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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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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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