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Cldnky

HOLLYWOODSKY BABYLON
Nastup zvukového filmu a jazykovych verzi

Ginette Vincendeauovd

Otdzka ,,jazykovych verzi (JV) obvykle ve filmové historiografii figuruje jakoito za-
nedbatelnd epizoda zasluhujici si pouhych par fddek, nanejvy$ odstavec, postacujici
ke sdéleni, 7e s piichodem zvuku piestdvaji byt filmy automaticky exportovatelné.
Hollywoodsk4 studia zjigfuji, Ze musi produkovat filmy pfizptisobené riiznym ndrodnim
trhim (pfinejmensim tedy oném jazykové a finan¢né nejdtlezitéjsim, tj. Spanélskému,
némeckému, francouzskému a ¥védskému), chté&ji-li uspokojit poptavku po filmech
v evropskych jazycich a zdrovei se pfi tom vyhnout dovoznim kvétdm zavddénym v té
dobé vétsinou evropskych zemi. Obvykle se v této souvislosti uchylovaly k jedné ze dvou
strategii: dovozu rezisérii, scendristli a herci z dotyénych zemi do Hollywoodu (tak to fe-
§ili u MGM), nebo budovéni produkénich center v Evropé (metoda zvolend Paramoun-
tem). Obé FeSeni se v kontextu probihajici hospoddiské krize ukazuji byt stejné naklad-
na a dochdzi k jejich rychlému zavrieni ve prospéch dabingu anebo (méné Casto)
titulkovdni v dodnes zndmé podobé.

Kromé znaénych problémii s pifstupem k archivnim kopiim existuji dalsi dva diivody,
pro¢ ziistaly JV neprozkoumanym tématem. Za prvé, z hlediska kinematografické prii-
myslové praxe, doglo k zastinén{ tohoto fenoménu tématem patentové vilky o ovlddnuti
evropskych trhéi, probihajici mezi USA a Evropou. Za druhé pak, z hlediska estetické
historie svétového filmu jako celku nebo pfisluinych ndrodnich kinematografii, se JV,
zvla$té pak ty, jez vyprodukoval Paramount v PafiZi, poklddaji za bezcenné, pfitemz
vieobecné uzndvané vyjimky (MARIUS, ZEBRACKA OPERA) se pfipisuji bezvyhradng talen-
tu jejich (evropského) auteura. Ndzor historika Charlese Forda na toto téma je typicky:
»Za osmndct mésicti horeéné prace Paramount vyprodukoval v Joinville jeden jediny
film, ktery dosud nevymizel z paméti (MARIUS).
Nemdm v tmyslu napadat tuto interpretaci filmové historie, abych ji mohla nahradit né-

eel)

jakou vlastnf verzi, a¢koliv i zb&Zné prolistovini vytiskt Variety z té doby vypovidd o exis-
tenci faktf a stanovisek, jeZ jsou daleko sloZit&jsf, nez se obvykle md za to. Zbyva tu vy-
konat velkou spoustu archeologické prace.” Uéelem oviem neni odkryti zapomenutych

1) Charles F ord, Paramount at Joinville. ,,Films in Review® 12, &. 9, listopad 1961, s. 542.
2) Tuto archeologickou prdci usnadnily zmény, jeZ nastaly v pfistupech k filmové historiografii, a také
vétdi dostupnost filmovych kopii. Nékteré oblasti této préce jsou v této knize predstaveny v esejich
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»mistrovskych dél* (24dnd totiZ patrné neexistuji), i kdyZ je na%e pojeti historie daného
obdobi pochopitelné poznamendno pravé onim fordovskym pdtrdnim po ,,mistrovskych
dilech®. Osobné si kladu zna¢né skromnéjsi cil; jde mi pouze o posun pojmoslovi pri-
slu&né debaty a ndsledné soustfedéni pozornosti na oblast, jeZ se obvykle pokldd4 za sla-
bou. Mij zdjem o JV prameni z jejich netispéchu — po estetické strance byly tyto filmy
»hrozné®“ a z finanéniho hlediska se staly katastrofou. Historikovi v8ak mohou poslouzit,
protoZe jsou situovdny ve sty¢ném bodé estetického rozméru kinematografie (pfi¢emiz
pojem ,.esteticky® se zde uZivd pomérné volné ve smyslu zahrnujicim kulturni, tematic-
ké a zdnrové konstrukty) a jejiho rozméru primyslového. V tomto smyslu se mohou stat
cennymi néstroji pozndni jedné z kli¢ovych epoch déjin kinematografie. Rizné typy fe-
Seni problému jazykovych a kulturnich bariér vyvolavaji — kromé obecné debaty o evrop-
ské rezistenci viidi americkému kulturnimu imperialismu — Zdnrové, teoretické a ideolo-
gické otdzky, které maji vyznam i pro zkoumdni pojmu (zddnlivé samoziejmého, byf
ziidkakdy podrobovaného kritické analyze) ndrodni kinematografie.

