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MISTNI SUPLENTI

Dabing na tsvitu éry zvukového filmu

Natasa Durovidovd

I. Dabing a jeho vztah ke kategorii mnohosti

1.1. Dabing a jeho vztah k podvédomi

Stejné jako ukradeny dopis z povidky E. A. Poea, i filmovy dabing na pldtné zdrovei je
i neni. To, zda ho divdk vidi, zdvis{ na tom, zda ho sly$i. P¥itom to, jestli ho slysi, zdvis{
na tom, kde stoji, kdyZ poslouchd. Obvykle nelze stdt na dvou mistech soudasné. Dabing
je v tomto ohledu z hlediska divdka bud’ vyjimkou, jeZ toliko potvrzuje pravidlo — totiZ Ze
obraz a fed¢ jsou vzdjemné spojité, redundantni, neodluditelné, neodligitelné. Nebo pak
je pro divdka normou prdvé dabing, ktery ovSem v takovém piipadé definuje jeho nor-
mdlni filmovy zédZitek jakoZto odchylku od normy — divdk film vidf tak, jak ho v souladu
se zdmérem tvircd m4 vidét, jenZe slysi ho tak, jak ho m4... co vlastné&?

Tato ambivalentnost ¢inf z dabingu idedlni téma pro konferenci zabyvajici se kategorii
mnohosti v kinematografii, nebot vyvoldvd otdzky tykajici se identity textu jak co do for-
my, tak co do pifslugnosti do jisté ndrodnf a jazykové oblasti. Skytd i dobrou p¥ileZitost
k novému zamysleni nad jednou z nejsilnéji zakofenénych fenomenologickych konvenct
tykajicf se klasické narativni kinematografie — totiZ zdsadou synchronnosti obrazu a zvu-
ku v feGovém proudu, onoho nerozborného propojent hlasu a téla, — coZ nds zdrover vy-
zyvd i k novému zamysleni nad postavenim, rozsi¥enim a redlnou mirou vlivu, jez si tato
klasickd kinematografie maze osobovat v celosvétovém kontextu. Do jaké miry je onen
nerozborny svazek skuteéné normativni, jestliZe se vétSina filmovych divdkd ve svété —
uved'me p¥inejmensim Cinu, Némecko, Indii, Itdlii a Japonsko — miiZe obejit (a fakticky
obchdzi) bez négj?

1.2. Filmovy dabing
a krizova historiografie

Pro filmovou historii tak dabing zistdvd neviditelny vzdy, kdyz se chdpe jakoZto funkéné
ekvivalentni, tj. paradigmaticky totozny s ptvodnim dialogovym pdsem, coZ je v sou-
dasnosti jednozna¢né prevlddajici ndzor.” Takto vemlouvavé ,,neutrdlni“ postoj k zdméné

1) Zde je nutno uvést tii vyjimky, tykajici se vesmés evropskych kinematografif. Disertace Martine Danan,
From Nationalism to Globalization: France’s Challenges to Hollywood’s Hegemony (doktorskd prdce,
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hlasu vSak nadrZzuje jednomu z aspektd mluvené redi, totiz aspektu naciondlntho poro-
zuméni, na dkor veskerych ostatnich aspekti — zvukovosti, emociondlniho zabarveni,
dramati¢nosti, individudlni adresnosti. Takové pojeti postupné zatladuje do pozadi —
nebot predpoklddd, Ze divdka nezajiméd — cokoli svédéici proti nému, od vice ¢i méné
zjevnych viditelnych dikazt vypadki synchronizace s pohybem rtt, pfes subtilnéjsi roz-
dily ve vnimdn{ hlasovych kvalit, pravé az po nejkiiklavéjsi a p¥itom zdroven v diisled-
ku v8eobecného konsensu i nejneviditelnéjsi spiknuti, jimz je ono jazykové a tudiZ obec-
né& kulturni delirium vyvoldvané samotnym fenoménem takto pribéZného nahrazovdni
jednoho jazyka jinym. Mdme-li uvést jen né&kolik piikladd, jeZ jsou nejvic nasnadé, vez-
méme si tfeba americky western, jehoZ postavy mluvi mad’arsky. Nebo veskerou hong-
kongskou populaci dorozumivajic{ se v angli¢ting — nevime jen, zda ti 1idé daji prednost
jeji britské &i americké odnoZi. Pak jsou tu t¥eba rusti muZici a jejich napoleonsti uchva-
titelé, kteff vzdjemné komunikuji v tomtéz jazyce, jimZ je — italStina. Scarlett, s ni7 si
Rhett o$klivé zahrdvd na kantonstinou hovoricim Jihu. A tak d4l. Tak koneckoneti prozi-
vé bé&Znou ndvstévu kina v zdsadé minimdlné polovina divdki na celém svété.

D4 se jisté argumentovat tim, Ze dabing je souddst{ zdkladniho vybaven{ kazdého kina,
odpovidajicf napiiklad plakdtim nebo rozmértim promitaciho pldtna — tedy vybavenim,
jehoZ piftomnost je sice zjevnd, avSak (pii absenci né&jaké normy) nikoli vyznamotvor-
nd. Na druhé strané oviem lze dopad dabingu piirovnat i k efektu filmového piedstave-
ni na vonimén{ filmd za situace, kdyby tfeba dochézelo k jejich promitdni zdsadné v plné
osvétleném sdle nebo kdyby je publikum sledovalo vlezZe. V obou pifpadech se tu oviem
nesporné jednd o aspekt filmu jakozto uddlosti, srovnatelny dejme tomu s pifmou dcasti
néjakého strasidla na projekci. CoZpak se ale zdroveni nejednd i o textovy jev?

Abychom dostali dabing, a jeho prostiednictvim i pifslusny rozliSujici znak, zpét do
rdmce historické recepce klasického narativniho dtvaru, navrhuji vypGjéit si termin
funkéni kvaziekvivalent (funciional near-equivalent) z revizionistické ,.krizové historio-
grafie” Ricka Altmana. Ve snaze o zpochybnén{ zdkladniho pojmu funkéntho ekvivalen-
tu, ktery mé zdsadni vyznam pro funkcionalistickou historiografii pfedstavovanou pract
Classical Hollywood Cinema (CHC), razi Altman vySe uvedeny modifikovany termin,
jehoZ prostfednictvim se maji (vice) zviditelnit ztrdty a zdmény, k nimZ dochédzi béhem
procesu, v jehoZ rdmeci probihd vstfebdvdni novdtorskych prvkd (af jiz stylistickych,
metodologickych ¢&i technickych) masovymi priimyslovymi praktikami standardizované
(filmové) produkce. Kritice je pii tom podrobovédna priorita, jiz funkcionalismus dédvd
stati¢nosti na dkor zmény, s tim paralelnf potieba prehnaného diirazu na normativnost na

Michigan Technological University 1994) se podrobné zabyvd dabingovou politikou ve Francii, zejména
z hlediska soupefeni mezi provozovateli kin a kulturni elitou. Charles O’Brien neddvno napsal o techni-
ce a stylu dabingovych metod pouZivanych ve Francii, pii¢emz doSel k hypotetickému zdvéru, ze dabo-
vané filmy mozn4 predstavuji osobitou estetickou kategorii. Charles O’ Brien, ,,Un individu brisé?*:
The Dubbed Actor in 1930s France. L’uomo visibile | The visible man. Udine : Universita degli Studi di
Udine 2001. Jedinou synoptickou praci z oboru dé&jin kinematografie dotykajici se stylového a institucio-
ndlntho vlivu dabingu je Maurice Bardeéche — Robert Brasillach, Histoire du cinéma. Givors :
A. Martel 1953-1954.

2) Formuloval ji napt. v ¢lanku: Rick Altm an, Penser I'histoire (du cinéma) autrement: un modele de
crise. Vingtiéme siécle 1995, &. 46, s. 65-74.
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tikor odlignosti, a koneckoncti obecnd tendence post hoc ergo propter hoc, vlastni paradig-
matu CHC. Altmantv revizionisticky model naproti tomu raz{ pojetf historiografie zobra-
zujicich uméleckych disciplin, které zduraziuje jejich novdtorské snazeni, stimulované
nepfetrzitym procesem instituciondlntho a metodologického soupereni a zpochybiiovdni,
zdsadné se lisicim od vyvoje ve smyslu prostého sledu ,,pfechodovych® etap. Mezi sign4-
ly, které indikuji takovy konflikt, mohou byt napiiklad spory o charakter prdvnich norem
(protoZe na nové prvky vstupujici do systému si &inf ndrok rozdiln{ hrd¢i/instituce pliso-
bicf na spole¢enském kolbisti) ¢i vyvoj na poli terminologie (kde mohou tytéZ terminy
oznadovat rozmanité prvky a jevy, anebo naopak k témuz jevu miZe odkazovat nékolik
riiznych termind), coZ jsou vesmés ukazatele pitesahil & konkurence mezi zpisoby popi-

LNGG

su ¢ehosi, co lze zpéiné interpretovat jakozto ,tentyz“ postup. Altmanovym cilem je tu
obecné nahrazeni teleologické tendence funkcionalismu logikou predeterminovanosti
(overdetermination), ktera by citlivéji reagovala na fenomén nahodilosti.” Jak se snazim
dokdzat v ndsledujicim textu, splituje filmovy dabing vSechna uvedend kritéria.

Pro nase nynéjsi ddely pak zde nebudeme o dabingu uvaZzovat jako o funkéné ekvivalent-
nim, nybrz bude ukdzédno, Ze je funkéné toliko téméF ekvivalentni plivodni dialogové
stopé zvukového pdsu, Ze totiZ pravé téméf, nikoli oviem bezezbytku dosazuje efekt syn-
chronnosti za arbitrdrnéji vystavénou logiku hodnovérnosti (fidelity — jako v ,,high fideli-
ty“). Piehled vyvoje odborného vyzkumu moZnosti zaménit hlas, soub&Zné& s nim oviem
i oné sice nevelké le¢, chronické — a vlasing nevyhnutelné — odchylky od dokonale syn-
chronizovaného pohybu rti a zvuku, ndm umoZni 1épe pochopit p¥esny rozsah ziska
a ztrét, k nimZ doslo v kinematografii od onoho okamziku v roce 1927, kdy se dotud uni-

verzdlni fed némého filmu musela nové vypoiddat s fenoménem jazykové riiznorodosti.

1.3. Od méfeni ke kédu,

od synchronnosti k vérnosti

Témér dokonale synchronizovany zvukovy pds filmu sleduje jeden cil — totiz abychom
zapomnéli (samoziejmé, Ze s jeho pfi¢inénim) na to, Ze zvukovy film jako takovy je zalo-
Zen na ontologické netotoznosti. Piedné je zvukovy film z technickeho hlediska kom-
binovanou formou, soufadnici dvou riiznych typt vin — svételnych a zvukovych — probi-
hajicich na rozdilnych frekvencich a giifcich se rliznou rychlosti.” V prvnf fadé je tedy
nezbytnd piftomnost néjaké elektronky ¢i jeji obdoby, aby bylo mozné prevést zvukové
vlny na vlnénf svételné. V dalsi fdzi je zapotiebi fdzového konvertoru, s jehoZ pomoci se
integruje rozfdzované blikdni filmového pdsu s priibéZnym dekédovdnim optické zvu-
kové stopy. V dané etapé pak tato nesourodd smésice zdznamovych materidla (kterd

3) Priklad prdvni aplikace tohoto principu neidentiénosti skytd v poloviné devadesdtych let konkréinf{ si-
tuace v Britdnii. Aby bylo moZno obejit zdkon zakazujici pffimou reprodukei teroristickych vyrokd, smél
se tehdy trestné stihany viidce hnutf Sinn Fein Gerry Adams objevit v zdbéru, jak pohybuje rty, p¥i¢emz
oviem byl jeho hlas ,,dublovdn® hlasem jiného, z prdavniho hlediska piijatelng&j$tho ndhradnika, patrné
tehdy né&jakého zaméstnance BBC. Sight and Sound 1994, &. 3, s. 5.

4) O disledcich této diferenciace viz Edward Branigan, Sound and Epistemology in Film. The Journal
of Aesthetics and Art Criticism 47, 1989, ¢&. 4 (podzim), s. 311-324 (&esky viz: E. Branigan, Zvuk
a epistemologie ve filmu. lluminace 6, 1994, &. 2, s. 5-22.
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vznikala, bez ohledu na rozdilnost technickych prostiedkd, jak u metody nahrdvani zvu-
ku na desku, tak u postupu metodou zvuk na filmovém pdsu) navozovala problém koor-
dinaéniho formdtu: jak totiZ zkonstruovat zvukovou stopu, kterd by odpovidala ,,mo-

duldrni“

, fj. kombinatorickou a zaménitelnou formou mnohozdbérového filmu, a to i pii
souc¢asném navozeni dojmu trvdn{ platiciho v redlném fyzikdlnim svét&?

