového filmu o ruéné
Sitych botdch znacky Krdsa (TAJEMSTVI LUCERNY). V tomto pfipadé vytvdrel potfebnou
asociaci 1 zvuk obuvnickych kladivek. Pivodni Kertenova hudba pracovala s motivy nej-
riiznéjsich hudebnich Zanrt — od jazzu aZ po dechovku (SNAD JESTE VCERA).

Prvni filmy natdéeli Dodalovi na éernobily filmovy materidl. V roce 1936 jiz IRE-film
zacal vyuzivat také barevny film Gasparcolor. Vzhledem k finanéni ndro¢nosti barevné-
ho materidlu kombinovali v nékolika pfipadech ¢ernobily a barevny materidl. Ve filmech
TLUCE BUBENICEK a SNAD JESTE VCERA v podstaté vyznamové zirodili stiet Eernobilého
a barevného filmu (vstup barevného Mickey Mouse ,,rozzdii™ velkomésto a uvede vyro-
bu Hellady, z ¢ernobilého umyvadla s doporu¢enym pracim prostiedkem se sviidné vy-
nofuji barevné ¢dsti ddmského oSaceni). Barevny film byl v té dobé pro divaky né¢im
mimofddnym a Gasparcolor pfindsel na pldtna kin jasné kontrastni barvy. Od tficdtych
let do zaditku let étyFicdtych pouzivala Gasparcolor fada tvire avantgardnich, reklam-
nich a animovanych filmi (Oskar Fischinger, Len Lye, Claire Parker a Alexandre Ale-
xeieff, Jean Painlevé, George Pil ad.). Vzhledem k potiebé delsi expozice zabéru nebyl
v té dobé jesté vhodny pro natdéeni hranych filmi ¢i dokumentii. Vyvoj systému, ktery
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Film Protest zaujal vytvarnym projevem technického svéta Sroubii. které se octly
bez potfebného mazdni; piisobivé byly zejména masové scény, bohuzel technickd kvalita filmu
Je Spatnd a neumoziiuje cernobilou reprodukci
Foto archiv

dodnes mnozi povaZzuji za nejdokonalejsi z hlediska kvality i trvanlivosti barev, ukonéil
ndstup nacismu v Némecku a emigrace Bély Gaspara do USA.

Pro autorskou tvorbu, financovanou z vlastnich prostfedkii, byl ovéem barevny film fi-
nanéné nedostupny. Proto vyuZili Dodalovi obdobny postup, jaky zvolil kritce pfed nimi
Oskar Fischinger v Némecku. Ten v roce 1933 natodil svilj prvni barevny opus ve dvou
verzich: jedna verze bez reklamniho odkazu se uvddéla jako avantgardni opticko-akustic-
k4 skladba (KRUHY), druhd verze slouZila reklamni agentute Tolirag (TOLIRAG SE ZMOCNIL
VSECH OKRUHU). Dvouminutovy snimek, jehoZ rytmické abstraktni tvary vychdzely z vy-
jddieni motivi hudby Richarda Wagnera a Edvarda Griega, mél u divdk{i mimofddny
tispéch.™
vany produkt.

Podobnou cestu tedy zvolili Dodalovi. Zakdzkovy film HRA BUBLINEK na mydlo Saponia
jim umoznil vytvofit autorsky avantgardni film FANTAISIE EROTIQUE. Jde o dvé verze, vy-
chazejici z jednoho zdkladniho vytvarného 1 hudebniho zdkladu, z nichz kazd4 sleduje

K obsahu abstraktniho reje obrazcti bylo mozné pfipojit pfipadné i jiny inzero-

70) Annika Schoemann, Der Deutsche Animationsfilm. Von den Anfingen bis zur Gegenwart. 1909 — 2001.
Saint Augustin : Gardez! Verlag Michael Itschert 2003, s. 149-150.
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sviyj koncept. Nejde tedy — jak by se mohlo pfi samostatnych projekcich zdédt — o totoz-
ny filmovy obraz s riiznymi titulky. Spoleén4 je filmiim pouze stfedni ¢dst. Tam, kde na-
stupuje ve HRE BUBLINEK reklamni sdéleni, se ve filmu FANTAISIE EROTIQUE ddle rozviji
téma abstraktni hry barevnych obrazcti. Zdavérecné findle se nedochovalo, je viak zfej-
mé, Ze snimek konéil kinetickymi abstrakinimi obrazy. Podle svédectvi Ireny Dodalové
byl zdvér odtrZen od kopie pii projekei v Muzeu moderniho uméni v roce 1939 (negativ
filmu se nezachoval). Ve filmu HRA BUBLINEK je na konec filmu zarazena reklamni pasaz,
kterd obrazem, textem i zvukovym apelem propaguje mydlo Saponia.

Dodalovi povazovali abstraktni rej barevnych kruhti s pisobivou temperamentni hudbou
predevsim za svou autorskou praci a nemame duvody, pro¢ prici ,,Dodalovei®, jak je na-
zval Martin Cihdk, povaZovat za konjunkturdlnf dilko.™ Naopak, vedle Hoskovych a Pe-
gankovych nerealizovanych projektil toto byla prvni zkuSenost ¢eského filmu s abstrakt-
nim filmem vyuZivajicim techniku kresleného filmu. Spolu s Kertenem zde Dodalovi
vytvareli hudebné-obrazovou kompozici, v niz sledovali vztahy ,,barvy hlasu kazdého na-
stroje, jim% odpovidala uréitd ,,barevnd harmonie“™ filmovych kinetickych obrazii.
(Dodalovi uvazovali také o natac¢eni jiného abstraktniho filmu, ktery mél zapojit i tanec-
nf kreaci, s hudbou Fibichova Poemu.™)

Vedle filmu FANTAISIE EROTIQUE se podafilo Dodalovym dokonéit jesté jeden autorsky
film — kombinovany abstrakini film MYSLENKA HLEDAJICI SVETLO. Podle slov autori mél
zachytit

vznik myslenky, jeji bloudéni, fady myslenek, které pravdu a svétlo nikdy nedo-
stihnou, jezto se pohybuji ve sférdch bez svétla... a koneéné myslenka, kterd svij
zafivy cil dosdhne a spoji se s absolutnem.™

Jde o film unikétni svym zdmérem, volbou vyrazovych prostfedki i technikou realizace.
Predtuchy katastrofy druhé svétové vilky se obrazily v metaforickém kinetickém soubo-
ji svételnych paprskd s temnotou, jejichZ poul provdzeji nejriznéjsi destrukce a kata-
strofy, které v8ak pronikaji temnotou a vitézi svétlo, vitézi ,,sbratfeni* ndrodi, které sym-
bolizoval kiiz. Jisty ,,ndvod* pro interpretaci abstraktni hry svétel a stinli, doprovdzené
hudbou, v jejimZ konci zaznéla (byt dost nezfetelnd) citace Beethovenovy Devité symfo-
nie, ddval filmu dvodni text.

Geneze filmu byla nepochybné zatézkavaci zkougkou pro cely tym. Nejen proto, Ze &lo
o to zvlddnout animaci trojrozmérnych predméti a propojit tyto obrazy s kreslenymi se-
kvencemi. Obraz byl vytvdfen za pomoci niti, §pejli, patrné byla vyuzita 1 formela &i
sochafskd hlina. Jako prostfedek animace slouzil i sdm svételny paprsek. Nelehky kol
byl postaven pred Kertena, ktery byl s to jen téZko — i vzhledem k tomu, Ze se béZné po-
hyboval spiSe v oblasti Zdnr{i populdrni hudby — vytvofit adekvatni hudbu s odkazem na
Beethovenovu Devdtou symfonii.

71) Martin Cih 4 k, Absolutnf film. Kino-Tkon 8, 2004, &. 2, s. 9.

72) Ir é na, Trikfilm a jeho mozZnosti v Evropé, s. 275.

73) ,,Tanecni ztélesnéni (kresba vlnovek a barev) P o e m, dle zndmé hudebni skladby a dle tane¢niho poje-
ti Ceské taneéni umélkyné Mme 8. Cit. z dopisu (viz pozn. 62).

74) Ir éna, Trikfilm a jeho moznosti v Evropé, s. 275.
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Diskuse mnohdy vzbuzuje zdvér filmu — obraz kiiZe, jakoby dodate¢né pfi¢lenény k ab-
straktni kompozici. Soudé podle korespondence Dodalové s jejim bratrem Rudolfem
v osmdesdtych letech, byla Irena Dodalov4, vychovand v ,,mojzisské™ vite, cely Zivot
hluboce vérici.”™ JeZiSe si pfipominala jako Proroka, ktery pfinesl lidstvu doktrinu lds-
ky a pokroku. Soudim, Ze zdvéreény zabér kiiZe neni ve filmu vyslovné katolickym &i
k¥estanskym symbolem, ale spiSe univerzdlnim znakem vyS§iho fddu. Film MYSLENKA
HLEDAJICI SVETLO naplfioval do znaéné miry pfesvédéeni autorky, Ze trikovy/kresleny

v v w

film ,,je pfeduréen k ic¢elim vy$8im neZ jen lyricky zdbavnym®, Ze miize mit ,,posldni
¢isté humdnni*.™

MiiZeme jen litovat, Ze se prace IRE-filmu pfed¢asné uzaviela a ze Dodalovi nemohli
uskutec¢nit dal$i zamy$lené projekty, napf. film o folkléru. Jak jsme se jiz zminili, nej-
prve uvazovali o kresleném propaga¢nim filmu (scénar C.S.R. v barvdch, tancich a pis-
nich — viz vy$e). Irena Dodalovd pak chtéla prosadit vznik filmu Tance, zpévy a barvy
v CSR, konfrontujictho prostfedky dokumentémfho a animovaného filmu, réiznorodost
krajiny a jeji vztahy s rozmanitosti hudebnich a vytvarnych styld lidovych pisni, tanct
a kroji.”” Zajimavd je také informace o pfipravé scénére socidlné zaméteného filmu
Vzpoura tvari.™

Vyznamnym rysem tvorby IRE-filmu byl experimentdlni charakter celé produkce. Doda-
lovi nepracovali jen s technikou kresleného filmu. ZkouSeli kombinaci loutkového a kres-
leného filmu (VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI), nato¢ili i vyhradné loutkovy film (TAJEM-
sTvi LUCERNY™). Ovéfovali moZnosti animace trojrozmérnych predmétii. Na filmovém
platné oZivaly listy ze stromu, odévni ldtky, galanterni potfeby: pochodovaly nizky, na-
prstky, krejéovsky metr, Spulky niti, jehelnicky, knofliky a ddvno pied Bélou Koldfovou
se do vzorci fadily kovové patentky (PISEN PoDZIMU). Kombinovali pohyb redlnych
objektii (detail Zenskych rukou v umyvadle) s pohybem vzniklym animacf (,,plazici se*
ddmské Saty, punc¢ochy, kombiné — SNAD JESTE VCERA). Experimentdlni povahu mél také
zémér animovat Setelikovy akvarely ve filmu Srdce Evropy (Zlatd Praha).

Pti hodnoceni jsme si védomi toho, Ze se zabyvame pouze vysekem tvorby IRE-filmu.
A% na vyjimky se nezachovaly jejich hrané filmy, ¢ filmy kombinujici hrané a kreslené

75) Dodalova se zajimala také o teosofii a antroposofii (napf. dopis 1. Dodalové bratrovi Rudolfu Rohanovi
14. 1. 1981). V rodinné korespondenci se Dodalovd také blize zminila (4. 3. 1981) o postavé Jezise
a v dals{m textu pak o ndboZenské orientaci Karla Dodala: ,,...mdm celou bibliotéku sestdvajici z knih
a spish o JeZii (filosofie, Zivot, dokirina, svédectvi atd.), protoZe mé osobné jeho historickd postava i je-
ho idél pro svét (...) velmi zajimaly. (...) Karel, ktery kdyZ jsem ho poznala, byl ateistou a béhem let
v USA propadl magickym pokusiim ve &tvrté dimensi; nyni se stal katolikem vérnym Vatikdnu a rozzu-
fil se nad mym dopisem tak, Ze mne nazval, Ze jsem ,witch* a propadld démontim a odtrhl se ode mne de-
finitivné: dopisy, které jsem mu poslala s védeckym vysvétlenim, mné poslal neoteviené zpét s pozndm-
kou, Ze se nechce nakaziti mou ndboZenskou mystifikaci... Nyni o mné nechce ani slyeti...” Dopisy
z poziistalosti Rudolfa Rohana vénovala NFA rodina Cerhil ze Zaryb.

76) Irén a, Trikfilm a jeho moznosti v Evropé, s. 253.

77) Lré na, M4 statni filmova propagace pravo pomléeti déle o svém folkléru? Filmovy kuryr 11, 1937, ¢. 52,
s. 3. Clének je pitkladem, jak chtéla Dodalové vyuZit tisk a vefejné minéni k prosazeni svého projektu.

78) Je otdzkou, zda byla ndhoda, kdy? Hermina Tyrlovd nazvala sviij film VZPOURA HRACEK (1947).

79) Hermina Tyrlové zdfiraziiovala, Ze doporuéila vyuziti loutkového filmu pod vlivem Ptuskova NOVEHO
GULLIVERA (1935). Na Dodalovy méla vSak pravdépodobné vétsi vliv tvorba George Pila.
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Filmem Ideas in search of Light | Myslenka hledajici svétlo (1938)

reagovali Dodalovi na svétovou krizi. ..

Foto archiv
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...zamyslené poselstvi jiZ nenaslo adresdta

Foto archiv
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pasdze. Diky cenzurnim spistim je k dispozici pouze dialogova listina hraného filmu Vést-
ba pani Antonie z roku 1938. Nasilné konstruovany déj o dcerce na vddvanti, jejiz matka
pere pradlo nevhodnym prdskem, nenasvédcéuje, Ze by bylo moZné obsazenim ¢i rezijnim
vedenim piidat tomuto 500 m dlouhém snimku néjakou kvalitu.*”

Koncepty Ireny Dodalové: publicita IRE-filmu

IRE-film vytvérel ve tficdtych letech nejen animované filmy, ale také novy image triko-
vého/animovaného filmu. Az do vzniku této filmové produkce se o ¢eském animovaném
filmu nepsalo (a vzhledem k absenci produkce ani psdt nemohlo) a jen ¢as od ¢asu se
objevil ¢ldnek, ¢asto prelozeny, o zahrani¢nich filmech ¢i o studiu Walta Disneye.
Irena Dodalovd pochopila, Ze publicita je pro IRE-film nezbytnosti. Zajisfovala ji prede-
v&{m osobné& — psala, poskytovala interview a prednédsela.” Soudasné se snaZila zajistit
IRE-filmu i dal3i public relations, a to publicitou v tisku® i t¢asti na domdcich® a za-
hraniénich filmovych akcich.* Ve svych vykladech pro vefejnost kladla dfiraz na prac-
nost vyroby kresleného filmu a na trpélivou a vytrvalou prdci zaméstnanci, kterd vyza-
duje také kreslitské uméni a rutinu. Zdtrazinovala §irsi kulturni cile firmy a idealismus
mladého kolektivu.” Karel Dodal se setkdni s tiskem netidastnil, publicitu mu vytvére-
la jeho partnerka, kterd ve svych vystoupenich vidy zdtraznovala jeho roli zakladatele
¢eského trikového filmu.

V roce 1937 publikovala Dodalovéd dvé rozsdhlejsi autorskd zamysleni: Co s ¢eskym trik-

2% ve Filmovém kuryru a na pokracovinf studii Trikfilm a jeho moZnosti v Evropé®™

filmem
v Kinorevui. Cldnky lze chdpat jako programovd prohldseni ateliéru, v nichz se Dodalovd
snazila vytvofit obraz animovaného filmu jako samostatného odvétvi filmu, ktery je s to

plnit mnoho funkef a které si proto zaslouZi pozornost 1 podporu. Seznamovala vefejnost

80) NA, CSK/MV, ¢&j. 380/1938.

81) Podle Pressy pfedndsela Irena Dodalovd 21. 4. 1937 o vyvoji trikfilmu v Evropé a v Americe ve Spole-
denském klubu. (Pressa, 20. 4. 1937, s. 1). V zdvéru téhoz roku vystupovala podle Filmového kuryru
v Re-klubu, na filmovém semindfi (misto neuvedeno) a v Klubu ¢eskonémeckych divadelnich pracovni-
ki (-k-, Svétovi umélei mezi ndmi. 12, 1937, &. 50, s. 2); v kvétnu 1938 predndiela pro éleny Mezind-
rodni kulturni ligy a klub PAX ( Dé&jiny kresleného filmu, Rudé prdvo 18, 1938, ¢. 109, s. 4.; téz. H, Dé-
jiny kresleného filmu, Ceské slove 30, 1938, &. 93, s. 4 ). Ptednagky byly vidy doplnéné projekef blize
nejmenovanych filmi.

82) Kreslené a barevné zdzraky ¢eskoslovenské vyroby. Ndrodni politika 54, 1936, &. 299, s.4; V. H. Jarka,
Kralovstvi pani Ireny. Ndrodni listy 77, 1937, ¢. 354, s. 18; Ela, V atelieru kresleného filmu. Abstraktn{
film v Praze. Svétozor 37, 1937, ¢. 36, s. 583 ad.

83) Napf. na Tydnu &s. filmu v Pie$fanech s dspéchem pfedvedli film VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI, srov.
Tyden &s. filmu v Piedfanech, Filmovy kuryr 10, 1936, ¢. 23, s. 1 a & 45, s. 5. IRE-film se prezentoval
i na vystavé, srov. Barevny film na vystavé v Piesfanech. Filmovd politika 3, 1936, ¢. 17, s. 3.

84) V Bendtkdch na Biennale v roce 1936 byl uveden v rdmci ¢s. filmové kolekce film VSUDYBYLOVO DOBRO-
DRUZSTVI, v roce 1937 film FANTAISIE EROTIQUE a v roce 1938 MYSLENKA HLEDAJICI SVETLO. Film FANTAI-
SIE EROTIQUE byl souddsti &s. kolekce filml uvddéné na Svétové vystavé 1937 v Pafizi.

85) Kresleny film — poesie neskuteéna, s. 3.

86) [réna, Co s ¢eskym trikfilmem?, s. 55.

87) Iré na, Trikfilm a jeho mozZnosti v Evropé, s. 275,
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Prikladnou péci vénoval IRE-film své vefejné prezentaci; byly ji firemni znadky a loga
(logo k filmu Svatba o pilnoci, 1935)
Foto archiv

s historii trikového filmu (napf. Emile Reynaud) a popularizovala evropské filmare, jako
byl Vladislav Starevié, Oskar Fischinger, George Pél, Alexandre Alexeieff. Podala napf.
origindlni a presny popis techniky $pendlikového pldtna a vystizné lidila dojem z projek-
ce filmu Noc NA LYSE HORE:

Jeho désivé pfiSery z medidlnich snli vyvstdvaji a mizeji v reji ¢arodéjnic, stinové
imaginace, které vyvoldvaji v kaZdém tak silny a zvldstni dojem, Ze jej nemiizeme

88)
zapomenout.

Dodalov4 se také zabyvala existenénimi otdzkami rozvoje trikového filmu. Upozorfiovala
na to, Ze se v Americe vytvofilo ,,dokonalé odvétvi* filmové produkce jen diky silnému
kapitdlu, Ze se v8ak vyviji jednostranné, pouze jako filmovd kreslend groteska. V SSSR
podle Dodalové stdt sice pochopil, Ze kresleny film miiZe slouzit i vy88im ciltim, napf.
socidlnim a instrukénim, avak zatim postrddd experimentdlni dimenzi.

88) Tamtéz.
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V Evropé podle autorky kresleny film Zivofil bez zdjmu stdtu a vylerpdval se v komeré-
nich projektech:

A tak, kdyZ sledujeme Zivotni drdhu a koneény tspéch takového Sest a7 deset let
pilné strddajiciho a pracujictho kumstyte v Evropé, zjistime, Ze vyrobil sice asi
50 dspé&snych propaga¢nich filmd, ale jen asi tfi filmy umélecké, takové, jaké
chtél a musel z vnitini povinnosti viiéi sobé vytvofit a ty Ze si financoval sdm, ane-
bo Ze je za né&j jedté dluzen.™

Reflektovala tak nepochybné zkugenosti z produkce IRE-filmu.

Ve svych textech dokazovala Dodalovd Siroké mozZnosti vyuziti kresleného filmu. Zdtraz-
niovala, Ze trikfilm

nenf jen veseld groteska. Trikfilm se d4 uplatniti ve vSech technickych i abstraki-
nich véddch, ve Skolstvi, vojenstvi, i vyzkumnych dstavech... VSude tam, kde
fotografovany film nestaéi, vSude tam, kde védecké dohady a poznatky se nedaji
podepiiti optickou skuteénosti. Vidyf trikfilm jest doposud jedinym ndzornym
prostiedkem k objasnénf védeckych a technickych problém.”

Dodalovad zde pfedjimala moznosti vyuZiti animovanych modelil a pfipominala moZnosti
triku v hranych filmech.

Hlavni ,,pfeduréeni* viak spatfovala v kratkém filmu ,,bud’ rdzu avantgardniho nebo
folkloristického anebo i ¢isté satirického™.”” Tim hlavnim pro ni bylo

krdsné, tajemné, vzrusujici pole smérti novych, trikfilm avantgardni, expresionis-
ticky, surrealisticky, kratce trikfilm ¢isté umélecky. Ten nepracuje jiz jen s moz-
nostmi skytanymi technikou malite, nybrZ hledd a naléz4 moZnosti jiné, nezndmé,
novy imagindrn{ svét.””

V textech Dodalové lze najit také pasdze, které dokldadaji jeji chdpéni specifiky kresle-
ného filmu, jehoz umélecky tic¢inek podmifiovala talentem. Rozdilnost pojeti scéndie
hraného a kresleného filmu spatfovala v tom, Ze

|
dramaticky obsah musi byt fesen ¢isté opticky, nikoli pomoci dialogi, a pracuje :
s hudbou a zvukem jako s veli¢inou, kterd ma tutéz dileZitost a plsobivost jako .

93
obraz.”™

Soucasné upozortiovala na dtileZitost umélecké zkratky — presného dasovani (timing).
Prace IRE-filmu byla pro Dodalovou uréitou kulturni misi. Vidy upozortiovala na to,
ze se firma musi zabyvat vyrobou propagaénich filmi proto, aby si vytvofila prostor

89) Tamtéz, s. 274. ]

90) [ réna, Cos deskym trikfilmem?, s. 55.

91) Tamtéz. ’

92) 1réna, Trikfilm a jeho moZnosti v Evropé, s. 274. |

93) Tamtéz, s. 252. |
|
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pro tvorbu filmd uméleckych. Povazovala také za nutné zdfiraznit, Ze se Karel Dodal sna-
Zil oprostit od dosavadnich americkych vzort a Ze jeho ,,skupiné” jde o hleddni vlastni
cesty, o ,vytvoreni nového uméleckého, ryze svérdzného &s. kresleného filmu“.” V roce
1938 — mimo tehdejsi politickou realitu — uvaiovala Dodalovd o vybudovani velkého
evropského ateliéru kreslenych filmii v Praze. Ten mél vytvéret filmy, ,které by svou vy-
tvarnou strankou i svym myslenkovym obsahem byly schopny exportu do celé Evropy®.”
Filmy nemély konkurovat americké produkci, ale mély zaujmout publikum prdavé svou
odli¥nosti od hollywoodského standardu, tj. svou orientaci ,,na satirickou a socialni tema-

tiku“.” V tomto ohledu vytvarela Dodalovd vizi pro ¢esky povdleény animovany film.

Zavérem

Dodalovi mohli jen krdtce zazit dspéch svych filmi pfi uvedeni v Praze, v Benatkach ¢i
v Paiizi. Ale k tomu, aby jejich filmy pronikly do $irstho povédomi ¢eské ¢i dokonce za-
hraniéni vefejnosti, neméli dost ¢asu. Cesta ,,dodatki* do kin byla komplikovana, nékdy
1 vyloucena.

Fakt, Ze prace Dodalovych byla v $ir§{ vefejnosti nezndmd, pfipomenul Jaroslav Broz,
kdyz rekapituloval v roce 1938 vyvoj animovaného filmu v ¢ldnku ,,0d mySdka Micky-
ho k avantgardnimu uméni“.”” Bro# zafadil manZele Dodalovy po bok tviired, jako byli
Emile Cohl, Ub Iwerks, Walt Disney a bratfi Fleischerové. Pfipomenul ovéem, Ze ,,md-
lokdo vi, Ze u nds v Ceskoslovensku existuje také atelier, za¥izeny na vyrobu barevnych
kreslenych zvukovych filmG“.” V éldnku, ktery nepochybné vznikal z kontaktu s Doda-
lovymi, zachoval fadu informaci o jejich aktudlni produkei a planech. Na zdvér svého
pojednéni Jaroslav Broz sliboval, Ze vénuje Dodalovym piileZitostné samostatny ¢ldnek.
Bohuzel, k tomu jiz nedo3lo. Jedinym textem, ktery ve tficdtych letech viadil produkei
IRE-filmu do ¢eského filmu, se stala nec¢islovand dvoustrana v némecké verzi roéenky
Der tschechoslowakische Film ze srpna 1938. Text ,,Der Trickfilm in der Tschechoslo-
wakei“” informoval v kritkém ¢lanku doplnéném nékolika fotografiemi o priikopnikovi
Ceského trikfilmu, mali#i Karlu Dodalovi a jeho spolupracovnici Irené Dodalové. K za-
fazeni prispévku doslo zfejmé diky Karlu Smrzovi. Podafilo se mu to vSak pouze v né-
mecké verzi. Stejny text vySel pak jesté ve vicejazyéné publikaci vydané pii prileZitosti
Biennale 1938.""

Kdyz Jan Kucera psal na poédtku &étyficdtych let svou studii o kresleném filmu, domd-
ci film jiz viibec nezminil. Mladi zaméstnanci Afitu/Studia Zeichentrickfilmu, které

94) Iréna, Cos eskym trikfilmem?, s. 55.

95) Tamtéz.

96) Vp., Napii¢ evropskym trikfilmem. Ndrodni prdce 1, 1939, ¢. 48, s. 6.

97) Jaroslav B ro %, Od mysdka Mickyho k avantgardnimu uméni. Prdvo lidu 43, 1938, ¢. 47,s. 17. V tex-
tu vénovaném IRE-filmu, ktery vySel na poédtku 60. let, jiz Broz, jako jeden ze spoluautorf textu, psal
jen o Karlu Dodalovi. Irenu Dodalovou nezminil. M. Frida —J. BroZ, c. d.

98) Tamtéz.

99)  Der Trickfilm in der Tschechoslowakei. In:Der tschechoslowakische film. Band IIl. Redaktion Karel
Smr# und Jaroslav Broz, August 1938. Prag : Filmové studio, nestr.

100) Ceskoslovensky film, Biennale 1938, Praha : Filmové studio, s. 17-21.
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existovalo v Praze za vilky, o Irené a Karlu Dodalovych nevédéli a taje animace obje-
vovali od samého poddtku.

V zapomenuti zustala produkce IRE-filmu také pro dalsi povile¢né generace filmari,
publicistii a filmovych historika.

Paméf na IRE-film zistdvala Zivd jen u Herminy Tyrlové. Byla hoik4, ale nesla své ovo-
ce. Bez lekce v IRE-filmu by jen téZko budouci ndrodni umélkyné nasla svou vlastni
uméleckou cestu.

Nadéje, které vkladali Dodalovi do své préce, se z vétsi ¢asti nenaplnily. Patfili k tragic-
ké generaci. Plné ztotoznéni s idedly prvni ¢eskoslovenské republiky, sta¢ili pouze polo-
zit zdklady své prace, na néZ uz nikdy v budoucnosti nemohli navizat.

PhDr. Eva Struskova (1937)

Filmovd redaktorka, kriti¢ka, archivdrka. V poslednich letech pracuje v NFA na projektu ordlni historie
Osobnosti ¢eské kinematografie. Zabyva se také studiem méné zndmych kapitol éeského filmu dvacdtych
az dtyficdtych let.

(Adresa: Eva.Struskova@nfa.cz)

Citované filmy:

Apollon Musagete (Irene Dodal, 1951), Bimbovo smutné dobrodruzstvi (Karel Dodal, 1927?-1930), Kariéra
Pavla éamrdy (Miroslav J. Kritansky, 1931), Kruhy (Kreise; Oskar Fischinger, 1933), La suite Argentina
(Irene Dodal, 1957), Lod’v éteru (The Ship of the Ether; George Pdl, 1934), Mléko — vyZiva lidstva (Svatopluk
Innemann, 1927), Noc na Lysé hofe (Nuit sur le mont Chauve Une; Alexandre Alexeieff, 1933), Novy Gulli-
ver (Novyj Gulliver; Alexander Ptugko, 1935), Plavétkem na slané vodé (Karel Dodal, 1929), Symfonie éteru
(Symphony of Ether; George Pdl, 1935), Technika rozhlasu (1939?), Tolirag se zmocnil viech okruhii
(Alle Kreise erfasst die Tolirag; Oskar Fischinger, 1933), Tommy a mofskd panna (Karel Dodal a M. Tear-
lovd, 1930), Vzpoura hradek (Hermina Tyrlovd, 1947), Zamilovany vodnik (Hermina Tyrlovd, Karel Dodal?,
19287), Z kalamdre ven (Out of the Inkwell; Dave a Max Fleischer 1919-1930).

Podékovini:
Autorka dékuje za odborné konzultace, za pomoc pfi vyhleddvani archivnich pramend a za po-
skytnut{ mnoha cennych dokumentfi a také za pfipominky k rukopisu kolegfim z NFA, archivi-
fam ¢eskych, moravskych i zahraniénich archivii, muzef a dal&ich odbornych instituci, pamétni-
kim terezinského ghetta, pfibuznym a zndmym rodiny Karla Dodala a Ireny Dodalové a mnoha
dal$im pidtelam.
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IRE-film
Chronologicky soupis filmové produkce 1933—1938"

Meliorace pady

V: Zemsky dfad v Praze. Cenz: kvéten 1933; pocet cenz. listki: 1

Pro film zpracoval Ing. Otakar Solnaf, nakreslil a proved] Karel Dodal

Délka: pivodni 410 m, film se povaZuje za ztraceny

Védecky kresleny film o drendZich v zemédélstvi, mj. uréeny pro uvedeni na jarni hospoddrské
vystavé Zemédélské jednoty.

Evi¢ka otvira oédicka

V: Blazena Kriitovd, Karel Dodal. Cenz: ¢ervenec 1933; pocet cenz. listki: 1
Délka: ptivodni 400 m, film se povaZuje za ztraceny

Napsala: BlaZena Kriitovd. Kreslil Karel Dodal

Kreslend groteska o diilezitosti mléka pro lidské zdravi natodend pro Sdruzeni prazskych mlékdren.

Slon zachrincem (Der Elefant)

V: Bafa Praha. Cenz: ¢erven 1934; podet cenz. listki: 2

Délka: ptivodni 175 m, zachovand 175,3 m (némeckd verze)

ReZie: J. Ros-Aga. Kamera: Josef Buldnek. Vytv: Karel Dodal

Reklamni kombinovany hrany a kresleny snimek pro Batu (s vloZenou kreslenou sekvenci snu).

Bambi a Kaktus

V: Atelier Ire. Cenz: fijen 1934; pocet cenz. listki: 5
Délka: piivodni 90 m, film se povaZuje za ztraceny
Libreto: Iréna. Kresba: K. Dodal (podle titulkové listiny)

Kreslend groteska — reklama na détské obleceni Bambino.

Clovéée, nezlob se

V: Karel Dodal. Cenz: ¥{jen 1934; pocet cenz. listki: 4

Délka: ptivodni 115 (75) m, film se povaZuje za ztraceny

Kombinovand hrand a kreslend reklama na plnici pero Vadecum Parker.

1) Nézvy filmi uvddime podle znéni filmovych titulkdi, pfipadné podle titulu z cenzurniho listku nebo po-
uzivdme titul, pod nimz film archivuje NFA. Filmografické tidaje citujeme pfesné podle titulkii zachova-
nych filmd, pfipadné pouZivdme idaje, obsaZené v zachovanych pisemnych dokumentech zaloZenych
v cenzurnim spisu. Jméno vyrobee (V:) citujeme podle znéni v cenzurnim spisu, pfip. ve filmovém titul-
ku. Z cenzurnich spisii déle citujeme: datum podéni cenzury, tidaj o poétu cenzurnich listkd (tzn. o po-
¢tu distribuénich filmovych kopif) a informaci o délce 35mm filmu. Za pivodni metrd# povaZujeme tdaj
z cenzurniho spisu (v zdvorce evidujeme pfipadné zmény na cenzurnim formuléfi), 1idaj o zachované
metrdZi informuje o aktudlni délce archivovaného filmu v NFA. Viechny filmy byly natd¢eny zvukové,
proto daj samostatné neuvdadime. Pokud byl film natoden s pouZitim Gasparcoloru & virdZi, uvddime
tuto informaci v rdmei charakteristiky snimku.
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Bilé kouzlo

V: J. a E. Karpner, Crayon Film. Cenz: fijen 1934; pocet cenz. listki: 1

Délka: ptivodni 155 (147) m, film se povaZuje za ztraceny

Libreto: Karel Miiller. Hudba: F. Kerten. Kresba: Ire-Ateliér (podle titulkové listiny)
Reklama na mydlo Hellada.

Sest 7en hledd Afriku

V: Leo Marten, Accord-Film. Cenz: listopad 1934; pocet cenz. listki: 3

Délka: ptivodni 510 m, zachovand 482 m

R: Leo Marten. Foto: ing.V. Kavalier. Kreslené vlozky: IRE-ATELIER (podle titulkové listiny)
Propagaéni film o jizdé Sesti dam automobilem Aero do Afriky a zpét s komentdfem Josefa Laufera
a F. A. Elstnera. Kreslené ndkresy zachycwi trasu a spojuji dokumentdrn{ sekvence.

Zihada mezniku MK 204

V: IRE atelier. Cenz: prosinec 1934”; pocet cenz. listkii: nezjisténo
Délka: ptivodni 110 m, zachovand 100 m

Libreto: Iréna. Hudba: F. Kerten. Kresba: Karel Dodal

Kresleny reklamni film propaguje radiopfijimace Microphona 204.

Zivotni povinnost (pivodni ndzev Dnes a zitra byl na cenz. listu pfeskrtnut)

V: LR.E.-Film. Cenz: prosinec 1934; pocet cenz. listkfi: 3

Délka: piivodni 125 (150, 165) m, film se povazuje za ztraceny

Reklamni hrany a animovany snimek propaguje SORELU™ — prostiedek proti paddni vlasii.

Zkroceni éerného obra

V: IRE FILM. Cenz: duben 1935, 1937; podet cenz. listk: 2a 5
Délka: ptivodni 135 m, zachovand 130 m

Libreto, rezie, kresba: Irena a Karel Dodal. Hudba: Bedfich Kerten

Kreslend groteska — reklama na mydlo Saponia.

Gibbs zubni mydlo

V: Piras Thalia. Cenz: leden 1935; pocet cenz. listki: nezjisténo
Délka: paivodni 105 m, film se povazuje za ztraceny

Kresleny film — reklama na zubni pastu.