L

JV byly zpravidla filmy natd¢enymi simultdnné v riznych jazycich, a to jednim z nésle-
dujicich zpasobi:

— Pii natdéeni pouhych dvou &i tif jazykovych verzi filmu byl reZisér éasto tentyZ; tak
Pabst re¥iroval v Berliné némeckou i francouzskou verzi ZEBRACKE OPERY, Lubitsch
v Hollywoodu francouzskou i americkou verzi filmu HODINKU S TEBOU, Jean de Limur -
v PaiiZi francouzskou i americkou verzi filmu THE PARISIAN atd. Tento vzorec pievlddal
v evropskych studiich, byt zde nepfedstavoval jedinou metodu.

— U vétsiho poétu verzi (aZ do étrndcti) mivala zejména u Paramountu kazdd z nich ji-
ného reziséra, piicemz jeho ndrodnost obyé¢ejné korespondovala s jazykem dané verze.
Napfiklad film THE LADY LIES (Paramount) tak mél Sest verzi a pravé tolik rezisért.
Nékdy ovSem todil tentyZ reZisér dvé & tfi rlizné verze. Charles de Rochefort ve svych
memodrech vzpomind, Ze byl reZisérem ¢eské a rumunské verze filmu PARAMOUNT REVUE
(katalog Raymonda Chirata mu navic pfipisuje i italskou verzi tohoto snimku”).

— Stejnd &etnost permutaci platila pro herce. P¥i d¢asti hercli ovladajicich vice jazyk
mohla hlavni hvézda ziistat stejnd, zatimco ostatni herci (kromé komparsu) se obmério-
vali. Claudette Colbertovd a Maurice Chevalier jsou hvézdami americké i francouzské
verze filmu THE Bic PoND, Brigitte Helmov4 hraje hlavni roli ve francouzské i némecké

Andrewa Higsona, Josepha Garncarze a Martine Dananové. Viz A. Higson, Cultural Policy and
Industrial Practice: Film Europe and the International Film Congresses of the 1920s. In: A. Higson —
Richard Maltby (eds.), “Film Europe” and “Film America”. Cinema, Commerce and Cultural
Exchange 1920-1939. University of Exeter Press, Exeter 1999, s. 117 -131;]J. Garncarz, Made in
Germany: Multiple Language Versions and the Early German Sound Cinema. In: A. Higs on - Richard
Maltby, c. d., s. 249 — 273; M. Danan, Hollywood’s Hegemonic Strategies: Overcoming French
Nationalism with the Advent of Sound. In: A. Higson — Richard Maltby,c. d., s. 225 — 248,

3) Raymond Chirat, Catalogue des films francais de long métrage, films sonores de fiction, 1929 — 1939,
Cinémathéque Royale de Belgique, Bruxelles 1975.
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verzi snimk{i GLORIA, GOLD a DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ, Adolphe Menjou ve fran-
couzské i americké verzi filmu THE PARISIAN atd. Jindy se ménilo kompletni obsazen,
piidem? jednotlivé konkrétni kombinace tu byly v zdsadé diktovany soudasné jazykovy-
mi schopnostmi herci a pozadavky kladenymi scéndiem. Ve filmu BAROUD hraje Pierre
Batcheff, rusky emigrant sfdlicf v té dobé v PaifZi, ve francouzské i americké verzi snim-
ku dlohu Araba.

Existuje je$té druhy typ JV. Jsou to filmy vyrobené podle téhoZ ndmétu, oviem s urcitou
krdtkou ¢asovou prodlevou. Tato kategorie se obtiZznéji definuje a zatazuje, jelikoZ dnes
dostupné filmografie tu uplatiiujf rozdiln4 kritéria. Odlignosti pfitom mohou byt podstat-
né: E. A. Dupont a Jean Kemm rezirovali francouzskou verzi filmu ATLANTIC v lednu
1930, tedy aZ potom, co v ¢ervenci 1929 Dupont sdém nato¢il v Londyné jeho némeckou
a anglickou verzi. Dva roky po nato¢eni snimku MODRA BRIGADA v Pafizi predélal reZi-
sér Anatole Litvak tento svij vlastni film v Hollywoodu pod ndzvem THE WOMAN I LOVE.
M4 se pak ATLANTIC povaZovat za film ve tfech JV a snimek THE WOMAN I LOVE za rema-
ke? Herbert Mason reZiroval film FIRST OFFENCE (zndmy i pod nazvem ,,BAD BLOOD®)
v Londyné, a za podklad mu slouzil film POSTRACH PARIZE, natoceny Billym Wilderem
o rok difve v PafiZi. Zemé pfivodu, studio, obsazeni i reZisér, to vSe bylo u téchto dvou
film& odligné. Vzdor tomu se produkéni tym snimku FIRST OFFENCE snaZil o vytvoreni
doslovné kopie filmu POSTRACH PARZE. Vénoval velkou pozornost ndpodobé exteriéro-
vych lokaci, peclivému studiu péivodnich kostymii, aby z nich mohl prevzit co nejvic,
a dokonce dovezl nékteré z hercti pro obsazeni charakternich roli (napiiklad Maupiho
z Pagnolovy stdje, ktery tu hraje tutéz lohu jako v POSTRACHU PARIZE, mluvf ovéem pfi-
Sernou angli¢tinou). Oba filmy jsou si pozoruhodné podobné, aZ na to, Ze anglickd verze
m4 leps{ kvalitu zvuku.