Filmovi historikové jako Rick Altman, Alberto Boschi, James Lastra, Murray Smith
a Nancy Woodovd pedlivé analyzovali jednotlivé kroky vedouci od zdkladnich technic-
kych kompromist souvisejicich se synchronizac{ aZ k vypracovdvan{ estetickych norem
pro ,realistickou® akustiku uvedenou do souladu s ,,neviditelnou® narativni metodou
klasického filmu.” StéZejni myslenkou je tu pojeti synchronizace nikoli ve smyslu ,,pie-
pisu® simultdnnosti, nybrz spise jakoZto procesu propojovdni zvukové a obrazové stopy,
pfi¢emz rozhodujicim kritériem tu nenf ani tak identi¢nost, jako spi§ vérnost. Jinymi slo-
vy zde dochdzime ke vzniku uréitého perceptudlniho kodexu, podle ného? je na divdkovi,
aby doplnil ngjaky zamysleny celostni Gestalt tvofeny zvukem a obrazem a tim projevil
ochotu uvéfit, Ze kupitikladu obraz cvélajiciho koné a zvuk vyddvany parem kokosovych
skoidpek (abychom uvedli zcela tradiéni pitklad), anebo — pfipadnéji — obraz rukou mi-
hajicich se po kldvesnici piana plus zvuk jakychsi tént vyluzovanych klavirem, &i —
jesté o stupen p¥ipadnéji — obraz oblideje s pohybujicimi se tsty ve spojeni se zvukem
hlasu, Ze kaZzdy z t&ch pdri je kauzdlné propojeny, Ze jeho slozky jsou v kazdém z uve-
denych p¥ipadi dvéma homologickymi otisky téze uddlosti zprostiedkovanymi dvéma
riznymi smyslovymi modalitami.

Tento proces budovdni konvenci pochopitelné nebyl ni¢im novym. Predpoklad, Ze lze
kombinovat nesouvztaznd data do néjakého Gestaltu, tj. celku vétsiho neZ je prosty sou-
det jeho &dstf, uz byl zdkladni premisou némého filmu, s obecnou platnosti pro toto mé-
dium, ale zvl4s{ v pifpadech, kde se jeho vnitini logika moduldrni zaménitelnosti shodo-
vala s vnéjsi logikou masové produkce v rdmei vertikdlné integrovaného systému.

Tato kombinatorickd nahrazovaci technika se samozfejmé dockala propracovdni jiZ
v syntaxi némého filmu. Mohla se uplatnit na roviné filmového materidlu (zahraniéni ne-
gativ byl dasto snimdn pomoci druhé kamery umisténé pobliZ stanovist€ kamery pro ,,do-
mdcf verzi“ a zabirajici z podobného tihlu — byt ovSem ne zcela identicky), anebo mezi
jednotlivymi zdbéry na zdkladé KuleSovova efektu (vloZeny zdbér oblideje znetvoreného
grimasou nebo svdzaného téla na kolejich pred prijizdéjicim vlakem &i p¥islusné ndrod-
ni vlajky, anebo vlastné i mezititulky lisici se bud’ podle zemé, v niZ byl film promitén,
nebo dokonce i podle stupné vyspélosti obecenstva, coZ posouvalo fiktivn{ svét filmo-
vého pifbéhu aZ témér k identité, byl nikdy ne tplné, se svétem redlnym), nebo na rovi-
né narativu, jako praxe pouzivani nékolika textovych variant pod timtéZ ndzvem, takze
jedna a tdZ sekvence spolednd vSem verzim pak mohla obsahovat Sirokou $kdlu riznych

5) Rick Altman, The Technology of the Voice. Iris 2, 1985, &. 1 a 2; Alberto Boschi, L’avvento del
sonoro in Europa: Teoria e prassi del cinema negli anni della transizione. Bologna : CLUEB 1994; James
Lastra, Sound Technology and the American Cinema: Perception, Representation, Modernity. New
York : Columbia UP 2000; Murray Smith, Technological Determination, Aesthetic Resistance, or,
Cottage on Dartmoor, Goat Gland or Masterpiece? Wide Angle 12,1990, ¢. 3 (¢ervenec); Nancy Wood,
Towards a Semiotics of the Transition to Sound: Spatial and Temporal Codes. Screen 25, 1989, &. 3
(kvéten — Gerven).
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vlozek anebo vypustkl jednotlivych zdbérl nebo scén, bud z cenzurnich dvodi, nebo
s ohledem na exportni pozadavky (tak napiiklad verze, v které se ,,Anna Karenina uhybd
pred fiticim se vlakem a vrhd se $fastné do ndru¢i Vronského, distribuovand k promi-
tani na venkové). Do té miry, jak se z této praxe neidenti¢nosti — nebo mnohosti, aby-
chom udinili zadost ndzvu nasi konference — stdvd jeden ze zdkladnich aspektd kinema-
tografie, 1ze nakonec o filmu oprdvnéné hovofit jako o virtudlnim médiu; p¥itom jeho
pfitazlivost je ale zdvisld na jeho vysoce i¢inném mechanismu zaloZeném na identité/
totoZnosti a podnécujicim identifikaci/ztotoZznéni — totiZ na fotografické podstaté filmu.

II. Zdvojeni téla a hlasu

2.1. Predchdzejici procedura:
dublovani téla

Nésledné v8ak vyvstala otdzka, jak 1ze nové ¢i dodatedné piidané fyziognomické jednot-
ky a funkce — af jiz hlas jako takovy, nebo schopnost vytvéret neobvyklé a nové zvuky
(pfidemZ nejvic nasnadé je hudba, ovSem tykd se to napiiklad i bfichomluvectvi a ko-
neckoncli samoziejmé i mluvniho projevu v ,,cizim jazyce®) — viadit do rdmce tohoto
obecného kombinatorického principu, nebo jak je lze, ve smyslu onoho generického ter-
minu, jenZ se ujal v souvislosti s pifslu$nou praxi, ,,dublovat®.

Nejednalo se tu o zdkladn{ problém technického rdzu ani o otdzku metodologie per se.
Modularita na drovni obrazu, dosazitelnd stithem mezi zdbéry nebo zvétsovanim, resp.
zmenSovanim zébéru, méla témér od samého pocdtku svou obdobu v rané varianté prak-
ticky ekvivalentn{ zvukové editaci — totiz v p¥enahrdvdnt (re-recordingu). Zatizen{ firmy
Warner Brothers z roku 1927 fungujici na principu zdznamu zvuku na civku dokdzalo
kombinovat a misit zvuk za pomoci série az 40 synchronizovanych civkovych magneto-
font k vyrobé vysledného syntetického zvukového pdsu, ktery byl sice kompozitni, nic-
méné zvukové vyvdzZeny. Vlastné i samotny termin ,,dabing®, ktery dnes oznacuje ,,jazy-
kovou substituci prost¥ednictvim pfidaného hlasu®, se zpoddtku pouZival vyhradné& ve
spojitosti s re-recordingem obrazového &éi zvukového pdsu, a to ve smyslu ,,kopfrovani®.
Slo tedy spf¥ o to, na zdkladé jakych formélnich pravidel méze zvukovy film prevzit pra-
vidla zaménitelnosti vypracované pro némy film, navic v nové situaci, kdy se pracovni
materidl kinematografie zadal sestdvat ze dvou odlinych a oddélené fungujicich typt
senzorické matérie.

Vynofila se oviem fada doplitujicich otdzek: tak napiiklad, je vztah mezi n€jakym télem
a jeho hlasem podstatné jiny neZ dejme tomu vztah mezi télem a (jeho) nohou? Je ono
metafyzické pojitko s pravdivosti, jiZ je ve vét§iné kultur naddn hlas, tedy s jeho vysad-
n{ tdlohou coby rezondtoru jakéhosi vnitintho ,,jd*, ¢fmsi, co musf vzit v dvahu ve svych
projevech i toto nové médium? A musf toto nové médium zvukového filmu brét do dva-
hy, Ze hlas md ve vét§iné kultur vyjimedné postaveni jako pojitko k jakémusi vnitinimu
»ja“, k metafyzice pravdy? Jinymi slovy, bude muset byt nynfi, kdyZ do$lo k rozsi¥en{
vnitinich i vnéjdich kontur postavy, diegese zvukového filmu — tedy jeho implikovany
svét — pojimédna jinak?
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Na prvni otdzku — jeZ pak mohla slouZit i jako voditko ke v8em ostatnim — se zprvu dalo
odpovédét, Ze ,,nikoli nezbytné*. Na procedurdlni roviné tudiZ ono nové dublovéni po-
dédilo rutinni postupy dublovdni di{vé&jsiho. V zdvislosti na potieby filmového castingu
a v pfimé umére k hodnoté jména toho kterého herce pro dané studio tak mohlo dojit
k zdméné libovolné &4sti ,,vefejného®, tj. v titulcich uvedeného téla, néjakym anonym-
nim, tj. v titulcich neuvedenym télem — af uz se to tykalo pdru hudebné& negkolenych ru-
kou, nebo hudebné& neskoleného & spoledensky nezddouctho hlasu. Tak se potom mohly
jak v rdmei profesnich publikaci typu Variety, tak na strdnkdch fanouskovskych ¢asopi-
st jako Photoplay,” vést debaty o tom, jestli ruce hrajici na bendzo v LoDl KOMEDIANT(
opravdu pati{ Laufe LaPlanteové a zda délka filmovych nehtti Corinne Griffithové je
kompatibilni s délkou nehtid na prstech probirajicich se ve strundch harfy ve filmu Boz-
SKA PANI. A pokud se doty¢ny herec dokdzal zddrné vypofddat s emodn{ mimikou a po-
hyby rtd, bylo piijatelné nahradit — tedy dublovat — hlas zndmého herce angaZovaného
u spole¢nosti Warner Brothers Warnera Olanda, ktery mél $védsky pifzvuk, hebrejsky
zpivajicim hlasem najatého synagogdlntho kantora, a to tak, Ze ten se p¥i natdéeni JAZZO-
VEHO ZPEVAKA postavil kousek vedle herce mimo kameru. TentyZ postup se uplatnil i p¥i
zdméné nevérohodné znéjicl francouzstiny Louise Brooksové za bezchybny hlas Hen-
riette Cremieuxové pfi paiiZzském natddeni Geninaova filmu z roku 1929 CENA KRASY,
nebo v piipadé, kdy se Joan Barryovd postavila za kulisy a mluvila za Anny Ondrdkovou
v Hitchcockové filmu JEJT ZPOVED. Nejjednoznacnéjsi pifklad této dvojdomosti zvukové-
ho dublovdni poddvd jeden z viibec prvnich zvukovych krdtkych filma spoleénosti Ufa
natodeny v lednu 1929 LiBAM VASI RUKU, MADAM, v némZ zndmy komik Harry Liedtke
zpivd hlasem stejné dobfe zndmého hvézdného zpévdka Richarda Taubera (po boku
tehdy jesté nezndamé Marlene Dietrichové).”

Nové techniky zobrazovén{ (representation) se tu tedy dostalo do stietu se zdsadnim roz-
porem uméleckého modernismu a nastolilo otdzku, zda m4 byt st¥edobodem filmového
predstaveni nynf{ jesté dokonaleji p¥etlumodend (lidsk4) interpretace, anebo zda m4 ten-
hle status sélokapra patfit spi% nynf je$t& dokonalejsimu vykonu technického apardtu.”

6) Photoplay 1929, ¢&. 32/33 (¢ervenec). Jednim z historikd, kteff si povsimli této funkce dublovdni, byl
Donald Crafton ve své prdci The Talkies: American Cinema’s Transition to Sound 1926—1931.
Berkeley : University of California Press 1997, s. 509-515. Crafton oviem pfipisuje zavrZen{ hlasové
substituce Hollywoodem vyluéné vlivu filmovych fanouskd a jejich preference autenti¢nosti.

7) Zdd se, jako by tu byla ,,vé€rnost* (,.fidelity*) jaksi ,,implikovdna“ prdvé p¥ftomnosti simultdnniho zpévu
obou déinkujicich, p¥i¢emZ jeden zpivd potichu, druhy nahlas, a jejich &innost je aZ na prostorovou dife-
renci pouhych né&kolika desftek centimetri v podstaté identickd. Henriette Cremieuxové v osobnim roz-
hovoru s Dudleym Andrewem, Cassis kvéten 1998. Tom Ry all, Alfred Hitchcock and the British Cine-
ma. Urbana, Il. : University of Illinois Press 1986, s. 29. Klaus Kreimeier, Die UFA-Story:
Geschichte eines Filmkonzerns. Miinchen : Hanser 1992, s. 216.

8) Filmy zdirazitujici multimedidlnost a technickou podminénost zvukovych filmé tim, Ze umociiovaly pro-
past mezi fyzickou p¥{tomnosti herce a jeho hlasem, kterou vyuZivaly jako zdroj pobaveni a divdckého
pozitku, dopltiovaly hlavni proud tvofeny synchronizovanymi filmy. Nejzdvaznéjsi postavent v této kate-
gorii zaujimaly obecné& animované filmy. Stoprocentni kompatibilita animovanych filmé s dabingem —
ktery tu byl prosté jen jednim z konkrétnich aplikacf vieobecné platného pravidla o postsynchronizaci —
také pravé z tohoto Zdnru, a zejména pak z filmd s Mickey Mousem, uéinila kli¢ovy faktor celosvétového
procesu ozvudovani kin.
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2.2. Strach z duchta

aneb Télo jako vlastnost versus télo jako majetek

Nynf tedy vyvstala otdzka, jak jsou na jedné strané dostupné technické prostiedky k na-
hrazovdn{ zvuku a na strané druhé jakou dynamiku miZe mit proménlivost konvenef ty-
kajicich se vérnosti hlasové identity, pro¢ nevzit v tivahu potieby filmového primyslu
a nezavést vieobecné dublovan{ hlasu podle optimdln{ pot¥eby. Touto cestou prib&zné-
ho nahrazovdni hlasu se ostatné vydala jen pdr let poté Itdlie, pficemz to zdroven byla
alternativa, jez zlistdvala oteviend evropskym filmaiim a po niZ sghli mimo jiné i takovy
Hitchcock, Clair, Duvivier & Feyder. V americkych podminkdch ov§em fungovalo néko-
lik faktord, jez hovotily proti vefejnému rozsiteni a dalsimu zdokonalovén{ tohoto synte-
tického, nebo — abychom pouzili termin Johna Beltona — ,,konstruktivistického* modelu
piistupu k filmovému zvuku.” Jak v oblasti dramatického umént, tak v oblasti pravnich
norem tu narazila moznost praxe zahrnujici substituci téla a hlasu na odpor, a to z nej-
riznéjsich piidin.