Svatba o pilnoci

V: LR.E.-FILM. Cenz: kvéten 1935, bfezen 1938; pocet cenz. listki: 11 a 4
Délka: pvodni 135 m, zachovand 131 m

Libreto, rezie, kresba: Iréna a Karel Dodal. Hudba: Frantisek Kerten
Kresleny film — reklama na Zitnou kdvu Perola a cikorku Karo.

Maminéin vylet do nebe (Miitterchen als Gast im Himmel)

V: LR.E. FILM. Cenz: Zervenec 1935; pocet cenz. listkii: 3

Délka: plivodni 140 m (145m), zachovand 130 m (¢eskd verze), 134 m (némecka verze)
Libreto, reZie, kresba: Iréna a Karel Dodal. Vytvarnd spoluprdce: Jifi Weiss. Hudba: B. Kerten
Kresleny film — reklama na domdct spotrebice Elektro Praga — CKD.

2) O cenzuru zdadal Piras, nikoli Karel Dodal uvedeny jako vyrobce.
3) Podle tisku mél v tomto reklamnim filmu vystupovat Ladislav Brom, Platonovd, Gardenovd, Kovédrova,
Dobrovolnd a Ddja Brdskovd. Srov. Filmovy kuryr 9, 1935, &. 3, s. 3.
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Vesely koncert

V: LR.E. FILM. Cenz: srpen 1935, zafi 1935; pocet cenz. listki: 20 a 10
Délka: ptivodn{ 125 (120) m, zachovand 117 m

Libreto, rezie, kresba: Iréna a Karel Dodal. Hudba F. Kerten

Kresleny film — reklama na rozhlasovy pfijimac Telefunken.

Tluée bubenicek

V: LR.E.-FILM. Cenz: bfezen 1936; pocet cenz. listkii: 6

Délka: ptivodni 100 m, zachovand 90,9 m (kombinov. ¢b. a barva)
Kresbha Iréna a Karel Dodal. Hudba: B. Kerten

Kresleny barevny film — reklama na mydlo Hellada.

Od rdna do noci ve skvélych botdach od Papeze

V: LR.E.-FILM". Cenz: duben 1936; pocet cenz. listkii: 4
Délka: pavodni 50 m (45 m), film se povaZuje za ztraceny
Kresleny film — reklama na boty od Papeze.

Viudybylovo dobrodruzstvi (Schlaucherls Abenteuer)

V: LR.E.-FILM. Cenz: kvéten 1936, prosinec 1936; pocet cenz. listki: 5a 5

Délka: pavodni — 1. cenzura 480 (470) m; 2. cenzura 350 m, zachovand 228 m (netiplnd verze
z Argentiny), 356 m (s némecko-¢eskymi titulky)®

Libreto: Ing. J. Cemy. Hudba: J. Jezek. Zvukovy zdznam: Viudybyla hraje: Hurvinek prof.
Skupy. Krdlovni¢ku zpivd: T. L., Mluvi: K [Alena Kreuzmannovd]. Provedli a nakreslili: I. A K.
(podle titulkové listiny)

Kulturné vychovny animovany film (kresleny film s iivodni scénou s loutkou) vysvétluje zdaklady
radiofonie a propaguje prdci Radiojournalu, na jehoz zakdzku film vznikl.

Co nového v televisi

V: LR.E.FILM. Cenz: zafi 1936; pocet cenz. listkl: 5

Délka: ptivodni 140 m (138 m), film se povaZuje za ztraceny

Filmovd reklama podzimni mddy firmy Busch prostfednictvim televizni obrazovky.

Maly pohled do budoucna

V: LR.E.-ilm. Cenz: ffjen 1936; pocet cenz. listkii: 3

Délka: ptivodni 40 m, zachovana 35,4 m

Barevny trikovy film propaguje latky na ddmské vecerni Saty od firmy Ota Kolinsky.

Snad jeité véera

V:LLR.E.-FILM. Cenz: fijen 1936; pocet cenz. listkii: 21

Délka: ptvodni 50 (44) m, zachovand 23,8 m (13,7 m — ¢b. — virdz; 10,1 m — barva)
Barevny kresleny film o zpiisobu prani hedvdbi a viny v Triminu. (Zachovala se jen &dst filmu.)

4) V cenzurnim formuldfi bylo v rubrice Vyrobce a jeho sidlo mj. uvedeno: ,,Z francouzského prepracovino.
Karel Dodal.”. Vzhledem k tomu, Ze se film nezachoval, nelze uvazit vyznam sdéleni.

5) 1. verze, ziskand od 1. Dodalové, je netiplnd. 2. verze je némecko-ceskd a vznikla zfejmé na pocitku pro-
tektordtu. Film uvddéji pouze dva dvojjazyéné titulky — ndzev filmu a titulek ,,Film Ceského rozhlasu®.
Jména autoril ani vyrobce uvedeny nejsou.
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3 (T¥#i muzi)”

V: LR.E.-FILM. Cenz: fijen 1936; pocet cenz. listki: 21

Délka: ptivodni 90 (85 m), zachovand 56 m

Trickfilm: Iréna a K. Dodal. Libreto: dr. L. Heilbrunn. Musik: B. Kerten

Barevny kresleny film — reklama na praci prostredek Tri muzi firmy Pilridcéek z Hradce Krdlové.
(Netplnd kopie, chybi zdvér filmu.)

Tajemstvi Lucerny

V. LR.E.-FILM. Cenz: listopad 1936; podet cenz. listk{: 2

Délka: piivodni 70 m, zachovand 60 m

Iréna a Karel Dodal. Hudba: B. Kerten

Reklamni film kombinujici techniku kresleného a loutkového filmu propaguje ruéné $ité boty
firmy Krdsa z prazského paldce Lucerna. (Virdz v zdvéru, mald &dst zdvéru chybi. Podle informace
Michala Krdsy se zdvéreénd virdZovand scéna stojicich figur v kruhu dotdéela na zdkladé ohlasu

Sfilmu dodatecné.)

Inéjici vesmir

V: LR.E.-FILM. Cenz: prosinec 1936; pocet cenz. listki: 20
Délka: pavodni 65 (50) m, film se povaZuje za ztraceny
Reklamni film na radiolampy Telefunken.

Carodéj ténéi (Der Tonzauberer)

V: LR.E.-FILM. Cenz: prosinec 1936; pocet cenz. listkii: 40

Délka: ptivodni 60 (56) m, zachovana 50 m (¢eskd verze), 48 m (némeckd verze)
Barevny kresleny film — reklama na rozhlasovy prijimaé znacky Radiotechna.

Fantaisie érotique’

V: LR.E.-FILM. Cenz: 0¥

Délka: ptivodni nezjisténa, zachovand 55 m
Trickfilm: Iréna K. Dodal. Hudba: B. Kerten

Barevny abstraktni film (verze filmu Hra bublinek bez zdvéreéné reklamni éasti. Chybi zdver filmu.)

Hra bublinek

V: LR.E.-FILM. Cenz: ¢erven 1937; potet cenz. listki: 9
Délka: ptivodni 60 (58) m, zachovand 57 m

Trickfilm: Irena a Karel Dodal. Hudba: B. Kerten

Barevny reklamni film (verze filmu Fantaisie érotique) obsahuje v zdvéru reklamu na mydlo Saponia.

Smudlik a Leskulinka

V: LR.E.-FILM. Cenz: duben 1937; pocet cenz. listki: 4

Délka: plvodni 60 (56) m, zachovand 51 m

Kresba: Iréna a Karel Dodal. Libreto: dr. L. Heilbrunn. Hudba: B. Kerten
Kresleny film — reklama na cididlo Obé.

6) Pod ndzvem TFi muZi je film zafazen ve sbirkdch NFA.
7) Havelka uvadi rok vyroby filmu 1937.
8) Podle knihy Cenzurniho sboru kinematografického pii MV Praha let 1934 — 1938 nebyl film pfedlozen

k cenzurnimu Fizeni.
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Viechno pro trhanec (Vietko pro drobenec, Alles um einen Schmarren)
V: LR.E.-FILM. Cenz: éerven 1937; podet cenz. listkii: 22 ¢eskych, 6 slovenskych,
16 ¢esko-némeckych

Délka: ptivodni 130 (126) m (fesko-némeckd verze), 120 (126) m (slovenskd verze),
zachovand 123 m (¢eskd verze), 125 m (slovenskd verze), 123 m (némeck4 verze)

Kresba: Iréna a K. Dodal. Hudba: B. Kerten
Kresleny film — kuchafsky predpis na domdci vyrobu trhance propaguje Schichtiw tuk Vitello.

Pisen podzimu

V: LR.E.-FILM. Cenz: ¥{jen 1937; pocet cenz. listkil: 5

Iréna a Karel Dodal

Délka: pavodni 55 (50) m, zachovana 56 m

Reklama na ldtky firmy Prokop a Cdp s animact redlnych objekt.

Nezapomenutelny plakait

V: LR.E.-FILM. Cenz: ffjen 1937 — dvé poddni; poéet cenz. listkii: 6 a 3

Délka: pivodni 110 m, zachovana 96 m

Libreto a kresba Iréna a Karel Dodal. Hudba B. Kerten

Barevny kresleny film propaguje umély tuk Sana firmy Otta Rakovnik. (Chybi zdvér filmu.)

Jaro je tady

V: LR.E.-FILM. Cenz: bfezen 1938; pocet cenz. listki: 4
Délka: pavodni 85-90 m, fragmenty 39,9 m

Kresleny propagaéni film pro firmu Prokop a Cdp. (Torzo.)

Véitba pani Antonie

V: LR.E.-FILM. Cenz: bfezen 1938; pocet cenz. listkii: 2
Délka: ptivodni 500 (520) m, film se povazuje za ztraceny
Hrany reklamni film na praci prostredek Tri muzi.

Kouzlo slunce (Der Sonnenzauber)

V: Film.tov.A.B. a Karel Dodal ak.mal. Cenz: kvéten 1938; pocet cenz. listkli: 7 (¢eské),
4 (némecké)

Délka: plivodni 75 m, zachovand 8 m

Kresleny reklamni film na vermut Cinzano. (Fragmenty z némecké verze.)

Protest

V: LR.E.-FILM. Cenz: kvéten 1938; pocet cenz. listkii: 7
Délka: ptivodni 80 (70) m, zachovand 41 m

Iréna a Karel Dodal

Barevny kresleny film — reklama na motorovy olej Mogul.

Ideas in search of Light (Myslenka hledajici svétlo)

V: LR.E.-film. Prague-Paris-New York. Cenz: 0

Délka: plivodni nezjidténa, zachovand 274 m

Created by Iréna & K. Dodal. Music by F. Kerten

Abstrakini film s odkazem na poselstvi 9. symfonie Ludwiga van Beethovena je metaforou boje

o hleddni svétla, pravdy, ldsky a absolutna, které reprezentuje symbol kfize.

(NFA archivuje film pod ceskym ndzvem Myslenka hledajici svétlo, i kdyz se film zachoval pouze
v anglické verzi a neni zndmo, zda vznikla také ceskd verze.)
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Fragmenty nedokonéenych filmi Irefilmu
ze zdsilky filmi Ireny Dodalové z Argentiny

Bez ndzvu — film o folkléru (C.S.R. v barvéch, tancich a pisnich)

Délka: piedpoklddand 180 m, zachovand 1,3 m, 12,7 a 3,6 m (bez zvuku)

Barevné statické a animované zdbéry realizované technikou loutkového filmu.

Obsah zdbérti: viajici stuzka na mdjce, vesnicky interiér s kolébkou a Zenskou postavou v kroj,
pasddcek s oveckami, vesnickd krajina s bFizkami, mlynem, pasouct se krdvy.

Zlatd Praha (V srdci Evropy, Zlatd kniha Prahy)

Libreto: Karel Smr# a Irena Dodalov4

Délka: predpoklddand 200 m, zachovand: 13,9 m (bez zvuku)

Barevny kresleny propagadéni film o Praze vyuZivajici animact Setelikovych akvareli; mésta,
animovanou kresbu a citact motwi ceské hudby. (Fragment.)

(V roce 1993 byly dochované fragmenty zdbérii v NFA [Véra Matrasovd/ rozkopirovdny a jsou
zafazeny pod ndzvem Zlatd Praha. Délka: 68 m.)

Zachovanad libreta nerealizovanych filma

C.S.R. v barvich tancich a pisnich...

Trik: mali¥ Karel Dodal. Zodpovédnd spolupracovnice, libreto a rezie: Iréna. Hudba: F. Kerten
29.10.1935. LR.E.-Film, prvni americky filmovy atelier pro vyrobu kreslenych i hranych zvuko-
vych grotesek a filmi

Ndmét na barevny propagaéni kresleny snimek vychdzel z ndpadu animovat symboly ceského
lidového uméni na motivy éeské klasické a lidové hudby (zachovany fragment byl natdcen
technikou loutkového filmu). Dvé strany strojopisu, z nichZ proni strana je napsdna na firemnim
papiru s logem, jsou uloZeny v Archivu Ministerstva zahraniénich véci, Osvéta, karton 403,

&. 139458.

Srdce Evropy

Manuscript pro barevny kresleny film v délce 200 m. Vypracovali: Ing. Karel Smrz a Iréna.
28.8.1937. L.LR.E.-FILM

Dué strany libreta jsou souldsti poddni pro Filmovy poradni sbor. Dokumenty jsou ulozeny

ve Vojenském historickém archivu, MNO, Hlavni §tdb, Zdpisy schiizi Filmového poradniho sboru

1937, karton 204, ¢j. 23308.

Filmografii zpracovaly
Eva Struskovd a Michaela Mertovid,
konzultace Vladimir Opéla
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IRENA & KAREL DODAL

Pioneers in Czech Animated Film

Eva Struskova

Irena Rosnerovi-Leschnerova (1900-1989) and Karel Dodal (1900-1986) established IRE-film, the first
Czech film studio for the production of animated films, in Prague in 1933. Before they started out, they
undertook a study trip abroad in order to acquaint themselves with developments in animated film in Europe.
Karel Dodal had gained experience in drawing, animation and the technology involved in animated film
during the 1920s at Elekta-Journal, however, it was in the IRE-film studio that he was able with his partner
Irena (they married in 1935) to develop a continual production of sound and later also colour (Gasparcolor)
animated films. The basis of IRE-film’s production programme comprised advertising films which developed
period production represented by the work of Julius Pinschewer, Oskar Fischinger, George Pél and others,
however, they also endeavoured to create their own style. Films such as THE THREE MEN (1936), THE LANTERN
MYSTERY, THE TONE SORCERER, THE PLAY OF BUBBLES, AUTUMN SONG, THE UNFORGETTABLE POSTER and PROTEST
formed the foundation of modern Czech film advertising. They received a prestigious commission to make an
animated educational film for the general public about the diffusion of radio waves for Radiojournal entitled
VSUDYBYL’S ADVENTURE, which was screened at the Venice Film Festival, among others.

A reconstruction of period sources has shown that the Dodals had ambitious plans, but they were only able
to complete two major film projects, which were also screened abroad — the abstract films FANTAISIE EROTIQUE
(Paris 1937) and IDEAS IN SEARCH OF LIGHT (Venice 1938). Not only was their own work produced in IRE-film
experimental in nature, but also the company’s advertising commissions. The Dodals experimented with
colour and sound, with animation techniques in drawn and puppet films, and they also tried out various ways
to animate objects. For their time, they were the ideal professional couple. Dodal, as director of the studio,
headed the artistic side, the animation and production technology, and his wife was a screenwriter, film
director and she was also involved in the sound design. Irena Dodalova played a significant role as a film
producer who was aware of the necessity for public relations. She also published a series of fundamental
articles in the press about Czech and international animated film, and she formulated the initial concepts on
the guiding principles of Czech animation. In Czechoslovakia, together with the Bafa film studios in Zlin,
IRE-film was one of the principal producers of advertising and promotional films in its time, producing over
30 films between the years 1933 and 1938.

The political events at the end of the 1930s restricted the production of advertising films and the Dodals
decided to close their Prague studio, and shortly afterwards, their small studio in Paris as well. In December
1938 Karel Dodal left for the USA, where his wife sent him the studio’s technical equipment and a number
of films from Prague in 1939. In 1942 Irena Dodalovéd was arrested and imprisoned in Terezin (under pres-
sure from the SS she participated in a film about the ghetto in 1942). After the war Irena Dodalova followed
her husband to the USA. In New York the Dodals established the company Irena-film and made several
promotional films. To return to their native country was out of the question due to the political developments
in Czechoslovakia. They then accepted a short-term professional engagement in Argentina which, for un-
known reasons, was extended for several years. In 1961 Karel Dodal left Argentina and worked in the USA
as an expert on instructional films for NASA. Irena Dodalovd, who made several ballet and folklore films in
Argentina and worked on small experimental theatre projects, lived in Buenos Aires until her death.

The Protectorate and the filmmakers’ exile appeared to erase all traces of IRE-film from Czech film circles.
For many decades, the only link with the past was represented by Hermina Tyrlovd, Karel Dodal’s first wife.
Tyrlovd had worked as an animator with Karel Dodal from the 1920s onwards, not only for Elekta-Journal,
but also later in IRE-film. She then used her professional experience making films for children.
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At the end of the 1980s, Irena Dodalovi, now almost ninety, managed to send the archive of Karel Dodal and
IRE-film back from Argentina to her native country (with considerable assistance from Vladimir Opéla).

It was her wish that IRE-film re-enter the history of Czech film.

Translated by Linda Paukertovd
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Rozhovor

BIG PICTURES:
FILMOVE HITY
AJEJICH DIVACI

Rozhovor s Peterem Krcimerem

Pavel Skopal

Peter Kriamer (1961) se narodil v Némecku, studoval na Kolinské univerzité a na University of
East Anglia, kde od roku 1998 piisobi na School of Film and Television Studies. P¥edtim vyuco-
val také na Keele University (American Studies) a Staffordshire University (Media Studies).
Vénuje se vyzkumu v oblasti déjin americké kinematografie se zaméfenim na zmény socidlniho,
kulturniho a primyslového kontextu, v némZ je americkd mainstreamovd produkce vytvdfena
a sledovdna. Je autorem fady textd o rané kinematografii, hvézddch a filmovém herectvi, ame-
rické grotesce, vztahu mezi filmem a jinymi médii, vztahu hollywobdské a evropské (zejména
némecké) kinematografie, klasickém a soucasném hollywoodském filmu, produkci spolecnosti
Disney ad.

V roce 2005 vydal knihu The New Hollywood. From Bonnie and Clyde to Star Wars (London : Wall-
flower 2005) — metodologii a vysledkiim vyzkumu, na kterém je zaloZena, vénujeme podstatnou ¢dst
piitomného rozhovoru. V pfimé ndvaznosti na ni pripravuje Peter Krimer k vyddni knihu The Big
Picture: Hollywood Cinema from Star Wars to Titanic (BFI). Jako spolueditor sestavil sborniky
Screen Acting (London — New York : Routledge 1999, spole¢né s Alanem Lovellem) a The Silent
Cinema Reader (London — New York : Routledge 2004, spoleéné s Lee Grievesonem)."

1) Peter Kridmer je mj. autorem textii: America Rules? Hollywood’s Interaction with German Audiences, Fil-
mmakers and Companies Since the 1970s, In: Richard Maltby — Ruth Vasey (eds.), Hollywood as
Global Cinema. Exeter : University of Exeter Press (v tisku); Big Pictures: Studying Contemporary Holly-
wood Cinema Through Its Greatest Hits. In: Jacqueline Furby — Karen Randell (eds.), Screen Meth-
ods: Comparative Readings in Film Studies. London : Wallflower Press 2005; ,,Far across the distance...*:
Historical Films, Film History and Titanic (1997). In: Tim Bergfelder — Sarah Street (eds.),
The Titanic in Myth and Memory: Representations in Visual and Literary Culture. London : I.B. Tauris
2004; Patriotismus, historisches Trauma und harmlose Unterhaltung: Drei Deutsche in Hollywood. In:
Malte Hagener — Johann N. Schmidt — Michael Wedel (eds.), Die Spur durch den Spiegel.
Der Film in der Kultur der Moderne. Berlin : Bertz 2004; ,,A woman in a male dominated world*: Jodie
Foster, Stardom and 90s Hollywood. In: Thomas Austin — Martin Barker (eds.), Contemporary
Hollywood Stardem. London : Arnold 2003; ,,Want to take a ride?*: Reflections on the Blockbuster Expe-
rience in Contact (1997). In: Julian Stringer (ed.), Movie Blockbusters. London : Routledge 2003;
Derailing the Honeymoon Express: Comicality and Narrative Closure in Buster Keaton’s The Black-
smith. In: Frank Krutnik (ed.), Hollywood Comedians: The Film Reader. London : Routledge 2003;
The Lure of the Big Picture: Film, Television and Hollywood. In: John Hill—Martin Mc Loone (eds.),
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Rozhovor byl veden v ndvaznosti na cyklus predndsek, které Peter Krimer prezentoval pod sou-
hrmnym ndzvem ,, The Big Picture: Hollywood Cinema from Star Wars to Titanic (and Beyond)*
v Brné na Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v dubnu 2006.

* ok ok

Petere, katedra, na které piisobis — School of Film and Television Studies na University of
East Anglia (UEA) — patfi ve Velké Britdnii k nejlepsim. Mohl bys charakterizovat situa-
ci britskych kateder film studies a vysvétlit, jakym zpiisobem jsou katedry hodnoceny?
Které z nich povazujes za nejyyznamnéjsi?

V priibéhu poslednich dvaceti let jsou katedry v celé Britdnii hodnoceny dvéma zpfiso-
by. Prvni hodnoti kvalitu vyuky — to se dél4 tak, Ze je pozvdn na univerzitu pozorovatel,
ktery sleduje priibéh vyuky a zplisob, jakym katedra kontroluje jeji kvalitu. Jde tedy
o provéfeni kvality vyuky a ndpravu chyb, pokud jsou néjaké zjistény. Tyto podrobné
kontroly byly pfed nékolika lety zruSeny a pfi posledni z nich dostal tzv. ..sektor film
studies” na UEA 23 nebo 24 boda, coz byl velmi dobry vysledek. Od té doby jsou hod-
noceny univerzity jako celek — tato kontrola uz je mnohem méné podrobnd a nase uni-
verzita dostala nejlepsi hodnocent, coz je ,,uspokojivé® (Zddné vy3si hodnoceni neni
udélovdno). Takze pokud jde o vyuku, stojime si velmi dobre.

Druhym zpisobem hodnoceni je tzv. ,,research assessment exercise* — kazdé dva az ¢tyfi
roky v8echny katedry ze viech oborti musi predloZit komisi vykaz, ktery hodnoti prici
lidi v dané oblasti. Desitky kateder film studies predklddaji vykaz panelu media commu-
nication and cultural studies a ten hodnoti kvalitu price, kterou sami badatelé povazuji
za svou nejlepsi. Kazdy predlozi étyfi své nejlepsi publikace za obdobi pfiblizné péti let.
Panel hodnoti také to, jestli katedra md svoji vyzkumnou strategii, zda sleduje uréita
témata ve vyzkumnych projektech a je-li schopna ziskat vnéjsi finanéni zdroje, tj. pre-
svédéit instituce o tom, Ze si zaslouZi jejich podporu. Ddle se bere v ivahu i to, jestli m4
katedra celkovy pldn, a to nejen z hlediska vyzkumu, ale také napiiklad pokud jde
o Ph.D. studenty — zda dokonéuji v pfedpoklddaném terminu studium a zda se jim daf{
ziskat prdci, publikovat knihy apod. V predchozim kole byly film studies hodnoceny dvé-
ma panely — Media Communication a Cinematics and Drama — a jen dvé katedry dosta-
ly v obou téchto panelech nejvysii hodnoceni, to znamend, Ze jejich vyzkumnd price
byla hodnocena jako prdce uddvajici smér na mezindrodnim poli. Témito katedrami byly

Big Picture, Small Screen. The Relations Between Film and Television. Luton : Luton University Press
2003; Hollywood in Germany/Germany in Hollywood. In: Tim Bergfelder — Erica Carter —
Deniz Goktiirk (eds.), The German Cinema Book. London : BFI 2002; A Powerful Cinema-going
Force? Hollywood and Female Audiences since the 1960s. In: Melvyn Stokes — Richard Malthby
(eds.), Identifying Hollywood’s Audiences: Cultural Identity and the Movies. London : BFI 1999; Women
First: Titanic, Action-Adventure Films and Hollywood’s Female Audience. In: Kevin Sandler — Gaylyn
Studlar (eds.), Titanic: Anatomy of a Blockbuster. New Brunswick : Rutgers University Press 1999;
Would You Take Your Child to See This Film? The Cultural and Social Work of the Family-Adventure
Movie. In: Steve Neale — Murray Smith (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London — New
York : Routledge 1998.
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Department of Drama: Theatre, Film, Television v Bristolu a Film and Television Studies
na UEA. Pii pohledu na tyto parametry si stojime velmi dobfe, ale dilezité je i to, ze
UEA jako celek si vede mimorddné dobfte z hlediska miry spokojenosti studenti. UEA
se dostalo mezi pét univerzit s nejlepsim hodnocenim v celé Britdnii a v oblasti filmu
a médii byla nase katedra mezi nejlep&imi tfemi. To je dalif ukazatel toho, Ze nejen dob-
fe u¢ime a provadime kvalitni vyzkum, ale Ze také studenti skute¢né chdapou a ocenuji,
co déldme. A kdyz London Times zkusily spojit vSechna tato kritéria dohromady s cilem
rozhodnout, jaké jsou nejlepsi katedry v jednotlivych oblastech, UEA se umistilo na prv-
nim misté.

Pokud se podivame na hlavni konkurenty, na dalsi katedry, pak my sami vidime jako ka-
tedru, kterd je nam nejblize, Film and Television Studies ve Warwicku, protoZe fada na-
Sich nejlepsich studentd na postgradudlni trovni prigla z Warwicku a naopak, fada vy-
bornych postgraduantti ve Warwicku pfisla z UEA. Jsou zde i dalsi srovnatelné katedry,
tieba na univerzitdch v Southamptonu, v Canterbury nebo v Readingu.

Jaké projekty realizujete na vasi katedre? Jakym zplisobem propojujete vyzkum jednotli-
vych ¢lentt katedry a jak jej vyuZivdte ve vyuce?

V poslednich letech se fada vyzkumnych projekti propojila do nékolika tematicky sou-
viseiicich blokd. Tradi¢né se na nasi katedfe pracovalo na vyzkumu britské ndrodnf ki-
nematografie a nékolika jejich zdkladnich postav, jako jsou Alfred Hitchcock, Michael
Powell a Emeric Pressburger nebo také Ismail Merchant a James Ivory. To je dlouh4 tra-
dice, které se vénovali napiiklad Charles Barr nebo Andrew Higson a ve které pokradu-
je 1 fada mladych kolegt. Jiné velké téma predstavuje soucasny americky film a televize,
a 1 kdyZ pfimo nekoordinujeme samotné projekty, vyménujeme si fadu podnétii. Vedeme
vyzkumné seminadre, na kterych se prezentuji vysledky vyzkumu, a dochadzi tak k vza-
jemnému preddvani zkusenosti. Mdme ale jeden specificky spole¢ny vyzkumny projekt,
§lo o organizovani konference o post-feminismu, postfeministickych médiich a kultute.
Projekt fidily Diane Negra, Yvonne Taskerovd a Justine Ashbyové a vysledkem byla kon-
ference a tematicky blok v ¢asopise Cinema Journal, publikovdn bude také sbornik
s konferenénimi prispévky.” Do nékterych z téchto aktivit jsou zapojeni i Ph.D. studenti,
ktefi pomdhaji pii ptipravé knihy a vystupuji s pfispévky na konferencich. Dalsi okruh,
1 kdyZz v posledni dobé ne tak vyznamny, se tykd raného a némého filmu, coz je oblast,
v niZ patfila UEA na konci 70. let v Britdnii k priikopnikiim, a to diky Charlesi Barrovi
a Thomasi Elsaesserovi. Toto téma momentdlné ustoupilo na nasi katedfe do pozadi, ale
mize se kdykoli zase dostat do centra zdjmu. Jedna z mych neddvnych knih, kterou jsem
edi¢né pripravoval spole¢né s byvalym studentem UEA Lee Grievesonem, byl The Silent
Cinema Reader.” Byla zamyglena jako shrnuti nasi prdce a vyuky z poslednich let. Jednd
se o jakousi ¢itanku, kterd md pomoci pfi vyuce. To jsou tedy nékterd spojeni mezi vy-
ukou a vyzkumem.

2) Cinema Journal 44. 2004, ¢. 2, In Focus: Postfeminism and Contemporary Media Studies: sbornik Inter-
rogating Postfeminism: Gender and the Politics of Popular Culture.
3) Peter Krimer — Lee Grieveson (eds.), The Silent Cinema Reader. London : Routledge 2004.
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Ve své nové knize® vyuZivds hollywoodské hity pro analyzu zmén, ke kterym doslo v obdobi
mezi koncem éry tzv. roadshows” a ndstupem ,,nového Hollywoodu™ na jedné strané a tzv.
novym novym Hollywoodem na strané druhé. Mohl bys podrobnéji vysvétlit svoji vyzkum-
nou metodu, jeji vyhody a uskali?

Tato kniha vychdzi ze zdjmu o to, jaké filmy z té obrovské nabidky a Siroké moznosti vol-
by, kterou filmova produkece poskytuje kaZdoro¢né americkému publiku, pfitdhnou nej-
vétsi pocet divaka. To je otdzka, kterd mé zajimala vidycky, ale Joseph Garncarz rozvi-
nul metodologii pro takovy vyzkum — sleduje, jaké filmy ziskaly v pribéhu nékolika let
nejvice divak a podle jakého trendu se ménily filmy, které patfily k desitce nejispés-
néjéich tituld v jednotlivych letech. Zajimal se o tispéch domdci, tj. némecké produkce
ve srovndni s Hollywoodem a nasSel zcela zjevné vzorce uréitych promén — ustfedni otdz-
kou pak pro néj bylo, jak lze tyto zmény vysvétlit. Pouzil dva zdkladni explanaéni rdam-
ce — prvnim byla zména struktury primyslu a druhym zména postojii publika. To jsou
v zdsadé dvé oblasti, v nichZ pdtral po vysvétleni.

Jd jsem se pokusil pfenést tuto metodologii do Spojenych stdtl. Samoziejmé jsem se
nezabyval srovndnim americké produkce a dovdZzenych filmi, protoZe zahrani¢ni filmy
nehrdly Zidnou zdsadnéjsi roli v trzbdch z kin, a to pfinejmensim od roku 1910 nebo
1912. TakzZe mi $lo o to, podivat se na nejvétsi hity v jednotlivych letech, ale uvédomil
jsem si, Ze pro Spojené stdty je mnohem vhodnéjsi zabyvat se filmy, které vydélaly nej-
vice penéz v néjakém vétsim ¢asovém tdseku, protoZe fada filma byla uvddéna déle nez
po dobu jednoho roku. Napftiklad roadshows byly uvadény tfeba pét nebo Sest let. Takze
misto toho, abych se zabyval nejvétsimi hity jednotlivych let, jsem se snaZil zjistit, jaké
filmy byly nejispé&énéjsi v uréitém obdobi. To bylo vzhledem k nékolika stovkdm filmi
uvadénym kazdoro¢né americkymi filmovymi studii do zna¢né miry i pragmatické roz-
hodnuti — jak je moZné, vzhledem k tak obrovské produkei, ziskat néjakou ucelenou
predstavu o americké kinematografii? Moje odpovéd’, postavend na vyuziti Garncarzovy
metodologie, fikd: podivejme se na filmy, které vydélaly opravdu vyrazné vice penéz
a prodalo se na né mnohem vice listkidl nez na viechny ostatni.

Soustiedil jsem se na ¢trndet filmi z obdobi let 1949 az 1966 a stejny pocet filma z ob-
dobi let 1967 az 1976 s cilem porovnat je. Je mozné uvést dobré diivody pro to, abychom
zacCdtek prvniho z téchto obdobi umistili do roku 1949: vysokorozpoé¢tové filmy se stava-
ly totiz velmi dileZité pro filmovy primysl, coZ do té doby neplatilo. V roce 1948 bylo
pfijato soudni rozhodnuti tykajici se studia Paramount (,,Paramount Decree®), nafizujici
hollywoodskym studiim rozdéleni dfive vertikdlné integrovanych hollywoodskych studif

4) The New Hollywood: From Bonnie and Clyde to Star Wars. London : Wallflower 2005.

5) Specificky zpiisob uvddéni vysokorozpoctovych filmi. které byly pfed uvolnénim do bézné distribuce
promitany jako dvojprogram v luxusnich kinech v centrech velkych meést, s rezervovanymi sedadly,
s pfedehrou a prestdvkami v projekei. Tato strategie uvedeni filmu jako specidlni uddlosti se uplatiova-
la jiz ve 20. a 30. letech (napf. pro prvni trichromni technicolorovy film BECKY SHARP z roku 1935 nebo
prvni dlouhometrdzni kresleny film SNEHURKA A SEDM TRPASLIKU v roce 1937. Pro tato predstaveni byla
casto specidlné komponovéna hudba, byla doprovézena Zivymi vystoupenimi na jevisti nebo se uvddély
filmy v kolorované verzi). V 50. a 60. letech, tedy v obdobi ozna¢ovaném nékdy jako ,,roadshow era®, se
timto zptsobem uvadély tehdy populdrni vypravné epické filmy ¢ muzikdly.

150

—



ILUMINACE

Big Pictures: Filmové hity a jejich divéci. Rozhovor s Peterem Kriimerem

a oddéleni distribuce od produkce. Toto rozhodnuti Nejvysiiho soudu vstoupilo v plat-
nost v roce 1949, takze je tu vice diivodi pro to, aby tento rok byl brdn jako poédtek jed-
noho obdobi — stejné tak jsou dobré diivody pro to, aby rok 1967 byl chdpan jako dal-
§i bod obratu. A v roce 1977 byly uvedeny STAR WARS, které podnitily zase zcela novy
model.

Jestlize otdzka byla, které filmy bych mél studovat, pokud chei ziskat predstavu o vyvo-
ji americké kinematografie, odpovédi miiZe byt: zaénéme s vyzkumem téch netisp&inéj-
§ich filmd, a nesledujme pfitom pouze tidaje za jednotlivé roky, ale podivejme se na to,
které filmy v pribéhu celého obdobi vydélaly nejvice penéz a prodaly tedy nejvice list-
kt. Déle jsem chtél zjistit, zda tyto filmy, kromé vysoké ndv&tévnosti v kinech, nevyvo-
laly néjakou daldi rezonanci napfi¢ kulturou a zjistil jsem, Ze prakticky viechny nejvét-
&1 hity z obdobi 1949 aZ 1976 byly spojeny s velkymi kulturnimi produkty v jinych
médiich — vychdzely z néjakého literarniho bestselleru nebo z tispé$né divadelni hry
uvddéné na Broadwayi ¢i byly spojeny s ispésnymi soundtrackovymi alby. Snazil jsem
se zjistit, jaky vliv tyto filmy mély a pétral jsem po néjakém vztahu vzdjemné podpory,
jakou lze sledovat napiiklad u filmu KMOTR. Ten vychdzi z kniZniho bestselleru — take
tispé$nd kniha pomohla filmu a ten zase podpofil prodej knihy. Vysledkem je, Ze za celé
obdobf let 1895 az 1975 je nejproddvanéjsi knihou ve Spojenych stitech pravé Kmotr.
Zjistil jsem tedy velmi tésny vztah mezi filmy s nejvy$8imi trzbami a jinymi médii — tyto
filmy jsou totiZ velmi ¢asto zaloZeny na jiném medidlnim produktu a navic spojeny i se
soucasné uvddénym soundtrackem. Tento typ filmi je tedy velmi dfileZity pro americkou
kulturu — nejen pro filmy samotné, ale pro spojeni se viemi témi dal$imi medidlnimi
produkty.