Tyto dvé hlavni kategorie maji pofdd jesté dost spolednych rysi, aby se daly povaZovat
za souddsti jedné a téZe kategorie jevil. V obou piipadech je zimérem adaptovat tentyz
text pro odli¥nd publika v rozmez{ krdtkého ¢asového tiseku. Remaky filmd, jak je znd-
me dnes, se spiSe snaZi o vytvofeni kopie n&jakého starsiho textu, pfi¢emz apeluji na di-
vékovu kinematografickou paméf. Zatimco tady je vztah mezi ob&éma verzemi (jako napf.
u film& ZJIZVENA TVAR, ZRODILA SE HVEZDA nebo U KONCE $ DECHEM) diachronicky, u JV
je synchronicky. Tento rozdil je zdvazny, nebof jednim z hlavnich charakteristickych
rysti (a zdroveii omezujicich faktorfl) JV je to, Ze v jejich piipadé je jedna jedind verze
prezentovdna uréitému obecenstvu, které vétSinou nenf (a co je dfileZitéjsi, ani nesmi
byt) obeznamené s ostatnimi verzemi.”

Konetné je tieba zminit jedt& treti, nepotetnou kategorii — totiz vicejazy&né filmy (polyglot
films), v nich# kazdy herec mluvi svym rodnym jazykem, jako je tomu v Pabstové snimku
KAMARADI a Duvivierové HALO PARIZ, ZDE BERLIN. Na rozdil od jinych pokusti tohoto dru-
hu, napiiklad CAMP VOLANT (Max Reichmann) & LEs Nuits DE PORT SAID (Leo Mittler),
byly tyto dva filmy velice tispé&né, coZ jisté souvisi s tim, Ze oba do sebe diegeticky inte-
gruji prévé onen mezijazykovy aparat, jenZ tvoif jejich priimyslovy raison d’étre.

4) Az na ¥dké vyjimky predstavované ptipady, kdy nékterd klubovd kina experimentovala s promitd-
nfm nékolika verzi tého? filmu (vZdy lo oviem o autorské snimky) — takhle napiiklad pafizské Studio
des Ursulines uvidélo francouzské a némecké verze.

-1
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I1.

Z evropského hlediska ndstup zvukového filmu jen posilil americkou hegemonii. Nino
Frank poddvd ve svém eseji Babel-on-Seine (Babylon na Seiné), zabyvajicim se pafiz-
skym studiem Paramountu, ndsledujici souhrn vzniklé situace: ,,Clovek by byl ¢ekal, Ze
tyhle ,stoprocentné mluvicf filmy* tfm, e stanovi i v oblasti kinematografie ndrodni hra-
nice, zdrovefi uéinf piitrz pronikdni amerického vlivu do nasich studii. JenZe vpodstaté
nastal pravy opak: najednou je z nds nové Eldorddo. Ameri¢ané se na nds vrhli, jsou
nabiti miliony dolarfi a vesele si reorganizujf francouzskou filmovou produkei.“” Na dru-
hém biehu Atlantiku oviem C. J. North a N. D. Golden z Ministerstva obchodu USA vidé-
li danou situaci v odliném svétle: ,,Poptdvka lidi po filmech v jejich mateiském jazyce
plus technologicky rozdil mezi némym a zvukovym filmem jsou faktory zesilujici konku-
renci pro americké filmy v zahraniéi.“”

Nino Frank se mylil v tom, Ze ozna¢il Evropu za nové Eldorddo. Jak uvddéji North s Gol-
denem, ,,Evropa (...) koneckoncti ziistdvd na&im hlavnim aktivnim trhem“” (jakkoli byla
mira ziskovosti americkych film{ na zahraniénich trzich pfedmétem vzrusenych debat
uvnit¥ studif samotnych). Tim, Ze p¥ipsal reorganizaci francouzského filmového priimys-
lu vyvolanou p¥ichodem zvukového filmu vyluéné americkému vlivu, ignoroval Frank
i ,,uzite¢nou® roli, kterou tu sehrdli francouzsti filmafi, jako napiiklad Bernard Natan
(ze spoleénosti Pathé-Natan), jenZ se pfiéinil o zavedeni zvukového systému RCA ve vét-
$iné francouzskych studif, a to bez nejmensiho ohledu na ochranu zdjmi pfislusnych
evropskych patentd.

Plisobnost JV jakoZto fenoménu patiiciho do oblasti filmového primyslu tu lze situovat
do okoli zna¢né neurcité délici ¢dry mezi onémi dvéma vySe uvedenymi typy tematic-
kych okruhfi: za prvé evropské rezistence (jakkoli efemérni, zmateéné a piedem odsou-
zené k nezdaru) vii¢i americké hegemonii a za druhé pokracujici expanze Hollywoodu
tvaff v tvar ndhlému ndriistu zahraniéni konkurence. Nebof vzdor okamzitému tdspéchu
filmu JAZzOVY ZPEVAK a dal%ich ranych hollywoodskych zvukovych produkei, se vzapé-
ti oteviela stavidla zdplavé zprdv o nepiiznivych reakcich — leckdy dokonce prertistaji-
cich v pouliéni boute” — pfichdzejicich z celé Evropy a JiZzni Ameriky od divédki roz-
zufenych tim, Ze se jim predklddaji ledabylé tpravy americkych filmi (dodate¢né
doplnéné o titulky, hudbu a dabované pasdze). Soucasné se stdval ¢im dal ocividnéjsi
tispéch némecky a francouzsky mluvenych filmti mezi Sirokymi vrstvami publika v Ber-
liné a v Pafizi.