Piedevsim tu existovala nesmiré dilezitd estetika ,,vérohodné ndpodoby Zivota®, kterd
(ve svém usili o vytvoFeni Zivé nghrazky pédiového vystoupeni) byla koneckoncti prazd-
kladnfm argumentem ve prospéch filmové synchronizace. Publikum bylo neustéle vy-
zyvéno, aby porovndvalo Jolsona na pldtné s Jolsonem na kabaretni scéné. Za druhé
(jak zevrubné zpracovali historikové jako Altman a Lastra, kte¥{ derpali zejména z mate-
ridlt JSMP) tu také fungoval onen kiedovité udrZovany esteticky idedl Zivosti, ktery do
zvukovych dilen filmovych studif vnesli nové technici p¥ichdzejict k filmu p¥mo z pro-
stiedf, které genealogicky predchdzelo zvukovy film, tedy z rozhlasu. Tak se stalo Ze,
ackoliv moduldrni zdsada hlasové substituce zistala kli¢ovym kritériem celkové ekono-
mické a instituciondlni schiidnosti (hledisko prosazované filmovymi studii), nakldddnf
s jeho zdkladnim predélem, tj. s odlukou téla a hlasu, muselo byt velmi opatrné. Bylo
tedy pak jen logické, Ze kdyZ zadal populdrni tisk nékdy kolem poloviny roku 1929 pa-
rafrdzovat dublovdni{ hlasu, éili jeho substituci, vyrazy jako ghosting (duchateni, duchy,
tj. cosi ,,zbaveného plnohodnotné, autentické podstaty®) nebo duping (3dleni, tj. cosi
»klamavého®), stala se z hlasové substituce v rdmci téhoZ jazyka naopak ndramné uzi-
teénd pomticka pii FeSen{ extrémnich, limitnich p¥fpadi. Mohla se tak nyni naopak po-
stavit do protikladu k znovuoZivenym vSeobecnym poZadavkiim autenticity (ze strany
studif, jejichZ rétoriku urdoval diktdt tél) a vérnosti (ze strany profesnich svazi sdruzu-
jicich techniky, s rétorikou zaloZenou na exaktné méfitelnych veli¢indch).

V reakei na vetejné protesty vyddvd spolednost Warner Brothers zdkaz veskerého
dalstho hlasového dublovdni & substituce. Uvidite-li tedy od nyné&jska herce
angazované WB zpivat, budou zpivat skuteéné oni!

sliboval inzerdt na titulni stran& dasopisu Variety."” Jinde se o hlasovém dublovan{ vy-
jad¥il v roce 1931 piedstavitel AMPAS George Lewin, ktery uvedl, Ze ,,0d $vindlovdn{

9) John B elton, Technology and Aesthetic of Film Sound. In: Elizabeth Weiss — John Belton (eds.),
Film Sound. New York : Columbia UP 1985, s. 70-71.
10) Variety 31. Gervenece 1929, s. 1.
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s hlasem jsme ted’ nadobro upustili“."

' KdyZ Lon Chaney postsynchronizoval viech svych
pét rolf ve filmu ZAHADNA TROJICE a namluvil je s odpovidajicimi excentrickymi piizvuky,
uvedla spole¢nost MGM poutad k tomuto filmu s viditelnym zdbérem na notdfem pode-
psané ovéreni toho, Ze dané zdznamy skuteéné zachycuji hlas tohoto herce. Zatimeo u hu-
debnich é&isel tvoril playback nadéle vyznaénou vyjimku z této zdsadnf linie, jinde filmo-
vy primysl nevdhal s formulaci vefejnych ujisténi o tom, Ze nadéle zdsadné nebude
dochdzet k oddélovani hlasu od té&la, jeZ je jeho ptivodcem. Jesté o dvé desetileti pozdéji
zaloZil na této konvenci princip svého happy endu film ZPIVANT V DESTI.

A tak zistdv4 fakt, Ze navzdory zjevnym vyhoddm, mezi néZ patif zejména pii natdcéent
v exteriérech vétsi volnost kamery, a nehledé na dokonalou postsynchronizaci realizova-
telnou od roku 1931 diky aparature Moviola, ztistala substituce lidského hlasu (v témz
jazyce), a to jak vlastnimi hlasy p¥islusnych herct, tak cizimi hlasy, Hollywoodu ¢imsi
zésadné cizim. Veskerych potfebnych modifikaci ,,télové akustiky“ se dalo docilit v rdm-
ci hudebn{ stopy, zvl43f prostiednictvim Foleyho efektt (tj. efektt simulujicich fyzickou
piftomnost Fadou detailnich bezprostednich hlukd, jako napiiklad dychéni, Sustot hed-
vdbné sukné, zvuk krokd na schodech atd.), umoZitujicich zdroven akustické zaostien{
pomoci blizko umisténych mikrofonti a vytvofeni vhodn& modulovaného prostoru obklo-
pujiciho pifslusné télo."” A zde je také ontologicky vychozi bod pro masové provozovany,
a pfitom hluboce tchylkovy postup vyroby tzv. verzi (versioning) — tj. pro snahu v rdmci
zvukového filmu o simulaci svéta na Zivo, tedy bez jakékoli hlasové substituce prost¥ed-
nictvim dabingu ¢&i titulkovdni."

Soudasné s podstatnym technickym pokrokem a s reklamnimi snahami sméfujicimi ke
znovunastolenf divéry v estetickou konvenci identity téla a hlasu, dokonce i poté, co se
uz zddlo, Ze kinematografie upustila od dublovédn{ zvuku, pieZivala ale ve filmovém pri-
myslu ekonomickd potieba zaménitelnosti. A tak zatimco reklamn{ poutade proklamo-
valy ndvrat ,,pravého McCoye* (,to pravé®!), tj. indexového vztahu mezi hlasem a té-
lem, dochdzelo zdroven k ustavovan{ jinych zdruk, uz ne textového rdzu, jez mély p¥ispét
k rozbiti a proméné tohoto vztahu.

Otdzka, jak uvést v tituleich hlas fungujici oddélené od téla svého ptivodce, byla jednim
z dlileZitych argumentdi, jimiZ se newyorsky odborovy svaz divadelnich herci Equity v le-
tech 1927 a7z 1929 nedspésné pokousel ziskat vliv v Hollywoodu. Tak napiiklad herci
Gdastnici se natd¢eni FANTOMA OPERY, jehoZ zvukovd verze se pofizovala v ¢ervenci 1928,
hrozili, ze vstoupi do stdvky, nedostanou-li pifslu$nou smlouvu s Equity se zdrukami,

11) George L e win, Dubbing and Its Relation to Sound Picture Production. Journal of the Society of Motion
Picture Engineers (JSMPE) 16,1931, ¢. 1 (leden), s. 38-39.

12) Tak napiiklad nékteré paséze partitur Josepha Korngolda byly komponovany se zvukem hercova dechu,
ktery tak tvoril jakysi podkladovy rytmicky vzorec. David Helvering, Korngold’s Early Approach to
the Synchronization of Music with Narrative, referdt, University of lowa Sound Seminar, jaro 2000.

13) Vice kontextovych ddaji k jazykovym verzim (foreign language version — FLV) viz napi. Ginette Vin -
cendeau, Hollywood Babel. Screen 29, 1988, &. 3 (jaro); Natasa Durovidov 4, Translating Ameri-
ca: The Hollywood Multilinguals 1929-1933. In: Rick Altman (ed.), Sound Theory/Sound Practice.
New York : Routledge 1992; Joseph G arn carz, Die bedrohte Internationalitit des Films. In: Sibylle
Sturm — Arthur Wohlgemut (ed.), Hallo? Berlin? Hier spricht Paris!: Deutsch-franzisische Film-
beziehungen 1918—1939. Miinchen : text+kritik 1996.
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7e bude poZadano o jejich souhlas k takovémuto nahrazovani." Po roce 1930 uz byla hla-
sovéd substituce, v kinech hlavnich hollywoodskych spole¢nosti dosud vehementné popi-
rand, ¢imsi, co jejich produkéni oddéleni bézné akceptovala, pfiéemz soucdsti standard-
ni smlouvy uzavirané filmovym studiem se stala novd dolozka piizndvajici producentovi

1

préavo ,,dabovat herecky vykon ¢i nahradit herce ,dablérem’“. Po eliminaci vlivu Equity
uz zbyvalo jen nemnoho dal$ich piekdzek branicich uplattiovdn{ této dolozky. Ty pak ve-
smés pochdzely od némeckych a latinskoamerickych hercli, pivodné& angaZovanych pro
hlavnf role v némeckych a $panélsky mluvenych verzich filmd todenych v Los Angeles,
které byly pfed koncem roku 1931 prevddény na dabing (v jednom p¥ipadé tu byly pro-
jevy odporu zvl4st energické — kdyz totiz MGM pozadovala, aby mexiéti herci nahrali dia-
logy ve $panélstiné pro psi role v seridlu krdtkych hudebnich filml této spolecnosti,
nazvané DOGWAY MELODIES)."” KaZdopddné je viak vysoce pravdépodobné, %e pravé tato
pravni dolozka poslouZila o pdr let pozdéji jako hlavni argument spoleénosti Paramount,
kdyZ odmitla udé&lit Marlene Dietrichové prdvo na postsynchronizaci jejiho vlastniho hla-
su v néméing pro némeckou distribuci filmu SANGHAJSKY EXPRES, a spole¢nosti Fox ke
stejnému postupu vaci Lilian Harveyové v souvislosti s filmy JA JSEM ZUZANA a (varovné
pojmenovanym kusem) ME RTY JSOU ZRADNE.'” Zcela jisté pak oteviela cestu pozd&ji po
mnoho let zcela zeviednélé praxi substituce hlast hovoiicich anglicky s britskym piizvu-
kem americky znéjicimi hlasy, jez vlastné pokracuje az do dnesnich dni.

Vzdor proklamovanému upustén{ od ,,duchatieni (ghosting) a idajnému ndvratu k este-
tické normé hlasové identity méla uvedend standardni smluvni dolozka za ndsledek, Ze
herctiv hlas zadal fungovat jakoZto indexovy atribut p¥ifazeny bytostné podstaté fiktivn{
postavy, jehoZ uZivani bylo autorskym prdvem piizndno producentovi, a piestal byt pro-
fesnim ndstrojem patifcim pifslu$nému profesiondlnimu zaméstnanci — a potazmo vlast-
né i hlasovym projevem autonomniho subjektu. Jeden ze zavért této price je, Ze to bylo
pravé prosazeni kontroly nad procesem dabingu, éim ¥ada evropskych zemi deklarova-
la své usili o znovunabyti jisté miry politické kontroly nad vyvojem vlastnich ndrodnich
kinematografif.

III. Metody a technické postupy filmového dabingu

3.1. Prasklina v (akustickém) zrcadle

Do této chvile jsme se vétSinou zabyvali dublovdnim, tj. substitu¢nimi postupy, v jejichz
rdmei dochdzelo k nahrazeni néjakého hlasu jinym hlasem v tomtéZ jazyce: k dosazeni
kvalitntho zp&vu Johnnyho Murraye za hori vykon Richarda Barthelmesse, bezchybné
angli¢tiny Joan Barryové za Spatnou vyslovnost Anny Ondrdkové. Jinak ¥eceno, jednalo
se o situace, kdy jednoznaéné dand totoZnost (a tedy naprostd ekvivalence) viech rovin

14) Variety 10. Gervenece 1929, s. 7.

15) Variety 30. éervna 1931, s. 11.

16) K zdkazu vlastntho dabingu Dietrichové do néméiny viz Variety 10. kvétna 1932, s. 48. K dvahdm
o soudnim ¥fzen{ ve sporu mezi Harveyovou a spole¢nosti Fox ve véci prdva této britsko-némecké hvézdy
na vlastnf dabing do néméiny viz Variety 9. ledna 1934, s. 11.
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vyrazové slozky zistdvala nezpochybnéna jen potud, pokud byla podloZiteln4 viditelnou
shodou mezi télem a hlasem herce, tedy synchronizaci pohybu rti a zvuku (lip-sync).
Casovd simultannost »dokazovand® touto konvenci byla v tomto momenté potvrzena
a tak zdroven (zdporné&) potvrdila veskeré okruhy identity — dasové, prostorové i kultur-
ni — mezi obrazovym zdznamem, zvukovym zdznamem a prostorem hledisté. Pokud tedy
fungoval predpoklad, Ze jazyk je takiikajic v nulové odchylce, Ze je stejné samoziejmy
jako pohyb tst u normélnich mluvéich, dotud mohlo filmové pldtno byt éimsi na zptisob
akustického zrcadla, odrdZejictho v homogenni diegezi jednotné jazykové imagindrno,
jez potom mélo divdka zrcadlovym odrazem vracet zpét k nému samému, nejen jako oko
jakéhosi v&udypiitomného pozorovatele, nybrz vlastné do jisté miry i jako jakési ,,ucho
svéta“. Uvnit¥ jeho homogenizovaného, vyvdzeného a vSeslysiciho zvukového prostoru se
daly subsumovat a negovat veskeré mistni odchylky a mohla se vytvofit pocitovd struk-
tura, jeZ by odpovidala globdlnimu potencidlu (némého) filmu.