PoloZil jsem si také otdzku, zda kritici méli tyto dspé&né filmy v oblib& a chvilili je.
Kupodivu v tomto obdobi do roku 1976 byly nejvydéleénéjsi filmy tytéZ, které ziskdva-
ly uzndni kritiky — ne sice vidy elitnich kritikd, ale kazdopddné mainstreamovych no-
vinovych a ¢asopiseckych recenzentii; a také uzndni profesiondll, napiiklad organiza-
ce sdruzujici filmové reziséry ¢i ¢lenli Akademie filmového uméni a véd (Academy of
Motion Picture Arts and Sciences). TakZe v obdobi do roku 1976 byly filmy s nejvy3si-
mi trzbami a filmy oceriované kritikou ¢asto tytéZ, coZ plati jak pro jednotlivé roky, tak
kdyZ se podivdme na Zebiicky nejlepsich film@ viech dob sestavované filmovymi kriti-
ky. Mél jsem tedy velmi dobré vychodisko pro zdiivodnéni dileZitosti vybranych snim-
kt. Tyto informace jsem dal do souvislosti se statistikami ndvtévnosti a statistikami fil-
mového priimyslu, ukazujicimi celkovou ndvstévnost a zisky z kin, a vySlo najevo, Ze
jednotlivé filmy z mého korpusu pfindSely deset aZ patndct procent piijmi filmového
primyslu v daném roce a %e v mnoha p¥ipadech $lo — a to pfinejmengim v obdobi do ro-
ku 1967 — o filmy, které vidéli témér vSichni divdci, ktefi se vypravili do kina (coZ se
zménilo v obdobi let 1967 az 1976).

To presvédcéivé doklddalo, Ze pravé tyto filmy stoji za pozornost, a dal§im krokem bylo
srovnani takto vybranych snimki z obdobi pfed rokem 1967 a po ném. NaZel jsem zde
zietelné odlisné trendy a polozil si otdzku, jak lze tento posun vysvétlit. S pfihlédnutim
k vyzkumu provddénému Garncarzem v Némecku jsem se zabyval tim, zda filmovy pri-
mysl proSel vyraznymi zménami, a zjistil jsem, Ze doglo k zdsadni restrukturalizaci korpo-

ratni struktury od poloviny padesétych do konce Sedesétych let v souvislosti s pohlcenim
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fady starych studii do priimyslovych konglomerdtdi, coz narusilo mnoho tradic, kterych
se filmovy pramysl do té doby drzel. Dochazelo také ke starnuti pfedchozi generace, a to
do té miry, Ze fada $éfl studii, exekutivefi i rezisérti odchdzela do dichodu, umirala nebo
sldbl jejich vliv. To vytvofilo prostor pro novou generaci filmafti. To jesté neni ona gene-
race absolventt filmovych Skol — ta sice taky ukoncovala studia na konci Sedesatych let,
ale generace, o které hovofim, vytvorila velké hity obdobi 1967 az 1976, s vyjimkou fil-
mu jako CELISTI, AMERICAN GRAFFITI nebo KMOTR. Viechny ostatnf trhdky byly natogeny
lidmi, ktefi se narodili ve dvacdtych a tficatych letech a zkuSenosti neziskali na filmové
kole, ale na divadle a v Zivé televizi.” Tito lidé pfijali urcity postoj k funkei, kterou md
pro americkou spoleénost plnit ten typ vypravéni, ktery si osvojili v divadle nebo televi-
zi. Sami sebe pfitom vnimali jako lidi s intenzivnim zdjmem o sou¢asnou americkou rea-
litu a snazili se dosdhnout uréitého liberdlntho zdsahu do této reality. Pravé tato novd
generace dostala pfileZitost natddet vysokorozpoc¢tové filmy.

Na druhou stranu jsem se zajimal také o rostouci zaméreni filmového priimyslu na nové
publikum, na tzv. baby-boomers, tj. generaci narozenou mezi lety 1946 a 1964 a postup-
né dortstajici do véku aktivnich ndv§tévnikd kin. Liberalizace hodnot tohoto mladého
publika byla stdle zjevnéj&i a rozdélovala americkou spole¢nost generacné — pricemz ta
generace, kterd chodila aktivné do kina, vyzndvala prevainé liberdlni hodnoty. Ty pfi-
blizné odpovidaly liberdlni hodnotové orientaci filmaft, ktefi na konci Sedesdtych let
dostali prileZitost vstoupit do Hollywoodu — napfiklad Arthur Penn, Mike Nichols — a vy-
tvofit hity, které toto obdobi do zna¢né miry definuji.

Je mozné se také ptdt, pro¢ se nékteré typy filmi pfestanou produkovat, a to i v situaci,
kdy je po nich velkd poptdvka — napiiklad ony staromdédni roadshow filmy, které zmizely
na poc¢itku sedmdesdtych let, piestoze byly i naddle velmi zZddané. Vysvétleni je velmi
slozité, ale zdkladem je identifikovat nejvétsi hity, ujistit se, Ze tyto hity maji skuteéné
silnou rezonanci v americké spoleénosti, Ze jsou ekonomicky dilezité pro filmovy prii-
mysl a kulturné diileZité pro kritiky a pro publikum, a Ze pisobi také skrze pridruzené
produkty napii¢ celou americkou kulturou. Poté mizeme srovnat hity dvou obdobi a sle-
dovat zmény, ke kterym doslo, vzit v tivahu i proménu primyslové struktury, genera¢ni
obménu uvnitf filmového priimyslu, demografické charakteristiky publika a zmény po-
stojii pfedeviim mladych divdkd. S pfihlédnutim ke véem témto faktorim miazeme vy-
svétlit, pro¢ doglo ke zméndm na konci Sedesdtych let.

Mohl bys presnéji popsat, jakd data jsi pouzil pro sviy vyzkum a jakym zpiisobem jsi s nimi
pracoval?

Jednim z informaénich zdroji, se kterym jsem pracoval a ktery miize byt souc¢asné vel-
mi problematicky, jsou Zebfi¢ky trZeb z kin — zde bylo nutné vysvétlit, co ten ktery Zeb-

ificek miZe znamenat. V tomto ohledu se totiZ objevuje fada komplikaci, ale v zdsadé
mtiZzeme fici, Ze specializované ¢asopisy uvddély pfiblizné az do konce sedmdesitych let

6) Diky neexistenci efektivni technologie pro zdznam televizniho vysildni se v prvnf fdzi veskeré pofady —
véetné dramatickych — vysilaly Zivé. Tato praxe pretrvdvala ve Spojenych stdtech pfiblizné do konce
50. let.

152




ILUMINACE

Big Pictures: Filmové hity a jejich divéci. Razhovor s Peterem Krimerem
tidaje o pijéovném, tj. éastku, kterou dostane distributor od provozovatele kina; poté se
zacaly Casto vyuzivat data o trzbdch z kin, ¢ili o ¢astce ziskané prodejem listki. Tyto ¢a-
sopisy shromazd'uji informace uz po desetileti a pfi riznych prileZitostech zvefejiuji
aktualizované seznamy trzby jednotlivych filma. Ddle jsem pouzival informace poskyto-
vané serverem ,,Box Office Mojo®”,” kde se snazi vypoéitat pro kazdy film trzby za celou
dobu od jeho uvedeni do kin a sestavit zebfic¢ky s ohledem na inflaci. Tuto komplikova-
nou pocetni operaci provadi — zfejmé nezdvisle na sobé — Box Office Mojo a Variety, pfi-
¢emz dochazi k priblizné stejnym vysledkim. Musim byt velmi opatrny v tom, co tato
data skuteéné Fikaji, ale na druhou stranu jim divéfuji, jsou totiz shromazdovand peé-
livé. To, Ze jsou data prepoditdvdna podle inflaénich vlivii, je pro mé velmi dilezZité —
ziskdm tak totiz pfedstavu o po¢tu prodanych listkii, a to je ten daj, ktery mé zajim4,
ne samotnd ¢dstka ziskand na trzbéach.

Pro ostatni odvétvi zdbavniho primyslu doddvaji iidaje o prodeji riizné organizace nebo
specializované ¢asopisy, a navic jsou shromdzdény do jedné knihy, kterd se jmenu-
je People Entertainment Almanac. Obsahuje roéni Zebfi¢ky nejproddvanéjsich singli,
alb, knih fikénich i nonfikénich Zanrh. I zde jsou jistd omezeni — napiiklad asopis
Publishers Weekly, jehoz informace jsou do této publikace prejaty, shromazd'uje pouze
data o prodeji edic s pevnou vazbou, ne paperbackl. People Entertainment Almanac
uvddi také Zzebricky nejproddvanéjsich hudebnich nahrdavek vSech dob, sestavené na
zakladé udaji z casopisu Billboard. Jsou dostupné i dalsi zdroje, napiiklad jeden
z nich se snazi vypocitdvat celkovy prodej knih viech edic, tedy véetné paperbacki,
pro obdobi let 1895 az 1975. Tyto ddaje shromazd'uji specializované ¢asopisy a orga-
nizace a jd nemam divod se domnivat — alespon dokud neziskdm doklady o opaku —,
Ze jsou né&jak zdsadné zkreslené. Podobné je to napiiklad s tidaji o délce uvdadéni pred-
staveni na Broadwayi, coZ je dileZitd informace pro zvdZeni vyznamu konkrétnich
predstaventi, ze kterych vychdzela fada hitt v obdobi do roku 1967, napf. WEST SIDE
STORY. Dile je zde mimofdadné uzite¢na kniha Film Facts (¢i v jiné verzi Reel Facts) od
Cobbetta Steinberga,” kterd shromaZd’uje nejen seznam drZitel& Oscarti & Zebiicky
trzeb, ale také informace o vSemoznych dotaznikovych vyzkumech publika, zejména
z padesdtych, Sedesdtych a sedmdesdtych let — tim jsem uSetfen nutnosti tato data sdm
sbirat. Kazdy z téchto reprodukovanych vyzkumi skryvd néjaké problémy, ale kdyz bu-
deme sledovat mista, kde se protinaji, nalezneme uréité spoleé¢né tendence potvrzujici
jejich spolehlivost.

Mizete samoziejmé vyuzit také americké archivy a knihovny, napiiklad Margaret Her-
rick Library pii Academy of Motion Picture Arts and Sciences nebo vyzkumnd centra ve-
fejnych knihoven, a prochdzet slozky, které zde vytvireji, nebo hledat vysledky riznych
dotaznikovych vyzkumii ¢i divdcké statistiky. Jde tedy o Sirokou gkdlu dat, které jsou
¢asto shromazdény v néjaké publikaci a miize je snadno kazdy vyuZit. Jiné jsou dosazi-
telné obtiznéji, vyzaduji ndvstévu archivu, ale stile je tu fada informaci, které lze velmi
jednoduse vyuZit pro takovy typ vyzkumu.

7) Online: www.boxofficemojo.com/
8) Film Facts. New York : Facts on File 1980; Reel Facts: The Movie Book of Records. New York : Vintage
Books 1978.
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Bylo by mozné stejnou metodologii, jakou jsi pouZil pro vyzkum hollywoodského filmu,
aplikovat na jinou ndrodni filmovou produkci?

Jak uz jsem se zminil, adaptoval jsem do znaéné miry pfistup, ktery vyuZival Joseph
Garncarz pro identifikaci uréitych trendd v némecké kinematografii, coz ukazuje, Ze je
aplikovatelny 1 jinde — jd sdm vybizim studenty z riiznych &4sti svéta, kteff u nds studu-
ji na magisterském nebo doktorandském stupni, aby uvazovali o tom, které filmy jsou
nejuspésnéjsi v jejich zemi. AZ do sedmdesdtych let ve vétSiné zemi se silnou filmovou
produkei nebyly americké filmy v Zddném pfipadé dominantni z hlediska trzeb z kin —
to se tykalo také Némecka, kde dominance amerického filmu v Zeb¥i¢ku deseti filmti
s nejvySsimi trzbami zacala v sedmdesatych letech a plné se ustavila aZ v letech osm-
desdtych. A podobnd byla situace napfiklad ve Francii, Itdlii nebo Japonsku. V osmde-
satych letech uZ zcela dominuje v Zebii¢cich fady zemi hollywoodsky film, nicméné
ve vSech téchto zemich, véetné Némecka, bylo stdle mozné, aby se film z domdci pro-
dukce dostal mezi desitku filmé s nejvys$imi trzbami. V poslednich letech se i Cina ote-
viela dovozu americké produkce, kterd si zde vede velmi dobfe, ale s vyjimkou TITANI-
CU jsou obvykle dva ¢i tfi nejnavstévovanéjii filmy z domdci produkce. V Japonsku se
v zebficku filmi s nejvyS$§imi trzbami viibec objevuji hollywoodské i japonské filmy —
tyto tdaje sice nejsou plné spolehlivé, protoze Zebficek nebere v ivahu inflaci, ale i tak
naznacuji, jaké filmy byly v poslednich dvou desetiletich nejnavitévovangjsi. Tri Miya-
zakiho animované filmy zaujimaji pfedni mista téchto Zebtic¢kll spole¢né s nejvétiimi
hollywoodskymi hity.

Mime zde tedy situaci, v niz miiZeme uréit, jak dileZity je ve svété Hollywood z hledis-
ka produkce hitdi, a pokud povedeme vyzkum zpét do minulosti, miizeme zjistit, kdy ten-
to proces zacal. JestliZe je tedy hollywoodskd produkce nyni dominantni v Némecku ¢&i
Japonsku, mizZeme se ptit, kdy tato nadvldda zacala, a kldst si stejnou otdzku jako
Joseph Garncarz — pro¢ k tomu doglo pravé v tomto okamziku? D4le se miiZzeme zabyvat
tim, jaké konkrétni hollywoodské filmy jsou tispéSné v urcité zemi, jestli se jednd o ty-
téz filmy na rtiznych ndrodnich trzich. Napiiklad TITANIC byl mimofddné dspéiny ve
vétSiné zemi, u nichz mame dostupné informace, snimek A.l. — UMELA INTELIGENCE si
naproti tomu vedl vyborné v Japonsku, ale ne ve Spojenych stdtech ¢i jinde. POSLEDNI
SAMURAJ byl pomérné ispésny v Severni Americe, ale zcela mimofddny tispéch zazna-
menal v Japonsku — mozna diky tomu, Ze se odehrdvd édsteéné v Japonsku a vyuziva ja-
ponské herce a téma.

Mizeme tedy zkoumat pfi¢iny toho, pro¢ se méni divacky ispéiné filmy nejen s dasem,
ale 1 pro¢ se li&i v rliznych zemich, a to i v soudasnosti, kdy je fada zku3enosti sdilend
skrze sledovdni stejnych hollywoodskych film@i. A éim d4l se vracime v ¢ase, tim je
patrné)§i — pfinejmensim pokud jde o zemé s nejsilnéjsi filmovou produkei —, Ze v pii-
padé filmi s nejvyS8imi trzbami byly tyto zemé& pomérné uzaviené: v fadé téchto filmo-
vych kultur byla dominantni mistni produkce. Pak se nabizi otdzka, kterym americkym
filmim se podafilo dosdhnout dspéchu — objevovalo se téch nékolik mdlo americkych
filma, dspésnych v Némecku v Sedesdtych letech, také v Zebfi¢cich nejnavitévova-
néjsich filmi v Japonsku, Francii é&i Itdlii? Pokud ne, proé? — pokud ano, jak to mfize-
me vysvétlit?
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Rekl bych, Ze i v pfipadé zemi s mensi filmovou produkef by bylo zajimavé sledovat, ko-
lik z téch nékolika filma, které produkuji, se umisfuje na prednich mistech Zeb¥icku n4-
vitévnosti, a jestli jejich podil na trzbdch je zdsadné vyssi, nez by odpovidalo jejich po-
dilu na uvddénych filmech. TakZe prvni otdzka by se mohla tykat toho, zda men3i podet
spie nizkorozpodtovych filmf v zemich, jako je Ceskd republika, Nizozemi nebo Belgie,
muze konkurovat importovanym vysokorozpoc¢tovym hollywoodskym filmiim (v nékte-
rych obdobich by tim hlavnim konkurentem mohl byt némecky nebo francouzsky filmo-
vy prumysl). Je tedy mozné, aby maly priimysl s nizkym poétem spi¥e levnéjsich filma
byl konkurenceschopny diky tomu, Ze lokdlni publikum preferuje lokdlni produkty, a to
ziejmé diky jejich kulturni blizkosti? A pokud je mistni trh zcela ovldddn importem, o ja-
ky import se jednd? Které dovezené filmy jsou obzvldst dsp&&né? Mohl bych se napii-
klad ptat, jestli se jednd o filmy, ke kterym maji obyvatelé dané zemé zvldstni vztah — na-
ptiklad proto, Ze rakouské snimky se odvoldvaji na tradici a dé&jiny Cechiim dfivérné
znamé diky spole¢né historii v rdimci Rakousko-Uherska; nebo proto, Ze filmy &eského
reZiséra, ktery odesel do Hollywoodu, mohou byt vnimdny na uréité roviné jako néleze-
jici k ¢eské kulture, coz by jim ddvalo vétsi $anci na dspéch. Je nutné provést vyzkum,
ktery by ukdzal s dostateénou mirou presvédéivosti, které filmy byly nejnavitévovanéjsi
v daném roce nebo obdobi — potom mtiZzeme zjistit, je-li mezi témito filmy uréity spo-
le¢ny prvek a zda dochdzelo k néjakym signifikantnim posuntim. A pokud bychom méli
dostatek lidi pro provddéni vyzkumu, bylo by moZné komparativné sledovat vysledky
v riznych zemich. Zakladnim vychodiskem je srovnani vysledki jednoho roku &i obdo-
bi' s jinym, pfi¢emz zdsadnf je nevytrhdvat jeden rok z kontextu, ale vidy sledovat vyvoj
a proces historické zmény.

Ovsem kdyz hledds zmény mezi riznymi obdobimi a snaZis se je popsat, pak musi§ mit nut-
né uz predem jistou koncepct a predstavu o obdobich, kterd budes srovndvat.

Ano, to je komplikovand a velmi dilezitd otdzka — nesmi se samoziejmé jednat o sebe-
napliiujici se proroctvi. Je to dialekticky proces — mél jsem uréitou predstavu o tom,
ze se v Sedesdtych letech odehrdla uréitd zména. V takovém piipadé je potieba hodné
¢ist, napiiklad soudobé recenze a casopisy z Sedesdtych let. Zjistil jsem, Ze v prosinci
1967 ohldsil magazin Time zadédtek ,,hollywoodské renesance™ a na obdlku dal obrizek
z filmu BONNIE A CLyDE. Cili pfinejmen3im lidé z tohoto ¢asopisu si mysleli, Ze do-

chdzi k néjaké zdsadni proméné, coz potvrzovalo uréité predbézné védéni, které jsem
mél. Pak jsem si poloZil otazku, jaké filmy patfily k nejnavitévovanéj$im v letech 1967
a 1968, ve srovnani s filmy z let 1965 a 1966. Pokud by zde byla patrnd néjak4 radi-
kdlni zména, potvrzovalo by to, Ze jde opravdu o jakysi bod obratu. Ale md3 naprostou
pravdu v tom, Ze bychom mezni body neméli stanovovat pfedem — napiiklad periodi-
zace po dekdddch neddvd podle mého ndzoru 74dny smysl. Ale ani bychom neméli
urcit pfedem, Ze napiiklad v roce 1967 doglo k néjakému obratu. Shromazd'uji sice
data na podporu takového tvrzeni a postupuji v souladu s uréitym ,,podezienim®, sklo-
nem ¢i piedsudkem, ale musim jej neustdle konfrontovat s riiznymi typy dat. Ty mohou
predstavovat naptiklad texty z doby, do které situuji uréity pfelom — a pokud potvrdi
moji domnénku, pak se miiZeme podivat na Zebfi¢ky trzeb z obdobi pied a po tomto
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predpoklddaném okamziku zmény, a ty mohou potvrdit nase podezfeni. Ale diilezité je,
Ze neni mozné vie podchytit dopfedu a poté pouze dosadit data — vzdy musite reagovat
citlivé na ziskdvand fakta.

Pouzivds jako vyzkumny materidl nejuétsi kinohity v daném obdobi — mélo by vyznam dé-
lat naopak vyzkum nejvétsich propaddki? Mohlo by ndm to prozradit néco nového o pro-
dukénich strategiich, recepci ¢t kulturnich vlivech — napfiklad skrze to, Ze publikum odmit-
lo uréity typ filmu & vyprdvéni?

Studium propaddki by se potykalo s ur¢itymi problémy. Nejvétsim z nich pravdépodob-
né je, e atkoli se velmi lidi kritéria pro uréeni, co je propaddk, tak se téméf viichni
shodnou na tom, ze do této kategorie patii naprostd vétina produkce. Nékdo by mohl
namitnout, Ze se mizeme soustiedit na filmy s mimofddné vysokym rozpodtem, v tom
pfipadé se oviem stfetneme s problémem, jak ziskat vérohodné informace o rozpoctu.
Mame sice knihu Joela Finlera The Hollywood Story,” kterou jsem také vyuzival a véfim,
Ze Finler proSel fadu internich archivii a shromazdil nékteré tdaje o rozpoctech; na dru-
hou stranu je ale i seznam hitii v tomto ohledu velmi neiiplny. Mnoho vysokorozpoéto-
vych filma uZ je dnes naprosto zapomenutych, presto si jesté pfinejmensim pfislusnici
mé generace pamatuji filmy jako ISHTAR. Soucasnd mladd generace uz moznd nevi, jakd
to byla finan¢ni katastrofa. Pak mdme tfeba NEBESKOU BRANU nebo vysokorozpoctové
filmy z konce Sedesatych let jako STAR! — a bylo tu od padesdtych let mnohem vice ob-
dobnych kasovnich nedspéchii. TakZe délat takovyto vyzkum by bylo velmi obtizné
a museli bychom mit velmi dobré diivody pro vybér uré¢ité skupiny propaddki, které se
li&f od ostatnich. A pf¥itom je mnohem t&Z&i urcit, které filmy patfi mezi velké propada-
ky, nez které patii mezi opravdové hity, protoZze tidaje o rozpoc¢tu jsou bud’ nedostupné,
nebo nedostate¢né. Dalii diivod, pro¢ by zaméfeni na propaddky bylo obtizné, je to, ze
odmitavou reakei divdki lze oc¢ekdvat u vétSiny filma — kdyzZ si vezmeme deset mimo-
fddné ndkladnych projekt, miizeme pfedpoklddat, Ze pét z nich si povede Spatné, tfi
dopadnou celkem dobfe, jeden bude hit a jeden superhit. Myslim, Ze ani studium tak mi-
mofddného piipadu, jako byla NEBESKA BRANA, ndm toho pfili§ nefekne o americké spo-
le¢nosti v okamziku, kdy byl film uveden.

Pokud jde o filmovy primysl, je zfejmé moZné najit skupiny propadakii, které opravdu
mély vyznamné diisledky. V knize The New Hollywood. From Bonnie and Clyde to Star
Wars jsem se vénoval piikladu vysokorozpodtovych muzikél a epickych filmi z konce
Sedesdtych let. Trebaze o né méli divdci zdjem, prilig velky pocet téchto snimki v distri-
buci zpisobil, Ze se publikum rozptylilo — nechodili na né do kina castéji nez dfiv, sta-
¢ilo jim vidét tak dva za rok. TakZe jednotlivé filmy byly v diisledku mnohem méné
dsp&&né ne# predtim napiiklad ZA ZvUK( HUDBY nebo DOKTOR ZIvaGo. Neglo tedy o to,
ze by lidé nechtéli takové filmy — jenze nerostl pocet jejich divdki, takze zdjem nestacil
pro tak velky pocet tituldi. V diisledku tedy vSechny tyto filmy byly ztrdtové. To byla vel-
mi vdZnd situace pro filmovy priimysl, ktery zareagoval tim, Ze na zaddtku sedmdesdtych
let prakticky prestal s jejich produkei. PrestoZe tu zjevné byla po takovychto filmech

9) Joel W. Finler, The Hollywood Story. London : Wallflower Press 2003.
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i naddle poptdvka, filmovy primysl reagoval pfehnané a odmitl je. Ale domnivdm se, Ze
k takto silnému vlivu na produkéni strategii dochazi ziidka, navzdory tivahdm, které se
objevuji ¢asto v odborném i laickém tisku a které tvrdi, Ze po krachu uréitého filmu
nebude tento typ snimkd ddl produkovan. Nemyslim si, Ze takto hollywoodsky primysl
funguje — oviem na konci Sedesdtych let, kdy kazdy z feknéme dvaceti filmii mél velkou
ztratu dosahujici pét aZ patndceti milionti dolari, coz byla tehdy spousta penéz, se mohlo
opravdu v produkénich strategiich néco zménit. Ale vétsinou Hollywood produkuje
obrovské mnozstvi filmii a oéekdvd, Ze vétSina z nich si nepovede nijak zvl43f dobre, tak-
ze nemyslim, Ze by Hollywood vénoval tolik pozornosti jednotlivym propaddkiim.

Nékteré vyznamné zmény ve filmovém primyslu uvddis do vztahu k 5irSim zméndm ve spo-
lecnosti — napfiklad demografickym zménam nebo k liberalizact spoleénosti. Jaky je podle
tvého ndzoru kauzdlni vztah mezi filmovou produket, SirSimi spolecenskymi zménami a di-
vdckymi ndvyky?

Popravdé fec¢eno si nemyslim, Ze v Sedesdtych letech byla ndv§téva kina dostateéné da-
lezitd, aby mohla skute¢né zdsadné ovlivnit zpiisob Zivota — jediné, co mohli filma¥Fi zmé-
nit, jsou navyky navstévy kina. Takze konec uplatfiovani produkéniho kédu v roce 1966
a ndstup ratingového systému v roce 1968 zménily predeviim divdcké ndvyky — mnoho
lidf prestalo do kin chodit, protoZe je odrazoval ten typ filmd, ktery se stal mainstrea-
mem. Ratingovy systém umozioval zobrazovani nahoty, riiznych druhii sexudlnich prak-
tik, extrémnich forem nasili apod. Filmafi tedy pfevdzné neovliviiuji americkou populaci
¢i kulturu, ale divdcké navyky. Néktefi prestali chodit do kina, jiné publikum ale cho-
dilo naopak mnohem ¢astéji, naptiklad mladi liberdlni a vzdélani lidé Zijici ve vétSich
méstech — ti ted’ méli moZnost vidét filmy, které je zajimaly napiiklad pro zplisob Zivo-
ta, ktery zobrazovaly. Ale kromé téchto vlivii nevidim ndvstévu kina jako dostateéné
vyznamnou kulturni praxi v Zivoté vétsiny lidi. AZ na vyjimky, jako jsou filmovi kritici,
badatelé nebo fanousci, neni ndvitéva kina dostatecné castd aktivita, aby mohla konku-
rovat jinym typtm zkuSenosti. Moznd Ze zde trochu podcenuji roli filmu, v Sedesdtych
letech to mohlo byt jiné. Kazdopddné ale mam za to, Ze filmafi a filmovy priimysl pfiji-
maji rozhodnuti, kterd sice ovliviiuji publikum, ale ne v jeho pohledu na Zivot, svét ¢i po-
litiku, ale v jeho chdpani kinematografie. Napiiklad pétactyFicetileta matka se miiZe ptat
sama sebe, v situaci, kdy k nejnavstévovanéjsim filmiim patfi VYMITAC DABLA, POSLEDNI
TANGO V PARIZI nebo pornografické produkce jako HLUBOKE HRDLO, jestli je kino stéle
jesté mistem, které chee navstévovat.

Opacny vliv je mnohem silnéjsi. MiiZe se jednat o $ir&i kulturni zkuSenost, kterd nacha-
zi sviij vyraz napiiklad v tom, jak mladi lidé nahliZi na svét, a kterd souvisi tfeba s poli-
tickymi zménami nebo s nepopularni vilkou, proti které protestuji. Nékteré obecnéjsi
kulturni zmény mohou ovlivnit postoje potencidlnich filmovych publik, kterd si budou
vybirat jiné typy film{i nebo zméni celkovy ndhled na film. A i kdyZ Hollywood nereagu-
je vzdy okamzZité na to, co publikum vyZaduje, musi probihat uréity proces pfizptisobo-
vani, jinak by se filmovy priimysl stal dzce specializovanym trhem (niche market). Pokud
se zménila zkuSenost publika a jeho ndhled na svét do té miry, Ze preferuje uréity typ fil-
mi pied jinym, a také se podle téchto preferenci chovd pfi rozhodovani o ndvétévé kina,
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pak na takovou situaci filmovy primysl dfive ¢ pozdéji zareaguje a dojde k jistému sbli-
Zovdni. Ale ona hnaci sila predstavuje velmi komplikovany spolecensky proces, ktery
ovliviiuje chovdni lidi, a jediny vliv, ktery podle mého ndzoru maji filmari, je vliv na
predstavu o kinematografii, ale ne na predstavu o svété. Mohou zde byt urc¢ité vyjimky,
ale kauzalita sméfuje viceméné od velmi slozitych spoleéenskych procesii k tomu, jak se
nakonec filmafi ¢ exekutivei filmovych studii musi témto procestim prizpisobit.

V cem se vysledky tvého vyzkumu nejvyraznéji lisi od predeslych praci, které se zabyvaly
stejnym obdobim hollywoodského filmu?

Zadal bych rozdilem ne od konkrétnich vyzkumi, ale od pfedbéinych koncepei — fada
lidf si mysli, Ze blockbuster je velmi nikladny film, ktery je ¢asto mimofddné tspé&ny
v kinech a je komeréné propojeny s dalsimi kulturnimi produkty, coz md byt fenomén,
ktery se silné projevuje az od sedmdesdtych let 20. stoleti. Ja jsem vychdzel mj. z prdce
Sheldona Halla — a také Steve Neale se vénoval tomuto tématu'” —, ze které je jasné pa-
trné, %e tomu tak neni. Mimorddné ndkladné filmy, kterym se dostdvalo specidlniho uvi-
dénf jako takzvanym roadshows a které dosahovaly pfijmt pfedstavujicich zdsadni podil
na celkovych trzbach filmového primyslu v daném obdobi, jsou fenoménem objevujicim
se jiz v padesdtych letech. A jiZ tehdy se pouZival i samotny pojem blockbuster. Dal$im
zji$ténim je, Ze sdruZend propagace (tie-in) spojujici extrémné tispédné filmy s jinymi
produkty — af uZ se jednd o produkty nové vytvoiené, ¢i znovuuvedené po dspéchu fil-
mu, nebo o produkty, na nichz je film zalozeny — je v padesatych, Sedesdtych a sedm-
desdtych letech dokonce jesté silnéj$i neZz v ndsledujicim obdobi. Hlavni rozdil ovSem
spoéivd v tom, Ze od roku 1977 je vétSina tspésnych film zaloZena na piivodnich scé-
néfich, coZ platilo aZ doneddvna. Mohlo se sice jednat o sekvely predchozich hiti, ale
nebyly zaloZeny na mimofddné uspésnych produktech z jinych médii. Pfitom do roku
1977 jsou téméF viechny velmi dspésné filmy zaloZeny na jiz tispé&nych show z Broad-
waye, kniZnich bestsellerech apod. Od tohoto roku — a to pfinejmensim do roku 1996,
protoZe v poslednich letech dochézi ziejmé ke zméné — je vétSina hiti zaloZena na pu-
vodnich scénérich. Af uz jde o sekvely, ¢i nikoli, nejsou to filmy zaloZené na produktech
vzniklych pavodné pro jiné médium.

Myslim, Ze to je velmi dilezZity jev. Alespoii pokud jde o velké hity, byl Hollywood az do
roku 1977 silné derivativni — ¢erpal své piibéhy, hudbu a fadu dal3ich svych atrakei z ji-
nych médii. Kdyz si vezmeme nejvétsi hity obdobi let 1967 az 1976, plati to pro vétsinu
blockbusterovych filmii, napf. KMOTRA, VYMITACE DABLA ad. — dokonce film AMERICAN
GRAFFITI je zaloZen na jiZ existujici a mimofddné populdrni hudbé. Od roku 1977 je
Hollywood — alespori pokud jde o blockbustery — v mensi mife odvozeny od konkrétnich
produktli jinych médif a spiSe vypravi pfibéhy, které mohou byt sice v Sirokém smyslu
odvozeny ze zdpadni tradice vyprdveéni, ale ne z néjakého konkrétniho zdroje. Tyto filmy

10) Srov. Sheldon Hall, Tall Revenue Features: The Genealogy of the Modern Blockbuster. In: Steve
Neale (ed.), Genre and Contemporary Hollywood. London : BFI 2002, s. 11-26; a Steve Neale,
Hollywood Blockbusters: Historical Dimensions. In: Julian Stringer (ed.), Movie Blockbusters. Lon-
don — New York : Routledge 2003, s. 47-50.
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spiSe samy vytvafeji vice produkti v jinych médiich nez dfive. Zatimco snimky jako
KMOTR, VYMITAC DABLA nebo LOVE STORY jsou zaloZeny na kniZnich bestsellerech, né-
které dily STAR WARS nebo E. T. byly zpracovény do literdrni podoby pro déti a tyto kni-
hy se dostaly mezi nejproddvanéjsi bestsellery. T¥eba v pfipadé STAR WARS neslo jen
o literdrni zpracovani (novelisation) jednotlivych filmi, ale objevily se i dal&i piib&hy,
které nevychazely pfimo z filma, ale ze stejného svéta a filmovy piibéh spiSe rozsifovaly,
nez aby ho ,,preklddaly® pro jiné médium — a takovychto knih vznikly fadové stovky.
A7 do roku 1976 plati, zZe hollywoodské kinohity pfichdzeji pfimo z jiného média, ale
od ndsledujiciho roku tyto filmy spi§ samy produkuji mnozstvi ¢asto velmi tspésnych
produktti. Netvrdim, Ze badatelé zabyvajici se touto oblasti si tohoto fenoménu viibec
nevsimli, ale vysledky mého vyzkumu mohou objasnit nékteré predpoklady — a také na-
rusit nékteré predsudky, které fada z nds chovd k hollywoodské produkei a blockbuste-
rovym filmtim. Tradiéné se md za to, Ze jsou velmi neorigindlni a ze soucasny Hollywood
od STAR WARS ddle je silné neptivodni. Netvrdim, Ze jsou tyto filmy zcela origindlni —
chei ovSem ukdzat, Ze pokud pouzijeme uréitd kritéria, mlizeme vymezit jistou droven
,,blockbusterovosti* ¢1 derivativnosti a to, co zjistime, nebude pravdépodobné totéz, co
jsme ocekavali.

V nékterych textech vyuzivds alegorické cteni — nebo presnéji Feceno, tordis, Ze hollywood-
ské filmy nabizeji divdkovi moznost, aby je Cetl alegorickym zpiisobem. MiiZe$ uvést nékteré
diilezité priklady a uvést tuto strategii do historické perspektivy? Kdy se objevila? A jaky
Je jeji cil?