Viibec prvni JV vznikla v anglo-némecké produkci — byl ji film ATLANTIC, natoceny
E. A. Dupontem pro spole¢nost British International Pictures ve zminénych dvou ja-
zycich v Elstree, a uvedeny do distribuce v listopadu 1929 (pfi¢em? tieti verze, fran-
couzskd, se natdcela poc¢dtkem roku 1930). Ndsledoval dalsi anglo-némecky film,

5) Nino Frank, Petit cinéma sentimental. La Nouvelle Edition, Paris 1950.

6) C.J. North— N. D. Golden, Meeting Sound Film Competition Abroad. ,.Journal of the Society of
Motion Picture Engineers® 15, prosinec 1930, s. 750.

7) C.J. North—-N.D. Golden,ec.d.,s. 752.

8) Napiiklad v Polsku, kde se filmovi divdci vzboufili (12. &ervna 1929) proti némeckym titulkiim, a ve Fran-
cii (9. prosince 1929), kde doglo k demolovéni sedadel pii promitdn{ filmu INNOCENTS OF PARIS v Nice.
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THE HATE SHIP, rovné# natdceny v Elstree, a po ném americké JV to¢ené v Evropé:
spoletnost United Artists vyprodukovala snimek KNOWING MEN (anglo-némecky)
a Warner Bros film AT THE VILLA ROSE (anglo-francouzsky), oba nati¢ené v Londyné.
Né&kterd americkd studia mezitim v kratkém ¢asovém obdobf vyprodukovala né&kolik fil-
mil vyluéné v cizich jazycich — napfiklad film DiE KONIGSLOGE, natoCeny spole¢nost{
Warner pouze v néméiné.” Prvnim filmem, k némuz byla vyrobena francouzskd verze,
nato¢enym v Hollywoodu, byl snimek THE UNHOLY NIGHT, pfepracovany reZisérem
Jacquesem Feyderem pro spole¢nost MGM. Témto filmfim pfedchazelo nékolik krétko-
metrdznich snimki v cizich jazycich, vyrobenych riiznymi americkymi spole¢nostmi,
zejména Paramountem, Cist& evropské JV se vyrabély dil po celd tiicdtd 1éta 20. stol.
(jakkoli do$lo po roce 1933 ke zpomaleni tempa jejich produkce), valnd vétsina JV
oviem vznikala na podnét hollywoodskych studif. Pravé na né se soustiedim v dal$i éas-
ti textu.'”

V &isle ze 2. listopadu 1929 ozndmil ¢asopis Variety, Ze ,,zatimco Paramount vede v pro-
dukei cizojazyénych krétkych filmf, v celoveéernich filmech jsou na prvnim misté War-
ner Bros. Tyto dvé& spole¢nosti jsou, pokud se dalo zjistit, jedinymi ze vSech firem &in-
nych v oboru, je# si dopidvaji tento cizojazyény pfepych.” Co zprvu vypadalo jako
prepych, se zdhy proménilo v nezbytnost. O mésic pozdé&ji uz tenty? list hldsal, Ze vedle
pifprav Paramountu na natd¢enf filmu THE BIG POND ve francouzting podnikd spole¢-
nost Radio (RKO) prvn{ kroky v souvislosti s chystanou ,,invazi* do ciziny (totiZ préce
na dabingu filmu R10 RITA do ¥panélstiny a néméiny, aniz by si viak délala jakékoli ilu-
ze o tdinnosti dabingové metody); MGM se poustéla do cizojazyénych verzi praktic-
ky veskeré své produkce (poéinajic némeckou verzi snimku TOUHA KAZDE ZENY v reZii
Victora Sjostroma, a $panélskou verzi filmu CALL OF THE FLESH, nato¢enou Ramonem
Novarrem); zatimco spolednost Fox se rozhodla, Ze nebude ztrdcet ¢as dabovanim, nybrz
rovnou rozjede vlastni vyrobu JV v Evropé.

Atkoliv jsou vieobecné pokldddny za doklady efektivnosti hollywoodské maginérie,
sv&déf JV vzniklé v Americe pii bliz$im ohledédni ve skutecnosti spi§ o znaéném nepo-
¥adku. Platf to i navzdory ustaven zvla$tni komise pfi Akademii filmového uméni a védy
v tinoru 1930, povéiené ¥izenfm konzultaci mezi nejvétsimi studii a sledujici cil vytvo-
fenf standardizovanych prostfedkii vyroby cizojazyénych filmd." Pro& se takové stan-
dardizace jesté fadu let nepodafilo docilit, vyjde najevo pfi pohledu na JV jakozto symp-
tomy jedné ze zdkladnich vlastnostf filmového priimyslu (a vlastné i veskerych dalsich
kapitalistickych primyslovych odvétvi) — totiZ onoho setrvalého napéti mezi nezbytnos-
tf standardizace v z4jmu navySenf zisku na jedné strané, a potfebou diferenciace v zdjmu
zajisténi obnovy poptdvky na strané druhé. Celkové byly JV az pfilis standardizované na
to, aby byly v uspokojivém souladu s kulturnf riiznorodosti jejich cilového publika, ale
zdrove i piili ndkladné diferencované na to, aby byly ziskové.