Zgrovei se vSak nad kinematografif vzndSela i klatba babylonského zmétenf jazykd, ¢tha-
jici v oné zrddné skvite, v nesrovnalosti tvofené nesynchronnimi pohyby rtd, cizimi pi¥i-
zvuky, riznorodosti typologie Fe¢ovych projevii se viemi témi stopami, které ddvaly tusit,
Ze téla hovoticich mohou pochdzet z jiného pozadi nez z onoho navrhovaného v diegezi.
Tato nesrovnalost piitahovala pozornost k prostorové diferenci prostfednictvim jinych
zlomovych a meznich linif, a vedla k prasklindm v globdlnim imagindrnu akustického
zrcadla. Otdzka, jak se tato diferenciace zacala projevovat v oblasti technickych pro-
stfedkdi, v hereckém projevu i na politické roving, tedy zda a jak by mélo dojit k FeSen{
babylonského zmatku, se od roku 1928 stala aktudlnim tdkolem prakticky pro kazdého fil-
mového producenta na svété.

3.2. T¥i funkce Fedi — typologicky nastin

Experimenty s nahrazovanim jazyka, jeZ se témé¥ okamzité zadaly mnoZzit v Itdlii, Némec-
ku, USA a Francii, ale i v Japonsku a Indii, vesmés vyvéraly z téhoZ zdkladniho problé-
mu: co je absolutné miniméln{ (tj. nejméné ndkladnou) modifikaci nezbytnou k vyélené-
n{ uréitého filmu z jeho pavodniho mistniho kontextu a k jeho ndsledné transformaci
v cosi, co bude znovu pokud moZno nekoneéné pohyblivé a neomezené globdlni? V celo-
svétovém hore¢natém rozmachu filmového dabingu probihajicim v letech 1928 a7z 1933
mizZeme sledovat snahu o fesenf tohoto problému, jez probthala ve formé& nesystematic-
kych pokusti o jakés takés paradigma.

Ve vSech téchto riznorodych experimentech (z nichZ nékteré tu v dal$im textu struéné
predstavime) se poéitalo s troji funkei mluveného jazyka, v rozdilech mezi rtiznymi piek-
ladovymi strategiemi se pak odrdZely rozdily mezi vdhou p¥ipisovanou jedné z téchto tif
funkei. KdyZ byly splnény minimdln{ poZadavky na celkové akustické feSent (tj. kdyz bylo
jasné, jak s bude zachdzet s akustikou celého filmového pdsu, tedy jeho hlasové, ruchové
i hudebnf slozky — a to zejména s ohledem na éistotu nahrdvky a reprodukce), vypluly na
povrch problémy plynouci z fedi jako takové, a to v ndsledujicich tfech oblastech:

a) Sémantickd dimenze — srozumitelnost verbdlniho obsahu, jeho komunikativni funkce.
Za do jisté miry exempldrni by se tu dal poklddat problém, zda je vhodné&jsi preklad
,,domorodych® dialogi v cestopisnych snimcich z exotického prostiedi, nebo zda maji
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byt ponechdny v plivodni exotické zvukové podobé. Do této kategorie oviem pifmo spa-
daly i problémy souvisejici s piekladem, parafrdzovdnim, a také pouziti dabingu jakozto
jedné z cenzurnich technik. Extrémnim (a historicky pozdé&j$im) piipadem byl pi¥istup
zarytého odptirce dabingu Jeana Renoira, o némz bylo zndmo, Ze ze zadnich sedadel pro-
mitaciho sdlu nahlas vykiikoval sprdvné pieklady dialogti pokazdé, nebyla-li p¥islusnd
dabovand verze podle jeho gusta."”

b) Expresivni dimenze — ,,vnitini* pojitko mezi hlasem a t&lem mluvéiho, neboli indexo-
vost hlasu. Snad nejndzornéji ilustruje tento aspekt onen moment vzrugeného oéekdvani
obsazeného v dobovém sloganu ,,Garbo mluvi!“, nebo problémy vznikajici napiiklad
v souvislosti s dabovdnim nékterého z Wellesovych filmi, kde mize hlasovd charakteris-
tika urdité postavy predstavovat jeden z kli¢ovych prvkd. Stejné tak i zvukovy typ hlasu,
piizvuk, rlizné mluvni manyry. Jak nejlépe nadabovat rozdily mezi britskym a americ-
kym mluvéim, nebo mezi newyorskym a texaskym p¥izvukem?

¢) Fatickd dimenze (odvozené z em-fatické) — rezonance promlouvajici fyzické osoby
v socidlni sfére, jeji ,,zatazujici® funkce, jeji ,,sebe-vztaznost®. Vyznaduje onu sféru
zahrnujici publikum, v jejimZ rdmci existuje kontinuita porozumén{ v nejsir$im slova
smyslu. Funkce, jeZ normdlné je (nebo m4 byt) transparentni, ,,bezpiiznakovd®, jez viak
se jako jakysi kontrastni ndtér zviditelni v jakékoli ,,komunikaéni krizi“. Negativné
definovédna je fatickd zéna tim, co zidstdvalo zachovédno v jazykovych verzich a co se
dabingem ztrdci. Uved'me tu napiiklad film ZEME BEZ CHLEBA, jehoZ p¥ehnany americ-
ky voice-over (pochézejici od Bufiuela, ktery ho napsal v dobé, kdy pracoval jako su-
pervizor dabingu pro Warner Brothers v Madridu) éin{ tento film spoledensky absurdni,
aZ surredlny. V dabingu do francouzstiny by p¥itom poselstvi filmu vyznélo p¥inejlep-
§fm neutrdlné. Disledné dvojjazyény film, jakym je napiiklad Pabstiv film KAMARADI
(¢1 pozdgji Godardovo polyfonni/polylingvni POHRDANI) vkldd4 veskery sviij dramatic-
ky ndboj pravé do této fatické dimenze, a ten se pak pochopitelné z jakékoli dabované
varianty takového snimku zcela vytrdei (pFidemZ k bezmdla stejné citelné ztrdté do-
chdzi i v titulkovanych verzich, byt tady by se hypoteticky dalo vyuZit rozdilného typu
pisma k rozliSen{ dialogovych fddek némeckych a francouzskych postav). René Clair
ve snaze vyhnout se dabingu a vytvofit fatickou zénu, kterd by umoznila nahrazovdni{
jazykl zabudovdval do svych ranych zvukovych filmd (nap¥. MILION) okrajové posta-
vy, jeZ se potulovaly piibéhem a konverza¢né shrnovaly dialogy i d&j v rodném jazyce
publika."?

S pomoci takto nastinéné typologie bychom nyni méli 1épe rozeznat, které aspekty jazyka
byly v kinematografii pokldddny za relevantni a které za zbytné. Jinymi slovy, za jakou

17) Napitklad pokiikem ,,sale Juifl (,¥pinavy Zide!*) ze zadni ¥ady Melnitz Theater na UCLA béhem pro-
mitdn{ VELKE ILUZE né&kdy zaédtkem padesétych let, aby doplnil plné znénf jedné z antisemitskych po-
zndmek adresovanych Maréchalem (Gabin) Rosenthalovi (Dalio), kdyZ zjistil, Ze dany vyrok je na ,,nor-
malizovaném® americko-anglickém soundtracku nadabovén ve zmirnéné, méné urdzlivé podobé. Osobn{
sdé&lenf podal autorce Alexander Sesonske.

18) H. G. Weinberg, Foreign Language Film in the US. Close Up 10, 1933, ¢&. 2 (&erven), s. 173-174.
Variety (22. zaf1 1931, s. 14) tvrdi, Ze Paramount pouZil tuto ,,metodu MILIONU* pro nékteré projekce fil-
mu MAROKO). K uvddéni MAROKA v Itdlii viz Mario Quargnolo,La parola repudiata. Gemona : La ci-
neteca del Friuli 1986, s. 34.
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cenu a pomoci jakych postupli dochédzelo k devalvaci role dialogu z ,,(plnohodnotného)
ekvivalentu® nové pifmo nato¢ené verze (jako v piipadé komplexné presnimanych, tudiz
ovSem nednosné ndkladnych a co do hvézdného obsazeni neadekvdtnich jazykovych
verzi) na ,,témé&¥ ekvivalentni® variantu dabovaného filmu?

Zde je opét tieba zdliraznit, Ze 1 kdyZ se tato otdzka miiZe jevit jako malichernd anebo an-
tikvdrni, vedla k zavedenf precedentli pro konvence, jeZ aZz doneddvna ovliviiovaly insti-
tuce s Sir$im dopadem. Prdvé uplattiovdn{ zdsady, Ze télesnd schranka p¥islugné hvézdy
musi bezpodmineéné& korespondovat s jejim skuteénym hlasem, vedlo napiiklad Holly-
wood od tficétych let k zavedenf trvalé dvoji normy pro export vlastnich filmt k dabingu
(v zahraniéi), a soudasné trval na nutnosti p¥etdcent, tedy vyroby remakl zahraniénich
filmd. Donekone¢na omilané tvrzeni, Ze americky divdk nemiZe a nechce akceptovat
dabovany (natoz pak titulkovany) film bylo nemé&nnym rétorickym prostiedkem uziva-
nym velkymi hollywoodskymi spole¢nostmi (nebo jejich hldsnou troubou, MPPDA,
dnesni MPA (Motion Picture Producers and Distributors of America) s cilem zabezpedit
své domdci predvddéci teritorium a nemuset pfitom éelit nafé¢enim z protekcionismu
a nekalych obchodnich praktik. JestliZe se tedy originél a dabovany dialog akceptuje ja-
kozto ,,funkéné ekvivalenti®, tak se pfimo odhliZi od toho, Ze uréity stylovy prvek (napi.
lipsink, mimicky plné€ synchronizovand mluva) maZe fungovat jako ,turniket®, jehoZ
tkolem je uh4jit si kontrolu nad jistou ekonomickou oblasti.

3.3. Nékteré ditevni dabingové techniky

Préveé pohled na historicky prvnf praktické experimenty v oblasti jazykové substituce —
chronologicky naprosto shodné s pokusy se substituci hlasu v rdmci téhoZ jazyka — auto-
maticky vystavi do zorného pole i odli§né, dotud zcela prchavé ,,dimenze porozuméni,
expresivity a apelu. NiZe uvedené piipady — ¢innost Roye Pomeroye u Paramountu
a Friedricha Zelnicka v United Artists, zavedeni techniky vivigrafu Edwinem Hopkin-
sem a rytmografického postupu v Némecku — piedstavuji, pokud je mi zndmo, jedny
z vibec prvnich metod, v jejichZ rdmei dochdzelo k definovdni konvenci platnych
pro dabing, nebo alespoi jedny z prvnich, k nimZ existuje do jisté miry podrobnd doku-
mentace.

Po triumfu, jehoZ dosdhl synchronizaci veskerych zvukovych efektd pro putovni predsta-
ven{ filmu spoleénosti Paramount KRIDLA a po reZijnim dspéchu s tvorbou viibec prvni-
ho filmu tohoto studia, INTERFERENCE, povéfila tato firma Roye Pomeroye, ktery byl
jejim stalym expertem na zvuk, nazvudenim hlavni zahraniéni hvézdy studia Emila Jan-
ningse. Tento tikol predpoklddal jednak odstranéni problému se silnym cizim pi{zvukem
Janningsovy angli¢tiny ke spokojenosti jeho nad$enych americkych fanouskd, a na dru-
hé strané docilen{ toho, aby mu obecné rozuméli i divdci v fadé evropskych zemi, kde
pro Paramount pfedstavoval obrovsky kasovn{ tahdk. Pomeroy se ,,vyvaroval duplikace*
provddéné pomoci ,,synchronizace pohybu rtd mimo obraz“, uzité ve filmu JAZzovYy
ZPEVAK, aby se vyhnul problém@m s patenty (jez by ovSem pii pouZiti deskové nahrdva-
ci techniky odpadly), a patrné hodlal nechat nahrat Janningsovy — nepochybné nepiilis
detné — dialogy cizimi hlasy v péti jazycich a ndsledné zkoordinovat kazdou z vysled-
nych verzi s obrazovym pdsem v podobé, jiZz nazyval ,cizojazyény pokryv® (,.foreign
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tongue overlay*)."” Konkrétn{ detaily k této metodé se zachovaly pouze v ttrzcich. Zd4
se v8ak, jako by byl chté&l Pomeroy zamaskovat veskeré viditelné nedostatky v synchro-
nizaci pohybu rtd v postprodukéni fdzi (tj. aniz by herce nutil k opakovdni jeho replik
b&hem produkéni fdze mimickou ndpodobou jejich vyslovnosti v jiném jazyce) zménou
méfitka hercovy postavy za pomoci transfokdtoru (zoomu) piipojeného k tiskdrné, ziej-
mé aby ho tak v piislu§ném zdbéru zddnlivé trochu vzd4lil. Potom se patrné jesté mélo
pokracovat priddnim transparenci (diapozitivii), snad koncipovanych tak, aby doplnily
natoc¢ené sekvence vsuvkami, v nichZ je Janningsova postava nastavena do superpozice
viidi zvolenym prvkim pozadi.*”

Tady jde pouze o to, aby se dabovan4 slova dostala ve slysitelné podobé k jednojazyéné-
mu obecenstvu daného filmu, absolutni pozornost se tu tedy vénuje sémantické funk-
ci, zatimco na fatické a expresivni funkei Janningsova hlasu (jiZz mélo byt zdhy poté
tak skvéle vyuzito ve Sternbergové filmu MODRY ANDEL)*" jako by nezileZelo. Obzvlast
zajimavé je zde oviem to, Ze Pomeroy vlastné k hlasové substituci nepfistupuje jako
ke zvukovému problému, tedy k ¢emusi z oblasti akustiky, feSenému prostrednictvim
nahrdvky ve smyslu transkripce, nybrz spi$e jako k problému spadajicimu do oblasti spe-
cidlnich efektii a tedy feSitelnému prostiedky simulace. Zvuk je v tomto pojeti chdpdn
spise jako jeden z prvkdl v konstrukci virtudlntho prostoru.” Pomeroyova ndsledn4 prace
pro RKO po boku novétorského kameramana Lea Planského, pravdépodobné na filmu
KoNGUV SYN, svédéf o tendenci k vyuZitf zvuku pro tvoreni simulakrii, a v dal$f fazi pak
k logickému rozsiteni této role smérem k tvorbé fantasknich, umélych postav (zosobrio-
vanych napfiiklad prdvé King Kongem), tedy k vyuZiti zvuku jakoZto podkladového ma-
teridlu ,,dotvrzujictho® hmatatelnost a tedy redlnost ¢ehosi neskuteéného, obludného.
Dalo by se dokonce i tvrdit, Ze Pomeroytiv pifstup je jakousi kvintesenc{ predznamend-
vajici soudasny vyvoj v oblasti dabingu (dosahovany s pomoci digitdlniho morfingu),
jenZ znamend dal$f krok k opro$téni se od limitujicich prvki télesné schranky &lovéka,
hylé, kterd je pritom naddle evokovdna prostifednictvim synchronizovaného hlasového
prvku. Tato digitalizovand obrazovd stopa i stopa zvukovd ovSem sice dosud sdzeji na
ontologicky realismus ,,nahrdvky®, znamenaji jiz nicméné posun o dalsi krok bliz ke
spoleénému zdkladu obou téchto prvki jakozto elektronickych signdld.