Alegorickym ¢tenim mdm na mysli to, Ze v mnoha filmech sleduje divdk nejen ptibéh
postav ve filmu, ale také piibéh publika a jeho zkuSenosti, které jsou alegoricky repre-
zentované skrze postavy. Mij oblibeny ptiklad je E. T., kdy se publikum schazi ke sle-
dovéni filmu stejnym zpisobem, jako se v samotném filmu postupné davd dohromady
skupina lidi — nejprve je to jen Elliott, poté jeho sourozenci, matka, védci ad. — kolem
postavy E. T. Filmové postavy si do tohoto setkdn{ pfindSeji uréité problémy, pfedev§im
se jednd o Elliotta — ten ztratil otce, ktery utekl do Mexika se Sally, coz byla zfejmé jeho
sekretaika, a nechal Elliottovu matku samotnou se tfemi détmi. Elliott se citi odcizeny
od svych sourozencll i své matky a dokonce celého svéta, a v této situaci se setkdvd
s E. T. Podobné i ostatni postavy maji v okamziku setkdni s postavou mimozemsfana své
problémy, postupné se ale sourozenci spoji a nakonec se k nim pridd i matka, kdyz vidi,
jak moc pro né E. T. znamend. Pfipoji se i jeden z védcii a kamarddi starSiho Elliottova
bratra a v8ichni sdili osudy E. T. Podle mého ndzoru se jednd o alegorii toho, co film na-
bizi svému publiku, sestdvajicimu ze zdstupct Sirokého spektra spole¢nosti — je tvofeno
malymi détmi, teenagery, dospélymi lidmi, rodiéi, a vSichni se shromazdili ke sledovani
filmu. Filmové postavy se méni diky setkdni s E. T., cozZ je alegorie pfedpoklddaného
vlivu na publikum, které obdobné prochdzi skrze setkdni s filmem E. T. uréitou promé-
nou, ta oviem neni individudlni, ale kolektivni. Na konci filmu totiz divdei sdili uréi-
tou zkusenost. Jsou tedy spojeni podobnym zplisobem, jako skupina lidi ve filmu je spo-
jena svym setkdnim s postavou E. T. Tento film zhlédla polovina americké populace
a viichni jsou spojeni spolec¢nou zkugenosti. M{iZeme tak brat velmi vaZné slova predniho
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amerického kritika Andrew Sarrise o tom, Ze E. T. je néco jako univerzdlni ndbozZenstvi.
Samotny film takové ¢teni podporuje mj. tim, Ze nabizi i dalsi alegorické ¢teni, které
bylo dost prekvapivé i pro Spielberga — a to je alegorie JeZi¥e. Pfichod z nebes, pfistie-
Sek, ve kterém se schovdvd, ¢inéni zdzraki, smrt, vzkiiSeni a nanebevzeti — je tu celd
fada véci, kterymi tento film, 1 kdyZ ne nutné védomé, takovéto alegorické éteni pod-
poruje. Spielberg si oviem pozdéji uvédomil, co on a scendristka Melissa Mathisonovd
s postavou provedli a jak vyrazné tyto kfesfanské motivy jsou.

Timto zplsobem tedy filmy nevypravi pouze piibéhy postav, ale v ur¢ité roviné pfinej-
mens$im naznacuji pfibéh o tom, co se prihodi publiku skrze zkuSenost filmu. Nemys-
lim, Ze se jednd nutné o néco nového, dobfi vypravédi to explicitné ¢éi implicitné délali
vidy — a v pfipadé ordlniho vyprdvéni je to s velkou pravdépodobnosti explicitni, kdyz
vypravéé shromazd'uje posluchacée kolem sebe, oslovuje je a postupné uvadi do pifbé-
hu a na konci miZe i komentovat a vysvétlovat, jaky vyznam md onen piibéh pro nase
Zivoty. V jiné tradici miZe tedy byt tento vztah k publiku vyjddfen i explicitné. Scena-
risticky hollywoodsky guru Christopher Vogler, jehoz kniha The Writers Journey'" je po-
kusem adaptovat praci Josepha Campbella o mytech na hollywoodskou scendristickou
prdaci, naznacuje, ze mytické ¢i jakékoli populdrni vypravéni md zdkladni strukturu
spocivajici v tom, Ze za¢ind ve viednim Zivoté, v némz se objevi ur¢ité problémy; ty jsou
poté rozehrany ve zvlastnim svété plném magie, nebezpeci, vzruseni, neobvyklych uda-
losti. A proces, kterym v tomto svété hrdina prochazi, by mél vyfesit onen problém, kte-
ry se objevil v kazdodennim svété. Na konei se hrdina vraci do viedniho svéta, ne vidy
jako bohaty a mocny, ale jako nékdo, kdo prosel osobnim zrdnim a ¢asto také reintegra-
ci do spoleénosti, ze které vySel. Pokud je toto struktura, kterou by podle Voglera holly-
woodsky scendrista mél napliiovat a kterou podle néj populdrni vypravéni vidy sledo-
valo, pak do ni miizeme velmi snadno umistit publikum. Divdci se nachdzi ve viednim
svété a skrze akt vypravéni jsou preneseni do svéta jiného, na konci se pak musi vratit
zpét. To je ten nejzjevnéjsi smysl, v némz je kazdy populdrni pfibéh, ktery sleduje tuto
formuli, alegorii pfeneseni publika z kazZdodennosti do néjakého zvlastniho svéta a zpét
s nadéji, Ze se jeho ¢lenové stanou nejen individudlné lepdimi lidmi, ale také Ze vy-
tvoii soudrznéjsi spolecenstvi. Nemyslim si, Ze je to néco nového, ale v8iml jsem si, Ze
se tato strategie stala mimofddné zjevnou v mnoha filmech vzniklych po roce 1977.
A Casto je také v téchto filmech patrné vyuzivdni rodiny jako referencéniho bodu, coz se
dfive nedélo v takové mite. Rodina je v nich ¢asto konstruovand jako nekompletni a dis-
funkéni — ale také jako transformovatelnd pomoci sdilené filmové zkuSenosti a integro-
vatelnd do Sir§fho kontextu zapojenim vét&iho okruhu lidi do zkuSenosti, kterou ta rodi-
na sdili.

V nékterych svych textech kritizujes Hollywood za to, Ze produkuje pfilis mdlo filmii urce-
nych pro Zenské publikum, a to navzdory velkému komerénimu wuspéchu titulii jako DUCH,
PRETTY WOMAN nebo TITANIC. Proé tomu tak je? A jestlize Hollywood neprodukuje filmy
zamérené explicitné na Zeny, jakym jinym zpisobem je oslovuje?

11) Christopher Vo gl er, The Writer’s Journey: Mythic Structure for Storytellers and Screenwriters. CA: Mi-
chael Wiese Film Productions 1992.
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Hollywood produkuje velké mnozstvi filmifi, mezi jejichZ divdky jsou 1 Zeny, otdzkou ale
je, jestli mezi nimi jsou snimky zaméfené primdrné na Zenské publikum, kterym se dosta-
va stejného rozpoctu, marketingové podpory a $irokého uvedeni jako filmim zamétenym
vice — ¢i primdarné — na muze, nebo filmtim, které nazyvam family-adventure movies."”
A to je velmi obtizné uréit — v nékterych svych textech jsem zvolil jako pfiklad produkei
konkrétnich let, abych ukdzal, Ze béiny akéni film ma vySsi rozpocet a $irsi uvedeni
s lep&im nacasovdnim neZ prumérnd romantickd komedie ¢i weepie. TakZe si myslim, Ze
pfinejmensim od poloviny osmdesdtych let lze tento trend jasné sledovat. V prvni polo-
viné osmdesdtych let to kupodivu nebyla tak tiplné pravda diky nékolika vyznamnym vy-
jimkdm jako napiiklad film VZPOMINKY NA AFRIKU nebo do jisté miry také PURPUROVA
BARVA. OvSem problém spoéivd v tom, Ze nemlzZeme pouzit jednotlivé filmy, ale je nutné
sledovat celkové trendy — a jednim takovym trendem je, Ze Hollywood upustil od vysoko-
rozpoc¢tovych muzikald a epickych filmt uvddénych formou roadshows, které byly velmi
tizce spojeny s Zenskym publikem, a pfitom ve stejnou dobu produkoval — a tspésné pro-
dédval — fadu sexudlné velmi explicitnich a extrémné ndsilnych snimk@. Ty povazovaly
predeviim Zeny za zna¢né problematické, coz doklddaji dobové vyzkumy publika. Mys-
lim, Ze je to celkovd tendence a Ze Zensky vkus hraje mensi roli v tom, jaky typ filmi
Hollywood produkuje, nez predpoklddané preference muzského publika. Pfitom to nelze
vysvétlit pouze tim, Ze v Hollywoodu vlddnou pfevdzné muZi, protoze ti realizovali nejna-
kladngjsi filmy i pfed rokem 1970 — a vétéina, nebo alespori podstatnd ¢dst této produk-
ce oslovovala i Zenské publikum, vezméme si tfeba filmy My FAIR LADY, KLEOPATRA,
ZA ZVUKO HUDBY, DOKTOR ZIVAGO ad. TakZe to nemfize byt vérohodné vysvétlent.

Hollywood nebere pfiblizné od roku 1970 ohled na Zenské preference, a to do té miry, Ze
to ovliviiuje celkovou produkei — i kdyZ je zde samoziejmé fada vyjimek. Filmy také
obsahuji mnohem ¢astéji véci, které odrazuji spiSe Zeny nez muze. Odpovédét na otdz-
ku, pro¢ tomu tak je, je velmi obtiZzné. Domnivdm se, Ze to souvisi se sebehodnocenim
téch, ktefi koncem Sedesdtych let zacdali produkovat velké hity — ona ,.televizni genera-
ce* vnimala sebe sama predeviim jako umélce a komentdtory stavu spole¢nosti. Pro né
nebylo hlavni funkei kinematografie potésit velké mnozstvi divaka bez toho, aby koho-
koli urazili — byli naopak ochotni vyvoldvat pohorSeni v zdjmu svého vidéni pravdy
o americké spolecnosti jako ndsilné, posedlé sexem a kontroverzni, a zaroven byli ochot-
ni délat filmy, které neoslovuji co nejsirsi publikum. Alesponi velkd ¢dst z nich — a po
uré¢itou dobu — vidéla sebe sama jako umélce a hlasatele pravdy. Mohli kldst diiraz na
uréitd témata spojend se sexem a ndsilim, protoZe se tykala prdvé jich jako muZzi, pie-
vazné jako muzi stiedni tiidy a uréitého véku. Oproti tomu muzi, ktefi produkovali hity

vrw

12) Krimer takto oznacuje typ filmové produkce, ktery dominoval v Zebii¢cich hollywoodskych filmi s nej-
vy&simi trzbami od druhé poloviny 70. let. Definuje tyto snimky v nékolika rovindch: sméruji na divdky
riznych vékovych skupin, predeviim ale na rodi¢e s détmi, a spojuji spektakularitu akce s emoéni rovi-
nou rodinnych vatah@; nabizeji dvé rlizné pozice, ze kterych lze pristoupit k filmové zkuSenosti — détské
potéeni a absorpce pro déti a sebevédomi a nostalgii pro dospélé; skrze plisobeni na rodiny na plat-
né v kulturni roviné plsobi na rodiny v publiku v socidlni rovin&. Srov. zejména text Would You Take
Your Child to See This Film? The Cultural and Social Work of the Family-Adventure Movie. In: Steve
Neale — Murray Smith (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London — New York : Routledge
1998.
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do poloviny Sedesétych let, byli lidé, ktef{ nevnimali nutné sebe sama jako komentdtory
spole¢nosti nebo umélce, ale spiSe jako ty, kdo slouZi nejen svym zaméstnavateltim,
ale také co nejSirsimu publiku. A méli uréitou pfedstavu, Ze podstatnou ¢dst tohoto nej-
vétsitho mozného publika predstavuji Zeny, protoZe ty mohou s sebou pfivést své déti ¢i
partnery.

Takze se domnivam, Ze jistou roli mohly hrat pfedstavy o sobé samych na strané filma-
, pficem? filmafem myslim nejen reZiséry, ale i producenty, $éfy filmovych studii, sce-
ndristy atd. Tyto pfedstavy mohly ovlivnit rozdil mezi dspésnymi filmy pred a po roce
1967. Zajimavy argument p¥indsi Peter Biskind v knize Easy Riders, Raging Bulls,”
i kdyZ nemluvi vidy o stejnych lidech jako j4. Z téch, kterymi se zabyva Biskind, totiz
jen pro Williama Friedkina plati, Ze pracoval nejprve pro televizi a narodil se ve tfica-
tych letech 20. stoleti; Coppola se narodil v roce 1939, ale nezaé¢inal v televiznim prii-
myslu. OvSem 1 o této skupiné lidi, kterou popisuje Biskindova kniha, lze fici, Ze to byly
machistické a sexistické postavy, od kterych bychom neo¢ekdvali, Ze budou délat filmy
sméfujici k Zenskému publiku. Jisté by se nasly vyjimky, ale pohled na tuto subkulturu
nabizi obraz velmi staromédni, agresivni, sexualizované, dominantni, silné konkurenéni
a v mnoha ohledem destruktivni kultury. I kdyZ to nejsou titiz lidé, kterymi se zabyvam
jd, mohla by zde fungovat podobnd dynamika. A jakmile k tomuto posunu doglo a nejvét-
&1 hity natdceli lidé, ktefi se zabyvaji pfedeviim otdzkami tykajicimi se primdarné muzi,
a ne masového publika, pak mohlo dojit k signifikantnimu posunu v celé filmové kultu-
fe. Zajimavé je, Ze napiiklad Spielberg jde zjevné proti tomuto trendu (v pfipadé Geor-
ge Lucase je to uZ sloZitéjsi). Je zjevné, Ze Spielbergova tvorba od CELIST — pri¢emz pro-
blematicky je v tomto ohledu jesté film BLIZKA SETKANI TRETIHO DRUHU, oslavujiei muze,
ktery opousti svoji rodinu — se snazi oslovit co nejsir$i mozné publikum. A v tom pfipa-
dé musi tomu, co si lidé pieji vidét, vénovat mnohem vetsi pozornost nez reziséfi snazici
se vyjddrit sebe sama ¢i své pojeti pravdy. Samoziejmé zde prehdnim, karikuji, nieméné
je evidentni, Ze Spielberg zvolil zcela odli§ny p¥istup, spoéivajici v prvni fadé ve snaze
uspokojit co nejvétsi mnozstvi divdakd — a to také znamend, Ze podstatnou ¢dst takového
publika predstavuji Zeny. A kromé toho Spielberg — po¢inaje BLIZKYMI SETKANIMI TRETI-
HO DRUHU — vyuZivd k dosaZeni tohoto cile sentimentalitu, jeho filmy jsou izce spjaty
s emocemi, se smutkem, touhou, pocitem ztrdty, které jsou nejen v piipadé filmu, ale
1 v americké ¢i dokonce celé zdpadni kultufe vice asociovdany s Zenami. Extrémnim pfi-
kladem je samozifejmé PURPUROVA BARVA, dal§im miZe byt E. T. V jednom eseji jsem se
pokusil v ponékud provokativnim ténu formulovat tezi, Ze E. T. feminizuje své publikum,
dohdni je — véetné muzské ¢dsti — k slzam.

Jsou zde tedy uréité trendy, jeZ souviseji se subkulturou, kterou predstavuje samotny
Hollywood — ten neni Zddnym arbitrdrnim priise¢ikem nebo zdstupcem americké kultu-
ry. Hollywood — ¢imZ myslim uréité misto, filmova studia ¢i oblasti Los Angeles, kde
tito lidé z filmového primyslu Ziji — vytvareji jistou subkulturu. Ta byla az do druhé po-
loviny Sedesdtych let silné ovlivnéna étosem, ktery vedl reZiséry ke snaze uspokojit po-
zadavky Zenského publika. Pak ovSem doglo ke generaéni zméné a zméné optiky, které

13) Peter Biskind, Easy Riders, Raging Bulls: How the Sex-Drugs-and-Rock "N’ Roll Generation Saved
Hollywood. New York : Simon & Schuster 1999.
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pfinesla do Hollywoodu koncem Sedesétych let ispégnd ,.televizni generace®. Tento po-
sun jesté zvyraznila generace filmovych Skol (film school generation), jejiz predstavite-
lé se narodili ve étyficdtych letech. Vysledkem bylo ustaveni uréité normy spoéivajici
v tom, Ze filmy jsou produkovdny sice ne vylu¢éné, ale primdarné pro muze a o muzich.
A Spielberg je jeden z mala kli¢ovych filmati, ktefi jdou proti tomuto proudu — coZ je
podle mé jedna z pfic¢in jeho tispéchu.

Pfedev&im od konce osmdesatych let se projevuje dalsi tendence Hollywoodu, a tou je
Hlestosteronovd™ produkee, tj. akéni filmy, které nemuseji ani nutné obsazovat atraktiv-
nf herce jako ikony pro Zenské publikum. Rada akénich filmf zagla a7 p¥flis daleko v ne-
zdjmu o to, jestli pFildkaji Zenské publikum. Oviem v eseji o Sandre Bullockové' jsem
se snazil ukdzat, Ze pravé jeji kariéra je také dokladem tendence, kterd se projevuje od
poloviny osmdesétych let do let devadesatych a kterd spoc¢ivad v produkei akénich filmi
se silnou Zenskou postavou. S akénimi filmy, které jsou zaloZeny na silné Zenské hrdin-
ce, se setkdme u Camerona od VETRELCU aZ po TITANIC — ten je, mimo jiné, také akénim
filmem s velmi aktivni Zenskou postavu. TakZe myslim, Ze i pfi vieobecné marginalizaci
zdjmi, zvyki, preferenci zen, ke které dochazi v Hollywoodu pfiblizné od roku 1970,
jsou zde i odli¥né tendence, napiiklad rodinné filmy nebo akéni filmy oslovujici Zeny
skrze specifické strategie — predeviim diky pojeti Zenskych postav. A pak jsou zde lidé
jako Spielberg, ktery je tak silné zaméfen na sentimentalitu, dojeti, vyvoldvdni emoci
a slz, Ze mu mizeme pfipsat nejvétsi podil na feminizaci publika — coZ neznamend pou-
ze to, 7e kaZdy ¢len publika reaguje zptisobem asociovanym spife s Zenami neZ s muzi,
ale také to, Ze Zeny jsou zfejmé vice povzbuzovidny k tomu, aby na takovy film zasly do
kina. KdyZ produkuji filmy lidé jako Spielberg, zvy%uje se pravdépodobnost, Ze do kina
budou ¢astéji chodit i zeny. Dilezitou otdzkou samoziejmé je, jestli uspéch TiTANICU,
ktery byl do zna¢né miry zaloZen na ohlasu u Zenského publika, mohl zpisobit zdsadni
zménu ve fungovdni hollywoodského priimyslu — coZ se ziejmé nestalo. Pfitom to vypa-
dalo, Ze by mohlo jit o podobny zlom, jako kdyz od roku 1967 zacala televizni generace
produkovat filmy zaméfené na soucasnd témata a zdroven filmy oslovujici spiSe muze;
nebo jako v roce 1977, kdy STAR WARS zacaly ttok family-adventure films na Hollywood.
Domnival jsem se, Ze TITANIC by mohl byt opét projevem obdobné promény filmové kul-
tury, ale nyni bych fekl, Ze k tomu nedoslo.

Ted’ jsi zdroveri odpovédél na moji posledni otdzku, kterd sméfovala k tomu, jestli miiZes
alespori provizorné pojmenovat nékteré dalsi zmény nebo trendy, které se rysuji v holly-
woodské produkei poslednich let. Chtél bys to jesté ddle rozvést nebo komentovat?

Snad bych k tomu dodal dvé nebo tfi poznamky. Nepopisoval jsem podrobné, k ¢emu —
a pro¢ — doslo v roce 1977. O tom bude ma nasledujici kniha, a ta se bude muset také
vypoiddat s otdzkou, jestli doglo v roce 1997 k dalii vyrazné zméné, kterd by nemusela
byt nutné zptisobend TITANICEM. [jspéch Cameronova filmu bychom mohli chdpat spise

14) The Rise and Fall of Sandra Bullock: Notes on Starmaking and Female Stardom in Contemporary Holly-
wood. In: Andy Willis (ed.), Film Stars: Hollywood and Beyond. Manchester : Manchester University
Press 2004, s. 89-112.
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jako vysledek uréitého vyvoje, pfi¢emz spojeni obou — tj. konkrétniho tspéchu Titanicu
a tendence, stojici v jeho pozadi — by pak mohlo vyvolat zménu pohledu publika i filmo-
vého primyslu na zkuSenost ndvstévy kina. Pfi pohledu na data dostupnd od roku 1997
mdm dojem, Ze se u skute¢nych hitd projevuje vétéi diiraz na milostny vztah. Na podpo-
ru takového tvrzeni je mozné zminit napiiklad film SHREK, coZ je milostny p¥ibéh, nebo
SPIDER-MANA, kde jedna z prvnich vét filmu fikd, Ze ,,jako vSechny dobré pribéhy, i tento
je o chlapei a divee®. Filmy vznikajici v obdobi mezi roky 1977 a 1996 nebyly o chlap-
ci a divee — byly napiiklad o chlapci a mimozemstanovi ¢i o chlapei a jeho otei, ale ne
primdrné o chlapei a divce. Vezméme si STAR WARS — KLONY UTOCI: Jedi nesmi pocifovat
nendvist, hnév, ani ldsku — zlomovy okamzik v tomto filmu piedstavuje nejen smrt jeho
matky, ale také to, Ze navzdory zdkazu miluje Padmé Amidalu. TakZe se zd4, Ze alespon
potencidlné dochdzi v mnoha hitech k ndvratu k silnéj§imu zdjmu o milostny piihéh.
Jiny trend vychdzejici z TITANICU, o kterém psal jeden z mych doktorandii, Jim Russell,
je navrat historické epiky. Ne fantastické epiky, jakou pfedstavuji napf. STAR WARS — ta
byla pomérné dilezitd i po roce 1977. Mluvim o historické epice, kterd zasazuje fikéni
pfibéhy na pozadi skuteénych déjin. Ta zazivd uréity ndvrat, ktery zapocal jiz pied TITA-
NICEM, ale po ném vyrazné posilil. A dalsi trend predstavuje ndvrat k evropské, zejména
britské tematice a zdrojovym materidlim ¢&i prostiedi, nejzjevnéji samoziejmé v piipadé
filmf o Harry Potterovi, ale také u PANA PRSTENC. Castéji je adaptovdna détskd literatu-
ra, nejen HARRY POTTER &i PAN PRSTENU (pokud o ném miizeme uvazovat jako o détské
literature), ale také napfiklad GRINCH ¢ LETOPISY NARNIE: LEV, CARODEINICE A SKRIN.
NARNIE se sice nestala tak obrovskym hitem, jak se odekdvalo, a ani KARLIKOVA TOVAR-
NA NA COKOLADU nepatfi tak tipIné do stejné tifdy jako superhity, o kterych jsme zde mlu-
vili, ale nejsou daleko za nimi. Zd4 se, Ze by se mohlo jednat o uréity trend, kdy je stdle
vic hitdi zaloZeno na jiz zndmé, obrovsky populdrni predloze pochdzejici z jiného média
(typicky na détské knize), podobné jako tomu bylo pred rokem 1977. Tyto t¥i tendence
je mozné ddle sledovat, pFicemz dvé z nich jsou dzce spojeny s TITANICEM.

Citované filmy:
AL Uméld inteligence (Artificial Intelligence: Al; Steven Spielberg, 2001), American Graffiti (George Lucas,
1973), Beeky Sharp (Rouben Mamoulian, 1935), Blizkd setkdni tFetiho druhu (Close Encounters of the Third
Kind; Steven Spielberg, 1977), Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn, 1967), Celisti (Jaws: Steven
Spielberg, 1975), Doktor Zivago (Doctor Zhivago; David Lean, 1965), Duch (Ghost; Jerry Zucker, 1990),
E.T. — Mimozem$tan (E.T. the Extra-Terrestrial; Steven Spielberg, 1982), Grinch (How the Grinch Stole
Christmas; Ron Howard, 2000), Hluboké hrdlo (Deep Throat; Gerard Damiano, 1972), Ishtar (Elaine May,
1987), Karlikova tovdrna na éokelddu (Charlie and the Chocolate Factory: Tim Burton, 2005), Kleopatra
(Cleopatra; Joseph L. Mankiewicz, 1967), Kmotr (The Godfather; Francis Ford Coppola, 1972), Letopisy
Narnie: Lev, ¢arodénice a skiini (The Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe; Andrew
Adamson, 2005), Love Story (Arthur Hiller; 1970), My Fair Lady (George Cukor, 1964), Nebeskd brdna
(Heaven’s Gate; Michael Cimino, 1980), Pdn prstenii: Dvé véZe (The Lord of the Rings: The Two Towers: Peter
Jackson, 2002), Pdn prstendi: Ndvrat krdle (The Lord of the Rings: The Return of the King: Peter Jackson,
2003), Pdn prstenii: Spolecenstvo prstenu (The Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring; Peter Jackson,
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2001), Posledni samuraj (The Last Samurai: Edward Zwick. 2003), Posledni tango v Parizi (Last Tango in
Paris: Bernardo Bertolucei, 1972), Pretty Woman (Garry Marshall, 1990), Purpurovd barva (The Color
Purple; Steven Spielberg, 1985), Shrek (Andrew Adamson, Vicky Jenson, 2001), Snéhurka a sedm trpasliki
(Snow White and the Seven Dwarfs; David Hand, 1937), Spider-Man (Sam Raimi, 2002), Star! (Robert
Wise, 1968), Star Wars: Epizoda I — Skrytd hrozba, aka Hvézdné vdlky: Epizoda I — Skrytd hrozba (Star Wars:
Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999), Star Wars: Epizoda Il — Klony iitoét (Star Wars:
Episode Il — Attack of the Clones; George Lucas, 2002), Star Wars: Epizoda Il — Pomsta Sithii (Star Wars:
Episode III — Revenge of the Sith; George Lucas, 2005), Star Wars: Epizoda IV — Novd nadéje (Star Wars;
George Lucas, 1977), Star Wars: Epizoda V — Impérium vraci iider (Star Wars: Episode V — The Empire
Strikes Back; Irvin Kershner, 1980), Star Wars: Epizoda VI — Ndvrat Jediho (Star Wars: Episode VI — Return
of the Jedi; Richard Marquand, 1983), Titanic (James Cameron, 1997), Vetfelei (Aliens; James Cameron,
1986), Vymitaé dibla (The Exorcist; William Friedkin, 1973), Vzpominky na Afriku (Out of Africa; Sydney
Pollack, 1985), West Side Story (Jerome Robbins, Robert Wise, 1961), Za zvuki hudby (The Sound of Music;
Robert Wise, 1965).
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Rotnik 18, 2006, &. 3 (63)

Edice a materidly

Hleda se hvézda...

Uvod k edici

V souvislosti s archivnim priizkumem historie prvniho éeského studia kresleného filmu IRE-film
(viz studie ,Iréna & Karel Dodal. Priikopnici ¢eského animovaného filmu® v tomto é&isle llumi-
nace) byl nalezen ve sbirce Archivnich a programovych fondi Ceského rozhlasu text rozhlasového
pofadu, katalogizovany pod ndzvem Hledd se hvézda pro Cesky kresleny film", ktery je predmétem
nésledujici edice.

Porad do uréité miry navdzal na pfedchozi spolupréci Dodalovych s Radiojournalem. V roce 1936
vyrobil IRE-film pro Radiojournal prvni ¢esky zvukovy kresleny film o Sifeni rozhlasovych vin
VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI. Film mél irokou propagaci v dennim tisku i v rozhlasovych perio-
dikdch a byly mu vénovény i specidlni rozhlasové relace, v nichZ vystupoval Josef Skupa. Dva z po-
fadfi se dodnes zachovaly ve zvukové podobé v rozhlasovém archivu.”

Rozhlasové pasmo Hledd se hvézda pro Fesky kresleny film, vysilané o dva roky pozdéji, bylo véno-
vano IRE-filmu, i kdyZ jméno ateliéru nebylo uvedeno. V pdsmu hovofili jednotlivi spolupracov-
nici studia: vytvarnik a $éf ateliéru Karel Dodal, nejmenovand animdtorka (patrné Hermina Tyr-
lova), hudebni skladatel Fritz Kerten a pfedevsim Irena Dodalovd. Cilem jejich vystoupenf bylo
vysvétlit, jak se pfipravuje, animuje, natdéi, ozvucuje a dokonéuje kresleny film. V potfadu krat-
ce vystoupil také tehdej3i feditel loutkového divadla Uméleckd vychova Jan Malik. Rozhlasovy
dokument je unikdtnim svédectvim o deském kresleném filmu druhé poloviny tficdtych let a také
o praci prazského filmového studia IRE-film v dobé, kdy jeho produkce kulminovala. V dobé, kdy
se porad vysilal, viak studio jiZ neexistovalo (viz zminénd studie).

Potad byl uvddén pod pseudonymem E. Larsen,” jeho autorkou v8ak byla Irena Dodalové, produ-
centka, scendristka a rezisérka IRE-filmu.

Zvukovy zdznam poradu se nezachoval. Text se vysilal pouze némecky a némecky strojopis
(18 stran) uvddime v ¢eském prekladu. V origindlu chybf titul pofadu, nebof ndzev pofadu byl pa-
trné souddsti ohld¥enf rozhlasového hlasatele, které se také nezachovalo.

1) Hledd se hvézda pro Cesky kresleny film. Strojopis, bez titulu, text je v néméing. Cesky katalogizaénf titul
nenf pfivodni, byl pfipojen dodateéné. Text rozhlasového pdsma je uloZen ve sbirce Archivnich a progra-
movych fondf Ceského rozhlasu pod &islem 4532.

2)  Viudybylovo dobrodruzstvi. Desky RJ 182, RJ 183. M.C. 1314-1317; zvukové félie 0629, 586, ACR.
Kromé uvedenych zdznamii se v archivu zachovala pod titulem Viudybylove dobrodruZstvi i pracovni zvu-
kové verze dialogu Aleny Kreuzmannové a prof. Josefa Skupy (16:32") k filmu na dvou deskdch RJ 158,
RJ 159 (M. C. 1269-1272). ACR.

3) Praha II. Némecké vysilini; nedéle 18 — 19 hod.: E. Larsen, Hled4 se hvézda pro kresleny film. Rozhla-
sové pasmo z prazského filmového ateliéru. Radiojournal 16, 1938, ¢. 32, s. 5. V éeském tisku se o po-
fadu psalo pod ndzvem Hled4 se hvézda pro trickfilm, Filmovy kuryr 12, 1938, ¢&. 32, s. 2.
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Ve strojopisu je nékolik tézko éitelnych rukopisnych oprav a pozndmek (podtrZzeny, Skrtnuty text),
které vznikly zfejmé v prabéhu natdc¢eni pasma.
Porad se vysilal 7. srpna 1938 na stanici Praha 2 (Mélnicky vysila¢) v dobé od 18 do 19 hodin

v rdmei vysildni v némeckém jazyce.

Eva Struskovad
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Edice a materidaly

HLEDA SE HVEsz
PRO KRESLENY
FILM

Rozhlasové pdsmo

zdavérecnd hudba a zpév z louthového predstaveni, gramofonovd deska: aplaus)

Irena: Chtéla bych mluvit prosim s feditelem loutkového divadla.

Malik: (z ddlky) Ano, okamzik, hned k Vam sebéhnu. (schody zblizka) Tak uZ jsem tady —
¢im vam mohu slouzit milostivd pani? Jsem doktor Jan Malik.

Irena: Dobry den — jsem Irena, rezisérka prazského Studia trikovych filmd.

Malik: Pani Irena? Ano, uz jsem o vds slySel a v kiné jsem vidél vase hezké trikové fil-
my. Co vds ke mné pfivadi?

Irena: J4... tedy... potfebuji hvézdu.

Malik: Hvézdu?! Ale tady neni Zddny holubnik, ale loutkové divadlo.

Irena: Ale ja myslim prece filmovou hvézdu, a to pro trikovy film. Tak fikajic hvézdu
trikového filmu. Hlavni pfedstavitelku! A na pfedstaveni ve vaSem divadle jsem prdveé
vidéla tak skvélé loutky, ze bych rdda nékterou angaZovala pro sviij novy trikovy film.
Malik: Ale nemtzZete mi prece lanafit Zadnou z piedstavitelek! Moje loutky musi vystu-
povat tady v divadle, bez Ziddné se nemiizu obejit. Jak dlouho by trvalo natd¢ent trikové-
ho filmu?

Irena: No — asi tak tii mésice.

Malik: Ti mésice? Pane boze, jak mad byt ten film asi dlouhy?

Irena: Tak 150 metrti — to znamend asi pét minut promitaciho ¢asu.

Malik: Ale to je pfece neuvéfitelné! Vy pracujete t¥i mésice na filmu, ktery se pak v kiné
promitne za pét minut?

Irena: Ano, to uZ tak je u trikového filmu, kdyZ md mit prdce néjakou uméleckou hod-
notu. Ale nemusite mit strach, Ze si vasi hvézdu budu okupovat jen sama pro sebe. Dopo-
ledne bude filmovat u mne, odpoledne a vecer uz miize vystupovat u vds. To se dd délat
s loutkami stejné jako s lidskymi herci!

Malik: Tak teda dobrd — souhlasim. Jen se musite postarat o to, aby filmové natd¢eni
nebylo moc ndro¢né a aby se pak moje loutka do divadla nevracela moc uhonénd a uta-
hana.

Irena: Ne, pane doktore, neméjte strach.

Malik: A ktera loutka by to méla byt?

Irena: Nejradéji bych se nejdfive podivala a poslechla si, co uméji vase umélkyné.
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Malik: Dobr4, to se d4 hned vyfidit. Pfedvedu vam par loutek.

Irena: Vyborné.

Malik: (vold) Téno, Véro, Evo, pojdite sem na chvilku, mdm vés predstavit jedné filmo-
vé reziséree!

Hlasy loutek: (vzruSené jedna pres druhou) To je ohromné — pfijdu hned — jsem tak
vzru$end — stanou se z nds ze v8ech filmové hvézdy? — Vidycky jsem chtéla k filmu.
Malik: Tak tedy nejdiiv Tana! Hezké dévée, ze? A jak se umi hybat — hlava — krk —
ruce, nohy, véechno se hybe, dokonce umi mrkat o¢nimi vi¢ky. Ale bude nejlepsi, kdyz
pani filmové reZisérce néco zazpivas.

1. loutka: Ach, pane boze, zrovna dneska, kdyZ jsem tak strasné indisponovand... Tak
dobfe. Pane kapelniku, prosim! (deska: koloraturni drie, soprdn s doprovodem)

Irena: Velmi pékné, mockrat Vam dékuji! (potichu) Ale vite, pane doktore, ta malic¢kd
pfece jenom neni ta sprdvnd do té role, kterou by méla hrét. Asi se vice hodi do opery
a do operetnich roli, Ze? Nemdte néjakou jinou? Aby méla, jak se fikd, certa v téle?
Malik: Tak si snad poslechnéte Véru — Véro, jsi pfipravend? Tak sem pojd.