9) ,,Variety®, 6. listopadu 1929.

10) K francouzsko-italskym verzim viz jeden z mdla élankdl na toto téma: Rémy Pith on, Présences fran-
caises dans le cinéma italien pendant les derniéres années du régime mussolinien (1935 — 194.3). ,,Risor-
gimento” 2, 1981, &. 3, s. 181 - 95.

11) ,,Variety®, 12. {inora 1930.
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Nehledé na opa¢nd tvrzeni je pravda, Ze dabované filmy se neobjevily aZ po JV, nybr# exis-
tovaly uZ pfed nimi, pfi¢emz v jejich prospéch hovofily nizké vyrobni ndklady, a to vzdor
véeobecn& zndmym technickym nevyhoddém dabingu. Clinky publikované ve Variety
v priibéhu let 1929 — 1932 svédé&i o neuvéfitelné zmateéné situaci panujici v piistupech
k tomuto tématu. Dochézelo k uplatiiovéni rozdilnych strategif ligicich se podle jednotli-
vych filmovych studii, pfitom oviem byly béZné i zmény piistupti uvniti studii. V &fsle
z 9. dubna 1930 Variety ozndmila, Ze ,,manaZefi cizich filmi vesmés [...] dospéli k odlis-
nym zdvértim co do fe$eni momentdlné nejdilezitéjsi otdzky oboru. Vétsina se snazi odda-
lit jakékoli definitivn{ vyjddfen{ a uvaZuje, zda jim potenciil pfedstavovany zahrani¢nimi
trhy viibec stoji za pfipadné ndklady.” Jesté 14. ledna 1931 si pak MGM ,,dosud neni jis-
t4, zda je tim nejlepsim feSenim dabing, nebo pfimé natdcenf (v cizim jazyce)“." Nehledé
na samoliba prohldseni Hollywoodu o vlastnich bezkonkurenénich schopnostech v oblas-
ti planovani tak stdla u zrodu tohoto zmateni pravé neexistence dlouhodobych strategif.
Za dobry piiklad tu méiZe poslouzit fiasko $panélskych JV v Latinské Americe. Sotva se
v Hollywoodu vynofila otdzka JV, ihned se jevila jako jednozna&né nejatraktivnéjsi trh
latinskoamerickd Spanélsky mluvici oblast, a to jak s ohledem na mnoZstvi divdki, tak
co do poctu kinosélli. VSechna studia se okamZité vrhla na produkeci $panélskych verzi,
coZ usnadnila i pfitomnost Spanélsky hovoficich pracovnikf v Los Angeles. Za dalsi dva
roky se pak valnd ¢4st této produkce musela prohldsit za redundantni — jednak jejf dis-
tribuci ztéZovaly etné jazykové chyby, navic ji oviem také chybéla odbytisté, jelikoZ se
mnoho jihoamerickych kinosdlt dosud nestacilo adaptovat na zvukovy film. Typickym
rysem doby se tak stala vdhavost, strategie uvnitf studif se ménily ze dne na den v zdvis-
losti na momentalni tspésnosti ¢i propadu toho kterého filmu.

Zaroven se zdsadnim akceptovanim JV doslo k pfesunu téZi¥té debat k tématu vyrobnich
lokalit. I tady se opét dostala ke slovu dialektika vztahu mezi standardizaci a diferencia-
ci. Dochdzelo tak ke kolisén{ preferenci mezi umisténim produkce do Hollywoodu, jez se
jevilo jako efektivnéjsi z hlediska vyuZiti ndklad& a napoméhajici standardizaci, a sou-
stfedénim vyroby do Evropy, jeZ bylo ekonomicky méné vyhodné, aviak vhodné&jsi vzhle-
dem k lepsim moZnostem adaptace na mistni potfeby, a tudiz pispivajici k diferenciaci
produkce. V kvétnu 1929 potvrdil Jesse Lasky zdmé&r Paramountu vyrdbét cizojazy¢né
filmy ve Francii, zatimeco spolednost Warner Bros oteviela studia v Némecku a Britdnii.
V bfeznu a dubnu 1930 Paramount a MGM nepokryté podporovaly mySlenku produkce
filmt v Evropé v zdjmu zabezped&en{ kvalitnéjstho vybéru zahraniénich hercti pfi nizsich
ndkladech, s vyjimkou verzi ve Spanéliting. Spole¢nost Warner Bros ziskala dvacetipro-
centni podil na vlastnictvi firmy Tobis-Klangfilm a v &ervnu 1930 podepsala s némec-
kou produkéni spoleénosti Nero smlouvu na vyrobu deseti filmé. V zd¥i 1931 uz byla
v Evropé produkéné ¢innd vSechna velkd americkd studia, &im# rozi¥ila svou dosavadn{
distribuéni ptisobnost o novy rozmér: Warner Bros, Universal, RKO, Paramount, United
Artists a MGM se usadily v Londyné; Paramount, United Artists a Fox v PafiZi; a Fox
s United Artists v Berliné.