Mgj druhy pitklad derpd z neméné excentrického p¥ipadu — tykd se dabingové prdce
Friedricha Zelnicka na filmu Herberta Brenona z roku 1930 HLUPAK.” V tomto pifpadé

19) Patrné& pro HRicHY OTCU, jeZ reZiroval pohostinsky, se svolenim UFA, Ludwig Berger. Variety 4. ledna
1928, s. 13; 7. dubna 1928, s. 10; 16. kvétna 1928, s. 45.

20) Variety 10. ¥ijna 1928, s. 4. Déle téz Farciot Edouard, Economic Advantages in Process Photogra-
phy. Bulletin of the AMPAS 20. dervence 1932, piiloha ¢&. 9.

21) Tady byl Jannings — v jakémsi preventivnim pokusu o rozptyleni povésti o jeho jazykovém selhdni v USA —
obsazen do role profesora angliétiny trdpiciho studenty nekoneénym, le¢ nepi¥ili§ dspéSnym procvicovd-
nim vyslovnosti sloviéka ,,the®.

22) Od Pomeroyova propusténi z Paramountu na podzim 1929 (z divod? ,,pracovni nekdzné&*) vede pozoru-
hodnd stopa nejprve k jeho nédsledné spolupréci s odbornikem na specidlni efekty Carrollu Dunningovi,
v oblasti plné& ,,syntetické* vyroby FLV pomoci zadn{ projekce, a dédle pak spoluprdci, opét s Dunningem
a s dabingovym expertem Friedrichem Zelnickem, na ,,pIné& syntetické* verzi filmu BEAU IDEAL pro spo-
le¢nost RKO.

23) V némeckych materidlech se jeho jméno obvykle vyskytuje v ptivodni hldskové podobé, jako ,,Zelnik*.
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dal ostifleny némecky rezisér (ktery pocdtkem téhoz roku ¥idil v Berliné préce na ,,obsa-
zeni* Liedtkeho Tauberem) absolutn{ prioritu expresivnimu aspektu jazyka, pficemz se
v maximéln{ mi¥e spolehl na p¥inos hercti. Nepochybné pod tlakem kategorického eko-
nomicky podminéného poZzadavku vyloudit jakékoli ,,dublovdni, tj. opakovdni herec-
kych akef k usnadnéni synchronizace pohybu rtd zejména v detailnich zgbérech, pone-
chal Zelnick obrazovy pds nedotéeny. Ndsledné pak s ohledem na maximdln{ prioritu
kladenou na pohyb rti prepsal némecké dialogy tak, aby je co nejvice piibliZil pohybu
rth v angliéting, a to bez ohledu na sémantické dasledky tohoto kroku (¢fmZ dochdzel
k takovym homofonnim paraleldm, jako mezi anglickym vyrazem ,hat* — , klobouk*
a némeckym ,,hat“ — ,on/ona md*). Soudé& z dobovych kritik (a ze Zelnickovych ndsled-
nych interview), souvisel katastroficky propad tohoto filmu prdvé a pi¥imo s bezméla non-
sensovym vyznénim takto ziskaného némeckého dialogového aparitu.” Jinymi slovy by
se to dalo fici tak, Ze s jazykem tu bylo naloZeno spi§ ve smyslu expresivnim nez s ohle-
dem na jeho funkeci komunikativni, tedy dejme tomu spfs jako s jakousi ozvénou nezli
jako s feéi. V podstaté se ovSem zdsadni premisa takového ,vtladeni® preloZenych slov
do predem zformovanych artikulaénich orgdnti pavodniho mluvéiho na pldiné nijak neli-
§f od zdkladni dabingové konvence, jiZ se pouzivd dodnes. Veskerd sémantickd ,,pravdi-
vost* daného dialogu je poidd v zdsadé ,,v zajeti jeho viditelného projevu, jeho zvuko-
vého tvaru. Jakkoli tedy Zelnickova metoda selhala, protoze ddvala slovim prespiilis
nevdzané volnosti (jako by vychdzela z doslovného chdpdni argumentu, %e vztah mezi
zvukem a obrazem je postaven na vyluéné konvenci dané vérnosti), spocivd podstata
jejiho nemilosrdné mechanistického novdtorstvi v pojimén{ jazyka jakoZto ne vice a ne
méné nez urdité kategorie hluku, nijak neomezované &imkoli, co by pfipominalo niter-
nost, projev nebo néjaké tvdtent se, Ze jde o skuteénou postavu. Jak uvidime dél, prave
tento piedpoklad si vetkla do vinku némeckd metoda rytmografu, jeZ se posléze stala do-
minantnim dabingovym postupem.

Ackoli metoda Vivigrafu zaloZend na ,,revokalizaci® zlistala patrné (stejné jako Pome-
roytv experiment) pouhou hypotetickou alternativou, jejiZz podstatu podrobné popsal
v roce 1928 v Journal of the Society of Motion Picture Engineers (JSMPE) jeji autor
Edwin Hopkins, musela byt nicméné dost dobfe zndmd, jelikoZ se o ni po nékolik nésle-
dujicich let pravidelné referovalo v odborném tisku.” A piesné jako v p¥fpad& Pomeroyo-
vych a Zelnickovych pokust, i zde pfispély nékteré rysy jeho prototypu k analytickému
rozdéleni funkce jazyka v intencich usilovdni hollywoodského filmového primyslu, jez
pozdé&ji vedly k zavrzen{ ,faticky pretizenych FLV. Hopkinsovy ndpady nalezly Zivnou
ptidu zvldst& u spole¢nosti MGM, jeZ byla vzhledem ke své zdvislosti na vlastnim tymu
hereckych hvézd vii¢i dabingu nejnevlidngjsi, ale zdrover i na dabingu nejsilnéji zdvis-
lou ze vSech velkych americkych firem.

Hopkinsovo schéma p¥edpoklddalo zapojeni experimentéln{ nahrdvact techniky sestdvaji-
cf z vdlcovitého fonografického noside ,,zkonstruovaného z tenkych laminovanych vrstev*
a tudiZ, na rozdil od standardni desky, ddvajici moZnost piesného stiithového doladéni

24) Interview, Lichtbildbiihne 19. listopadu 1929, s. 4.
25) Edwin Hopkins, Re-vocalized Films. JSMPE 12, 1928, s. 845-852. Hopkins byl patrné profesiond-

lem v oboru fonografie.
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a tud{% optimdln{ synchronizace.” Kromé& toho, %e vyslednd synchronizace tu byla podmi-
néna manipulaci s timto pruznym zdznamovym nosi¢em, vyzadovala metoda ,vivigrafu®
1 soudasné vypracovdni sloZitého prehrdvkového scéndre. Podle Hopkinsova schématu
bylo nejprve tieba natocit piislunou metrd? s piivodnimi herei tak, Ze by opakované pre-
hrédvali jednotlivé akce, pFidemZ by vyslovnost dialoghi v cizim jazyce pouze ,,mechanic-
ky“ napodobovali, a to v libovolném podtu pozadovanych jazykovych mutact, pficemz by
nutné nemuseli ani minimdlné ovlddat pifslusny jazyk. TatdZ akce by tak byla opakovédna
»minimélné dvacetkrdt* dabingovym tymem oble¢enym v kostymech daného filmu v pro-
stiedich identickych s ptvodnfm provedenim, za tidelem zdokonalenf — pomoci téchto
opakovanych p¥ehrdvek — jak vyrazové stranky, tak i rutinniho aspektu, tj. rytmizace ver-
ze nahrazujici plvodni dialog. K docilen{ skute¢né zdruky ,,zivého™ vykonu dabingového
tymu by se k natdéeni mohlo p¥izvat i platici publikum (8imZ by se zdroven pokryla i &dst
ndkladd na dabing!). Tento prototyp zjevné pojim4d sémantickou funkei — tedy srozumitel-
nost dialogu — jakoZto neoddélitelnou od faticky podminéné funkce vyrazové (expresivni).
Pravé piftomnost skute¢ného publika p¥i natdcen{ transformuje repetitivni mechanickou
rutinu zkousSek v podobé& duplikované recitace ve smysluplny a tudiZ expresivni a tedy
i srozumitelny piednes dialogli... Zde jsme vlasiné zcela opustili modulédrn{ princip kine-
matografie a opsali dokonaly kruh na cesté zpét k tradiénimu divadelnimu jevisti a hle-
disti — ovSemZe redefinovanému v intencich sériového schématu uréeného pojmy porozu-
ménfi, afektu a osloveni — to vSe v zdjmu plného uplatnéni fatického rozméru mluveného
slova a hlasu.

Prdvé tato konotaéni vrstva souvisejicich estetickych predpokladi tvoifei pozadi kon-
cepce vivigrafu — tedy kritéria stéZejn{ tdlohy expresivni funkce hlasu, fyzické piitom-
nosti jako nutného predpokladu hlasového projevu, ¢ mechanické reprodukce jako pou-
hé transkripce humdnni/humanizované rutinnf éinnosti — p¥ispéla ve druhé poloviné
roku 1929 k vytvoreni obecné prijimaného zdvéru, Ze dabing prosté neptedstavuje pro
filmovy primysl Zivotaschopnou, v $ir§im mé¥itku praktikovatelnou techniku. Logicky se
pak jevily jako sice nepifjemnd nicméné nevyhnutelnd varianta pro zvukovy film FLV
a s nimi spojend metoda kompletnich p¥ehrdvek. Jak fekl Geoffrey Shurlock, vedouef za-
hraniéniho odboru spoleénosti Paramount, zaé¢dtkem roku 1930, kdyZ zd@ivodtioval chys-
tané st&hovan{ tohoto studia do Joinville: ,,Kdo vi, jak je dilezité, aby celé osazenstvo —
od reZiséra a herct pies technicky persondl az po posledniho asistenta — hovofilo stej-
nym jazykem?**” Ono se snadno fekne (a ve filmové historiografii se i ¥ikdvd), Ze v tom-
to piipadé se jednalo o ,,experiment odsouzeny k netspéchu kvili ndkladim s nim
spojenym. Zustdvd nicméné otdzkou, jak a prod Shurlocka viibec napadlo zabyvat se
otdzkou, jeZ se ndm dnes jevi tak odtaZitd a efemérni. Jinymi slovy, pro¢ konkréiné se
v nékterych pi¥ipadech (napt. v Joinville) od verzirovdn{ upustilo, zatimco v jinych nikoli
(napf¥. az do poloviny t¥icdtych let ve filmech spole¢nosti MGM s Chevalierem, nemluvé

26) Z4dznamové médium, které mohlo byt podobné Stille-Blattnerovu magnetickému prouzku tehdy uvddéné-
mu do praxe v Britdnii. Joe May s Erichem Pommerem je moznd hodlali vyuZit ve svych prvnich experi-
mentech s dabingem. Viz H.-M. B o ck, Ein Instinkt- und Zahlenmensch. In: Hans-Michael Bock —
Claudia Lenssen (eds.), Joe May: Regisseur und Produzent. Miinchen : text+kritik 1991, s. 140-141.

27) Geoffrey Shurlock, Versions. American Cinematographer 11,1931, &. 9, s. 10.
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o dnes tak dikladné zdokumentované francouzsko-némecké spoluprdci trvajici az do
piedvedera druhé svétové vilky). Jakou proménou musel projit onen celek, Gestalt,
sestdvajici z hercova téla, hlasu a prostoru, aby se v Evropé do poloviny tficdtych let
20. stoleti z dabingu stal bud’ trpény, nebo povinny (&i oboji) standard, zatimco v USA
byl nadéle jednozna¢né& zavrhovdn?