2. loutka: Uz jsem tady! Volali jste mne? Dobrd — pfedvedu se vam. (odkasldavdni) Uka-
#u Vdm néco dramatického — monolog Ofélie z Hamleta: (recituje velmi dramaticky)

A j4, vSech Zen ta nejnesfastnéjsi

a nejbidnéjsi, kteraz sdla jsem

med jeho slib@i hudbou zvuéicich,

ted’ zfim ten rozum ¢acky, vievlddny,
jak popukané zvonky libezné,

vSe rozladéné, drsné znéjict;

O béda mi, Ze shlédla zrakem svym
jsem to, co shlédla jsem, a zfim, co zfim.

[prelozil J. V. Sladek]

Irena: Mockrat dékuji — to plné staéi! (potichu) Tak to tedy teprve neni to, co potfebu-
ji. Hleddm herecku se sexappealem, aby méla ¥z, dobfe zpivala a tanéila a aby uméla
némecky a ¢esky pro obé verze...

Malik: Okamzik, panf Ireno, ted pfijde ta pravd. Evo!

Eva: Prosim, co mdm predvést?

Malik: VSechno, co umis. Tak se tedy snaz, aby z tebe byla filmovad hvézda!

Eva: Tak se Vam predvedu v né¢em anglickém. Halg, kapelniku, jedeme! (deska: jazz,
sbor, soprdn s velkym orchestrem, stepafské vlozky)

Irena: Bravo, vyborné — tak tedy Evo, myslim, Ze tu roli budes moci hrat!

Eva: Ndadhera — tak miizeme hned udélat smlouvu!

Malik: Ale Evo, ty do toho jdes pékné zostra!

Irena: Tak rychle to samozifejmé nejde. Nejprve s tebou udéldme zkuSebni natdéeni,
pak si té vyzkousime pred mikrofonem — a nakonec se také musi¥ seznamit s tim, jak to
u filmu chodi. Neho jsi snad uz nékdy filmovala?

Eva: Ne, jesté nikdy. Ale uz se na to hrozné téSim a jsem strasné zvédavd, jak to chodi
v takovém ateliéru trikovych filmfi. Kdy odjiZzdime?

Malik: No, kam chces odjet?
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Eva: No, myslim pfece do Hollywoodu.

Irena: Ale Evo, filmy se pfece to¢i i u nds, nejenom v Hollywoodu.

Eva: I trikové filmy? Myslela jsem si, Ze se dostanu k Waltu Disneyovi a jeho mysaku
Mickeymu, kacerovi Donaldovi, psu Plutovi, tém tfem malym prasatkiim a...

Irena: Dost, dost. Myslis si, Ze v Evropé neuméji natoéit zadné trikové filmy? Ziistane-
me pékné v Praze.

Eva: Ach, v Praze je také ateliér trikovych filmi? To jsem jesté viibec nevédéla.
Irena: Je&té toho o trikovém filmu urcité hodné nevis. Nezd4 se ti to také?

Eva: Uréité — rdda bych napiiklad védéla, kdo bude miij partner.

Malik: Ty jsi ale stradné zvédavd, Evo.

Irena: Pravdépodobné budete hrat spole¢né s Hurvinkem, to je velmi talentovany filmo-
vy herec. Uréité ho zn4s, ze?

Eva: Ale samoziejmé — slavnd loutkovd hvézda Hurvinek. Vystupuje vzdycky spoleéné
se Spejblem. Ach, to musf byt krdsné filmovat s nim. Reknéte panf Ireno, je v nagem fil-
mu také néjaky happy end, s polibkem...?

Malik: Evo, ted se ale chovej sluné. Promirite prosim, pani Ireno, je tak strainé nevy-
chovand, budete ji muset fddné vycepovat.

Irena: Na to se spolehnéte, pane doktore. Price na trikovém filmu neni Zddn4d zdbava
a vyzaduje to spoustu discipliny. KdyZ byste mi Evu dal ted hned s sebou, ukdzala bych
ji, jak to chodi v nasem studiu trikovych filmi.

Malik: Dobrd, svéfim Vdm ji, az do vederniho predstaveni md volno.

Eva: Prima, uZ jsem oblecend. Tak Zijte blaze, mily doktirku, uvidite mne znovu jako
filmovou hvézdu. A zitra rdno si pfeétete v novinach: ,.Greta Garbo trikového filmu obje-
vena® — tak to budu j4.

Malik: Servus, Evo — jen aby ti moc nenarostl hfebinek. A pred pfedstavenim té vyzved-
nu z ateliéru, abys byla ve své Satné véas. Tak tedy nashledanou, panf Ireno.

Irena: Na shledanou, pane doktore — a mockrat dékuji. (dvefe, deska: hluk z ulice, zvo-
néni tramvaji)

Eva: Kdepak stoji vage auto, pani Ireno?

Irena: Auto? Nemdm Zddné auto, jedeme tramvaji.

Eva: Ach jé, jd jsem si Zivot filmové hvézdy predstavovala jinak.

Irena: Jesté nejsi viibec Zddnd hvézda, ale jenom mald uc¢ednice. Vi§ uz viibec, jak se
takovy trikovy film toéi?

Eva: Ale samoziejmé: Bud’ hraji loutky — pak je to stejné jako v loutkovém divadle, je-
nom nahote pfitom je kamera a mikrofon. Nebo je to kresleny trikovy film, pak se tedy
prosté viechno namaluje a filmuje se. To je tiplné jednoduché.

Irena: Tak to se tedy nebudes stacit divit, jak je to vSechno .,jednoduché®. Mas alespon
ponéti, kolik jednotlivych obrdzk{ se musi namalovat, kdyZ se déld trikovy film, ktery se
promita nékolik mdlo minut?

Eva: No jisté, ur¢ité hodné, pani Ireno. Na takovy filmedek, ktery v kiné trvd tfi az pét
minut bude t¥eba asi alespon tfi sta aZ pét set obrdzki.

Irena: A tomu fkd¥ hodn&? Co ale Fekneg tomu, Ze na trikfilm, ktery se promitd tfi mi-
nuty, se musi zhotovit asi dvandct aZ tfindct tisic jednotlivych obrdzki — pro kazdy z téch
mriiavych filmovych zdbért alespon jeden.
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Eva: Cooo? Dvandct — az tfindct...

Irena: ...tisic, ano. To koukas, co? Ted uz asi chdpes, Ze o vyrobé filmi nemds tuseni
a 7e se toho jesté hodné musi¥ uéit. Ale pojd’, musime vystupovat, to je nade zastdvka.
(deska: jako nahofe hluk z ulice)

Eva: A ...a kdyZ natdéite trikovy film s opravdovymi loutkami, naptiklad s Hurvinkem
nebo se mnou — potrebujete také tolik téch jednotlivych obrazku?

Irena: Samoziejmé. No, hned sama uvidis, jak se to déla.

Eva: (nesméle) 0] jé, to ale bude spousta price...

Irena: Tak, uZ jsme tady; nahoru vyjedeme vytahem. (bzuceni vytahu)

Eva: Jak vysoko jedeme?

Irena: Do pitého patra — tak to pro filmovou vyrobu piedepsala protipozarni ochrana.
(deska 175, Viudybyl, od zaédtku, béhem ndsledujici scény se prehraji obé strany desky,
nejprve tise)

Eva: Prima — to je hudba z rozhlasu, ze?

Irena: Ne, ta hudba vychdzi z promitaciho sdlu. Pojd — prdvé se tam promitd film s tvym
kolegou Hurvinkem. Podivej se na néj a néco si z toho odkouke;j. (kroky, dvefe, hudba se
zestluje)

Eva: Ach, to je pfece Hurvinek. Jakou roli to vlastné hraje?

Irena: V tomhle filmu hraje malého VSudybyla, to znamenad asi tolik jako ,,je viude™.
Tenhle Viudybyl se pokousi dozvédét se, jak vlastné funguje rozhlas. Vidis tu prisvitnou
postavu vedle ného? To je krdlovna vin, kterd mu vysvétluje tajemstvi radiovych vin.
Eva: Ten Hurvinek ale hraje vyborné. A takova hezka hudba.

Irena: Ano, ta hudba je od Jezka, ktery skldda pro Voskovee a Wericha. A cely film byl
nato¢en pro Ceskoslovensky Radiourndl, aby rozhlasovi posluchaéi lépe pochopili, co
jsou radiové viny zaé a jak funguji. Podivej se — ted je Hurvinek na navstévé pravé ve
vysilaci budové Radiozurndlu...

Eva: Jak jste to jenom udélali, Ze hudba a obraz jsou spolu navzdjem tak presné sladé-
né? Hraje pfi kazdém natdéeni obrazu soucasné také hudba?

Irena: Ale ne, to neni moZné. Tak tedy ddvej pozor, aby ses ted’ uz konecné dozvédé-
la, jak probihd vyroba filma: Nejdiive se uréi déj celého filmu a propoéitd se na filmové
metry. Pak se, jesté difve neZ jsou zhotoveny kreslené obrazky, vybere hudba, musi se slo-
zit nebo zpracovat podle stdvajicich hudebnich skladeb. Podle tohoto hudebniho pldnu se
pak teprve propocitdvaji jednotlivé scény, to znamend kreslené obrazky nebo pohyby lou-
tek. To hned zaZije$ sama. Vidi3 toho pdna, ktery sedi tamhle v rohu a diva se na ten film?
To je nds filmovy kapelnik Fritz Kerten. Halo, Fritzi, pojd’ sem prece k nam.

Kerten: Ano, Ireno — dobry den. No, ddme se hned do prace? Pravé jsem si tady nechal
znovu promitnout film s Hurvinkem, abych vidél, jak to miZeme pFigté udélat jesté lépe.
Ale kohopak jsi to tady privedla?

Irena: To je Eva — m4d se stdt hvézdou naseho nového filmu. Libi se Ti? Privé jsem ji
pfivedla od doktora Jana Malika z loutkového divadla na Vinohradech — ted’ se ma nej-
prve podivat na to, jak vypadd vyroba filmfi. Tak doufim, déti, Ze spolu budete dobre
vychazet!

Kerten: Ale pro¢ pak ne, Evicko?

Eva: Udélate mi taky tak hezkou hudbu, jako ji dostal Hurvinek?

172




ILUMINACE

Hleda se hvézda pro kresleny film

Kerten: Pokusime se o to — ! Pojd'me tedy ke klaviru. Jaky leitmotiv si pfedstavujes,
Ireno?

Irena: Vi¥ tedy, Fritzi, predstavuji si néco zcela mimorddného. Néco, co tplné vybocu-
je z toho bézného ramce...

Kerten: Snad jazz? (klavirni téma)

Eva: Ano, prima, jazz — a ja k tomu budu stepovat!

Irena: Budes délat to, co je napsdno ve scénafi, a jinak nic jiného, slySela jsi? Ne, Fritzi,
chtéla bych, aby ses jednou zcela odpoutal od pravidel, kterd ses naucil na konzervato-
i1, od predepsanych ¢asovych intervalii a spocitanych takti, od nauky o harmonii a kon-
trapunktu...

Kerten: Vidis, Evo, o to se haddme u kazdého filmu. Tak tedy Ireno, uz jsem ti pfece
tolikrat ifkal, Ze to tak snadno nejde. Do muzicirovani se ned4 jen tak slepé skocit po
hlavé!

Irena: A jd ti jedté jednou Fikdm, abys to klidné zkusil! Uré¢ité pfijdes na to, co mam na
mysli.

Kerten: Tedy prosim — a co tohle? (klavirni téma)

Irena: To uZ je lepii. Ale snad néco jesté origindlnéjsiho a prekvapivéjsiho ... (klavirni
téma)

Eva: To se mi libi, pane kapelniku!

Irena: Ano, ted u? je to lepsi; ted jsi tak zhruba pochopil, co bych chtéla. Tak mi hod-
né brzo udélej dvacet metrfi leitmotivu — pfisti tyden si pak na to spolu sedneme a urci-
me konec¢ny pldn hudby.

Eva: Tak tedy to je pro mne 3panélskd vesnice. Od kdy se hudba poéitd na metry?
To pfece neni ldtka na Saty!

Kerten: Podivej se, pocet viech filmovych metrl se musi ur¢it dopfedu. Promitanf jed-
noho metru filmu trvd v kiné asi dvé vtefiny. Kdyz tedy skldddm dvacet metrti hudby, tak
musim pracovat jako rozhodéi na zdvodech se stopkami a napsat hudebni téma, které
bude orchestr hrat étyficet vtefin. Ale ted’ musim jet rychle na zvukové natééent do ate-
liéru na Barrandov. Pojedete se mnou asi také?

Eva: Ano, to musi byt hrozné zajimavé!

Irena: Jen jed napied, Fritzi; my se nejdifv podivime na to, jak se filmy kresli, a pak
pfijedeme za tebou.

Kerten: Tak tedy pozdéji na shledanou, Ireno — na shledanou, Evicko!

Irena a Eva: Na shledanou!

Irena: A my ted ptijdeme ke kresli¢iim a kreslickdm. Tudy racte! (deska: tanecni nebo
swingovd jazzovd hudba podbarvuje polohlasné celou ndsledujict scénu)

Irena: Dobry den!

Dodal a Kresli¢ka: Dobry den, Ireno!

Eva: Tady ale hraje péknad hudba.

Irena: Ano, pfi kresleni vZdycky nechdvdme hrét rddio, jinak by se ta tézkd prace cas-
to viitbec nedala az do pozdnich vec¢ernich hodin ani vydrZet. Co se tak udivené divate,
déti, na tuhle malou ddmu, kterou jsem s sebou pfivedla? To bude moZnd nase novd
hvézda. Jmenuje se Eva a uréité vam rada dovoli, aby jste se na ni trochu podrobnéji po-
divali — pak si v&ichni spoleéné pohovofime o tom, co by se z ni dalo udélat.
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Eva: (tife) Mam krdsné vykulit o¢i, pani Ireno?

Irena: Ne, u nds ti ten nejkrasnéjsi kuku¢ moc nepomize! To je pan Karel Dodal, séf
kresli¢ského ateliéru, a to je naSe prvni kresli¢ka! Tak, jak se vdm libi nase Eva?
Dodal: Hm... nenf $patnd. Umi uz pofddné chodit a pohybovat se pred kamerou? To je
u filmu to hlavni.

Kresli¢ka: Kdyz bude pékné obledend a dobfe nali¢end, mohla by ptsobit docela mile,
pani Ireno.

Irena: Ale déti, to od vés viibec nechci védét! Daleko dileZitéj3i je rozhodnout, jestli ji
budeme pouzivat jako plastickou loutku, nebo jenom jako kreslenou figurku. To ted” mu-
si rozhodnout Dodal.

Dodal: Myslim si, Ze nejlep&i bude oboje — tak jako jsme to délali s Hurvinkem.

Eva: Smim se taky dozvédét, o co se tady jedna?

Irena: Tak ddvej tedy pozor: Vi§ pfece, Ze v trikovém filmu mohou vystupovat loutky
a ze je taky mozné uzivat kreslené obrazky. Napriklad Hurvinka, kterého jsi pred chvili
vidéla ve filmu, jsme nejprve natodili jako loutku a pak hral jako kreslend figurka.
Dodal: Tady — prdavé jsem od ruky navrhnul malou skicu nasi nové hvézdy — myslim si,
ze by se vyjimala docela dobre i jako kreslena figurka!

Eva: Smim se na to taky podivat? Prima, vy jste mne ale dobte vystihl! To vy vSichni
kreslite cely den takové figurky?

Dodal: V&ichni ne. Je nds tady dohromady osm lidi, jak vidi&. T#i délaji podle mych
propocti figurky pro trikové filmy — kazdy mriiavy pohyb néjaké figurky musi byt totiz
naprosto presné propoc¢itany, pro kazdou figurku je tieba celd fada jednotlivych kreseb,
aby to pak ve filmu vypadalo pfirozené. Jini dva kolegové kresli podle mych tidaji
obrdzky pozadi — to je ulice, domy, krajinu, kde maji hrat jednotlivé figury...

Eva: Ale pro¢ to nedélaji stejni kresli¢i — myslela jsem si, Ze figury a pozadi se pak
vidycky spoleéné octnou na jednom obrazku!

Kresli¢ka: Ano, ve filmu to také tak vypadd a dfive bylo také vSechno na jednom ob-
razku. Dnes se pracuje jinak. Pojd prece bliZ, pak uvidis, jak se kresli moderni trikovy
film.

Irena: Jen tam jdi, Evo, a podivej se na to.

Eva: Ach... Na co to kreslite? To pfece viibec neni papir?

Kreslicka: Ne — to je celuloid! Dfive se pro kazdy jednotlivy filmovy obrazek délala
novd kresba nebo se na kresby pozadi pokladaly vystfizené papirové figurky s pohybli-
vymi tdy. To uZ je dnes viechno piekonané. KdyZ md mit obrazek v trikovém filmu
hloubkovou perspektivu a ma vypadat Zivé, musi se to udélat, jak to tady vidi&: Kresli se
na tenké celuloidové listy, které jsou prithledné. Teprve nékolik takovych listii slozenych
na sebe vytvdii hotovy obrdzek!

Dodal: Tady vidi¥ piiklad, Evo — to je obrdzek, na ktery se jesté ur¢ité pamatujes z fil-
mu s Hurvinkem: Hurvinek po radiovych vlndch pluje do vysilaci budovy. V budové se
rytmicky rozsvécuji okna a zazari vidy jako reflektory. Tady mds ty riizné kresby, které
patfi k tomuhle jednomu obrazku: Zcela dole lezi kresba pozadi s obrazem vysilaci bu-
dovy, na nf je celuloidovd deska s okny, kterd se rozsvécuji, na ni je dalsi deska s paprsky
reflektorti, na ni dal$i s rddiovymi vlnami a na ni je tplné nahore kresba s Hurvinkem.
Irena: Rozumis tomu, Evo?
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Eva: Ano. Tak néjak to uz chdpu. A co se déje tam vzadu na tom stole s mnoha barvami?
Dodal: KdyZ délame barevny film, koloruji se tam kresby.

Eva: Barevny film — 7 Myslela jsem si, Ze se jednotlivé filmové obrdzky vybarvuji!
Viichni: (sméji se)

Dodal: Vis Evo, néktefi podivini pry na pohlednici napii celou bibli. Aby se podafil
takovy kousek jako vymalovat barvami filmovy obrdzek 25 mm $iroky a 18 mm vysoky,
potfebovali bychom takového kouzelnika! BohuZel tady takového umélce nemame.
Eva: (nesméle) Ano... Ale jak se tedy déld barevny film?

Kresli¢ka: To je velmi sloZity proces, to nepochopis.

Irena: Alespon to zkusime. Tak tedy nejdfive se kresby koloruji a pak se snimaji spe-
cidlné konstruovanou kamerou, kterd m4 tfi barevné filtry.

Dodal: Uz jsi nékdy sly3ela, Ze se vSechny barvy daji slozZit ze tf{ zdkladnich barev?
Eva: Ano — z ¢ervené, modré a zluté. To jsem se dozvédéla od koldkd, kteff k ndm pii-
§li do loutkového divadla.

Kreslicka: Tak vidis: Tyto tfi filtry, z nichZ jeden je ¢erveny, druhy modry a tfeti Zluty,
vylouéi vidy zbylé barvy; negativni film pro barevné snimky m4 ale t¥i vrstvy, z nichz je
kazdd citlivd na jednu z téchto zdkladnich barev. KdyZ se negativ osviti, tak se ty tfi vrst-
vy ¢ervend, modrd a zlutd postupné vyvolaji a kopiruji a z téch tif zdkladnich barev se
viechny barevné odstiny zase opét sloZi piesné tak, jak byly na kresbé.

Eva: Tedy zcela jasné mné to jesté neni!

Dodal: To ti rdd véfim — na to také jsou prisné stfeZend patentovand tajemstvi, a kdyby
bylo mozné ten systém tak snadno napodobit, tak by na tom vyndlezei nic nevydélali!
Eva: Ale mohla bych alespori vidét, jak probih4 takové natdéeni trikového filmu?
Irena: Samoziejmé — jen pojd’ dal do mistnosti, kde se natdéi. Tedy zatim na shledanou!
Dodal a kresli¢ka: Na shledanou! (kroky, dvefe, hudba doznivd)

Eva: Ach — to je ale komicky aparat!

Irena: To je naSe natddeci aparatura, takzvany trikovy stil.

Eva: Ale kde je filmovd kamera?

Irena: Podivej se pfece nahoru — visi tam nahote! Tady se nenatdc¢i vodorovné jako v ate-
liéru hranych filma, ale svisle kolmo seshora dolti. Vidis, tady, pod kamerou na stole lezi
celuloidové listy s kresbami. Jedna na druhou se poloZi na trikovy stil — takhle, vidi?
Kdyz kresby lezi naprosto presné, zmackne se tady tento knoflik — ted ddvej pozor!
Eva: Bdjecné! Z pravé a levé strany stolu se zapinaji reflektory a osvétlujf kresby — au,
to svétlo je silné, aZ z ného boli oéi!

Irena: A soudasné se nahote v kamefe osvétli jeden filmovy obrdzek.

Eva: Vidycky jenom jeden?

Irena: Ano, samoziejmé. Pohyby figurek v trikovém filmu musi byt pfece rozloZzeny do
nepatrné malych fdzi, aby to pak na promitacim pldtné vypadalo jako pfirozeny pohyb.
Eva: A kolik takovych obrazku je pak vidét na pldtné?

Irena: Za kazdou vtefinu ¢tyfiadvacet.

Eva: Ctyfiadvacet! Ted u kone&né chdpu, pro¢ se na trikovém filmu, ktery se pak v ki-
né promitd nékolik mdlo minut, pracuje tak dlouho! A jaké je to, kdyZ hraji loutky — tak
jako jd? Jak se pak musim pred kamerou pohybovat? Vodite mne pomoci mych drdtké
a provazka?
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Irena: Vylouceno, Evo. To by pak na pldtné vypadalo moc tvrdé a trhané, kdyZ bychom
tvé pohyby natocili v normélnim tempu. Kromé toho smi§ vystupovat jenom bez dratkia
a provazki, protoZe by je ve filmu bylo hned vidét — a to pfece nevypadd pékné, ze?
Eva: Tak co mam tedy délat?

Irena: Budeme t& natdcéet naprosto stejné jako tyhle kresby tady, to znamend v nepatrné
malych pohybovych fdzich, obrdzek za obrdzkem. Kdyz napfiklad zdvihnes ruku, tak na
to potfebujeme tucet obrazki, kazdy s nepatrnym posunutim ruky. Teprve pak v kiné
vznikne dojem pfirozeného pohybu.

Eva: Ach jé, to bude spoustu préace! Ale jak je to s hudbou, kterou je pak slySet v kiné?
Irena: Hudba se samoziejmé natdéi zvldstf — pred chvili jel nds kapelnik do ateliéru zvu-
kovych film@ na Barrandov a ted’ tam pojedeme za nim také my, aby ses s tim také se-
znamila. Pojd’, oblékni se!

Eva: Ale jak se to jen déld, Ze pak hudba tak pfesné odpovidd pohybiim na obrazcich?
(dvere, schody)

Irena: Tak tedy dédvej pozor. ProtoZe se hudba nedd natacet po tak malych kouscich jako
pohyby figurek na obrdzcich, musime si vypomdhat naprosto presnymi méficimi pfistro-
Ji, tedy metronomem a stopkami; hudba a samoziejmé i fe¢ se natdceji na pds zvukového
filmu v normalnim tempu ¢étyfiadvaceti obrazkii za sekundu. Pfitom se presné odpocita-
va Cas 1 délka filmu. Ale to ted’ sama zazijes! (deska: hluk z ulice jako nahore, prechdze-
jiet v hudbu: ,Tovdrni symfonie®)

Irena: Tak — uZ jsme tady. Tady je zvukovy ateliér. Bud’ pékné zticha, Evo, af nerusime
natdceni! (zvukovy pdsek: ,,Fantaisie érotique*; pak odklepani, konec hudby)

Kerten: Tak to jesté neni docela ono! Pravé jsem to stopnul. Stéle jesté musime zrych-
lit o tfi a pal vtefiny. Dejte mi sem jesté jednou ten metronom. Dékuji. Necham ho ted
bézet jesté o trochu rychleji. (tikdni metronomu) Ach, dobry den, Ireno, dobry den, Evié-
ko! Je hezké, Ze jste tady. (vold) Par minutek pfestdvka, panové! A nalad’te si prosim své
ndstroje! Saxofony jsou trochu moe hluboko. (deska: hlasy ladiciho orchestru)

Eva: Tady to ale vypadd zajimavé. Dva, pét, sedm — dvandct hudebniki, a tolik mikro-
fonti! A co je to za legra¢ni sklenénou skf#in, ve které sedi ten muz?

Kerten: To je zvukotésnd sklenénd kabina, kde pracuje mixér zvuku. M4 za tkol regu-
lovat silu zvuku pfend$eného jednotlivymi mikrofony rozmisténymi v orchestru.

Eva: A co je to za sesit, ktery pred nim lezi?

Kerten: To je takzvany zvukovy scénar. Takovy scéndr zatim existuje jen u trikového fil-
mu. Zatimco se u obycejného hraného filmu pracuje jen podle scéndre, je tfeba mit u tri-
kového filmu také jesté zvukovy scéndr, tady jde totiz o ty nejdrobnéjsi nuance; obraz
a zvuk musi byt sladény na milimetr a na desetinu vtefiny presné. Tak, a ted si pékné
sedni tam do rohu a poslouche;j.

Irena: Opatrné, Evo, neupadni pres kabel od mikrofonu!

Kerten: (vold) Tak, panové, uz zase zaéneme!

Eva: (tife) Co je to za legra¢ni ndstroje — automobilovd houkacka a dfevénd klapacka — 7
Irena: (tife) To hned usly&i&. Ten klakson oznamuje, Ze za¢ind natdceni zvuku a Ze mu-
si byt klid, a dfevénd klapka klapne bezprostfedné pfed za¢dtkem hudby — na zvukovém
pdsu tim pak vznikne prouZek, takZe se vi, kde za¢ind nové nahrdvany kousek hudby.
Ale ted’ bud’ dplné zticha.
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Kerten: Pozor na — td — ¢ — me! Ve v pofddku, zvukaii? Dobre. Jedeme! (klakson, po-
tom klapka) Synchron &islo 7 b! (zvukovy pdsek: ,,Fantaisie érotique* jako nahore)
Kerten: Tak, dékuji, konec! Tentokrat ndm to s ¢asem vyslo.

Irena: To znélo k svétu. Poslali uz nakopirované véerej$i zvukové nahravky?

Kerten: Ano, uZ jsou vedle na stfihacim stole.

Irena: Pojdme tedy tam. Pojd’, Evo!

Eva: Co je to za krejéovsky stil?

Irena: To neni Zzadny krejéovsky stiil, ale stfihaci stdl — to znamend, Ze se na ném stii-
hé zvuk.

Eva: Zvuk se stiihd... ? Ted uZ mi z toho ale opravdu tiest{ hlava. Nejdfive se hudba
sklddd podle metrti a pak se stfthd zvuk. Moznd, Ze ho pak zase jesté sesivaji?

Irena: To jsi mdlem uhodla to pravé — sice ho nesiji, ale slepuji ho — pravé tak jako fil-
mové pasy s obrdzky. Zvuk se nahrdva na filmové pdsy stejné jako obraz — uréité piece
vi§, Ze se u zvukového filmu pfeménuje zvuk ve svétlo, ze? Tady je stfihaci stiil a na ném
mas takovy pds zvukového filmu: Vidis, Ze na jeho okraji probihd tzky prouZek se svét-
lej§imi a tmavsimi misty. To je vyfotografovany zvuk! V promitacim pfistroji se pak ten-
to svételny prouzek zase proménuje ve zvuk. Samozfejmé musi byt zvukovy pds presné
sladén s obrazem na filmu; proto se oba pdsy sestfihdvaji tak dlouho, aZ se nerozchdzeji
ani o zlomek vtefiny. Pak jdou oba filmové pdsy do kopirovaci laboratofe a pfekopiruji se
na sebe navzdjem tak, aby zvuk a obraz byly na jednom jediném filmovém pdsu. Tenhle
filmovy pds se pak miiZze kone¢né promitat v kiné.

Eva: Ach! To se pfece nikdy nenaué¢im. Smim si alespon prohlédnout tenhle stfihaci
stil zblizka? Co je to tady za zvétSovaci sklo?

Irena: KdyZ se pres néj podivas, hned to pochopis. (zvuk stfihactho stolu, eventuelné ho
miZe imitovat promitaci aparatura)

Eva: Ach, to jsem se ale lekla. Co je ale tohle?

Irena: To je reproduktor ve stfihacim stole. Ve zvétSovacim skle vidi§ béZici film a z re-
produktoru k tomu sly&{§ zvuk. Moc hezky to ale nezni. To je tak Fikajic jenom provizor-
ni zvuk. Ale stiihaé¢ se v tom uZ vyzna.

Eva: Stfiha¢? Co je to zase za élovéka?

Irena: To je vlastné ten élovék, ktery film sestfihdvd. Ale u nds to déldm sama, protoze
tahle price je zvlast dilezitd. Pfitom je moZné nechat filmovy pds bézet nejenom dopfte-
du, ale taky dozadu — ddvej pozor, to zni je$té mnohem legradnéji. (zvuk stithaciho stolu,
kdyz film bézi pozpdtku)

Eva: To uz je iplné jako indidnsky pokiik.

Irena: No myslim, Ze pro dnes m4ds uz hlavu plnou novych dojmd!

Eva: Ano, tiplné se mi z toho vSeho uZ tod{ hlava — skoro mam strach stét se hvézdou tri-
kového filmu! (zvonéni telefonu)

Irena: Halo? Pan doktor Malik? — Samozrejmé, uz jsme hotové, miiZete si svoji malou
herecku zase odvézt. — Ano, pojd’te jenom klidné nahoru!

Eva: Dobre, Ze si mé doktor Malik odveze — médlem bych byla zapomnéla, Ze dnes vecer
musim zase vystupovat v divadle.

Kerten: Ach, vy jste jesté pofad tady? Chtéli jsme prece jesté udélat s Evou zkusebni
natdceni? Jestli ne, nechdm hudebniky jit domf.
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Irena: Tedy, jestli mas chut, Evo — miizeme s tebou jesté zkusit, jak mluvi¥ na mikrofon,
neZ té odveze doktor Malik domf.

Eva: Ano, velmi rdada!

Kerten: (vold) Jest& okamZik panové — udélame zkousku s mikrofonem!

Irena: Tak pojd’, Evo. Co chces zazpivat?

Eva: Ach, to je jedno — néjaky z téch novych americkych jazzovych Sldgri, j4 je viech-
ny zndm.

Kerten: Tak dobrd. Tady jsou noty pdnové. Postav se sem, Evo. — Stij, ne tak tésné
k mikrofonu! (deska: hlasy ladictho orchestru jako pfedtim) Zvuka¥, pozor! Natd¢ime na
zkugebn{ pds. Mikrofon 3! Je v8echno hotovo? Pozor — (odklepdni, pak deska: tanecni jazz
se soprdnem a velkym orchestrem)

Malik: Bravo, Evo! Vidim, Ze se u filmu uz citi¥ docela dobre.

Eva: Dobry veéer, pane doktore Maliku — ach, bylo to stradné zajimavé. Ale nepfedsta-
vovala jsem si, Ze je prdce na filmu tak zamotana!

Malik: Byla hodnd, pani Ireno?

Irena: Ale ano, chovala se moc mile — zvl43t, kdyZ pak kone¢né prfisla na to, Ze nemad
o filmu ani tuseni!

Malik: Pojd tedy, Evo, musime na pfedstaveni.

Irena: Jesté okamZik — musime pfece s Evou sepsat smlouvu o angazma. Zitra, nez se
ddme do préce, se smlouva musi podepsat. Tak, Evo: Po dobu trvani filmového angazma
se nesmi% provdat, nesmi¥ ztloustnout, nesmf{¥ vést prostopaSny Zivot a poskytovat tisku
interview...

Malik: Jesté& §tésti, Ze je Eva jenom loutka — uréité smlouvu neporusi!

Irena: Tak tedy zitra rano presné v osm ve studiu, mald hvézdo trikového filmu!

(deska: ¢islo 175, Viudybyl I. dil, od zaldtku az do konce pochodu)

PreloZila Jindfiska Broukalovi4d
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Obzor

NadSenctim pro starozitnosti

Leo Enticknap: Moving Image Technology. From Zoetrope to Digital.
London : Wallflower Press 2005, 280 stran.

Images don’t move on their own. They have to be made 1o move — or appear to move — by technology,
invented and developed by human beings with the purpose of tricking the human brain into thinking
that it sees a continuously moving two-dimensional (or in some cases, three-dimensional) picture.
No technology = no movement."

Technické déjiny filmu, podobné jako napfiklad déjiny ekonomické, maji nesporné misto na ma-
pé soudasného historického bad4ni o filmu. Je to pravé technika,” kterd vstupuje snad do kazdé
oblasti kinematografie. Pfesto neni uvazovani o technice v pozadi pohyblivych obrazi béznou
sou¢dsti akademické praxe. Do popiedi se dostdvd v pifpadé nékterych historickych obdobi vy-
voje kinematografie (napfiklad v dplnych poéétcich kinematografie, ¢ béhem nédstupu nékterych
novych systémi — jako je synchronni zvuk, pfirozend barva ¢&i Sirokodhld projekce), nebo kdyz se
néco pokazi.”

Texty vénované déjindm ¢i soudobému stavu filmové techniky vznikaly od pocéatki kinematogra-
fie." VE&LEi pozornosti ze strany odborné vefejnosti se technice zadalo dostdvat pod vlivem textd
Jean-Louise Comolliho, které se zabyvaly teorii kinematografického aparatu a ideologii.” Comolli

1) Leo Enticknap, Moving Image Technology. From Zoetrope to Digital. London : Wallflower Press
2005, s. 1.

2) Zatimco v angli¢tiné je moZné rozlisit mezi pojmy ,technique® a ,,technology®, kdy prvni pojem se vzta-
huje spife k postuptim a druhy spi%e k pouZivanym strojiim (srov. Rick Altman, Toward a Theory of
the History of Representational Technologies. Iris, 1984, ¢. 2, s. 111-125), &e&tina pojmem ,,technolo-
gie* oznaduje zplisoby a postupy (termin by odpovidal anglickému ,.technique*), a slovem ,,technika®
potom jak tyto postupy, tak i stroje a pouZivané vybaveni (srov. Josef Filipec (ed.), Slovnik spisovné
cestiny pro Skolu a verejnost. Praha : Academia 1998, s. 445). Jd budu pouzivat slovo ,technika® tam, kde
je mo#né ho chdpat v obou jeho naznacenych vyznamech. Kde budu chtit mluvit pouze o jednom z vy-
znamil, budu se snaZit ho nahradit jinym terminem. Slovu ,,technologie® se pokusim, pro jeho sou¢asnou
vyznamovou nejednoznacnost, vyhybat.

3) .Kinematografie je zdvisld na strojich. Pfesto na technické zdklady kinematografie zapomindme, kdyZ
sedime v zatmélém king&, ponofeni do piibehu, ktery se pfed ndmi bez ndmahy odviji. Jeding kdyZ se
néco pokazi — praskne Zarovka v promitacim stroji, obraz neni zaostfeny, hlasitost zvuku je p¥ilis vysokd
nebo nizkd — dostdvd se technickd spletitost kinematografie do popredi.” Robert C. Allen — Douglas
Gomery, Film History, Theory and Practice. New York : McGraw-Hill, Inc 1985, s. 109.