Hladina evropské produkce JV dostoupila vrcholu v &ervenci 1930, kdy Variety oznd-
mila, Ze v nadchazejicich Sesti mésicich se 75 procent veskerych cizojazy&nych filmé

12) ,,Variety®, 14. ledna 1931.
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vyprodukuje v Evropé, pfi¢emz do roka se tam tato vyroba méd presunout bezezbytku.
Diilezitou vyjimkou se tu stala MGM, jelikoZ Arthur Loew pfedtim prohldsil, Ze jazykové
verze se nadale musejf vyrabé&t v Hollywoodu, ,,aby se zajistilo propojeni hollywoodské-
ho talentu s evropskou mentalitou®."”

Bez ohledu na misto vyroby oviem pfinesly JV obrovsky nartst ndkladd. Tak napiiklad
v prosinci 1930 m&la MGM v Hollywoodu smluvné vézanych pies 60 zahrani¢nich her-
cfl, scendristl a reZisérii, coz toto studio stélo tydné celkem 40 000 dolarti (v dinoru 1931
byla vétsina téchto cizincii repatriovéna). Produkce v Evropé viak nebyly o mnoho zis-
kové&ji a zdhy se tak ukazalo, Ze oba typy fesenf jsou stejné neadekvitni. Do pfelomu let
1930 a 1931 vétsina hollywoodskych studif dospéla k zdvéru, Ze jejich nejvétsim omy-
lem byl pedtim import zahraniéniho persondlu do Hollywoodu, zatimco oficidln{ zprava
americké vlady o zahraniénim obchodu dfirazné& nabddala filmovy priimysl, aby upustil
od zakldddni vyrobnich provozt v Evropé. Tento zdvér patrné vznikl na podkladé zprav
o fungovini studia spole¢nosti Paramount v Joinville u PaffZe, zfizeného za cenu fixnich
nékladii ve vyi 1,5 milionu dolarfi, pfi¢em? jeho roéni mzdové vydaje dosahovaly 6 mi-
lionti dolarti.'¥ Paramount pozdé&ji p¥ipustil, Ze jeho joinvilleské studio se stalo vydé-
le¢nym a% po dvou letech fungovéni, do té doby se uZ ovSem proménilo v pouhou dabin-
govou laboratof.

II1.

Provoz studia spole¢nosti Paramount v Joinville si uz vyslouzil dostatek pozornosti jinde,
takZe nenf nezbytné zabyvat se nékterymi z jeho barvitych detaildi pravé zde — tim, jak
tu spolu kolem jidelnich stolf sedali §tdby viech ndrodnosti, jak byly jeho zvukové ate-
liéry v chodu &tyfiadvacet hodin denné, a podobné. Vymluvnd svédectvi o této epizodé
zanechali dobovi pozorovatelé jako Ilja Erenburg a Marcel Pagnol (ktery ji satiricky
zpracoval ve svém filmu z roku 1938 LE SCHPOUNTZ)."” Mytus, ktery se kolem Joinville
vytvofil, si viak v nékolika ohledech Zdd4 pfezkoumdni. P¥edné je tfeba mit na pameé-
ti, Ze tato na prvni pohled typicky americkd metoda pdsové tovdrni vyroby (tak ocivid-
né neladici s ,evropskou senzibilitou®) ve skute¢nosti vznikla v Londyné a Berliné.
Jak uvedla Variety ze 7. kvétna 1930, ,,Elstree, londynsky Hollywood, uvedl do Zivota
ideu provozu, kdy se jednotlivé spoleénosti v préci stifdaly ve dne v noci, pfi¢emz deko-
race ziistdvaly na mist&“. Zadruhé, ackoli se vyprdvi, Ze Bob Kane a jeho tym u Para-
mountu nevidéli propast, kterd existovala mezi filmy spole¢nosti a jejich recepef v pii-
slugnych teritoriich, ve skutednosti se v tomto ohledu provddély neustdlé tpravy.
Pedlohy (&asto divadelni hry), podle nichZ piisluné filmy vznikaly, se ménily z prevdz-
né severoamerickych na texty s lokdlnim charakterem. V lednu 1931 Kane také rozhodl,

13) ,.Variety”, 9. dubna 1930.

14) ,,Variety®, 14. ledna 1931.

15) N. Frank, Petit cinéma sentimental; Henri J e an s o n, Cing semaines a la Paramount, choses vécues.
,Le Crapouillot** numéro spécial, listopad 1932; llja Erenburg, Usine de Réves. Gallimard, Paris
1936; Charles de Rochefort, Le Film de més souvenirs. Société Parisienne d’Edition, Paris 1943. Marcel
Pagnol, cit. in Une aventure de la parole, entretien avec Marcel Pagnol par Jean-André Fieschi, Gérard
Guégan et Jacques Rivette. ,,Cahiers du cinéma®, prosinec 1965, &. 173, s. 24 — 36.
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Ze omezi polet jazykovych verzi na francouzskou, némeckou, $panélskou a $védskou,
aby tak ,,umoZnil individudlnéjf piistup k produkei pro kazdou z téchto zemi, coz je ne-
zbytné vzhledem ke zdokonaleni produkce v jednotlivych teritoriich®.'” Dodal jesté, ze
»se dd doufal spiS ve zvySovdni kvality filmd vyrdbénych v PafiZi neZ ve sniZovdni na-
kladf na zdejif vyrobu verzi*.'” Tyto tipravy se ukdzaly byt nedostate¢né. Hospoddiskd
krize spolu s internimi nesndzemi uvnitf spole¢nosti Paramount (jak to popsali Dudley
Andrew a Douglas Gomery') vedly v dervenci 1932 k zdniku joinvilleského studia
jakoZto vyrobniho provozu. Jinde v Evropé se studia stejné jako Hollywood vracela k da-
bingu, ktery byl hospoddrnéj3i (spot¥eboval asi t¥etinu ndkladd nutnych pro vyrobu JV)
a tou dobou uZ i ponékud zdokonaleny.