Do této chvile jsme se zabyvali situaci v technicky pfelomovém roce 1928/29, se zvldst-
nim diirazem na prikopnickou roli Hollywoodu v oblasti vyzkumu, scénografie a &isté
technickych aspektli. AvSak problém hlasové substituce obecné a substituce jedno-
ho jazyka jinym zvlds{ vyvstdval pokud mozno jesté citelngji pred filmovymi tvirei
v Evropé. Jejich tehdy jesté Zhave aktudlni spoleéné kroky v rdmei mezindrodniho hnu-
ti Film-Europe z konce let dvacétych je koneckoncti zadaly opraviiovat k jiskérce nadé-
je na vznik spoleéné — mnohondrodn{ — rezistence vii¢i dominantnimu postaven{ Ame-
riky. Né&které z tehdy uZivanych technickych a technologickych postupti byly na obou
kontinentech podobné (zde jsme jiz zminili vyuziti hlasové substituce v rdmei téhoz
jazyka u Anny Ondrdkové, Louisy Brooksové a Harryho Liedtkeho). V p¥ipadé jednoho
konkrétniho technického paradigmatu ovSem, béZné zndmého pod obchodnim oznace-
nim jako ,,rytmografickd metoda® (patentovaného némeckou zvukotechnickou vyrobn{
firmou Lignose-Brausing) se s mluvenou ¥edf pracovalo tak vyrazné a na takové drovni,
Ze to dovolilo uvaZovat o zavddén{ dabingu bez ohledu na to a vzdor tomu, jaké postupy
byly b&7né v americkych studiich.

Rytmografickd metoda vyuZivajici ,,princip mechanického vodice® (jiz lze kldst do pro-
tikladu dejme tomu k Hopkinsovu v zdsadé na lidském faktoru zdvislému analytickému
,vedeni* prostfednictvim tvorby rutinnich postupfl) byla t¥istuptiovym procesem.”
Prvni stupeti spodival v detekei fonetickych sloZzek origindlni jazykové verze, které
byly ndsledné elektromechanicky piepsdny do podoby grafu (pfipominajictho kardio-
gram, vlastné velice blizké metodé& zdznamu zvuku na filmovy pds). Tento abstrakini
graf byl ddle transkribovdn na papir ve stylu hudebniho notového zdznamu, se slabika-
mi misto not. Tato ,,analytickd* fdze piedchdzela stadiu ,,syntetickému®, v jehoZ rdm-
ci doslo k zapojen{ né&jakého segmentaéniho mechanismu (podle konkrétniho patentu
bud’ v podobé disku, nebo jakési telegrafni pdsky, nebo grafu promitaného na piipoje-
né pldtno), ktery tempové rozfdzoval a konkretizoval zvuky pro potfebu dabéra hlasité
étouctho text na vystupu. Dabujici herec tak sedél a sou¢asné se sledovdnim obrazu ori-
gindln{ verze pieddital rozfdzovany preklad promitany na néjakou plochu vné filmové-
ho pldtna.”

Zatimco fungovdni Hopkinsova synchronizaéniho systému zdviselo na opakované akci
Zivého herce, na jeho paméti a schopnosti ndpodoby, némeckd metoda docilila zmecha-
nizovdni tohoto procesu. Zptsobem srovnatelnym s Zelnickovym jednoznaéné homo-
fonnim ,,echem® tato metoda nejprve oddélila sémantické prvky mluvené feci od prvki

28) W. A. Pozner, Synchronization Technique. JSMPE 47, 1946, &. 3 (z4¥) rozliSuje mezi némeckou
,,mechanickou® metodou a americkou ,,metodou vizudlni synchronizace* (oznadovanou v némecké lite-
ratufe inverzné jako ,,nach-Schnauze-Methode®.

29) Podrobny popis rytmografické metody viz napt. Paul Hatschek, Die Rhytmographie. Filmtechnik/
Filmkunst 7,1931, 8.7 (7. 2.), s. 6-8.
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fonetickych, nacez z nich vytvorila novy celek, a to tak, Ze tempové usporddala projev
,»Nachsprechende® (,,po-mluvéiho®) do podoby linedrni promluvy zcela prosté jakékoli
expresivni nebo alespon kazdopddné jakékoli fatické dimenze, pfipominajici spi§ me-
chanicky shluk slov undseny na jakémsi vyrobnim pdsu neZ procitény herecky projev.
Novdtorsky postup, ktery zavedla nékdy kolem roku 1931 joinvilleskd studia spole¢nos-
ti Paramount z iniciativy svého némeckého vedouciho pracovnika Jacoba Karola, za Gce-
lem ziskdni konkurenéniho ndskoku pited MGM, kter4 zlistdvala vérnd metodé prehrs-
vani byl tedy patrné urditou variantou rytmografické metody. Zatimco joinvillesk4 studia
ve snaze o nalezeni optimélniho poméru v rdmei své produkce FLV mezi opakovdnim
a variac{ pifmo zbé&sile stiidala rozli¢né strategie, spoleénost MGM (jejiZ stéZejn{ sili se
soust¥edilo na to, aby si udrZela svou domovskou pozici v Glendale a zdrovei ziskala co
nejsirsi celosvétové publikum pro svou novou stdj hvézd zvukového filmu) se snazila
o nalezen{ n&jakého kompromisniho feseni, jehoZ souddsti by zGstal vivigraf. Od pod4t-
ku roku 1931 se tak souddsti experimentt MGM v oblasti dabingu stala praxe opako-
vaného natdéeni sekvenci s kli¢ovymi herci, ktef{ p¥i tom pohyby rtd napodobovali ci-
zojazy¢nou verzi, piicemz jejich stdli dabé¥i (Gasto, jak uZ jsme uvedli, nékdejsi herci
FLV kontrahovani pouhych nékolik mésici pfedtim k déinkovdni v piislusnych rolich
»sami za sebe®) ndsledné napodobili herecké vykony domdcich hvézd, které méli opa-
kované odpozorované z filmového pldtna. Tim se ovSem jesté nevyfesil problém opa-
kovaného natdcent, tj. donekone¢na ndsobené herecké akce (nemluvé o problému se
shdnénim stéle vétitho podtu dabéri s potfebnymi vyrazovymi charakteristikami), v op-
timdlnfm pifpadé dokonale sladéné se signdlnimi vlastnostmi té které herecké hvézdy.™
Tady bylo skuteéné zapotrebi oné mechanizované abstrakce, docilované pomoci rytmo-
grafické metody — kterd na roviné interpretace zcela vyloudila expresivni prvek — a tepr-
ve pak se dalo poditat s takika primyslové-tovdrni mirou p¥esnosti a efektivnosti préce,
jak ji znali v Joinville. Prvn{ film, ktery se dockal pochvaly za kvalitu dabingové préce
v jinak krajné nepidtelském francouzském tisku (pfi¢emz v tomto konkrétnim p¥ipadé
se jisté jednd o paradox svédéici o tom, Ze dabovand verze origindlu fakticky neodpovi-
dala), byl Karolem dabovany snimek ZPUSTLIK (DERELICT), uvddény ve Francii pod nd-
zvem DESEMPARE.

3.4. Dabing a politicka dimenze jazyka

To v 7Z4dném piipadé neznamend, %e tim pddem doslo k vyreseni problému dabingu.
Dosazent technického kompromisu (kdyZ se v praxi docililo bezméla mechanické pres-
nosti synchronizace, aniz by pfitom bylo nutno spoléhat na prevodni pdky piibliznosti

30) Crawfordovd i Shearerovd tak mély své osobni dabérky do francouzstiny i néméiny, obdobné praxi, po-
dle niZ hrdly role Shearerové ve filmu PROCES MARY DUGANOVE (THE TRIAL OF MARY DUGAN); ve fran-
couzské verzi — LE PROCES MARY DUGAN Huguette Duflosovd; v némecké verzi — DER MORDPROZES MARY
DuGAN Nora Gregorovd; a ve Spanélské verzi — EL PROCESO MARY DUGAN Maria Guerrera Ladronovd.
Crawfordovd ovSem ddajné absolvovala z iniciativy MGM intenzivn{ kurz francouzstiny, nebot firma dou-
fala, Ze by nakonec vzdor cizimu p¥{zvuku mohla ve francouzské verzi hrdt ona sama.

31) Variety 29. dubna 1931, s. 33; Pour Vous 7. kvétna 1931, s. 2; La revue du cinéma 3, 1931, &. 23

(Cerven), s. 62: se zcela neztotoZitovaly s nadSenim americké strany.
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a dolad’ovani mezi vykonem dabovaného a dabujiciho) tu bezprost¥edné vedlo k propuk-
nuti novych bojt v pravni oblasti. Ty se tykaly jednak sprdvné definice dabovaného filmu,
odlidujici ho od jinych typt ,.textovych variant®, a jednak kritérif uréujicich ndrodni/stdt-
ni pifslugnost toho kterého dabovaného filmu, nebo p¥esnéji jeho ndrodni ptivod.

Jakmile se jednou dalo podéitat s moZnosti produkce dialogového pdsu jakoZto éehosi, co
bylo moZno rozdélit mezi dva rtizné mluvéd, doslo k redefinovani daného problému, jenz
se nyni stal zdpasem o takifkajic akusticky vzdu$ny prostor toho kterého ndroda/stdtu,
tj. o jeho prdvo pfijmout na své tizemf filmy namluvené cizim jazykem, tedy v turistické
metafore jakési cestujici vykazujici se kradenym pasem. Pokud v samych zaddtcich éry
zvukového filmu (dejme tomu do konce roku 1930) oznacoval termin ,verze“ vcelku
jednoznadné kompletné pr¥esnimany, znovu natoéeny film, tedy FLV (Foreign Language
Version, cizojazycnou verzi), koncem roku 1931 uZ tentyZ termin odkazoval k dabované
»pavodni verzi“ n&jakého filmu. Tento terminologicky posun — podle Altmanovy histo-
riografické metody jeden ze stéZejnich piiznaki krize — nebyl pouhym privodnim jevem
promény praktickych pifstupt. Dobfe se nyni dala vyuZit mezera v definici toho, co je
»ekvivalentni“ a toho, co je ,,témél ekvivalentni“, rozhodné vsak nikoli plné ,,ekviva-
lentni“. V roce 1933 tak némedti provozovatelé vehementné protestuji proti tomu, Ze se
jim v rdmei dominantni americké praxe blokovych rezervaci nabizi formou piedprodeje
»verze®, ¢imZ ovéem oni podle vlastniho tvrzeni chdpali filmy v podobé FLV (tj. snimky
pretocené s némeckymi herci a némecky mluvené), a stézujf si, Ze misto toho dostali pti-
vodni americké snimky s dabovanym zvukovym pdsem naroubovanym na pohyby rtd
hollywoodskych here, kteff jsou u némeckého publika daleko méné populdrni. Dokon-
ce se vyskytlo tvrzenf, Ze vytvdfeni terminologického zmatku predstavuje zdmérnou tak-
tiku rozvijenou americkymi ¢leny némecké stiedni filmaiské organizace SP10.

Jesté v poloving roku 1932, kdy uZ se metoda synchronizace s pohybem rti zdokonalila
do té miry, Ze mohla spliiovat obecné piijatelnd kritéria vérnosti, pretrvdvala nedtivéra
vidi této ,,klamavé® praxi. VétSina evropskych zemf{ prosazovala zarfazeni dodateénych
rozliovacich znakd, aby tak substituce mezi origindlem a zvukovym pdsem namluvenym
v tom kterém ndrodnim jazyce nebyla zcela neidentifikovatelnd, jinymi slovy, aby se
vzdycky dala rozpoznat n&jak4 stopa jazykové manipulace. Konkrétni projevy takového
znaceni na roviné pravni a politické byly zna¢né rozmanité, v rozpéti od kompletniho
piisvojeni si dabingu coby jakési permanentn{ tuzemské pi¥ilohy ke kazdému importo-
vanému filmu a zdroveii zdroje nemalych pi{jml a pracovnich piileZitosti (jakoZ i ja-
zykového filtru nivelizujictho v8echny mistni dialekty a vytéstujictho ldkavé vdbnic-
ky ,,cizokrajnych zvuki®), jak tomu bylo v Itdlii, aZ po situaci v zemich jako Svédsko.

32) Vartety 24. ledna 1933, s. 15. Terminologické posuny tu néjaky ¢as pisobily dost chaoticky — FLV se
tak zadalo ¥kat ,,directs”, p¥padné ,,direct-shots“ nebo ,,straight-shots“, aby se tak zpé&mné& odlisily od
,,dubbed (dabovanych) nebo p¥ipadné ,,synced” (synchronizovanych) ,,verzi. Skoro se aZ zdd, jako by
si slivko ,,dub®“ v americkém filmaiském slovniku poidd jesté uchovdvalo negativnf konotaci s vyrazem
,»duping® (8dleni, klamdn{). Némecké filmové profese zase mezitim dospély k rozliSenf mezi kategorie-
mi ,,Original-Fassung® (pGvodn{ verze), ,,akustische Version“ (dabovand verze s origindlnimi pohyby rtd
a substituovanym dialogem), a ,,optische Version“ (verze vyrobend piesnimdnim téhoZ d¢inkujicitho me-
todou vivigrafu a jeho dodate¢nym nadabovdnim v souladu s pohybem rtd). Viz téZ Versions-Termino-

logie. Filmtechnik/Filmkunst 7, 1931 (28. 11.), s. 20.