4) Dikazem mize byt napiiklad bohaté ilustrovany svazek z roku 1919: Austin C. Lescarboura, Behind
the Motion-Picture Screen. New York: Scientific American Publishing Company — Munn & Company 1919.
V nasem prostiedi pak prfedevsim prace Karla Smrie, napiiklad: Karel S mrZ, Film. Podstata, historicky
vyvoj, technika, moinosti a cile kinematografu. Praha : Prometheus 1924,

5) Comolliho text ,,Technique et idéologie® vychdzel na pokracovani v letech 1971-1972 v ¢asopise Cahiers
du cinéma (&. 229,s. 4-21; €. 230, s. 51-57; &. 231, 5. 42-49; ¢. 233, 5. 39-45; €. 234-235, 5. 94-100;
¢. 241, s. 20-24). Anglicky preklad pak vySel nékolikrdt v rdmei riznych sbornikd, napfiklad v roce
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nabidl propojeni mezi nezndmym — technikou — a n&&¢im, co humanitné zaméfené védce zajimalo —
ideologii. Spojil tak dva dosud oddélené svéty a ukdzal, Ze toto spojeni miiZe pfinést zajimavé
vysledky. Jesté dnes jsou Comolliho texty stdle zmifiovany, a doneddvna se k nim jen méloktery
autor technicky zaméfeného textu opomnél v metodologickém tivodu né&jakym zptisobem vyjad-
fit.” A ackoliv pak od 70. let vznikd fada vyzkumi dé&jin filmové techniky, jen ziidka se technika
prolind s ,humanitnimi* zdjmy. Vyjimku potvrzujici pravidlo tvofi price operujici s pojmem styl”
nebo v posledni dobé price zaméfené na nové technické systémy ve spojeni s jejich divaky.”
Byf se tedy situace neustile lepsi, je moZné ve svété citit nedostatek zdjmu predevsim ze strany
vysokého $kolstvi propojit oblast filmovych studii s bliz&im zkoumanim filmové techniky.

To je vychozi bod publikace Leo Enticknapa. Neznalost technického pozadi kinematografie je
stdle velmi roziifend a mfize vést k nemistnym interpretacim & dokonce zdsadnim omyliim.
Jak zdiraziiuje sim Enticknap, nechce Zddnym zplisobem ménit dosavadni pfemy&leni o filmu,
ale spiSe nabidnout pi{stupny zpiisob, jak se obezndmit se stavem techniky oboru v riznych obdo-
bich, s jejimi moZnostmi a omezenfmi.” S timto cilem je také celd publikace strukturovand. Kniha
je rozdélena do deviti kapitol (osm &islovanych plus tivod). Ty jsou doplnény poznamkami (které
by mo#nd vzhledem k jedné z funkei knihy — jako uéebnice — byly pohodlnéj3i na konkrétni strdn-
ce pod &arou), pétistrainkovou chronologii nejdiilezitéjsich uddlosti ve svété pohyblivych obrazi,
slovnikem, bibliografii a indexem. K témto dodatkiim a jejich funkénosti se jesté vrdtim.

Je to pravé tvod, ve kterém Enticknap pfindsi hlavni dikazy pro uZite¢nost publikace. Kromé
anekdoty naznacujici, Ze neznalost dobového stavu filmové techniky miize nékdy vést k mylné in-
terpretaci, cituje Alana Sokala, ktery vyzval kohokoliv, kdo povaZuje fyzikdlni zdkony za spole-
¢enskou konvenci, aby jejich platnost osobné ovéfil z jednadvacétého patra jeho bytu, Barryho
Salta, ktery mluvi o ,,soustavném odporu humanistické akademické obce proti objektivnim zna-

10) g AT o
“ a koneéné si

lostem a empirické historiografii v oblasti porozuméni technice a daléim vécem,
vyptjéuje citaci z Velkého spanku o lidech, kteff jsou nadgeni staroZitnostmi, ale Z4ddné nemaji.

Rozdéleni do nasledujicich kapitol je jednoduché a logické, byf opomiji nékteré oblasti filmové
techniky, které tradi¢né byvaji souddsti encyklopedicky zaméfenych knih (hlavné téméf vyne-
chdvd studiovou techniku, s vyjimkou kamery a zpfisobil svicen{ v interiérech). Kapitoly jsou vy-
pravénimi, kterd vétSinou zac¢inaji v podatcich kinematografie (eventuelné je mirné presahuji, na-
piiklad do poéatk fotografie), a konéi vice méné v souc¢asnosti. V jejich rdmei se snazi Enticknap

1990: Jean-Louis Comolli, Technique and Ideology: Camera, Perspective, Depth of Field. In: Nick
Browne (ed.), Cahiers du cinéma. 1969-1972: The Politics of Representation. Cambridge, MA :
Harward University Press 1990, s. 213-247.

6) Napiiklad Rick Altman Comollimu pfi¢itd zna¢nou ¢dst metodologickych nepiesnosti, které se vyskytuji
i v pozdéjSich technicky zaméfenych vyzkumech. Srov. Rick Altman, c. d.; nebo Ty %, La parola e il
silenzio. Teoria e problemi generali di storia della tecnica. In: Gian Pierro Brunetta (ed.), Storia del
cinema mondiale, volume V. Torino : Einaudi 2001, s. 829-854.

7) Piikladem miiZe byt Barry Salt (Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London:
Starword 1983, 1992, 2003), ktery oviem pracuje s pojmem styl na zdkladé kvantitativné zaméfeného
vyzkumu. Zajimavéjsim zplsobem oba svéty propojuje priace Bordwella, Steigerové a Thompsonové
(napiiklad David Bordwell — Janet Steiger — Kristin Thom pson, The Classical Hollywood
Cinema. Film Style and Mode of Production to 1960. New York : Columbia University Press 1985).

8) Napiiklad soubor studii zamérenych na multiplex, domdcf kino ¢i internet, a zplisoby, jakym tyto systé-
my méni divdckou zkufenost v souc¢asném italském prostiedi: Francesco Casetti — Mariagrazia
Fanchi, Terre incognite. Lo spettatore italiano e le nuove forme dell’esperienza di visione del film.
Roma : Carocci 2006.

9) L. Enticknap,c. d.,s. 3.

10} V dvodu druhého vydani knihy Film Stvle and Technology: History and Analysis z roku 1992,
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piedstavit srozumitelné a logické déleni do podkapitol. Zvlasté timto krokem pak zajimavym zpfi-
sobem naznacuje, jak nefunkéni miize v nékterych piipadech byt tradi¢ni déleni déjin kinema- .
tografie, napf. uzivajici jako jeden z mezniki ndstup synchronniho zvuku i tam, kde jinak o syn- .
chronnim zvuku nenf feé.

Hned prvni kapitola, nazvand ,,Film* a vénovand filmové suroviné, je toho ditkazem. Po iivodu,

ve kterém Enticknap spekuluje nad tim, pro¢ se filmovd surovina udrzela tak dlouho jako nosié

pohyblivych obrazii, ndsleduje déleni na jednotlivd obdobi. P¥ed rokem 1889 je to doba zkouZe-

ni a zkoumdni riznych materidli a objevovani fyzickych pozadavkd na budouci tdsp&&ny nosic.

Tim se ve zminéném roce stal nitrdt celuldzy, ktery ovlddl ndsledujicich vice nez padesat let

a pfedznamenal tak dalsi obdobi této periodizace, 1889-1950. Tteti obdobf je pak charakteri-

zovdno pouZivdnim tzv. bezpednych podkladi, acetdtu celuldzy a polyesteru (1948-2000), a ko-

neéné se dostdvame do soudasnosti, tedy k éfe digitdlni, jejiz pocdtek Enticknap umisfuje do roku
1992. Podobné i pozdéjsi kapitoly vyuZivaji alternativni periodizace.

V souvislosti s filmovou surovinou (popisuje vyvoj od nitrdtni podlozky k bezpednym materidlim)
Enticknap rozebira i dalsi oblasti: pfedev&im zpusoby stfihu a lepeni filma a jejich historicky vy-

voj, ddle kopirovini a laboratorni postupy, a koneéné vyvoj k éernobilému materidlu citlivému na
\ viechny viditelné ¢dsti spektra, panchromatickému filmu (a s nfm souvisejici zplisoby umélého
| osvétleni pro natdceni v interiérech). Zajimavym zptisobem pfitom uvadi, jak mohl stav té které
oblasti filmové techniky v dané dobé mit vliv i na ostatni &dsti kinematografie. Naptiklad na-
znacuje, Ze avantgardni hnuti 20. let minulého stoleti, vyuZivajici novymi zpiisoby stfih, se mohla
rozvijet diky existenci novych, édstedné& automatizovanych zpisobii lepenf filmového pasu. Nebo
nacpak rozebird teorie konspirace, které se rozvijeji okolo pomalého pfijiméni bezpe¢ného pod-
kladu jako profesiondlniho materiglu.'"
Enticknap pak také uvazuje o pomalém zavadéni panchromanckeho filmového materidlu. Po¢4-
te¢ni vysoké ndklady (vySsi cena vyroby samotného materidlu a drazsi laboratorni zpracovéni)
byly pfekazkou, kterd byla pfekondna teprve v momenté, kdy bylo pouziti panchromatického fil-
mu spojeno s uZivanim nového typu sviceni. Uspnry spojené s novym typem osvétleni totiZ presa-

hovaly rozdil v cené mezi ortochromatickym a panchromatickym materidlem.
J Nisleduje kapitola ,,Cinematography and Film Formats®, kterd spojuje techniku kamery a fil-
| movych formati. Ta je pojata tradiénéji a nenabizi piekvapivé souvislosti jako kapitola pred-
chozi. Pfesto je rozdéleni na studiové kamery (tézké, ale presné) a kamery pro venkovni snima-
ni, dokumentdrni ¢i televizni praxi (lehéi a lépe ovladatelné, byl moind méné presné), zcela
funkénf a dovoluje se zamyslet nad ohromnou variabilitou a ¢asovymi proménami pfistroje, kte-
| ry je v nékterych filmovych teoriich redukovén na zptisob fyzikdlniho hmotného bodu. Podrobné-
ji se Enticknap vénuje nékterym konkrétnim modelfim a sna#i se vysvétlit jejich dlouhovékost.'
Filmovymi formédty se zabyvd jednak ve spojeni s kamerami (profesiondlni kamery a 35mm, te-

. levizni a dokumentdrni a 16mm), a pak také z pohledu standardu (35mm): levnéjsimi formdty

11) Cituje Briana Winstona, ktery se domnivd, Ze nitrdt se udrzel tak dlouho, protoze zajisfoval, Ze s filmem

| (povazovanym za nebezpeény materidl) mohou zachdzet jen ,,profesiondlové™ (Brian Winston, Tech-

nology of Seeing: Photography, Cinematography and Television. London : British Film Institute 1996).

Dle Enticknapa ale tato teorie opomiji fakt, Ze v momenté, kdy vlastnosti acetdtni podlozky dosihly dosta-

te¢né tirovné pro profesiondlni pouZiti, byla tato akceptovdna téméF okamzité. Srov. L. Enticknap,
6. 8.:20;

12) Napriklad hovoil o modelu Bell & Howell 2709, ktery byl poprvé vyroben v roce 1912, jeho vyroba po-
kracovala az do roku 1958 a jeSté na pocdtku 90. let minulého stoleti byl pouzivén v nékterych animad-
nich studiich. Presto, Ze 2709 s nastupem synchronntho zvuku ztratila svou pozici studiové kamery, diky
svym vlastnostem byla jesté dlouho pouZivdna pro natdceni v exteriérech.
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pro doméci a pozdé&ji poloprofesiondlni pouZiti (mensi neZ 35mm) a nadstandardy 3irokoihlych
formatd (vetsi nez 35mm).

Nésleduji dvé podobné tradiéné pojaté kapitoly vénované barvé (,,Colour®) a zvuku (,,Sound*) ve
filmu. Vzhledem k tomu, Ze barva a zvuk (spole¢né se Sirokothlymi formdty) patfi mezi nejobli-
bené&ji a nejcastéjdi témata technicky zamérenych historickych vyzkumil, nepiekvapi tyto &4sti
poucéeného &tendfe novymi informacemi, ale presto tvoif velmi konzistentni soucdst celé publika-
ce. Navic se Enticknap snaZi vysvétlovat a objasiiovat, pro¢ mohl ten ktery systém uspét a proé
jiny byl pouze slepou uli¢kou na cesté k pozdéj&imu technickému stavu kinematografie. V rdmei
kapitol opét najdeme nékteré zajimavé zdvéry, které by si moZn4 zaslouZily samostatnou zminku,
nebo se kterymi je moZno ddle pracovat v ptipadé, Ze je kniha pouZivdna jako ucebnice zdkladf
filmové techniky. Pfipomenu alespon dzké propojeni nedspéchu nékterych aditivnich systémi
pfirozenych barev s problémy pfi pfedvddéni. Jsou to pravé tyto ,,zdkonitosti, které mohou pfi-
spét ke snaz§imu pochopeni nékterych souvislosti a které Enticknap sice uvddi, ale ddle s nimi
pracuje jen minim&lné.

Dalsi dvé kapitoly se tykaji spiSe oblasti pfedvddéni nezli produkce ¢&i distribuce (byf nikdy
neopomijeji zminit dilezité souvislosti i s témito dvéma oblastmi). Jsou to kapitoly nazvané
,»Cinema Exhibition® a ,,Television and Video®. Oblast pfedvaddéni je z pohledu uspéchu nékte-
rych novych systémi kli¢ovd. Vrdtime-li se k barevnému filmu, byl to pravé pozadavek jednodu-
chého systému nepredpoklddajiciho zmény v promitaci technice, ktery zastavil vyvoj aditivnich
systémi pracujicich s filtry a upravenymi promitacimi stroji. Teprve étvrty systém Technicoloru
(titbarevny Technicolor uZivajici hydrotypickou metodu) pfinesl projekéni kopii, kterd obsahova-
la v8echny barvy a nevyZadovala Zddné tipravy v kinech — proto zaznamenal tspéch. Podobné vy-
voj synchronniho zvuku byl pfedev&im spojen s oblasti promitdni v kinosdlech.

Kapitola vénovand televizi a videu je v této knize na misté pravé proto, Ze se jmenuje Moving
Image Technology a ne napriklad Cinema Technology. A byt pfiblizné prvni polovinu existence
pohyblivych obrazii to byly pravé filmové pohyblivé obrazy, které mohl vétSinovy divdk vnimat, od
druhé poloviny 20. stoleti a pfedeviim v poslednich desetiletich se poméry sil méni. Tomu odpo-
vidd i zdvéreénd (osmd) kapitola knihy, nazvand ,,New Moving Image Technologies®. Obé tyto ka-
pitoly tak pomdhaji rozgitit béZny zdjem filmovych studii o obecnéjsi oblast pohyblivych obrazi
vnimanych napfiklad v domdcim prostredi a ne pfi vefejné placené projekci.

Mezi kapitoly o televizi a videu a novych médiich je vklinéna kapitola vénovand archivni prezer-
vaci a restaurovanf (,,Archival Preservation and Restoration®). Ta sice svou hloubkou opét nemfi-
7e nahradit samostatnou odbornou publikaci,”’ ale pfesto nabizi pfesné ty informace, které mo-
hou pomoci pochopit soudasny stav tohoto oboru zdjemeci z fad studentl filmu a pohyblivych
obrazii. V podstaté celd druhd polovina knihy miiZze pomoci vnimat a chédpat souvislosti, které se
objevuji v nasf kazdodennf prdci, ale na které nejsme ¢asto citlivi, coz miiZe pfinést zjednoduse-
ni ¢i nepiesnost vysledki nasich vyzkumi a uvazovénf o filmu a pohyblivych obrazech. Vidyf vét-
Sina filmd, o kterych pf8eme, je ndm pfistupnd prdvée skrze alternativni, neplivodni nosi¢e (VHS,
DVD, televize, internet), tedy uZ jen tim v podobé, kterd neodpovidd plivodnimu stavu audiovi-
zudlniho dila, nemluvé o restaurovanych verzich, digitdlné vy&iSténych ¢&i jinak upravenych zvu-
kovych a obrazovych stopach, nebo v extrémnich pfipadech dokonce néjakym zptsobem poz-
ménénych (ofezdni pro televizi, dabing apod.).

13) Tu miizeme hledat spiSe v jiném neddvném publikaénim po¢inu: Paul Read — Mark-Paul Meyer,
Restoration of Motion Picture Film. Oxford: Butterworth-Heinemann 2000. Vzhledem k tomu, Ze vétSina
zdjmu archivni obce je zamé&fena na problematiku tzv. némého filmu, je mozné doporudéit také publikaci
mnohem pidtel$té)sf k nezasvécenému ¢tendfi: Paolo Cherchi Us ai, Silent Cinema: An Introduction.
London : The British Film Institute 2000. Zatimco prvni zminénd kniha miiZe fungovat jako priivodce po
svété archivni prace a prezervace, druhd je skuteénym dvodem.
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Enticknapova publikace tak nabizi nejen pfehled dé&jin techniky pohyblivych obrazi, ale citlivému
¢tendfi miiZe pomoci novym zpiisobem uvaZovat o pfedmétu vlastniho zkouméani jako entité mno-
hem sloZitéjsi, nez se na prvni pohled mize zd4t. Jsou to prdvé rizné presahy a obecnéjsi zavéry,
které z této knihy &inf spi¥e neZ jen text na jedno poufiti (pfeéteni) nepostradatelnou piirucku.
Ale jak uZ bylo nazna&eno, prdavé nékteré obecné&jsi poznatky by si jisté zaslouzily samostatnou
kapitolu, napfiklad v ivodu nebo v zdvéru. Pak by publikace mohla jesté& lépe plnit funkei p¥rud-
ky, kterou je moZné konzultovat vybérové a stdle se k ni dle potfeby vracet. Je to napiiklad pozna-
tek o tizkém propojeni kinematografické techniky s ekonomickou strdnkou vyroby, distribuce
a predvddéni filmi. Tyk4 se pfedevsim rychlosti zavddéni nékterych (nakonec tispéinych) systé-
mi,"” rozhodovéni mezi riznymi dostupnymi systémy ¢ odoldvéni a ivotnosti nékteré techniky"”
a kone&né také vSudypiitomné ,,standardizace®.'"” Podobné& zdsadni je propojenf filmu s ostatni-
mi médii pohyblivych obrazi.

Funkei piirucky podporuji nékteré dopliiky tohoto svazku. Je to chronologie nejdilezitéjsich
¢1 zachytnych uddlosti v oblasti techniky pohyblivych obrazii (za¢inajici datem 1671 a konéici
rokem 2004), slovnik né&kterych pojméi (véetné momentdlné roziifenych zkratek jako DTS é&i
HDTV), rozsdhl4, ale pfitom zajimavé bibliografie a kone¢né index, ktery obsahuje nejen jména
osob a ndzvy citovanych filmi, ale také pojmy. PFitomnost ilustraci v Enticknapové knize je sice
chvilyhodnd, ale vzhledem ke kvalité a velikosti ¢ernobilych reprodukei fotografii ptisobi spi$e
jako pldcnuti do vody. Enticknap je vyborny ve vysvétlovani nékterych procesi, ale ob&as ani
jeho vypravéésky um nezastane préci, kterou by bylo radno svéfit vyvedenému schématu. Takze
u nékterych problematickych pasdZi lze bezradnému étendfi ptat bohatou pfedstavivost, ¢i dopo-
ru¢it pomoc internetovych zdrojd.

Leo Enticknap patii jednozna¢né k technicky orientovanym historikéim pohyblivych obrazi.
Je byvalym promitatem a v soucasnosti zaméstnancem archivniho zafizeni (Northern Region
Film and Television Archive). Bibliografie jeho knihy zahrnuje vyhradné anglicky psanou a pie-
vdzné technicky orientovanou literaturu. K dobru je mu ov&em nutné pfiéist fakt, Ze se tu kromé
soucasnych studif o technice objevuji i dobové manudly, éasopisecké &lanky & rozhovory a pro-
hld8eni vyndlezect nebo provozovateli kin. Pres omezeni na anglicky psané studie se Enticknapo-
vi dafi plnit své predsevzeti. V podstaté vytvofil uéebnici filmové techniky, kterd je svou podo-
bou pfiznivd opakovanému pouZivdni prostfednictvim indexd & vybirdnim jednotlivych kapitol,

14) Jako v pripadé panchromatické filmové suroviny, jak uz bylo zminéno. Pfi popisu zavddéni nové tech-
niky Enticknap ¢dstecné prebird rozdéleni podle Douglase Gomeryho, oviem s tim rozdilem, Ze rozezna-
vd dvé zdkladni faze, 1. fdzi vyzkumu a vyvoje a 2. fdzi zavedeni, pficemZ teprve fdzi zavedeni rozdéluje
na dvé diléi obdobi, a to a) zapojeni do existujici ekonomické a priimyslové praxe a b) pak ndsledné
roz&ffeni. Gomery mluvi o tfech fdzich (1. vyzkum a vyvoj; 2. zavedenf; 3. roziifeni), srov. Douglas
Gomery, The Coming of Sound: Technological Change in the American Film Industry. In: Elizabeth
Weis — John Belton (eds.), Film Sound: Theory and Practice. New York : Columbia University
Press 1985, s. 5-24.

15) Takovému odoldvént, které nékteré pozorovatele udivuje, jsme svédky v soudasnosti. Je jim svefepost
a neoblomnost filmové suroviny, kterd i v dobé digitalni revoluce zistavd stdle podkladem, ktery je po-
uZivdn pro natdceni a pfedvddéni vétsiny profesiondlni produkce, byf je jeji pozice zcela ztracena napfi-
klad v oblastech postprodukce, ¢i pro amatérské déely nebo dokumentdmni a televizni tvorbu.

16) Ta je, jak Enticknap pfipomind na nékolika mistech knihy a jak naznaduje i shrnut{ na zadnfi obdlce,
v pozadi snad viech diileZitych udadlosti: od zavedeni a udrzeni se 35mm formadtu filmu, a# po soudasné
uddlosti v digitdlni kinematografii e pfedvadéni. Propojuje také techniku s ekonomickou strankou kine-
matografie a s nékterymi kulturné-spoleéenskymi udélostmi (jako je naptiklad netspéch prvnich snah
o zavadéni Sirokothlych formdtd na prelomu 20. a 30. let minulého stoleti, v dobé& velkych investic do
synchronntho zvuku a hospoddrské krize).
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stejné jako ¢tenf od zaddtku do konce, a predev&im je velmi pfatelskd i k netechnicky orientova-
nym studenttim.

Obdasné tiskové chyby jsou podobné jako nedokonalé ilustrace jen drobnymi vadami na krése,
vezmeme-li v tivahu zdafilou podobu zbytku. Pfes vSechny moZné nedostatky je totiz Enticknapo-
va kniha prozatim asi nejpfihodnéjsi existujici u¢ebnici filmové techniky pro humanitné zamére-
né obory. Autorovi se podafilo v nemalém mnoZstvi anglicky psanych knih najit volné misto, do
kterého jeho publikace piesné zapadd a kde plni svou funkei. Rozhodné ji l1ze doporuéit spife nez
Saltovu podobné zaméfenou, ale problematicky strukturovanou publikaci,'” kterd vy$la v roce
2003 ve svém tretim vyddni (po dvaceti letech od vydani prvniho). A byf se k nim (stejné jako
k Saltovi) &asto odvoldvd, nezadd si ani s klasickymi obsdhlymi encyklopediemi L. Bernarda

' & Raymonda Fieldinga.'” Podobné ji lze doporuéit i v kontextu sou¢asné, podobné

Happého
zamé&Fené knizni produkce.”” A to predeviim proto, ze atkoliv je tivodem do problematiky, ktery
nutné musi nékteré véci vynechat a jiné zjednodusit, zohledriuje zdkladni principy a poZadavky

kladené na soudasnou préci v oblasti déjin filmu a audiovizudlnich médif.

Anna Batistovd

17) B. Salt, c. d. Napfiklad John Belton Saltovi vyéitd pfedeviim jeho jednoznac¢nou linedrnost (John
B elton, Widescreen Cinema. London — Cambridge : Harvard University Press 1992, s. 6 a 232).

18) L. Bernard H a p p é, Basic Motion Picture Technology. London — New York : Focal Press 1971. Enticknap
pouZivd druhé vyddni z roku 1975.

19) Raymond Fielding (ed.), A Technological History of Motion Pictures and Television. Berkeley — Los
Angeles : University of California Press 1967.

20) Napiiklad velmi povedend a uZivatelsky prételskd kniha Dominica Caseho se zaméfuje pouze na techni-
ku v postprodukei, pokryvé tedy, byt podrobnéji, pouze ¢dst problematiky, kterou se zabyvd Enticknap
(Dominic C as e, Film technology in Post Production. Oxford : Focal Press 2001 /2. vyddni, 1. vyddni
1997/).
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Polska série monografii o vyznamnych filmech

Don Fredericksen: Bergman’s Persona.
Poznari : Wydawnictwo Naukowe UAM 2005, 130 stran, 300 vytiski.

Marek Hendrykowski: Rejs.
Poznan : Wydawnictwo Naukowe UAM 2005, 98 stran, 400 vytisk{.
Marek Hendrykowski: Piwowski’s The Cruise.
Poznan : Wydawnictwo Naukowe UAM 2005, 98 stran, 300 vytiska.
Marek Hendrykowski: Ndz w wodzie.
Poznan : Wydawnictwo Naukowe UAM 2005, 71 stran, 400 vytiskd.

Marek Hendrykowski: Polariski’s Knife in the Water.
Poznan : Wydawnictwo Naukowe UAM 2005, 65 stran, 300 vytiski.

Vedle tradi¢nich souhmnych vykladi o tvorbé filmovych reZisérii je v souc¢asnosti kniznf trh stdle
vice zdsobovdn také publikacemi, které se soustfed'uji na jednotlivé filmy. Zpravidla jde o neroz-
sdhlé brozury, jez jsou ureny hlavné verejnosti s hlub%im zdjmem o film, resp. cinefilné oriento-
vanym divdktm; nechybéji v8ak ani pojednani, kterd pocitaji spife s étendfi odborné poucenymi.
Zv14%f soustavné se této tematice vénuje Britsky filmovy institut (British Film Institute — BFI), je-
hoz edi¢ni fady BFI Classics a BFI Modern Classics uz obsahuji desitky titul& a maji vynikajici
povést. Ve Francii ziskalo obdobné postaveni pafiZské nakladatelstvi Nathan, které mj. uverej-
nilo ¢etné analyzy zdkladnich dél pfislusnikd ,,nové vlny*. Na zminény trend ostatné v 1ét& 2006
zareagovalo 1 nové zalozené praZské nakladatelstvi Casablanca, jez jako tdvodni svazek pldno-
vaného souboru monografii vydalo preklad jedné z publikaci osvédéeného Britského filmového
institutu (Robert Bird: Andrej Rublev, 110 stran); do budoucna pfitom nakladatelstvi ohlaguje
i pvodni ¢eské price. O néco dfive, v roce 2005, byl zahdjen ptibuzny projekt v Polsku, na poz-
nafiské Univerzité Adama Mickiewicze (UAM). Velkoryse pojatou sérii Filmov4 klasika (Klasyka
Kina — Classics of Cinema) fidf profesofi UAM Malgorzata Hendrykowska a Marek Hendrykow-
ski; jednotlivé svazky, zahrujici piivodni, nové napsané pfispévky, maji mit rozsah pfiblizné sto
stran a cilem je uvefejiiovat texty ve dvou jazykovych mutacich, jednak polsky, jednak — pro me-
zindrodni publikum — v angli¢tiné.

Predstavu o charakteru polského projektu si miizeme udélat na zdkladé péti publikact, jez byly
v rychlém sledu uvefejnény hned béhem roku 2005. Pristupy, které autofi zvolili, mohou zdroven
slouzit jako ukazka dvou nemadlo odlisnych zptisobd, jak lze monografii o filmovém dile pojimat.
Jako prvni svazek série Filmovd klasika byla vyddna préce o filmu Ingmara Bergmana PERSONA
(1966), piipravend americkym badatelem, profesorem Cornellovy univerzity v Ithace Donem
Fredericksenem (ktery uZ pfedtim v Polsku otiskl fadu svych studif). Z proklamované koncepce
série se tento text vymyka tim, Ze se objevil pouze v anglické verzi. Jako dtvod byl uvddén velky
rozsah monografie; zjevny je viak rovnéz fakt, Ze ndro¢nost predloZené analyzy a vyhranénost me-
todologie zna¢né& omezuje okruh potencidlnich étendid; vyklad se evidentné orientuje na relativ-
né tizkou (a mezindrodni) skupinu specialistii (nepfimym poukazem na ¢isté odborny raz publi-
kace je omezeni obrazového doprovodu na pouhé dvé fotografie).

Fredericksenova monografie o PERSONE je vymluvnym piikladem snahy o diisledné uplatnéni zvo-
lenych teoretickych a metodologickych nastrojt a také primarniho zaméfeni na samotné dilo, na-
vic s respektovanim jeho ¢asového priibéhu. Hermeti¢nost PERSONY a unikavost jejiho smyslu
podnécuje k hleddni rozmanitych interpretaénich rdmed. Fredericksen spatfuje vhodné vycho-
disko v hlubinné psychologii Carla Gustava Junga (sdm se aplikaci Jungovych teorif na filmovou

185




ILUMINACE

Ro¢nfk 18, 2006, &. 3 (63)

problematiku zabyval uz d¥ive a idajné také plisobi jako psychoterapeut); pro vybér takového po-
hledu mohou pf¥itom hovofit jak psychologicko-psychiatrické aspekty Bergmanova filmu, tak po-
uzitf vyrazu persona, s nim# operuje i Jung. V Jungové odliSen{ persony jako urdité role, jiz se ¢lo-
vék vyrovndvd s oekdvanimi a pozadavky rodiny a spole¢nosti, a na druhé strané dal8ich slozek
osobnosti, pfedeviim stinu, tedy nepfijaté a potladené &dsti psychiky, nachdzi Fredericksen bazi
svého uvazovdni. V ndvaznosti na to pak sleduje psychicky vyvoj protagonistek filmu, odetfovatel-
ky Almy a here¢ky Elisabet, a charakterizuje ho jako sestup do hlubin nevédomf, v némz se stfe-
tajf a propojuji kontroverzni a opozitni rysy obou Zen; zavér filmu pak pfindsi ndvrat do védomého
stavu a opétné pfijeti roli. Soustfedén{ na vyklad psychickych procesii, pfi némz jsou vyuZivany
rozmanité prvky Jungova udeni (napf. protiklad mezi osobnosti introvertni a extravertni), vede
k tomu, Ze postavy jsou v zdsadé pojimdny obdobné jako redlné lidské subjekty, jeZ jsou podrobo-
vdny analyze z hlediska hlubinné psychologie. Vedle toho vSak autor vyuZivd Jungovy koncepce,
doplnéné jedté poznatky z oblasti kulturni antropologie a religionistiky, i k dimyslné interpreta-
ci téch segmentd filmu, jeZ nejsou na postavy piimo vdzdny a tvofi zvldsf enigmatické kompo-
nenty filmu (dvodni a zdvérecné zdbéry, vloZzené dokumentdrni snimky). Zvolené perspektivé ko-
neéné odpovidd to, Ze se pfi dominanci interpretace dila realizuje i urcity presah mimo né:
Na zdkladé filmu Fredericksen podnikd také hlubinné psychologické zkoumdni jejiho tvirce.
Postavy PERSONY (Alma a Elisabet, chlapec z prologu) se pak jevi jako ztélesnéni ryst Bergmano-
vy psychiky (mluvf se o jeho niterné feminité&) a zdrovefi se cely film stdvd uritou transformac{
reZisérova dugevniho vyvoje a duevnich stavi. Fredericksen ponékud oslabuje dosah svych tivah
tim, Ze hovoii o ,,biografickych spekulacich®, i tak oviem &tendfi, ktery neni oddanym stou-
pencem Jungova uéeni, ¢ini akceptace této myslenkové linie vétsi potize nez v piipadé vykladii
o Almé a Elisabet.

Ndsledujici svazky Filmové klasiky pfipravil jeden z editort série Marek Hendrykowski. Pfedmé-
tem pozornosti se staly dva filmy, které v Polsku patii mezi nejproslulejsi a mozno fici legendarni:
krdtce po monografii o PLAVBE (Rejs; Marek Piwowski, 1970) ndsledovala prdce vénovanad Nozi
VE VODE (Néz w wodzie; Roman Polanski, 1961); polskd a anglickd verze textd byly pfitom pub-
likovdny samostatné. Zatimco Fredericksen kladl diiraz na jednotnost perspektivy, kterd s sebou
oviem pfindSela i jednostrannost, v téchto monografiich vystupuje naopak do popfedi mnohost
hledisek, snaha obsdhnout vie, co je v souvislosti s danym filmem podstatné a zajimavé. Vedle fil-
mu samého je tak probirdn i Siroky a zna¢né riznorody kontext.

Na zdkladé dobovych materidld i vzpominek éastnik@i poddvaji knihy informace o pfipravé
a produkei daného filmu (vznik scéndre, vybér hercd, pribéh natd¢eni) a na druhé strané o jeho
recepci v Polsku i v zahranié&i; autor si v8imd zejména postojii kritiky a také je z odstupu hodno-
ti. Nemensi plochu zaujimaji pasdze, které pojedndvaji o kulturnich, socidlnich a politickych sou-
vislostech; sledovan4 dila jsou konfrontovdna s typickymi rysy tehdejsi polské filmové produkce
i se zahraniénimi filmy (autor mj. vyzdvihuje spjatost PLAVBY s dily MiloSe Formana a Jana Ném-
ce), zminény jsou i spoledensko-politické poméry, které se do PLAVBY a NOZE VE VODE transfor-
mované promitly, &i stanoviska oficidlnich predstavitel@i kinematografie a stranickych orgdnt.
Pokud jde o podané rozbory obou filmi, zvl45f podnétné jsou pozndmky o jejich zvukové sloice
(specifika fe¢i postav v PLAVBE, uZiti a funkce hudby) a o rytmu jako principu strukturace (NUZ
VE VODE je metaforicky charakterizovan jako jazzovd kompozice).

Cilem uverejnénych textl je predevsim podat komplexni informaci o probiranych filmech a zaro-
vefi upozornit na ty rysy jejich formdlni a vyznamové vystavby, které nejsou povrchové patrné
a pfitom maji nespornou diileZitost pro porozuméni. S tim také souvisi povaha predpoklddaného
adresdta monografii. Texty i celkovd podoba publikaci jsou dokladem orientace na pFistupnost

v ¥

a rovnéZ pfitazlivost pro Sirsi étendiskou obec. Svédéi o tom téz relativné rozsdhlé fotografické

186




ILUMINACE

Ro¢nik 18, 2006, &. 3 (63)

ptilohy, v&etné snimk z natdéeni, nebo tfeba zahmuti kvizu, v némz si étendf mize ovérit své
znalosti, resp. miru pozornosti pfi sledovdni vykladu. (Pro zahraniéni zdjemce mohou knihy fun-
govat i jako zdroj elementdrniho obezndmeni s problematikou.)

O tom, jak se bude série Filmov4 klasika profilovat, rozhodnou jeji dal3i svazky. Jesté s vrodenim
2005 byla uvefejnéna také priace Iwony GrodZové o jiném proslaveném polském filmu, RuKopIsu
NALEZENEM V ZARAGOZE (Rekopis znaleziony w Saragossie; Wojciech Has, 1965). Mezi filmy, jimz
majf byt vénovany plénované monografie, se adf jak zdvasnd dfla polskd, nap¥. SILHAVE $TESTI
(Zezowate szczescie; Andrzej Munk, 1959) nebo MATKA KRALO (Matka Kréléw; Janusz Zaorski,
1982), tak i vskutku klasick4 dila svétové kinematografie, jako je BARRY LYNDON (Stanley Kub-
rick, 1975).