Koneéné se pak pfistupovalo jesté k jinému feSeni, jez spocéivalo v prodeji prav na uziti
scéndie bezprostfedné po distribuci daného filmu v p¥islusné zemi, coZ bylo odiivodné-
né povazovano za metodu poskozujici evropskou kinematografii. P A. Harlé, $éfredaktor
&elného francouzského oborového Gasopisu La Cinématographie francaise, varoval své
étendre, Ze ,,odprodej scéndre néjakého francouzského filmu muze zniéit jeho vyhlidky
v zahrani¢i. Jednd se o novou metodu. Misto prodeje filmu PEPE LE MOKO do Ameriky do-
Slo k prodeji jeho ndmétu. Film s Gabinem tak neuvidi divdci netoliko na druhém bfehu
Atlantiku, ale dokonce i ve frankofonnich zemich se bude misto francouzského origina-
lu promitat film ALGIERS s Charlesem Boyerem v Gabinové dloze.*“"”

IV.

Relevantnost JV pro historii kinematografie ovSem pfesahuje rdmec ekonomickych
a provoznich hledisek. Do hry se tu dostdvaji i dal3f proménné, zejména kulturni a tech-
nické. Casové 1&7i5té uplatnéni JV (1929 — 1932) viceméné odpovidd délce intervalu
nezbytného pro Hollywood k zavedeni zvukového filmu a pro filmafe samotné k dplné-
mu zaclenéni zvuku do praxe, kterou si osvojili v dobé némého filmu, a to tak dokonale,
ze podle Davida Bordwella ,,se v roce 1933 vyroba zvukového filmu krom pfitomnosti
zvuku uz nié¢im neligila od natd¢eni némého filmu.*“*” Zdpas o zdokonalenf a definitiv-
ni prosazeni zvukové techniky probihal ruku v ruce se zdpasem o zdokonaleni a defini-
tivni prosazeni jeji kredibility a —vzhledem ke kli¢ovému vyznamu lidského téla a tudiz
i lidského hlasu — také kredibility dialogu.

V poédteich zvukového filmu se vénovala znadnd pozornost vztahu mezi zvukem
a ,redlnosti jeho sluchové percepce. Jazykové bariéry posléze k tomuto problému
pritadily dodate¢ny rozmér. Zaroven s tim v3ak vznikl i zdjem o zietelnou sly3itelnost

16) ,.Variety“, 14. ledna 1931.

17) ,,Variety“, 21. ledna 1931.

18) Dudley Andrew, Sound in France: The Origins of a Native School. In: Rick Altman (ed.), ,.Yale
French Studies®, ¢. 60, ,,Cinema/Sound®, 1980, s. 94 — 114; Douglas Gomery, Economic Struggle
and Hollywood Imperialism: Europe Converts to Sound. In: R. Altman (ed.), e. d., s. 90 — 93.

19) ,,La Cinématographie francaise®, 23. z4i{ 1938.

20) David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema.
Routledge and Kegan Paul, London 1985, s. 306.
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dialogu.”” Toto napéti mezi touhou po ur¢ité mife auditivntho ,,realismu® a nezbytnos-
tf zfetelné sly3itelného dialogu, vysvétluje, proé filmové publikum ani kritika v samém
potdtku neakceptovali dabing. Pfichod zvuku nezpiisobil toliko technické problémy,
nybrz také do zdklad proménil vztah divdka k filmu.

V roce 1930 formulovali North s Goldenem, pfedstavitelé amerického Ministerstva
obchodu, nésledujici otdzku: ,,Zatimco hlavni ndmitkou viiéi [dabingu] ve formé p¥fmé-
ho dialogu je fakt, ze pfedvadf herce, jak dokonale hovoif jazykem, ktery ve skute¢nosti
zcela zjevné neznajf, [...] nevim, zda snad nékterého z americkych producentt viibec
kdy napadlo sdélit svym zahraniénim divdkiim prostfednictvim néjakého vysvétlujiciho
titulku, %e zatimco doty&ni herci dany jazyk neovlddaji, bylo v zdjmu realistického ztvar-
nénf uzndno za vhodné pouzit hlasové dubléry.“*