22



ILUMINACE

Natasa Durovi¢ova: Mistni suplenti

Tam nepredstavoval dabing nikdy serigzni alternativu (snad v déisledku malého rozsahu
domdctho trhu), takZe stdlou, dokonale viditelnou a velice spolehlivou visa¢kou impor-

tovaného produktu tam byl vZdycky pruh filmovych titulk§.*”

Francie predstavuje sice nejslozitéjsi, ale zdroveni i precedentni pifpad. Ndsledkem &i-
rokého spektra ttokd na dabing jakoZto ,,loupeZ ndrodni identity“, vedenych ¢elnymi
predstaviteli obee filmovych kritikdl, hereckych odbort a ¢4sti filmového tisku (zejména
téch publikaci, jeZ dokdzaly t&Zit ze spoluprdce s némeckymi producenty orientovanymi
na vyrobu FLV), které byly vesmés jen lehce pozahalenymi projevy obecnéji zaloZzeného
francouzského antiamerikanismu, doslo k zavedeni legislativy, jez méla striktné chrdnit
diferenciaci mezi FLV a dabovanymi verzemi. Od roku 1932 musely veskeré dabingo-
vé prdce probihat na francouzském dzemi, dabé¥i museli byt ¥ddné uvedeni v tituleich
filmu a pro celou Francii byla stanovena limitn{ hranice 12 kinosdld, v nichz se smély
promitat nedabované filmy (versions originales). Jak uvedla Martine Dananovd, doslo
k zavedeni dvoustuptiového systému, v némz byly filmy s pivodnim dialogem uréeny
kosmopolitnimu méstskému publiku a pro kina specializovand na umélecké a experi-
mentdln{ filmy (art a essat), zatimeo filmy s dialogy dabovanymi do francouzstiny mély
za cflovou skupinu masu venkovského obecenstva.” Francouzskd kultura si tak doslova
,»privlastnila zdsluhu“ a zajistila podil na dspéchu hollywoodské produkce. Z tohoto pro-
totypu francouzského diirazu na neidentiénost obou textovych variant — a tudiZ na jejich
vzdjemné nezaménitelnosti, uréujic jejich status signifikaninich variant — pak vychdzeli
1 organizdtori prvniho ro¢niku bendtského filmového festivalu, kdyZ v roce 1932 poza-
dovali, aby veskeré filmy obeslané do soutéZe byly origindlnimi, nikoli dabovanymi ver-
zemi. V pozadi této politické linie sledované obéma zminénymi zemémi stdla jejich roz-
hodnd snaha o zd@raznéni ndrodniho charakteru kazdé kinematografie — véetn& oviem
hollywoodské produkce — v protikladu k (obdvané) amerikanizaci filmového média pod
zéstérkou jeho celosvétové plisobnosti.*

V USA naopak panovala situace, v niZ bylo dabovdn{ importovanych film@ (natoZpak je-
jich titulkovénf{) priib&Zné oznac¢ovéno za nepiijatelné pro americké publikum, a to tymiz
velkymi spole¢nostmi, jejichZ zisky zdvisely vice ¢i méné pravé na maximalnim rozsifen{
dabingu v zahraniéi. Na sklonku pfechodného obdob{ intenzivnich experimentd, jehoz

33) Znovu se oviem ukazuje, Ze existence jednoznaéného trzniho prostiedi, tedy ekonomicky argument, tu
sdm o sobé& nemd dostatecnou explanatorn{ silu. A¢koliv byl ,,latinskoamericky trh* (jak jej oznadovalo
ministerstvo obchodu USA) co do rozmérti ohromny a zddlo by se, Ze by mu tedy mély nejlépe vyhovovat
bud p¥fmo natddené FLV, nebo dabované verze (z&4sti i vzhledem k vysokému procentu negramotnosti),
vedla nakonec rozmanitost dialektd $panél$tiny spolu s nerozvinutou kulturni politikou mfistnich vldd
Hollywood ke strategii exportu svych film@ v lacingjsich titulkovanych verzich. To se oviem ukdzalo jako
problematické napiiklad v Argentiné, kde v politicky konfrontaénim obdobf konce 30. let 20. stolet{ ze-
silila konkurence ze strany némeckych a italskych filmg, jejichz dialogové pdsy byly pro mistni imigran-
ty jazykové straviteln&jsi.

34) M. Danan,c.d., kap. II.

35) Termin ,,signifikantn{ varianta® je podrobné&ji rozebrdn v Josef Garncarz, Filmfassungen: Zu einer
Theorie signifikanter Filmvariation. Frankfurt a/Main : Peter Lang 1992. O rozpornych aspektech kul-
turnfho nacionalismu tvd¥f v tvaf univerzalistickym tendencim americkych filmd, viz nap¥. Victoria
de Grazia, Mass Culture and Sovereignty: The American Challenge to European Cinemas, 1920-1960.
Journal of Modern History 61, 1989, &. 1 (bfezen), s. 53-87.
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prehled jsme tu pravé podali, a jeZ koncem roku 1933 vytstilo ve zruseni ,,revokaliza¢-
nich® zatizenf budovanych firmou MGM na zdpadnim pobieZi, doglo k iplnému oddélent
dabingové prdce od ostatnich ¢innosti spojenych s vyrobou filmu. ,,0d nynéjska budou
veskery dabing zajigfovat pifslusni mistni suplenti,” uvedla revue Variety.”® Snad proto,
Ze ani straddk praxe suplovdni (,,ghosting®), ani latentni antirealisticky modernismus
stithdnf a kombinovdni, ktery je pfedpokladem dabingové praxe, nebyly v souladu s es-
tetikou vérnosti/davéryhodnosti zosobiiovanou klasickym hollywoodskym filmem, byla
dabingov4 praxe jaksi radéji odpojena od procesu vyroby filmu jako takového a méla se
naddle rozvijet v ponékud méné ndpadnych sférdch distribuce a projekce. Navic se po-
kud mozno méla odbyvat v zahraniéi, a pokud to nebylo mozné, pak alespon v New Yorku,
daleko od hollywoodského tstiedi.

Posuzujeme-li tuto situaci jako celek, je jasné, Ze toto li¢ent bitvy o jazyk, jemuZ nejprve
dodaly technické prostiedky mobilitu a k jehoZ ndslednému opétnému ukotveni v né&ja-
kém symbolicky patiiéném misté doslo z titulu né&jakého v zdsadé politického rozhodnuti
(v New Yorku pro Americany, Pa¥iZi pro Francouze, Rimé pro Italy atd.), nenf linedrné se
vyvijejicim p¥béhem kulturntho imperialismu ¢&i vzmghajiciho se nacionalismu, nybrz
Ze spi§ — mdme-li se vrdtit k terminologii na${ historiografické revize — predstavuje jaksi
extrémné determinovany soub&h obou téchto faktorti. Vysledek tohoto procesu ve zde
prezentované podobé naznacuje vyvoj smérem ke kompromisnimu feseni v podobé jisté-
ho obdobf{ vzdjemného piizptisobovdni — tedy k vratkému kompromisu, jehoZ rovnovdha
se muZe zhroutit, jakmile se objevi né&jakd novd technologie nebo povstane néjakd novd
politickd konfigurace.”

IV. Nékolik zavéru

Dabing je — a nutné zistane — pro kinematografii ontologickou krizi, a to proto, Ze pied-
stavuje linii zlomu mezi neomezenou pohyblivosti filmového média (i jako zobrazent,
i jako zboZ{) a napojenim na starsi formy reprezentace — zejména na jazyk s jeho vlast-
nim mohutnym apardtem a svébytnou historii. Tento argument nenf nijak novy — uz Arn-
heim oznadil zvukovy film za ,,umélecké kompozitum® — nicméné filmov4 historiografie
se s nim dosud uspokojivé nevyporddala, a to pfesto, Ze tato vyjadiovaci heterogennost
mezitim uZz hluboce ovlivnila podobu globdlni kultury. VZdyt nakonec pravé ona tdaj-
nd neprichodnost promitdni dabovaného filmu publiku v USA od poéétku tiicétych let
20. stoleti vedla a dosud vede hlavni americké filmové spoleénosti — odvdzim se tvrdit,
7e zdmérné — k vytésnovdni neamerickych filmi z velkych i malych promitacich sdla
v USA. P¥{imym dasledkem jejich tvrzen{, Ze americké publikum klade vyjimeény a tedy
nefesitelny odpor dabingu, pak je tradice filmovych ,,remakes®, které jiz dnes maji svou
vlastn{ historii. Nutno pfitom poznamenat, Ze vznik takovéhoto odporu, neni-li pocho-
pitelné ¢&isté smysleny, nebyl nikterak tolerovdn u publika hollywoodskych produktt

36) Vartety 7. ¢ervna 1932, s. 11.

37) Dabing se tak vratil do hollywoodskych zvukovych studif az na samém sklonku druhé svétové vdlky, kdyz
ministerstvo vdlednych informaci potiebovalo zdsobovat dzem{ postupné osvobozovand Spojenci stdlym
pifsunem americkych filmd dabovanych tak, aby vidy odpovidaly pifslu$nym mistnim potfebdm.
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v kterékoli jiné ¢4sti svéta. Dabing se dd p¥irovnat k jakémusi turniketu schopnému re-
gulovat tok filmovych obrdzki, pri¢emz tu funguje bud’ jako pfehrada, nebo jako fedisté
tohoto toku. Tato bezvyhradn4 jednosmérnost, kterou si Hollywood historicky vytyéil pro
své instituce i vyrobky, dnes ale vehnala v8emocné Spojené stéty do naprosto omezené-
ho prostoru a uéinila z nich kulturn{ provineii.

Piiklad: Ceskoslovensko

Filmovy provoz v ¥adé stfedoevropskych zemf{ — p¥i¢emz danou oblast{ se tu rozumf{ zhru-
ba néslednické stdty rakousko-uherské monarchie — se ovSem ligil od situace v Itdlii
a Svédsku, a to v jednom podstatném ohledu. V tomto prostoru totiz zvukové filmy oscilo-
valy v prostiedi daném na jedné strané ekonomickymi a kulturnimi ddsledky jejich geo-
grafické piislusnosti k oblasti, které Némci s oblibou fikali ,,Deutsches Kulturgebiet®
(coZ bylo v roce 1930 jesté posileno zplisobem predjimajicim pozdé&jsi jaltské déleni vli-
vu, jimZ do$lo k zafazeni tohoto teritoria do licenénf{ sféry némeckych vyrobed filmové
zvukotechniky), na druhé strané pak vice ¢i méné zdsadnim vyznamem hollywoodské fil-
mové produkee pro mistn{ kinoprovoz (jenZ byl oviem bezprostiedné finanéné napojen na
mistn{ filmovou produkei).*

Tak tomu bylo napitklad v Ceskoslovensku, jez bylo hluboce zasazeno zménami dotyka-
jicimi se politického postaveni vyznamné (a postupné v diisledku Hitlerova plisoben{
&im d4l agresivngjsi) némecké etnické menginy.” Angli¢tina prvnich dovezenych ame-
rickych filmi se tedy setkala s nad$enym p¥ijetim ze strany é4sti ,,kulturnich elit* zemé,
jez v ni vidély alternativu a dokonce i uréity ,,obranny $tit* viiéi piilivu némeckych zvu-
kovych filma, jejichZ prvn{ promitdni vyvolala v Praze pouliéni nepokoje (srovnatelné
s akcemi rozpoutanymi v reakei na americkou angliétinu v jejim ,,imperidlnim* hdjem-
stvi, napt. v Mexiku &i Francii). Tyto boutfe oviem nijak nesouvisely s protesty proti
nesrozumitelnosti filmd, jejichz jazyk byl p¥istupny Sirokému okruhu divdkd vzhledem
k predeslé dlouhodobé dominanci néméiny v podstatné ¢asti zemé.'” Jakozto protek-
cionistické opatienf v zdjmu domdei kinematografie byly koncem roku 1931 zavedeny
piisné dovozni kvéty, aviak parita, kterou tento vynos de facto ustavil mezi (obecné sro-
zumitelnymi) némeckymi zvukovymi filmy a povytce titulkovanymi filmy americkymi,

38) Var 17. prosince 1930, s. 7: Ameri¢ané usiluji pro Alsasko o zrugenf francouzského zdkona stanoviciho,
7e veskeré némecky mluvené filmy musi byt v intervalu 70 stop opatieny francouzskymi titulky. D¥ivéjsi
praxe umoziiovala v Alsasku promitdni némeckych verzi (coz vedlo vlddu k vyddn{ zdkazu); Ameri¢ané
mohou nabidnout francouzsky mluvené verze viech némeckych filma.

39) ,,Pro nase potieby“ tu ¥ikdm proto, Ze problematika jazyka v této oblasti bezprost¥edné& souvisi s dé&jina-
mi konfliktnich vztah@ mezi dfednim jazykem a pocetnymi dorozumivacimi prostfedky obecného lidu,
datujicich se zp&t minimdlné do dast Reformace, takZe zvySend pozornost vénovand zde némecké ose
odrdzi jeji postaveni na poli vyroby filma.

40) Var 9. &ervna 1930, s. 6: o némeckych verzich; Film Kurier 17. ledna 1931, s. 1; Jiff Havelka,
Cs. filmové hospoddrstvi 1929/34. Praha : Knihovna Filmového kuryra 1935, s. 2—3; Jaroslay Bro # —
Myrtil Frid a, Historie ceskoslovenského filmu v obrazech 1930—1945. Praha : Orbis 1965, s. 11-16.
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byla shleddna ze strany MPPDA dostate¢né znevyhodiiujici, aby vedla k vyhldsen{ dvou-
letého bojkotu."” Ten pak vedl k nepomérné zdvislosti provozovatelti kin na dovozu né-
meckych filmd jakoZto doplitku k jinak vSestranné vzkvétajici domdci zvukové pro-
dukce. Filmovy poradni sbhor se tedy az do konce dekddy snazil dohliZet na udrzovdni
rovnovdhy mezi dovozem z jednotlivych oblasti, a to hlavné prostiednictvim krkolomné
formulovanych smérnic, do nichz bylo tfeba zapracovat ustanoveni o némecky mluve-
nych filmech a pfitom je explicitné nezmitiovat (ve snaze vyhnout se uvaleni recipro¢-
nich kvét, jez by bylo mélo vdazné dasledky pro export ¢eskoslovenskych filmi a navie
by zptsobilo i bezprostiedni politické nesnédze v zdpadnim pohraniéi). Tak se napiiklad
stanovila omezeni na mnoZstvi cizojazyénych filmovych soundtrackt predvddénych
v téch ¢dstech zemé, kde dany jazyk nebyl dominantnim etnickym dorozumivacim mé-
diem, aniZ by se p¥itom naiizovalo, ktery jazyk je tedy v dané situaci povinny."” V roce
1934 pak byly dovozn{ dané nastaveny zptisobem zvyhodiiujicim dabing, ktery (na rozdil
od praxe zavedené v Némecku, Itdlii a Francii) vyslovné smél byt pofizovdn v zahraniéi.
Naproti tomu titulky musely byt vyrdbény v Ceskoslovensku, co v disledku vedlo do jis-
té miry k dal$fmu znevyhodnén{ origindlnich verzi."”