Na zdvér pfipojme jeité informaci o jiné edi¢ni aktivité poznatiského filmologického centra.
Od roku 2003 vychdzi pééi nadace Collegium Europaeum Gnesnense pii UAM ¢&asopis Images.
The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication,
ktery fidi Marek Hendrykowski. Ro¢né je vyddvéno jedno dvojéislo o rozsahu pfiblizné 200 stran,
texty jsou uvefejiiovdny v polsting, angli¢ting, francouzstiné a néméiné. Jddrem dvojéisla je vidy
soubor odbornych ¢ldnkd k uréitému obecnéji formulovanému tématu, vedle toho se ale objevuji
také drobné eseje a kritické dvahy a setkat se lze i s bdsni. V tivodnim svazku, jeho? tématem je
reflexe starovéku v médiich, nachdzime mj. pfispévky o piisobeni katarze pfi recepei filmu (Ma-
rek Hendrykowski), o vztahu Ingmara Bergmana k antickému dramatu (Tadeusz Szczepariski)
nebo o motivu mumie ve filmovém horroru (Jacek Nowakowski). Dvojéislo z roku 2004 bylo vé-
novdno ¢erné a bilé (ale také Sedé) barvé v doslovném i metaforickém vyznamu (napf. Dobroch-
na Dabertovd zde pojedndvd o Sedi svéta v polskych filmech sedmdesdtych a osmdesdtych let).
Tématem zatim posledniho vydaného svazku je obraz v populdrni kultufe. Podrobnéjsi idaje o ¢a-
sopisu lze ziskat na internetové adrese www.images.pa.pl.

Petr Mares
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Hranice skuteénosti

Francois Jost: Realita/Fikce — Fise klamu.
Praha : Akademie mizickych uméni 2006, 114 stran.

Zijeme v dobé mi%eni medidlnich Z4nrii — zpravodajské porady jsou natdceny jako katastroficky
film, dobrodruzny film jako dokument, dokument zase jako pfimy prenos atd. Na hlub&i roviné se
jednd o sméSovdni reprezentace skutedného svéta se svéty fiktivnimi, respektive o problém neroz-
lisitelnosti redlného a virtudlniho.

Jostova kniha si klade velké ambice: za prvé vyty¢it hranice mezi pravdou a lzi, mezi skutec¢nosti
a fikef v dneSnim audiovizudlnim svété, a za druhé poskytnout analytické ndstroje, jak tyto mody
skute¢nosti od sebe odlisit. Vychdzi pfitom ze sémiologického piistupu.

1. Co je realita?

Jednim z nejstar$ich a nejvyznamnéjsich filosofickych problémi, ktery s kazdou novou historic-
kou epochou nabyvd jiné podoby, je problém pravého svéta, neboli problém zdéni a skuteénosti.
Posledni velkou revoluci do néj vnd&i ndstup numerického obrazu, poéitadovych animaci a vir-
tudlnich svéta, které uz nejsou pouhymi ,,otisky* svéta, na kterych byla zaloZena fotografickd mé-
dia. Mdme dnes technické prostfedky k tomu, abychom vytvofili virtudlni podobu takika jakého-
koli svéta, a to bez nutnosti uchylovat se k filmovym trikiim — jedinym omezenim ziistdvd nase
fantazie a nutnost srozumitelnosti takto vytvoreného svéta.

Uz predchozi revoluce ,.technické reprodukovatelnosti svéta® svym nekoneénym zmnoZovdnim
obrazi a zvuki hluboce otfdsla hranicemi mezi skuteénym a imagindrnim, do popfedf tivah se do-
staly otdzky o ontologickém statusu obrazu, o povaze reprezentace, o simulakrech atd. Vzdyt pri-
stroje uz davno vidi lépe nez nase o¢i, slysi lépe nez naSe usi, technické obrazy ndm oteviely p¥i-
stup do svétd, kam bychom se bez nich nedostali.

* sk ok

Jost si bohuzel neklade otdzky tohoto typu, presko¢i fdzi pfipravy terénu a nezkoumd otdzku sku-
te¢nosti v dobé nadvlddy audiovizudlnich médii. Své zkoumadni zaé¢ind o krok ddl otdzkami: ,,co je
fikce?* a ,,odkud se bere fikce?*

Fiktivni svét je podle néj vidy odvozen od svéta redlného, funguje podle analogickych pravidel,
fiktivni a redlny svét propojuje komplexni sit vztahfi. Nedoddvd v&ak uZ, nebo lépe fedeno odmi-
ta fakt, Ze oba svéty jsou vzdjemné neoddélitelné a Ze fiktivni svét je jednim z naSich zdkladnich
ndstroji pro uchopeni svéta redlného.

Od Kanta nds totiZ filosofie v riiznych variantdch uéi, Ze skute¢nost jako takovd je neuchopitelnd,
a nam nezbyvd, nez se ji pokusit vyjevit, prezentovat pomoci rliznych ndstroji, mezi nimiz fikce
zaujimd vyznacnou roli. Fiktivni a skutecné vytvireji spolecné jakysi ,.krystal” (Deleuze), ve kte-
rém se prolinajf a vzdjemné na sebe odkazuji. TakZe kazdé zachycenf reality audiovizudlnimi pro-
stfedky je nutné fikci, a dé&jiny dokumentdrniho filmu jsou toho nejlepsim ditkazem. Dokonce
i rozliSovat vétsi ¢i mensi miru fiktivnosti, jak se o to Jost pokousi (uvddi sci-fi jako piiklad vyso-
kého stupné fiktivnosti a dokument ¢&i svédectvi za non-fikei), je relativni, nebof skuteénost neni

P P, I
tam, kde ji ocekdvdame.’

v

1) Clément Rosset uvddf krdsnou metaforu reality: stielec vystielf &ip, ktery Athénina ruka odvratila v po-
sledni chvili od téla svého chrdnénce; jeden fiktivni svét preel ve druhy, Athénin zdsah je prilomem
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Jost si je daného problému védom a na svou obranu konstatuje:

Spojeni slova a skutecnosti, k niz mi¥ [...] je arbitrdrni. Tato sémiotickd prirva mezi
znakem a predmétem viak neznamend, Ze v kazdém okamziku znovu vymyslime svét,
nebo Ze predmét nadeho diskursu je fiktivni [...]. Stejné jako jazyk neni svét, vyprave-
ni neni skuteénost.”

Tim vak implicitné pfijim4 jistou koncepei reality, kterd je chdpdna jako soubor pravdivych fak-
ti — proto také zavddf adekvdtnéjii rozliSeni na faktudlni a fiktivni.

Obchadzi tak ontologické otdzky, které pred nds klade ,,fi%e klamu*®, a eilené se pfesunuje na prag-
matické pole. Jeho hlavnim cilem bude hleddni pragmatickych kritérifi pro rozliZeni 1z &i klamu —
oblast svého zkoumdni zuzuje na zjevné piipady lZi a podvodu, jakych se audiovizudlni média mo-
hou dopustit.

Miji tak také funkei ,filtru™ & predivykdvace, kterou audiovizudlni média vykondvaji a jejiz do-
pad je minimalné stejné nebezpeény jako audiovizudlni 1Zi a podvody; stejné jako funkei sugestiv-
ni, mdm tim na mysli zejména nekone¢né omildni téhoz: stokrit opakovany fakt uZ neni faktem.
Jinym divodem k otekdvdni, Ze se Jost bude zabyvat pojmem reality, je intuitivni ndhled, ktery
jsem uvedl na zaddtku, Ze pravé pojem reality vold po novém zpracovdni v souvislosti s novymi
technologiemi a narfistajici virtualizaci nageho Zivota. Jaké jsou diisledky faktu, Ze poéitadov4 hra
dokadze vytvorit alternativni svét, do n&jz se mohu ponofit na nékolik dni, Ze nenf Zddny problém
nato¢it realisticky film ze Zivota dinosaurii — zkrdtka jaké jsou ontologické disledky numerické-
ho obrazu, ktery neni pouhym technickym obrazem-otiskem skute¢nosti, ale realistickym obra-
zem vytvofenym z imanentnich algoritmii bez nutnosti odkazu na vnéjsi svét?

Na tuto otdzku odpovid4 jen okrajové, zato rezolutné:

Spéjeme z hlediska dnesni recepce k nové gramatice viditelného svéta? Viibec ne. [...]
cheeme-li vytvofit iluzi a viibec jakékoli nepostfehnutelné triky, musime digitdlni
obraz, vloZzeny do obrazu na fotochemické bdzi (napfiklad dinosaura v pfirozeném pro-
stfedf), odlévat v kadlubu vnimatelného svéta a nakonec uZit stejnych postupfi jako pfi
vyrobé tradi¢nich trikd...”

Jinak fec¢eno, zdkladem numerickych svéti je stdle viditelny svét a jeho fotograficky obraz, nume-
rické techniky slouZi stdle stejnym tceliim jako klasické filmové techniky.

Nezapominejme viak, Ze jako se film zrodil desitky let po vyndlezu fotografie, potfebuji novd mé-
dia ¢as ke svému zrozeni a k vytvofeni dispozitivu, ktery jim je ¢i bude vlastni. Film a televize
moznd nebudou mit s ,,novou gramatikou viditelného svéta® p#ili§ mnoho spole&ného.

2. Hry pravdy a lzi

Podivejme se bliZe na vystavbu Jostovy knihy.

Otdzka: ,,odkud se bere fikce?* ho vede k rozliSeni tfi zplsobi, ,,jak mohou znaky podvddét
a k ndslednému rozliSeni audiovizudlnich znak@ na znaky svéta, jez jsou ukotveny ve vztahu zna-
ku ke svétu, na znaky autora, které jsou ukotveny ve vztahu ke svému piivodei a na znaky doku-
mentu, které jsou zakotveny v konvencich daného Zanru a v ocekdvdnich, kterd tyto konvence

cd)

reality, kterd se vzdpéti ztrdei v novém fiktivnim svét&, Viz Clément Rosset, Le réel et son double.
Paris : Gallimard 1976.

2) Frangois J ost, Realita/Fikce — iiSe klamu. Praha: AMU 2006, s. 20.

3) Tamtéz, s. 56.

4) Tamtéz, s. 13 a ndsl.
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s sebou nesou. Jinak fedeno, znaky ndm mohou lhét o svété (zemé je placka), o pivodu znakt
(pFedstirdn{ autenti¢nosti, hry s autorstvim), nebo o svém vlastnim statutu, kdyZ se budou fadit do
nepatfiénych Zdnrovych konvenci (hrany film uZivajici konvence dokumentu).

Druhym zdsadnim rozdélenim, se kterym kniha pracuje, je rozliSeni zaloZené na Zdnrovém prislibu:
zénr kazdého dila vyvoldvd v divdkovi o¢ekdvani uréitého vztahu dila ke svétu. Stejny obraz zna-
mend néco diplné jiného, objevi-li se v pfimém pfenosu, v reportdzi, v hraném filmu, nebo v hudeb-
nim klipu. ,,Zanr je obecny p¥islib, ktery navrhuje rimec obecné interpretace hercil a udélosti.*”
Timto rdmcem interpretace muze tedy byt bud’ skuteény svét, je-li cilem dila pravdiva vypoved’,
nebo fiktivni svét, kdy se viivame do svéta dila a pfijimdme jeho pravidla, nebo ludicky svét, svét
raznych televiznich her, jejichz cilem je pobavit. Hranice mezi jednotlivymi svéty pfitom nejsou
nepropustné, existuje spousta smifenych forem.

Rozdéleni na tfi typy znaki a tfi typy svéti Jostovi slouZi jako zdkladni mifZka, v jejimZ rdmci vede
své zkoumdni. Vezméme si jako piiklad kombinaci znaky autora a skuteény svét: v tomto poli m¥iz-
ky Jost rozlisi kazdodenni feé, fe¢ reportéra a feé, u niz silné zdlezi na tom, kdo ji predndsi.

Vyprdvéni v prvnf osobé& vidy vyvoldvd silny dojem skuteénosti, i kdyZ je vymySlené
[...]- Z tohoto diivodu dnes média pfed slovy novinditi nebo odbornikii ddvaji pfednost
svédectvi anonym#, kteff zajidfujf audiovizuélnf zobrazenf vlastniho pitb&hu.”

Misto pro podvod je zde nasnadé, neni Zddnym problémem si takového anonyma ,,vyrobit®”, ¢i
zinscenoval jeho ,,pravdivy® pifbéh (scénické predstirdni). Jinym podvodem tohoto typu je, kdyz
se reportér vydavd za oditého svédka, nebo kdyZ autentické vyprdvéni doprovdzeji hrané zdbéry
(filmové predstirdni).
V zdvéredné édsti knihy Jost zkoumd rtizné teorie — které vétSinou vychazeji z literatury nebo
naratologie — pracujici s rozlifenim fiktivniho a skute¢ného, uddva napiiklad Searlova pravidla
,»vadZného™ tvrzeni a jeho rozliSeni vypovédi o skutednosti a vypovédi o fikci. Zabyvd se vztahem
faktického a fiktivniho vypravéni k ¢asu, zavdadi pojmy jako primdrni vnitini okularizace — téles-
nd piitomnost vypravéde v zabéru; vnitini, divackd a vnési fokalizace podle toho, zdali je vypra-
vén{ podédno z vnitintho svéta postavy, z hlediska vievédouciho divdka nebo z hlediska vnéjsiho
sledovéni postavy; rozdéluje vypovédi a subjekty vypovédi na historické (historicky zaraditelnd
vypovéd, patfi sem i osobni zkuSenost), teoretické (hypoteticky, abstraktni subjekt, kterého nosi-
tel vypovédi predpoklddd) a pragmatické (zde se jednd o fecovy akt, vypovéd md prakticky do-
pad) atd.

k 3k %k
Celd kniha na mé pasobi dojmem uéebnice napsané pro potfeby seminare audiovizudlni analyzy.
Oplyvd mnoistvim prikladii, které jsou roztiidény do jasné vymezenych oblasti, oplyvd také
mnoZstvim citaci zejména klasickych teoretickych dél (Metz, Searle, Ricoeur, Genette, Eco).
Obsahuje spoustu zajimavych informaci a piikladi, ale podle mého soudu nikoli radikdlné novy,
filosoficky podnétny pohled na diskutovanou problematiku.
Kniha vy$la ve velmi dobrém prekladu Ladislava Serého (jen na strané 27 nenf dualita obou své-
téi podminkou transcendentni, ale transcendentélnf), trochu mi v8ak chybf rejstiik pojmi, ktery
by u tohoto typu knihy byl velmi uzite¢ny.

Michal Pacvon

5) Tamtéi, s. 33.
6) Tamtéz, s. 65.
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Projekty

Ceskomoravské filmové ustredi

Cilem projektu diserta¢ni préce je zmapovéni okolnosti vzniku, existence a zdniku zastfesujic{ in-
stituce ¢eského filmového primyslu v obdobi Protektordtu Cechy a Morava, kter4 nesla dobové
piiznaény ndzev Ceskomoravské filmové dstreds (ddle jen CMFU).

Diivodd, pro¢ jsem si toto na prvni pohled moznd nepiilis vymluvné téma vybrala, je nékolik.
V ¢eské filmové historii patf{ déjiny filmovych instituci k oblasti doneddvna opomijené, v zahra-
ni¢nim kontextu v rdmei proudu tzv. nové filmové historie viak Zddouci a intenzivné diskutované.
Téma protektordtni kinematografie, desko-némeckych filmovych vztahd a zkoumani déjin deské
kinematografie z ,,mikrohistorického® dhlu pohledu je mi osobné blizké. Ve své diplomové préci,
obhdjené na katedre filmovych studii FF UK v Praze v roce 2002, jsem se zabyvala fi$sko-protek-
tordtni produkénf spoleénosti Prag-Film (1941-1945).

Instituce Ceskomoravské filmové istredi

Zikladem price je predstaveni struklury a postavenf instituce. Koncept CMFU je do znadné mi-
ry odvozen od svého pfedobrazu Ri¥ské filmové komory (Reichsfilmkammer, ddle RFK). CMFU
podléhalo pifmo Utadu Figského protektora, konkrétné vrcholnému dozoréfmu orgénu nad &eskou
protektorétni kinematografii — filmovému referdtu kulturné-politického oddéleni, ¢imz byla citel-
né snizena pravomoc protektordtni vlddy viici Geské kinematografii. CMFU mélo stejné jako RFK
prdvni status tzv. korporace vefejného prdva.

Pravomoci CMFU byly tak jako v RFK rozdéleny do tzv. oborovych skupin: filmové vyroba (Film-
herstellung), obchod s filmem (Filmvertrieb), kinematografy (Lichspieltheater) a filmovi tviaré{
pracovnici (Filmschaffende). Kromé téchto &ty¥ oborii existovaly v CMFU men3f referéty: tech-
nické oddéleni, oddéleni kondiéni, tiskovy odbor, pravni oddéleni, pozdéji revizni oddéleni atd.
Administrativnfm centrem struktury CMFU byla tzv. hospodéiskd sprava, kterd mimo jiné vedla
arijsky rejstitk filmovych pracovnik@. Prvnim predsedou CMFU byl v letech 1940 az 1943 byva-
ly predseda Filmového dstredi pro Cechy a Moravu (zastiesujfci svaz filmového primyslu, ktery
byvd povdzovdn za predchidce CMFU) Emil Sirotek, v roce 1943 jej vystiidal Frantigek Blaha.
Vétsinu zaméstnanctt CMFU tvofili Cei. Podet zaméstnancti CMFU se pohyboval mezi padesati
a Sedesdti (véetné revizort kin apod.).

Soudsti CMFU, kterou podle mé hypotézy mzeme povaZovat za klidovou pro styl fungovéni této
instituce, byl tzv. Spojovacf tFad Fféského protektora pti CMFU. Tento tfad vykondval jakési
~nadvedeni* nad CMFU. Zajistoval komunikael nejen s Uradem fizského protektora, ale také
prakticky se viemi if¥skymi subjekty, které s CMFU vstoupily do jednanf (piim4 komunikace ¥%-
skych instituci s protektordtnimi byla zakdzana), véetné agendy s Mezindrodni filmovou komo-
rou. Ustfednf figurou tohoto dfadu byl Némec Wilhelm Schnel, vyznamné exponovand postava
nacistické okupace ¢eské kinematografie." Podle doposud prostudovanych prament byl Wilhelm

Séhnel skutedné osobou, kterd pres mocenské ambice a vlastni zdjmy vahou svého postaveni

1) Vice o postavé Wilhelma Séhnela viz Petr Bednafik: Arizace protektordtni kinematografie. Praha:
Karolinum 2003, s. 86—88.
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do jisté miry zajisfovala autonomii instituce a tim vyrazné posilovala autonomni tendence ¢eské-
ho filmu jako celku.

CMFU na jedné strané vykonalo sluzbu, jakou od néj nacistick4 okupaéni moc odekévala: vyraz-
né napomohlo k centralizaci filmového primyslu, zajistilo kontrolu nad vSemi jejimi subjekty vel-
kymi vyrobnami podinaje a venkovskymi kiny konée, pomoci legislativni pravomoci a discipli-
ndrnich postihli standardizovala podnikdnf ve filmové vyrobé, obchodu s filmem a promitdni filmé
podle fi¥ského vzoru a s ohledem na efektivni vyuZiti filmu jako ndstroje nacistické propagandy.
Vedle toho se viak v ramei CMFU podafilo na &as uchovat & dokonce nové rozvinout fadu akti-
vit, které prospély rozvoji ¢eské filmové kultury. Vyznamnd byla napfiklad vydavatelskd ¢innost
instituce. CMFU vyddvalo periodika Véstnik Ceskomoravského filmového ustredi, Filmovy kuryr
a v rdmei edice ,,Knihovna Filmového kuryru® vySly na étyfi desitky knih, coZ samo o sobé zna-
menalo relativné vyrazny rozvoj ceské filmové literatury. Ustiedi se zadalo systematicky starat
o filmovy dorost a organizovat vyukové kurzy. ZaloZilo filmovou knihovnu, v roce 1943 pak filmo-
vy archiv. Na ptidé CMFU byl pfipravovén jeden z konceptfi vysoké filmové gkoly. V rdmci dra-
maturgického oddé&leni fungoval Shor filmovych lektorti. Uddlosti CMFU s nejvétsf rezonanci byl
druhy roénik souhrnné piehlidky ¢eskych filmu Filmové Zné v 1ét& 1941 ve Zliné. Prehlidka, nad
kterou pfijal oficidln{ zdStitu ministr obchodu protektordtni vlady Jaroslav Kratochvil, méla jed-
nozna¢né manifesta¢ni charakter za podporu ¢eského filmu a kultury obecné.

Struktura disertaéni préce

CMFU je zietelnym pitkladem totalitni struktury. Povinnym &lenstvim pod sebou sjednotilo jak za-
méstnanecké, tak zaméstnavatelské svazy ¢eské kinematografie a zajistilo plnou kontrolu nacistic-
ké moci nad pracovniky ve filmu, producenty a filmafi po¢inaje a pokladnimi & technickym per-
sondlem v kiné konce. Na druhou stranu hrélo dstfedi vyznamnou roli v paralelnim, vyznamové
protichidném procesu obrany autonomie ¢eského filmu. Kliéem k rozkryti vztahii a pravomoei,
které cely proces vytvirely. se mi vedle samotné struktury instituce staly pfedevdim jednak jeji
persondlni obsazeni — osobni pravomoci a iniciativy jednotlivych kompetentnich osob, a pak také
pravomoci a komunikace instituce jako subjektu dovnitf i vné smérem k dalsim institucim, a to

sice jak v roviné ,horizontdlni*

prostorové (paralelné existujici instituce), tak v roviné ,vertikal-
ni* — asové (pfedchiidei CMFU a jeho ndsledovnici).

Uvodni kapitola prace se m4 zabyvat piedvéleénym emancipa¢nim procesem teské kinematografie
smérujicim k vytvoreni potfebné legislativy a jednotné zasttesujici filmové komory. Dalsi, podstat-
nd &4st préce, bude odkryvat samotnou strukturu CMFU a ve vét&i mite se bude vénovat kompeten-
cim a persondlnimu sloZeni instituce a pokud mozno také konkrétnim piikladiim ¢innosti jednotli-
vych vyznamnych zaméstnanci dstfedi. Ndsledovat by méla kapitola, odhalujici osudy instituce
a jejich zam&stnanci po konci vélky a zndrodnénf Eeskoslovenské kinematografie. Cst zabyvajici
se okolnostmi existence CMFU bude pravdépodobné doplnéna dvéma samostatnymi monotema-
tickymi kapitolami, obsahujicimi srovngni RFK a CMFU a reflexi CMFU v #¥skonémeckém tisku.
Celou praci doplni edice vybranych archivnich materidlfi, vztahujicich se k CMFU.

Prameny vyzkumu

Jak jsem jiZ naznadila, problematika protektordtni kinematografie stéle patii, ostatné tak jako mno-
ho jinych oblasti, k nezpracovanym. Starsi historiografické prace ndm bud poskytly cenné aviak
pouze kusé informadéni zdroje”, nebo jsou vytvofeny pfekonanym zptisobem filmové-historického

2) Mimo jiné: Jifi Hav elk a: Filmové hospoddistvi 1939 — 1945. Praha: Ceskoslovenské filmové nakla-
datelstvi 1946; Karel K na p: Prehled prdva filmového. Praha: Knihovna Filmového kuryru 1945.
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vyzkumu, zaloZenym na nekritické praci pfevdzné & vyluéné se sekunddrnimi prameny”. Dika-
zem, Ze tato praxe je jiz minulosti, je Zel jen nékolik mélo monografickym praci z poslednim let”,
které v8ak zatim nemély moZnost zmapovat téma v jeho celku.

Hlavnim diivodem tohoto stavu je omezeny pfistup badateld k primdrnim pisemnym pramentim.
Fondy protektordtnich filmovych instituci, ulozené v Ndrodnim filmovém archivu, jsou aZ na vy-
jimky zatim, pfes velkou snahu archivu v poslednich letech, nezpracované, a tudiz nepfistupné
vefejnosti. Fond Utadu ¥éského protektora, ulozeny v Nérodnim archivu, poskytuje o filmovych
zéleZitostech jen fragmentdrni informace. Podobné je tomu s persondlnimi akty (Archiv minister-
stva vnitra, Stdtn{ oblastn{ archiv Praha atd.), databdzemi spolk{i (mj. Archiv hlavniho mésta Pra-
hy). Paradoxné informaéné nejzajimavéjii miiZe v soucasné dobé& pro ¢eského badatele byt stu-
dium souvisejicich materislfi uloZenych v Bundesarchivu Berlin. V piipadé CMFU se viak jedns
spige o doplhujici informace.

Nutnym pfedpokladem k tomu, abych viibec mohla téma CMFU oteviit, bylo zpracovani fondu,
uloZzeného v Ndrodnim filmovém archivu. V rdmci zaméstnaneckého poméru v této instituci jsem
tuto podminku sama naplnila. Vlastn{ zpracovdvani obsdhlého fondu, ktery se ukdzal byt pouhym
fragmentem pisemnosti instituce, v8ak zna¢né zpomalilo cely projekt disertaéni prace, jejiZ ukon-
¢enf planuji na konec tohoto akademického roku. Diky finanéni podpofe Némecké akademické
vyménné sluzby DAAD jsem méla moZnost pracovat sedm mésicii v némeckym knihovnéch a ar-
chivech. V soudasné dobé pripravuji reSersi ve zbyvajicich deskych archivnich institucich a za-
hajuji vlastnim psanim disertace.

Svou praci bych rdda pfispéla ke zmapovani dalstho z bilych mist na mapé déjin &eského filmu,
samoziejmé s védomim toho, Ze — uZ vzhledem k nedostatku dochovanych pramenti — se miize
jednat vétginou o hypotézy. Kromé filmové-historického kontextu se snazim préci zaélenit do sou-
vislostf novéjich historickych pracf s tématem Protektordtu Cechy a Morava. V mensf mi¥e se in-
spiruji také politologickou literaturou, pfedeviim s ohledem na teorie instituci apod.

Tereza Dvofdkovd
(Vedouct disertaéni prace: Doc. PhDr. Stanislava Piddnd; katedra filmovych studii FF UK v Praze,

4. rok feeni; pfipadné podnéty a piipominky k disertaéni prdci zasilejte na adresu
tereza.dvorakova(@ff.cuni.cz)

3) Asi nejhorsim profesiondlnfm pitkladem budiZ étyfsvazkovd publikace Zdeiika Stably Data a fakta z dé-
jin eskoslovenské kinematografie (Praha: CSFU 1990), kters neobsahuje Zddny pozndmkovy aparat.

4) Petr Bednafik: Arizace protektordtni kinematografie. Praha: Karolinum 2003; Jiti Dolezal: Ces-
kd kultura za protektordtu. Skolstvi, pisemnictvi, kinematografie. Praha: Nérodnf filmovy archiv 1996;
Tim Fauth: Deutsche Kulturpolitik im Protektorat Béhmen und Méhren 1939 bis 1941. Géttingen:
V&R Press 2004; fada &lankd uvefejnénych predeviim v Easopise lluminace atd.
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Filmovi cenzura v CSR 1919-1939

Postupné etablovdni kinematografie jako prostfedku masové zdbavy vzbuzovalo v fadé evrop-
skych i mimoevropskych zemi hlasité projevy nesouhlasu. Obavy z dosud nepoznané ,,moci po-
hyblivého obrazu® ve spojeni s kolektivni recepei filmd vedly odpiirce kinematografie z fad
kulturni vefejnosti i stdtnich instituci k vytvdfeni katastrofickych scéndfti o celospoledenské
gkodlivosti filmu a stdtni orgdny fady zemi zacaly usilovat o ziskdni kontroly nad obsahem filmi.
Postupem ¢asu tato aktivita vydstila ve vytvofeni specializovanych cenzurnich instituci, samo-
zfejmé ve velmi diferencovanych podobéch."”

V zdpadoevropskych zemich a v angloamerické oblasti existuje k tématu filmové cenzury z éry
raného filmu a mezivdleéného obdobi podetnd fada piehledovych studif, dzce tematicky specia-
lizovanych monografif pifpadné i pramennych edic.” Studie a analyzy fenoménu filmové cenzu-
ry, ktery piedstavuje specificky aspekt vyzkumu socidlnich a kulturnich déjin, maji velmi dife-
rencovanou podobu, jeZ je tizce spjatd s cenzurnim systémem v jednotlivych zemich. Zatimco
v evropskych oblastech se vyzkum orientuje pfedeviim na roli stdtu a jeho instituci jako hlav-
nich regulagnich ¢initeld, americké studie se naopak zaméFuji na interakci filmového priimyslu
a ideologicky orientovanych obéanskych uskupenf a jejich nédtlakovych aktivit.

V &eskych zemich predstavuje filmovd cenzura badatelsky téméf nedotéenou oblast. V tuzemské
historiografii bychom marné hledali relevantni zdkladni studii, nastifiujici fungovani cenzurniho
systému v uvedeném obdobi. Jediny pokus pfedstavuje nepfilis rozsihld publikace Ivo Hepnera

1) Prehledny rozklad o soudobé cenzurni praxi v fadé evropskych stdt podal JUDr. Vdclav Dusil ve
studii Filmova censura. In: Véstnik ministerstva vnitra republiky ¢eskoslovenské 3 (déle jen VMV), ¢. 9,
15.10. 1921, s. 321-329 a &. 10, 15. 11. 1921, s. 369-373. Souddsti VMV, vyddvaného s mésiéni pe-
riodicitou, byla od bfezna 1922 i rubrika Filmov4 hlidka. Do kvétna 1924 pfindsela pouze obsahy za-
kédzanych filmb, pozdé&ji jiz kompletni pfehled vSech povolenych film{, seznam filmi s vyloudenymi
pasazZemi, jejich detailni popis a obsah zakdzanych filma. O systémech filmové cenzury v evropskych
a mimoevropskych zemich doddvalo informace rovnéz ¢eskoslovenské ministerstvo zahraniénich véci
prostfednictvim eskoslovenskych zastupitelskych dfadd. Cetné dokumenty o této informaéni &innosti
jsou té% uloZeny v Archivu ministerstva zahrani¢nich véci, fond III. sekce.

2) Vybérové viz napt. Gregory D. Black, Hollywood censored. Cambridge : Cambridge University Press
1994; Paolo Canepelle, Entscheidungen der Wiener Filmzensur 1911 — 1914. Wien : Filmarchiv
Austria 2002; Ty 7, Entscheidungen der Wiener Filmzensur 1926 — 1928. Wien : Filmarchiv Austria
2002; Thomas Doherty, Pre-code Hollywood. Sex, immorality and insurrection in American cinema
1930 - 1934. New York : Columbia University Press 1999; Jean-Luc D o uin, Dictionnaire de la censure
au cinéma: images interdites. Paris : Quadridge 1998; Lee Grieveson, Policing Cinema: Movies
and Censorship in Early-Twentieth-Century America. Los Angeles : University of California Press 2004;
Annette K u h n, Cinema, censorship and sexuality, 1909 — 1925. London — New York : Routledge 1989;
Klaus J. Maiwald, Filmzensur im NS Staat. Dortmund : Nowotny 1983; James Robertson,
The British Board of Film Censors: Film Censorship in Britain 1896 — 1950. London : Croom Helm 1985;
Ty z, The Hidden Cinema: British Film Censorship in Action 1913 — 1975. London — New York : Rout-
ledge 1993; Dawn B. Sov a, Forbidden Films. New York : Facts on File 1999 (¢esky: Zakdzané filmy.
Praha : Universum 2005); Ida Wickenh auser, Die Geschichte und Organisation der Filmzensur in
Osterreich 1895 — 1918. Dissertation zur Erlangung des Doktorgrades an der philosophischen Fakultit
der Universitit Wien, Wien 1967.
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z konce padesitych let.” Monografie, poplatnd dobé svého vzniku, je poznamenand nejen vysokou
mirou ideologické predpojatosti, ale i dzkym vzorkem analyzovanych prament.

Béhem teeni projektu COLLATE", jenZ odkryl poméré bohatou a dosud témé&¥ nevyuZitou pra-
mennou zdkladnu, se zrodila zdkladni idea popisované doktorské prdace — ucelené zmapovat pro-
ces cenzury filmé v Ceskoslovenské republice v mezivdle¢ném obdobi. S postupnym objevo-
vdnim dalSich plivodc pramennych zdroj béhem heuristické ¢innosti a ndslednym odkryvdnim
mnohovrstevnatosti tématu se zakladni idea préace rozvétvila do nékolika vzdjemné provédzanych
celkd.

Prvni celek predstavuje instituciondlni genezi filmové cenzury. Systematickou kontrolu stéle
pestiej§i nabidky filmového trhu se ve viech zemich rakousko-uherské monarchie podafilo pro-
sadit v nafizeni ministerstva vnitra ve shodé s ministerstvem vefejnych praci z 18. z4¥ 1912
(¢. 191, ¥. z., o pofdddni vefejnych pfedstaveni kinematografickych, § 15 — § 21).

V mezivdledné CSR piipadla kinematografie po pretahovéni mezi ministerskymi fady do kom-
petence ministerstva vnitra. Jeho vynosem ze dne 16. ¢ervna 1919 (&. 22.621-6, o cenzufe filmi)
byly dosavadni ¢tyf¢lenné zemské cenzurni sbory zruSeny a nahrazeny osmiélennym cenzurnim
poradnim sborem s centralizovanou ptisobnosti. Poéet élenti cenzurniho poradniho sboru, v ném?
zasedali zdstupei nékolika ministerstev spoleéné s reprezentanty lidovychovnych instituef a kul-
turnich spolkd, se v letech 1919 az 1936 nékolikrat zménil, stejné jako skladba instituci v ném
zastoupenych. V piipadé zdkazu filmu a ndsledného daléiho podani filmu k cenzufe byl film
piedloZen roz&ifenému cenzurnimu poradnimu sboru zpravidla o jedendcti &lenech. Sirsf prostor
v tomto sboru byl vyhrazen zdstupefim lidovychovnych institucf a kulturnich spolki.

Mnozstvi informaci nabizeji spisy z provenience prvorepublikového ministerstva vnitra uloZené
v inventarizovanych fondech ,,Ministerstvo vnitra, stard registratura” a ,,Ministerstvo vnitra, novéd
registratura” v Ndrodnim archivu v Praze. V tomto archivu je tfeba prozkoumat i dal3f inventa-
rizované fondy zi¢astnénych ministerstev — ,,Ministerstvo Skolstvf a ndrodn{ osvéty®, ,,Minister-
stvo spravedlnosti®, ,,Ministerstvo primyslu, obchodu a Zivnosti®, ,,Ministerstvo socidlni péce®.
Rovnéz je tieba pokusit se dohledat v dalsich stédtnich ¢i specializovanych archivech dokumenty
z provenience lidovychovnych instituef a kulturnich spolkil v eenzurnim poradnim shoru zastou-
penych.