V souhrnu Ize konstatovat, Ze v pifpadé Ceskoslovenska se otdzka jazyka ve filmu egila
(1) v konfrontaci se snahami o relevantn{ diferenciaci mezi legitimnim historickym dé-
dictvim (vyspélé) némecké kulturni tradice na jedné strané, a bezprostiednim mistné
podminénym problémem expanzionismu némeckého etnika na strané druhé; (2) aktiv-
nimi opatienimi na ochranu tuzemské zvukové kinematografie jakoZto nového a vysoce
preferovaného odvétvi ndrodni kultury — ,,radia na pldiné... dokud nebudou k dispo-
zici jiné, jesté G¢inngjsi technické prostiedky“.* Postoj kinematografie jako instituce
byl antiamericky jen jaksi ze setrvaénosti, nikoli z divodf né&jakych konkrétnich po-
litickych &i estetickych zdméri. Poméry k namichdni té pravé jazykové smési pro da-
nou oblast masové kultury tu byly stanoveny s ohledem na udrzeni kiehké rovnovdhy
mezi demokratickym vlastenectvim, demokratickym antinacionalismem a antidemo-
kratickym nacionalismem; a zatimco kaZdy z téchto ideologickych postojt tu mél své
zastoupeni mezi etnicko-naciondlnimi postoji (dejme tomu éeskoslovenské pro prvni,
americké pro druhy a némecké pro tieti postoj), spodivala specifi¢nost éeskoslovenské
situace pravé v tom, Ze mezi teritoridlni, politickou a jazykovou identitu nebyla klade-
na rovnitka.

V sousednich zemich — Polsku &i pobaltskych republikdch — sice mohly vlddnout poné-
kud jiné poméry, konstantou nicméné zlistdvala i tam aktivn{ regulativni politika prov4-
dénd v jazykové oblasti pfislusnym ¥idicim orgdnem (a obvykle spadajici do $irsiho rdm-
ce cenzurniho plisobenf), a stejné tak i faktor socidln{ a ekonomické dynamiky fungujici

41) George Canty, European Motion Picture Industry in 1932, s. 11-12.

42) Doslova: ,,Dovoz exponovanych dramatickych filma bude povolen pouze v deskoslovenské jazykové ver-
zi a v ptivodnf verzi. Namlouvanf dovdzenych filmé uréenych k predvadént v Ceskoslovensku do jiného
jazyka bude povoleno pouze pokud tyto filmy byly namluveny ve vnitrozemf (tj. v Ceskoslovensku), a to
predevsim do deskoslovenského jazyka.” J. Havelka,c.d.,s. 6.

43) Tamtéz, s. 6-7.

44) Prezident Bene¥ v projevu z roku 1937, cit. dle J. Havelka, Cs. filmové hospoddrsivi 1937. Praha :
Knihovna Filmového kuryra 1938, s. 26.
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mezi dominantnimi a menginovymi ndrodnostmi dané zemé&.* Po prvnim vitézném néstu-
pu, jehoz predvoj tvofil Al Jolson a revudlni muzikly, tudiZ ve viech piipadech ndsledo-
vala obdobnd reakce. Ta spocivala ve vyblokovdni ,,tuzemské zvukové Sablony* (jez byla
nékdy stéZ{ vic neZ fantazif, realizujici se ve formdtu FLV). Tato strategie, jeZ se stala po-
tvrzenim nevyhnutelnosti politické dlohy jazyka v komeréni sféfe doslova piebudované
na zdkladech kulturntho nacionalismu, trvale p¥enesla tento typ nacionalismu do utvare-
ni zdkladnich pravidel pro formdln{ feSen{ problému substituce jazyka ve filmu.

Veskeré dalsf poznatky o situaci ve stiedni Evropé by tu mohly poslouzit k demonstraci
zdvéru, Ze to, co bylo predtim z hlediska produkce a distribuce povaZzovédno za ,trh®, jiz
nynf v pohledu z perspektivy divdacko-provozni sféry nebylo jednolitym celkem.” V pie-
chodném obdobf tvofily FLV, zejména v jejich americkém sériové pojatém ,,Spanélsko+
francouzsko+anglickém* formdtu (tvoiicim protiklad ke specifiétéji zamé¥enym dvojja-
zyénym projektim zpracovdvanym ad hoc, jez byly béZné v Evropé), mimo jiné, kompro-
mis mezi socidlné a historicky podminénym ,,starym* faktem existence kultur zaloZenych
na spole¢ném jazyce, a ,,novym* geopolitickym faktem vzniku nového prostoru jazykové-
ho ,,trhu®. Ac¢koliv nejmarkantnéj$im pitkladem tohoto procesu byl latinskoamericko-
-$panélsky balik s jeho nesmifitelnymi rozpory panujicimi mezi jednotlivymi kolonidlni-
mi subkategoriemi vyriistajicimi ze spoledného $panélského jazykového zdkladu, proje-
vovaly se jazykové definované zlomy i uvniti riznych ndrodnich stdtd, kde neprobihaly
vyluéné po liniich etnické odlignosti, nybrz — jak jesté zjistime — v zdvislosti na jinych,

45) UZite¢né, byt ne zcela analogické prehledy situace v oblasti domécich a zahrani¢nich film@ na prahu
zvukové éry v Polsku Ize nalézt ve: Wladyslaw Jewsiewicki, Polska kinematografia w okresie filmu
dzwienkowego (1930—1939). Lodz : Lodzskie towarzystwo naukowe 1967, s. 39-48; Leszek Arma -
tys — Barbara Armatys — Wieslaw Stradomski, Historia filmu polskiego. Warszawa : Wydaw-
nictwo Artysticzne i Filmowe 1988, 2. sv., s. 111-131. Prvn{ z t&chto praci poddvd mimo jiné i vycet
nékolika etap pokusti o dabing, jeZ vesmés skonéily nedspéchem, takZe nakonec byly zahrani¢nf filmy
v bé&zné distribuci nadéle promitdny pouze s titulky. Druhd z uvedenych knih obsahuje souhrnné infor-
mace o prizkumu z roku 1934 mapujiciho vyhody dabingu, aniZ oviem uvddi povytce pifznivé soudy
dotazovanych do souvislosti s faktickym odmitnutim dabingu v provozni praxi. P¥ijiméni ¢i odmitdni n&-
meckojazyénych filmi je tu piipisovdno zcela na vrub mistnim preferencim (zatimco oviem americké
zdroje, nap¥. bulletiny ministerstva obchodu USA a roc¢enky Film Daily Yearbooks z obdobi 1932 az
1934 svédéf o zdkazech némecky mluvenych filmd a v prvnich dvou letech i verzi ruskych). V Litvé se
naopak pifsludnd zdkonnd dprava z roku 1935 vztahovala k filmovym titulk@im, nikoli zvukovému p4su,
coz se zdivodiiovalo tfm, Ze budou-li povoleny (jako predtim) titulky bud’ litevské, nebo v mensinovych
jazycich, tedy rusting a néméiné, budou ameriéti distributo¥i moci prosté jen recyklovat své nadabované
kopie z némeckého trhu, piicemz Némci a Sovéti by je mohli prosté poklddat za pouhou soucdst dom4-
ctho trhu (Film Daily Yearbook 1935, s. 1063). Tyto zlomky informaci ukazujf, Ze je pot¥eba se na tuto
situaci podivat diikladné&ji; viz napi. Sergio R affaelli, La lingua filmata: didascalie e dialoghi nel
cinema. Firenze: Le lettere, 1992.

46) Jednim z faktord pfispivajicich k této tiistivé tendenci byl ndrist legislativnich opatieni zamé¥enych
proti praktikdm block- a blind-booking (nap¥. v CSR, Svédsku a Némecku nékdy zahrnujicich dolozku
pozadujici predbé&Zné piedvedeni daného filmu v pivodni verzi pifslu§nému cenzurnimu & vizovému
orgénu, coz byl pozadavek namiteny patrné zvl4s{ proti americkému zvyku ,,upravovat®, tj. ménit ptivod-
ni verze s ohledem na nédrodni reprezentaci v piipadech, kde by se origindly mohly jevit jako urdzlivé —
coZ se nejbéZné&ji provddélo ve vztahu k Francii a Itdlii). K potfebé p¥izptisoben{ distribuce ,,ndrodnim
poZadavk@m® a rychlé radikdln{ proméné& evropskych ,,ndvykd v oblasti zdbavy* viz téZ Var 1. dubna

1931, s. 11.
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neméné konfliktnich souborech vrstevnic (tvofenych ve Francii t¥idnf piislugnosti, v Né&-
mecku pak pifslusnostf rasovou)."”

Abychom se plné vyporddali s problematikou vélenénf jazyka do filmového média, méli
bychom se nynf minimdlné stejné podrobné jako dosud, metodou katalogizace, zabyvat
postupné situaci v jednotlivych zemich. To by ndm umoznilo pochopit, jak se ony i ,,in-
terpretaéni hypotézy“ pro oblast piekladu, navrzené na roviné technicko-ontologické —
znichZ jedna (FLV) byla ,,bezezbytkovd*, zatimco pro zbyvajici dvé (dabing, titulkovdni)
byl pi{zna¢ny vznik uréitého rezidudlniho ,,sémiotického Sumu* — vtélovaly do vzorc
platnych v rdmei syntaxe kulturniho systému jednotlivych zemi, pfi¢emz fakticky dochd-
zelo ke tvorbé& nového média (totiz zvukového, ,,mluviciho“ filmu), které mélo v kazdém
konkrétnim pifpadé urdity podet specifickych narodnich rysé.*

[...]

Pielozil Ivan Vomacka

(Natasa Durovicovd preklad autorizovala.)

PreloZeno z anglického origindlu:
Natasa Durovi&ova: Local Ghosts: Dubbing Bodies in Early Sound Cinema
in: Anna Antonini (ed.), I film e i suoi multipli | Film and its multiples. Udine : Forum 2003, s. 83-98.
The English version see also: www.filmintezet.hu/uj/kiadvanyok/moveast/moveast_9/durovicova.htm

Citované filmy:

Beau Idéal (Herbert Brenon, 1931), BoZskd pani (The Divine Lady; Frank Lloyd, 1929), Cena krdsy (Prix de
Beauté /Miss Europe/; Auguste Genina, 1930), Fantom opery (The Phantom of the Opera; Rupert Julian,
1925), Hlupdk (Lummox; Herbert Brenon, 1930), Hfichy otcti (Sins of the Fathers; Luwig Berger, 1928),
Interference (Lothar Mendes, Roy Pomeroy, 1928), Jd jsem Zuzana (I am Suzanne; Rowland V. Lee, 1933),
Jazzovy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Jeji zpovéd” (Blackmail; Alfred Hitchcock, 1929),
Kamarddi (Kameradschaft; Georg Wilhelm Pabst, 1931), Kongtiw syn (The Son of Kong; Ernest B. Schoed-
sack, 1933), Kfidla (Wings; William A. Wellman, 1927), Libdm Va3i ruku, Madam (Ich kiisse Thre Hand,
Madame; Robert Land, 1929), Lod’ komediantii (Show Boat; Harry A. Pollard, Arch Heath, 1929), Maroko
(Morocco; Josef von Sternberg, 1930), Mé riy jsou zrddné (My Lips Betray; John G. Blystone, 1933), Milion
(Le Million; René Clair, 1931), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg, 1930), Pohrddni
(Le Mépris; Jean-Luc Godard, 1963), Proces Mary Duganové (The Trial of Mary Dugan; Bayard Veiller,
1929), ganghajsk}? expres (Shanghai Express; Josef von Sternberg, 1932), Velkd iluze (La Grande Illusion;
Jean Renoir, 1937), Zdhadnd trojice (The Unholy Three; Tod Browning, 1925), Zemé bez chleba (Las Hur-
des, Luis Bufiuel, 1932), Zpivdni v desti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, Gene Kelly, 1952), Zpustlik
(Derelict; Rowland V. Lee, 1930).

47) Vyvoj podobné problematiky v Alsasku-Lotrinsku doklddd Roger 1 c art, La revolution du parlant: vu par
la presse frangaise (Perpignan : Institut Jean Vigo, 1988) s. 126-129.

48) Dvoustrdankovd tabulka zachycujic{ situaci v dvandcti evropskych zemich (oviem bez Francie!), kde 1ze
nalézt napt. odpovédi na otdzky oblibenosti riznych typt zvukovych filmi, vztahu k cizojazyénym ver-
zim, vypljénich cen a dalsich ekonomickych &initeld, viz Film Kurier 1. ledna 1931, s. 4-5.
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