Dalsi ¢dst prdce je vénovédna analyze éinnosti cenzurniho poradniho sboru. Kazdy film, ktery se
uchdzel o vefejné pfedvadéni na tizemi Ceskoslovenské republiky, musel byt promitnut cenzur-
nimu poradnimu sboru, ktery nejen vyznamné ovliviioval, jaké vékové kategorii divdki bude film
piistupny, ale predeviim v jaké podobé. Z mnoha filmd musely byt vyloudeny ,,zdvadné* scény &i
titulky. Tyto zasahy vyznamné ovlivnily celkovy rdz promitaného filmu. Nemalo filmd bylo po prv-
nim pfedvedeni sboru zakdzdno. Nékteré z nich byly po vyloudeni inkriminovanych mist a néi-
sledném opétovném piezkoumdni shorem povoleny k vefejnému piedvddéni, nékteré viak zistaly
zakdzdny trvale a staly se z nich vefejné diskutované kauzy.

Z ¢innosti cenzurniho poradniho sboru se dochovalo pomérné velké mnozZstvi dokumentti — cen-
zurni spisy a cenzurni listky —, které potvrzuji vyznamny vliv cenzuriho procesu na kone&nou
podobu filmii. Cenzurni spis je soubor dokumenti, které zachycuji jednotlivé fdaze cenzurniho

3) Ivo Hepner,Filmovd censura. PFispévek k déjindm filmové censury v feskych zemich v letech 1918 — 1939.
Praha : KniZnice Filmu a doby 1959.

4) COLLATE - ,,Collaboratory for Annotation, Indexing and Retrieval of Digitized Historical Archive
Material® (IST 1999 — 2088). Mezinarodn{ projekt feseny v letech 2000 — 2003 (mj. s ucasti Narodni-
ho filmového archivu). Cil projektu spoéival ve vytvdreni riiznorodé kolekce digitalizovanych dokumen-
ti k déjindm filmu, resp. filmové cenzury, nasledné interaktivni katalogizaci, indexaci, anotaci a inter-
netovém zpfistupnéni. Podrobné viz http://www.collate.de.
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procesu (podani Zadatele, argumentaci ¢lenti shoru po projekei snimku, titulkové a dialogové lis-
tiny, pfipisy a dobrozddni riznych zainteresovanych stran, koneéné rozhodnuti aj.). Cenzurni
listek predstavuje findlni produkt celého procesu. V tomto dokumentu jsou pfesné popsdny pred-
vadéci podminky daného filmu (pfistupnost pro vékové kategorie divdctva, popis vylou¢enych pa-
sdzi, celkovd metrdz filmu, finanéni tlevy pro provozovatele biograf( aj.). Pocet vydanych listki
se shodoval s poétem obihajicich filmovych kopii. Cenzurni listek slouzil jako podklad kontrol-
nim orgdniim, zda je film pfedvdadén ve schvélené podobé. Cenzurni spisy a cenzurni listky tvoii
spoleéné s jednacimi protokoly objemny archivnf fond, ulozeny v Narodnim archivu v Praze.”
Pravni podklad, na jehoZ zdkladé navrhoval cenzurn{ poradni sbor restriktivni opatfent, je formu-
lovdn v uvedeném nafizeni z 18. zai{ 1912 (§17 — §19). Toto nafizeni ztstalo hlavni pravni nor-
mou pro kinematografii i v mezivdle¢ném obdobi. K vefejnému pfedvddéni nemél byt povolen
film, jehoZ vyjevy by zaklddaly skutkovou podstatu trestného éinu, ohroZovaly pokoj a pofddek
nebo by se pfi¢ily sludnosti a dobrym mraviim. Predmétem zvlastni péée mélo byt zpfistupfiovdni
filmd pro déti a mladistvé. Pod timto terminem je tieba rozumét nulovou toleranci ¢lenti cenzur-
niho poradniho sboru k sebemensim projeviim fyzického nasili v nejrozmanitéjsich podobdch
(vrazdy, vélky, rvacky) ¢i k ndznakim télesnosti a eroti¢na. Rigidita ¢lent shoru automaticky za-
mezovala pfistupnost osobdm mladsim 16 let nejen na témér veskerou nabidku dramat a veselo-
her, ale i na velky podet vzdéldvacich filmi. Pfi rozhodovéni o zpfistupnéni filmu pro osoby mlad-
51 16 let mohl cenzurni poradni sbor doporuéit svoldni zvldstniho cenzurniho poradniho shoru pro
mlddez (zfizen dne 22. listopadu 1924, vynos ¢. 58.404/6 ), slozeného ze zdstupcll vychovnych
instituci a vyzddat si stanovisko tohoto shoru.

Ponékud vagni formulace pravniho podkladu poskytovaly élentim sboru zna¢nou volnost pfi vyna-
Senf vyslednych verdiktdi. Tomuto faktu je tfeba pfizptisobit metodu skldddn{ vysledného obrazu
funkéniho modelu cenzurniho procesu. Kritickému zhodnoceni je tfeba podrobit jak dostupné pra-
meny tifedni provenience z vy$e uvedenych fondi, tak i argumenty dal$ich stran v procesu zicast-
nénych. Na zdkladé jejich analyzy je tfeba posléze vytvofit tematicky souvisejiei skupiny filmo-
vych tituli s vyloucenymi scénami, titulky a v neposledni fadé i skupiny jednou ¢éi vicekrat
nepovolenych filmii. Posledni faze této éasti price je zaméfena na vysledovani spoleénych ryst
cenzurniho procesu u jednotlivych tematickych skupin a definovani ,,cenzurniho kodexu®. V rdm-
ci vySe uvedenych postupii je tfeba téZ monitorovat postoj shboru k dobovym Zanrovym kategoriim,
piisludnost jeho ¢lent k riiznym zdjmovym skupindm (resorty, politické strany, kulturni instituce
naboZenské presvédéeni) a vliv této skutecnosti na jejich argumentaci. Souédsti tohoto celku bu-
dou i pfipadové studie reprezentativnich kauz jednotlivych tematickych skupin.

Dal$i ¢dst prace je zaméfena na interakei instituce cenzury a ,zdjmovych skupin®, které z riiz-
nych diivodi vstupovaly do kontaktu s filmovou cenzurou — reprezentanti rtiznych sfér filmového
oboru, kulturni vefejnosti a piipadné i mezindrodniho diplomatického sboru. Vyroba tuzemského
filmu predstavovala, podobné jako zakoupeni zahrani¢niho snimku pro distribuci na ¢eskoslo-
venském dzemi, nemalou investici. Pfi zdkazu filmu tak mohla vyrobni ¢ distribuéni spolednost
utrpét zna¢nou finanéni ztratu, kterd mohla vést i k zaniku spoleénosti. Pro vyrobni ¢i distribué-
ni spole¢nost mél nezanedbatelny vyznam i dalsi aspekt cenzurniho procesu — oznadeni filmu
predikdtem ,.kulturné vychovny*. Na filmy s timto predikdtem se po jeho doloZeni potvrzenim od
cenzurniho sboru nevztahovalo placeni ddvky ze zdbav — jinak povinné pro majitele biografu.
Uvddéni téchto filmé bylo vyhodné pro biograf a rovnéz i pro pajéovnu filmi.

Pro majitele &i provozovatele biografu platila povinnost predvadét filmy ve schvilené podobé, kte-
rou kodifikoval cenzurni listek. Pfipravované predstaveni byl majitel biografu povinen ohlaovat

5) Narodni archiv v Praze, fond .,Cenzurni shor kinematograficky pfi ministerstvu vnitra 1919 — 1939 (1940)*.
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v souladu s popisem filmu na cenzurnim listku a bez dopliujicich formulaci upozoriiujicich na
prvopldnové atraktivni — rozuméj erotické, télesné éi ndsilné — scény filmu. Zdrovei musel maji-
tel ve svém podniku vyhradit na kazdé pfedstaveni dvé bezplatnd sedadla pro ¢leny shoru, kteff
byli oprdvnéni provadét kontrolu, zda je film pfedvddén ve schvdlené podobé. Kontrolnf orgdny
viak nebyly oprdvnény pfi zjiSténi pfestupkl ¢i zdvad uskutedfiovat jakdkoli opatfeni, nybrz
pouze uéinit ozndmeni spravnimu dfadu. Ten po provedeni Setfeni zpravidla trestal provozovate-
le kina finan¢ni pokutou, v pfipadé jiz opakovaného provinéni odejmutim provozovaci licence.
Kromé jiz zmifiovanych archivnich fondd je tfeba koncentrovat badatelskou pozornost i na doku-
menty z provenience oborovych spolecenstev, zejména na jimi vyddvand periodika (Die Licht-
spielbiihne, Film, Filmovy kuryr).

Zcela stranou dosavadniho badatelského zdjmu zlistdvala i kritickd interpretace obrazu cenzury
v dobovém dennim tisku, kulturnich a oborovych periodikdch. K ¢asto diskutovanym tématim
v dennim tisku, kulturnich periodikdch ¢i filmovych magazinech pro $irsi divdackou pattila i roz-
hodnuti o povoleni ¢i zdkazech filmi a stdvajici systém filmové cenzury viibec. Na strankdch den-
niho tisku pfevaZovalo vétSinou ironizujici zabarveni piispévki, vysostné politikum &inily z fil-
mové cenzury pouze silné pravicové orientované listy a Rudé prdvo. Seriézni kritickou reflexi
filmové cenzury a otdzkami spojenymi s legitimitou jeji existence se nadstandardné zabyvaly ¢a-
sopisy Index, Pitomnost, Cesky filmovy zpravodaj a Kinorevue.

Specifické a dosud nezmifiované postaveni v cenzurnim procesu zaujimal Filmovy poradni
shor, ziizeny vyhldskou ministra primyslu obchodu a Zivnosti ze dne 14. listopadu 1934
(¢. 131.126/1934, o tipravé dovozu osvétlenych filmé kinematografickych). Kazdy dovozce mu-
sel na vlastni ndklady predvést dovdzeny film tomuto shoru a ten rozhodl o udéleni dovozniho
povoleni. Teprve poté nasledoval oficidlni cenzurni proces. Vztah této specifické formy pre-
ventivni cenzury a zabé&hlého tifedniho cenzurniho procesu je tfeba teprve prozkoumat, zejmé-
na s vyuzitim dokumenti z fondu ,,Ministerstvo priimyslu, obchodu a Zivnosti* v Ndrodnim
archivu.

Zavérednd pasdZ prdce je vénovdna rdmcovému popisu likvidace stdvajiciho systému filmové
cenzury od bfezna do srpna 1939. Ve snaze docilit ponechdnf filmové cenzury v rukou ¢eskych
irednikt bylo v prvnich mésicich nacistické okupace zakdzdno dosud nevidané mnozstvi filmd.
Direktivnimu prevzeti filmové cenzury Utadem ifiského protektora se presto zabranit nepoda-
filo.

Tomdas Lachman

(Vedouci disertacni prdace: Doc. PhDr. Stanislava Pradnd; katedra filmovych studit FF UK v Praze,
3. rok reseni; tomas.lachman(@seznam.cz)
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Priloha

Z prirustki knihovny NFA

BARKER, Chris

Slovnik kulturdlnich studii / Chris Barker ;

[z anglického origindlu ... preloZili Irena Reifov4,
Katefina Gilldrovd a Michal Pospisil]. -- Vyd. 1. --
Praha : Portdl, 2006. -- 206 s. --

Uvod - Bibliografie v textu - Slovnik obsahuje na
200 hesel, ktera shrnuji zdkladni koncepty a teorie
oboru, charakterizuji kli¢ové osobnosti (Williams,
Hall, Hoggart a dalgi) a popisuji kulturni obsahy

a Zdnry, kterymi se tato disciplina zabyvd (seridlové
narace, mydlové opery, romance). Slovnik m4
mnoho pfesahii do dalgich piibuznych véd
(postmoderni filozofie, sémiotiky, pop-kultury,
post-feminismu). -- ISBN 80-7367-099-2 (viz.)

BRITISH

British horror cinema / edited by Steve Chibnall
and Julian Pettley. -- 1st publ. -- London ;

New York : Routledge, 2002. -- xi, 242 s, : il, --
(British Popular Cinema). -- [jvod, vyfatky,
poznamky v textu, filmografie, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstiik - Monograficky sbornik
rliznych autortl, vénovany riiznym aspektim

a specifickym rystim britskych hororovych filmi. --
ISBN 0-415-23004-7 (broz.)

DEMETZ, Peter

Der Prager Film in den Jahren der Okupation
1939 - 1945 [rukopis] / Peter Demetz. -- [18] 1. --
PC tisk - Vynatek rukopisu pripravované knihy,
kterou by mélo v roce 2007 vydat videnské
nakladatelstvi Zsolnay-Verlag. Tato staf je
vénovina ¢eskému filmu za nacistické okupace

v Praze. -- (Broz.)

DUNCAN, Paul

Stanley Kubrick : visual poet 1928 - 1999 /

Paul Duncan. -- Kéln : Taschen, 2003. --

192 s, : il., faksim., portréty (vétZinou barev.). --
Na obdlce podnézev: The complete films -

Uvod, Zivotopisnd chronologie reziséra, filmografie,
pozndmky na s. 192 - Bibliografie na s. 192 -
Vypravnd monografie vénovand Zivotu a predeviim
filmové tvorbé amerického reziséra. --

ISBN 3-8228-1592-6 (broz.)

EAST

East European cinemas / edited by Aniké Imre. --
New York ; London : Routledge, 2005. --

xxvi, 259 s. : il. -- (AFI Film Readers). -- Vynatky,
pozndmky v textu, seznam vyobrazeni, o autorech -
Rejstitk - Voices from another world: femine
space and masculine intrusion in Sedmikrdsky and
Vraida ing. Certa / Petra Handkov4 - The ironies of
history: the czech experience / Peter Hames -
Monograficky sbornik studif riznych autorti
pojedndvajicich problematiku v kinematografiich
postsocialistickych zemi v Evropé. Dvé staté

od Petry Handkové a Petera Hamese jsou vénoviny
¢eské kinematografii. --

ISBN 978-0-415-972678-0 (broz.)

EYMAN, Scott

John Ford : the searcher 1894 - 1973 /

Scott Eyman ; Paul Duncan (Ed.). -- Kiln :
Taschen, 2004. -- 192 s. : il., faksim, portréty
(nékteré barev.). -- Na obdlce podnézev:

The complete films - Zivotopisna chronologie
reziséra, filmografie - Bibliografie na s. 191 -
Vypravnd monografie vénovand Zivotu a predeviim
filmové tvorbé amerického reziséra. --

ISBN 3-8228-3093-3 (broz.)

FEENEY, F. X.

Roman Polanski / F. X. Feeney ; Paul Duncan
(Ed.). -- Kéln : Taschen, 2006. -- 192 s. : il.,
faksim. (vétinou barev.). -- Zivotopisné
chronologie reziséra, filmografie - Bibliografie
na s. 192 - Vypravnd monografie vénovand Zivotu
a predeviim filmové tvorbé reziséra Romana

Polanského. -- ISBN 3-8228-2542-5 (bro#.)

GODARD, Jean-Luc

Piibéh(y) filmu / Jean-Luc Godard ;
|z francouzského origindlu ... a anglického
origindlu ... preloZil a pozndmkami opatfil

Milog Fry3] ; sazba, rejstfiky, odpovédny redaktor
a grafickd dprava Petr Gajdogik]. -- Vyd. 1. --
P¥bram : Camera obscura, 2006. -- 304 s. --
Uvod, pozndmky v textu, filmografie - Bibliografie

na s. 251-264, rejstfik jmenny a uméleckych dél -
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Godardovy Pithéh(y) filmu Godard psal/natdcel

po 10 let (1989 - 1998) a vefejnosti je predstavoval
postupné. Unikétnost Pfbéhd totiZ nenf jen v dvojf
formé existence (text/video), ale predevi&im

ve zcela nové a origindlné uchopeném tématu,
jakym je historie kinematografie, kterou autor
pojim4 jako moderni poezii, plnou poutavych mist
i rafinované ukrytych odkazti. Prolog knihy tvoii
rozhovor Jonathana Rosenbauma s Godardem,
uveiejnény v casopise Trafic v roce 1998.

Kniha je vybavena podrobnym pozndmkovym
apardtem, podrobnou filmografif a bibliografif

J.-L. Godarda. -- ISBN 80-903678-2-8 (vdz.)

GOSSEL, Gabriel

Fonogram 2 : vylety k po¢dtkiim historie zdznamu
zvuku / Gabriel Géssel. -- 1. vyd. -- Praha :
Radioservis, 2006. -- 536 s. : barev. il., portréty,
faksim. -- Autor predmluvy Jif{ Suchy - Vyddno ve
spolupréci s Ceskym rozhlasem - Bibliografie

na s. 534-535 - Druhy svazek populdrnich déjin
zdznamu zvuku ve svété i u nds. Kniha, kterd je
vybavena bohatym obrazovym materidlem

(nap¥. barevné reprodukce gramofonovych etiket,
obalfi a reklam), vychdzi z autorova rozhlasového
pofadu a jeho pravidelnych sloupki v ¢asopise
Tydenik Rozhlas. -- ISBN 80-86212-44-0 (véz.)

HOPP, Glenn

Billy Wilder : the cinema of Wit 1906 - 2002 /
Glenn Hopp. -- Kéln : Taschen, 2003. -- 191 s. :
il., faksim., portréty (nékteré barev.). --

Na obédlce podndzev: The complete films -
Zivotopisné chronologie reZiséra, filmografie,
poznamky na s. 191 - Bibliografie na s. 191 -
Vypravnd monografie vénovand Zivotu a predeviim
filmové tvorbé amerického reziséra. --

ISBN 3-8228-1595-0 (broz.)

CHATMAN, Seymour

Michelangelo Antonioni : the investigation /
Seymour Chatman ; Paul Duncan (Ed.). -- Kéln :
Taschen, 2004. -- 191 s. : il., faksim, portréty
(nékteré barev.). -- Na obélce podndzev:

The complete films - Citdty, Zivotopisnd
chronologie reziséra, filmografie, pozndmky

na s. 190-191 - Bibliografie na s. 190 -

Vypravnd monografie vénovana Zivotu a piedevsim
filmové tvorbé italského reziséra. --

ISBN 3-8228-3089-5 (broz.)

INGRAM, Robert

Frangois Truffaut : film author 1932 - 1984 /
Robert Ingram ; Paul Duncan (Ed.). -- Kéln :
Taschen, 2004. -- 192 s. : il., faksim., portréty
(vétSinou barev.). -- Na obalce podndzev:

The complete films - Uvod, Zivotopisna chronologie
reZiséra, filmografie - Bibliografie na s. 192 -
Vypravnd monografie vénovand Zivotu a predevsim
filmové tvorbé francouzského reziséra. --

ISBN 3-8228-2260-4 (broz.)

JOST, Frangois

Realita/fikce - Fi%e klamu / Frangois Jost ;

|z francouzského origindlu ... preloZil Ladislav
gery] -- 1. vyd. -- Praha : Akademie mizickych
uméni v Praze, 2006. -- 107 s, -- Uvod, pozndmky
v textu, o autorovi - Bibliografie - Kniha je

a audiovizuélnich jevii obecné; probird problémy
krize reprezentace, kterou zakousime v rozvinutém
televiznim a digitdlnim svété, a klade si otdzky:
Jak chdpat rozmanity prostor audiovize a jak hledat
souvislosti mezi jevy Zdnrové tak vzddlenymi jako
je zpravodajstvi, umélecky f{ilm a reality show?. --
ISBN 80-7331-056-2 (broz.)

KEESEY, Douglas

Erotic cinema / Douglas Keesey ; Paul Duncan
(Ed.). -- Kéln : Taschen, 2005. -- 191 s. : il.,
faksim. (pfevdzné barev.). -- Citdty, chronologie,
filmografie - Bibliografie na s. 191 -

Vypravnd monografie vénovand fenoménu a Zénru

erotického filmu. -- ISBN 3-8228-2546-8 (broz.)

KEESEY, Douglas

Paul Verhoeven / Douglas Keesey ; Paul Duncan
(Ed.). -- Kéln : Taschen, 2005. -- 191 s. : il.,
faksim. (vétdinou barev.). -- Zivolnpisné
chronologie reziséra, filmografie, pozndmky

nas. 191 - Bibliografie na s. 190 -

Vypravnd monografie vénovand Zivotu

a predeviim filmové tvorbé amerického reziséra

holandského ptivodu Paula Verhoevena. --
ISBN 3-8228-3101-8 (broz.)

KNAPIK, Jiii

V zajeti moci : kulturni politika, jeji systém

a aktéti 1948 - 1956 / Jifi Knapik. -- 1. vyd. --
Praha : Nakladatelstvi Libri, 2006. -- 399 s. --
Uvod, pozndmky na s. 198-209 a 335-350, zkratky,
o autorovi - Bibliografie na s. 358-372, rejstiik -
Kniha o podnorové kulturni politice opavského
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historika Jittho Knapika volné navazuje na jeho
predchozi syntézu pro obdobi 1948 az 1950, Unor
a kultura. V publikaci V zajeti moci li¢{ promény
ovldddni ¢eské kultury komunistickym rezimem aZ
do roku 1956. S pomoci archivnfho vyzkumu a na
zdkladé novych pramenii nabizi nové pohledy na
za7ité interpretace viznamnych udalosti v kultufe,
pii¢emi rozkryvd uréitou anonymitu systému. --

ISBN 80-7277-316-X (vdz.)

KRACAUER, Siegfried

From Caligari to Hitler : a psychological history of
the German film : revised and expanded edition /
by Siegfried Kracauer ; edited and introduced by
Leonardo Quaresima. -- Princeton ; Oxford :
Princeton University Press, 2004. -- lii, 348 s. :

il. -- Pozndmka editora, pozndmky v textu -
Bibliografie na s. 315-332, rejstiik jmenny

a ndzvovy - Dalsi nové vyddni zdsadntho dila

k d&jindm némeckého filmu, analyzujici obdobf let

1895 az 1940. -- ISBN 0-691-11519-2 (broz.)

KRATOCHVIL, Radim

Herec Theodor Pisték [rukopis] : diplomova prace /
Radim Kratochvil ; vedouci diplomové price
Stanislava Pfddnd. -- Praha : Filozofick4 fakulta
Univerzity Karlovy, 2005. -- 146 1. : faksim., il.,
portréty. -- PC tisk - Bibliografie nas. 111-112 -
Diplomovd prdce vénovand Zivotnimu osudu

a umélecké drize éeského herce a filmového
reziséra. Kromé vlastni studie je prdce doplnéna
rozhovory s pamétniky (Theodor Pisték ml.,

Zita Kabdtov4, Karel Cerny aj.), filmografii
a unikdtnimi obrazovymi dokumenty. -- (Vaz.)

SILVER, Alain

Film noir / Alain Silver & James Ursini ; Paul
Duncan (Ed.]. -- Kéln : Taschen, 2004. -- 191 s. :
il., faksim. (n&které barev.). -- Chronologie,
filmografie, poznimky na s. 191 - Bibliografie na
s. 191 - Vypravnd monografie vénovana filmovému

#4nru film noir. -- ISBN 3-8228-2261-2 (broz.)

TICHY, Alois

Kino-operatér : piivodn{ kuplet kostymni / napsal
Alois Tichy a J. Hrdli¢ka ; hudbu slozil J. Novak. --
Praha : Alois Tichy, [1910-1920]. -- [4] s. --
Pisni¢kdF a znimy komik z potdtku 20. stoleti,
Alois Tichy, napsal text kupletu ,,Kino-operatér®,
ktery zhudebnil J. Novdk. Kuplet je inspirovdn
poédtky kinematografie u nds, vySel ndkladem
samotného autora, ktery k textu nechal otisknout

1 noty.

WASSER, Frederick

Veni, vidi, video : the Hollywood empire and

the VCR / Frederick Wasser. -- 1st ed. -- Austin :
University of Texas Press, 2001. -- 245 s.,

[13] <. obr. piil. -- (Texas film and media studies
series). -- Bibliografie na s. [227] - Rejstfik -
Jedna z prvnich souhrnnych praci o historii

a soudasnosti videopriimyslu.

Hollywoodské imperium a VCR. Vyvoj, distribuce,
nahrévéni aj. -- ISBN 0-292-79146-1 (broz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Monotematické bloky jsou novou strategii, kterou redakce Iluminace piijala s nadéji, ze
tim podpoii koncentrovanéji diskusi uvniti oboru, vytvoii operativni prostfedek dialogu
s jinymi obory a usnadni zapojeni zahrani¢nich prispévateli. Témata byla vybirdna tak,
aby korespondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziiovala oteviit specifické domdci otdzky (revidovat problémy déjin ceského filmu, za-
byvat se dosud nezpracovanymi dokumenty). Zdjemctim miZe redakce poskytnout vybéro-
vé bibliografie k jednotlivym tématim.

Kazdé z uvedenych &isel bude mit rezervovdn dostatek prostoru i pro texty s tématem ni-
jak nesouvisejici.

S nabidkami p¥ispévki (studif, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce strué¢né popiste koncepci

textu; u pavodnich studif se predpoklddd délka 1525 normostran.

EE S S

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE

(niZe uvedené citace jsou po vécné strance dilem smy&lené)

monografie
Rudolf Skop ec, Déiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493.

&ldnek ze sbornfku

Patricia Holland, Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography.
In: Liz Wells — John Hawkins (eds.), Photography: A Critical Introduction. London — New
York : Routledge — Blacksmith 2003, s. 117-164.

¢éldnek z Easopisu
Petra Trnk ov 4, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umélecké sméfo-
vdni na poédtku 20. stoleti. Historickd fotografie 3, 2004, ¢. 1, s. 5-15.

noviny
Tomds Néme ¢ ek, Osm vrazd — a co ddl. Debata o détské kriminalité. Respekt 15, 2002,
¢.45(1.11.), s 2.

Sformy opakované citace

T. Némecek,c.d., s 3n.

Tamtéz.

T. Némecek,c.d. (pozn. 3), s. 3nn.
T. Némecek, Osm vrazd.... s. 3.




1/2007

Soucasna ¢eska kinematografie
(uzdvérka 31. prosince 2006)

hostujici editorka ¢isla: Tereza Dvordkova

Souc¢asny stav domadci kinematografie je téma, které na prvni pohled neni potfeba v ¢asopise
typu [luminace reflektovat, vidyt tuto dlohu plni dennf tisk, populdrni filmové mési¢niky,
filmové-kritické dasopisy, ale také informaénf{ periodika jako Filmovy prehled a Filmov4 ro-
denka nebo publikace Ceského filmového centra. Radi bychom se v3ak na &eskou kinemato-
grafii soucasnosti podivali jinym pohledem, zptisobem, ktery v populdrnich ¢asopisech, rocen-
kdch a katalozich nenachdzime. Namisto hodnotici perspektivy recenzi a kritik, faktografie
statistik a i¢elovosti propagac¢nich textfi se pokusime shromdZzdit studie, rozhovory a dokumen-
ty mapujici provoz ¢eského primyslu a filmové kultury v jejich komplexnosti (byf ne dplnosti),
véetné opomijenych fenomént. Zdkladnim vychodiskem tématu je uchopeni kinematografie
jako vrstevnaté struktury sklddajici se ze sfér produkce, distribuce, uvddéni a recepce a z pfi-
druZenych oblasti (napf. dalSich médii spojenych s filmem prostiednictvim tzv. horizontdln{
integrace).

Takto pojaté téma soucasné ceské kinematografie v sobé skryvd fadu diléich okruhfi, které
jsme se pro inspiraci pokusili nastinit v nasledujicich bodech:

— Co je to soucasny film? Moznosti definice pojmu a metodologické otazky.

— Vyroba deskych filmi: vztah tradiénich a novych technologif, zdroje a struktura financovédn{
eského filmu, deské filmové producenstvi, zakazkovd vyroba v Ceské republice.

— Distribuce Eeského filmu v Ceské republice a v zahraniéi, PR a marketing; alternativni mo-
dely distribuce ,,artovych® filmi (filmové kluby, projekty filmové vychovy, festivaly apod.).

— Exploatace a recepce Eeského filmu: kina v Ceské republice na poatku 21. tisicileti, nd-
vitévnost a moznosti ndvratnosti ¢eskych filmi; sociologicky profil a kulturni praktiky dnes-
niho ¢eského divika.

— Kinematografie a stdt: vyvoj vztahu ¢eského stdtu ke kinematografii v poslednich letech,
zasazeni do historického a mezindrodniho kontextu.

— Instituciondlni zdzem{ dnesni ¢eské kinematografie: vyvoj spolkového hnuti a jeho vyznam
pro ¢esky film, vyznamné subjekty ¢eského filmového podnikani a jejich vliv a role.

— Legislativni rdmec ¢eské kinematografie: zdkon o kinematografii, zékon o fondu pro kinema-
tografii, jejich novelizace, diisledky uplatiiovédni autorského zdkona v praxi, pravni normy
EU a jejich vliv na ¢esky film, legislativné zakotvené podpory ¢eského filmu.

— Dokument, animovany film, experimentdlni film, amatérskd tvorba: postaveni mensinovych
druhti filmu v ¢eské kinematografii.

— Vztah kinematografie a televize, vztah kinematografie a digitdlnich médii.

— Historické souvislosti souc¢asného stavu ¢eské kinematografie (v piipadé, Ze tzce souviseji
s véenym ramcem vySe navrhovanych témat).




2 /2007
Filmovy divdk a jeho (esteticky) prozitek
(uzdvérka 28. inora 2007)

hostujici editor ¢isla: Vlastimil Zuska

Filmové teorie fadu poslednich dekad upozadovala roli divika navzdory nepffjemné evident-
nimu ndhledu, Ze ,,bez néj to nejde”. Napiiklad v sedmdesdtych letech ve vlivné teorii kinema-
tografického apardtu (Baudry) je divdk pojimdn jako homogenni monolit, pfipadné v ndsleduji-
cich obdobich pod vlivem aplikaci reduktivné chdpaného (post)strukturalismu (francouzského)
jako funkce filmového textu — narativu. Pocifovand nedostate¢nost takového pojeti divdka a jeho
omezend explanac¢ni sila vedly nejddle k binarité — ¢lenén{ divdka a filmového divdctvi do dvou
»podmnozin®: divdk je bud’ aktivni, nebo pasivni, kriticky, nebo spokojeny, bud’ povrchné,
rozptylené sleduje odvijeni filmového narativu, nebo upfené ,zira“, soustfedéné ,,rozumi* jeho
plynuti i vynofujicim se konfiguracim. Divék se bud hrouZi v iluzi, nebo nasadi konfrontaéni
pfistup, bud’ konstruuje, nebo recipuje v rdmei osvojenych konvenci. Instituciondlni model,
stejné tak jako ideologie filmového divdctvi v tomto ohledu zdkladni redukei role divika nezlep-
Sily. ,,Invaze® kognitivismu (kognitivni psychologie a ndsledné& kognitivnich véd), etnologie ¢i
kulturnich studif do filmové teorie pfinesla fadu koncepti typu kédovanych oc¢ekdvéni, responz-
nich vzorefl, predpokladfi, inferenci, anticipace, aniZ by v zdsadé zménila dosavadni chdpani
filmového divdka. Obdobné historizace divdctvi zavddi nosné pfistupy a analyzy zplsobi pre-
zentace filmového dila, roz&ifeny pojem intertextuality, kterd se jiZ neomezuje na jediné mé-
dium, a pfedev&im analyzu recepce. Proklamuji-li Allen s Gomerym (Film History: Theory and
Practice, 1985) &tyfi pfistupy k dé&jindm filmu a potazmo i jeho divdctvi: ekonomicky, techno-
logicky, socidlni a esteticky, lze s nimi jen souhlasit. P¥izna¢né oviem uvddé&ji esteticky pfi-
stup v zdsadé jen ,,do poctu® a exemplifikuji tak pfevaZujici postoj vétSiny filmovych teoretikii.
Neboli, v8ichni si uvédomuji, Ze estetickd dimenze ve filmu, v recepei filmového dila, hraje
uré¢itou roli, a proto ve vyé¢tu potfebnych piistupl neschazi, ale skute¢nd analyza filmového di-
vdctvi z tohoto hlediska chybi. Vyse zminénd analyza recepce se v nejlepéim piipadé omezuje
na aplikaci literdrni recepéni estetiky (Jauss) s konceptem ,horizontu ocekdvani®, kterd tise
sklouzne zpét k uvedenému pojeti divdka jako funkce textu. Konéi-li Janet Staigerovd svou stu-
dii ,,Mody recepce” (Gesky in: Novd filmovd historie, 2004) proklamaci: ,,...potfebujeme spise
historickou afektivni a kognitivni epistemologii a estetiku filmu, nezli zjednodusujici a v di-
sledku neuspokojivy bindrni systém opozic, ktery se snaii rtiznorodost divackych zkuSenosti
vmeéstnat do zjednodu$ujicich kategorii bud/anebo®, jde o vétu az dojemnou, kdyz v celé studii
kriticky zkoumd prdvé bindrni opozice, aby dosla k zdvéru, Ze cesta vede k jisté sumaci a prii-
se¢ik{im linif téchto opozic, ¢im% pristup zkomplikuje, aniz by zménila jeho zdsadni nedostatky.
Potiebujeme tedy, v duchu jejiho zdvéru, afektivni ¢i kognitivni estetiku vedle epistemologie?
Ve zkoumdni modi recepce se objevuji uvedené opozice (rozptylend vs. soustfedénd pozornost,
kognitivni pfistup vs. ob&f narativné vytvdfené iluze aj.), ale nikde nenarazime, vyjma zminé-
nych enumeracf, na esteticky zpfisob vnimdni, pfesnéji recipovani filmového dila. Filmova teo-
rie pfitom, jak vidno, pocifuje potfebu jisté syntézy separovanych, a proto neuspokojivych ana-
lyz (sociologické, ideologické, genderové, psychoanalytické, kognitivni a dalsich) divackého
proZitku a lze ocekdvat, Ze koncept estetického prozitku se svym inherentné syntetickym cha-
rakterem by mohl této potiebé vyjit vstife. PHi zdméné ¢i podrazeni estetického pod kognitivni
(které Staigerovd, ale nejen ona, prakticky implikuje) pak hrozi, ze kazdy film se zméni v doku-
ment a to jesté dokument, vnimany v modu ,,badatelského éteni™, v ptipadé ,hraného™ filmu




pak ptjde o dokument, reportdz z fikéniho svéta. Dosavadni pfistup k filmovému divéctvi tak
postupuje spi%e cestou logiky, od jednotlivosti, od primdrnich analyz k syntézdam (aniZ by k nim
dospél). Esteticky proZitek oviem sméfuje opaéné, od celku k édstem, od ,,Gestaltu® k detai-
I&im, a neni proto tak pfekvapivé, Ze se uplathovanym metoddm ztrdci z dohledu nebo se roz-
pousti. Pfi uvazovani o filmu a prozitku filmového divdka z estetické perspektivy se pak i letité
problémy filmové teorie typu paradoxu fikce obecnéji nebo paradoxu ,,junk fiction” konkrétné-
ji, emoci ve fik&nich svétech, otdzky identifikace (s kamerou, s postavou, se vzorcem chovéni,
se skupinou, mySlenkou, pfedstavou, emoci), empatie, souciténi & zdsadni role imaginace
v konstituci filmového dila — estetického objektu mohou ukdzat v novém svétle.

Rddi bychom se tedy pokusili tuto situaci mirné zménit, a proto vitdme pfispévky na naznace-
né téma nebo takové, které jsou oteviené k moZnym extenzim v uvedenych (i neuvedenych)
smérech zkoumdni.
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