Dabing, postup, ktery zd@iraziiuje vzdjemnou odluéitelnost lidského téla a hlasu, zne-
pokojoval filmové divdky konce dvacdtych a poédtku tficatych let minulého stoleti.
V pozndmce k dabovéani hlasu Anny Ondrikové Joan Barryovou v Hitchcockové filmu
JEJT ZPOVED se autor ¢ldnku v ¢asopisu Film Weekly ptd: ,,A co kdyZ se hlas, otrdveny
a nespokojeny s anonymitou, ozve s voldnim po publicité, s touhou po vlastnim uplat-
néni (...), tak jako siamskéd dvojcata, i Tvdr a Hlas jsou neodluéné, smrt jednoho
znamend smrt obou.“”” Dabing naruoval dojem jednoty, celistvosti filmové postavy,
a tudiz i divdkovu pozici. Navic v soudobém publiku budil dojem, Ze se stivd obéti pod-
fuku. Oborové filmaiské periodikum v ¢ervnu 1930 oznamovalo: ,,Dabované filmy jsou
jako takové bez obtiZi identifikovdny obecenstvem, jeZ je kazdym dnem vyspélejsi.“*”
Celkem vzato byl dabing akceptovdn vyluéné proto, Ze predstavoval cosi nového, pfi-
&emz se mélo za to, %e se jako novinka ,,né&jakou chvili poveze na vlné popularity®, ale
kviili nedokonalé synchronizaci se brzy omrzi.*”

Naivita téchto reakci upoutdvd pozornost k problému, jehoZ existence nenf nijak zvlast
uméle potladovand, ale spi%e ziejmd. Tak miliony soudasnych neanglofonnich divéki se-
ridlu DALLAS védi, e Sue Ellen nehovoif jejich rodnou fedf, ale v zdsadé jim to viibec
nevadi. Publikum v roce 1930 by si v podobné situaci zfetelnéji uvédomovalo, Ze tu cosi
nehraje. Je to jako by zvukovy film ve svych poéstcich, sotva divdkovi nabidl novy dojem
komplexnosti plynouci z propojenf téla a hlasu, hned vzdpéti ucukl a pokazil to nehodno-
vérnosti dabingu anebo rozpojenim zvuku a obrazu v titulkovani. JV tu znamenaly snahu
o ndpravu, a to prostfednictvim krajntho feSeni, totiz dabovédnim téla herce — a vytrvaly
a7 do chvile, kdy novd norma dabovanych film{ (nebo v omezené mifte filmi s titulky) na-
konec dokdzala veskeré tyto promény a rusivé prvky vstebat, v diisledku ¢ehoZ se JV sta-
ly zbyte&nymi. Jazykové problémy sice mohou zvyraznit nékteré faktory souvisejicf s po-
dflem zvuku na konstituovénf filmového divédka jakoZto subjektu, ale zdsadnim zptisobem

21) Théophile Path é, Doublage des films étrangers. In: Le Cinéma. Corréa Editeur, Paris 1942, s. 135 - 141.
Rick Altman zaznamendvd obdobny zdjem na strané americkych zvukovych inZenyri v raném obdobi
zvukového filmu — viz Sound Space in R. Altman (ed.), Sound Theory, Sound Practice. Routledge,
New York — London 1992, s. 46 — 64.

22) C.J. North — N. D. Gold en, Meeting Sound Film Competition Abroad, s. 757.

23) ,,Film Weekly*, 30. zd¥i 1929.

24) ,Variety", 18. ¢ervna 1930.

25) ,,Variety®, 6. listopadu 1929.
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je nemodifikuji. Mimoekonomické diivody neuspéchu JV je tieba hledat jinde — v oblas-
ti kulturni specifi¢nosti, ale i ve sféfe castingu a narativnich vzorct.

V.

V estetické historii evropského filmu — ddle se soustfedim na francouzskou kinemato-
grafii, ale mam za to, Ze mé zavéry pak budou aplikovatelné i na dalsi evropské narodni
kinematografie — se JV fadi do opovrhované kategorie ,.komeréni* filmové produkce po-
datku tficdtych let 20. stoleti. Pomyslenti, Ze 1ze nato¢it nékolik verzi téhoZ filmu docela
tak, jako se d4 kus odévu vyrobit v riznych barvdch, bylo a dosud je pro kritika, histori-
ka & auteura désivé. Viichni, kdoZ méli k otdzce JV co Fici, a to bez ohledu na to, zda
stali politicky napravo ¢&i nalevo, se shodli na jejich odsouzeni. ,,Na viech sedmi scé-
nach,” uvddi Ilja Erenburg, ,.se price nezastavi ve dne ani v noci. ReZiséfi, sprdvci
ateliérfi, dodavatelé jidla pracuji na smény.“* Charles de Rochefort vzpomind, jak
,,od osmi rdno do sedmi vecer se dé&lala srbskd verze, od osmi veéer do sedmi rdno ru-
munskd verze [...].“*” Nino Frank k tomu dod4va: ,.To&{ se ve chvilich, kdy jedi, toéi se,
kdy?Z spi, toéi se, kdyZ se myji, to¢f se, kdyz mluvi.“*” Jisty kritik z ultrapravicového lis-
tu Action francaise konstatuje: ,,Mdme dost téchhle podvodnikd, ktefi by si zaslouZili
trest podle zdkona, tohohle podfuku, ktery spoéivd v dosazovédni jména néjakého slavné-
ho autora do kdejaké mizerné ndhrazky od tretitadého reziséra.””

Diilezité je zde pfitom to, Ze kritika JV vidy krdéela ruku v ruce s fobii z priimyslové
stranky kinematografie stojici v protikladu k jejimu uméleckému rozméru. Samotni rezi-
séii JV &1 ,,remak” nebyli o nic shovivavéjsi. René Clair, ktery natoéil v Britdnii film
BREAK THE NEWS (coZ byla anglofonni verze snimku LE MORT EN FUITE reZirovaného
André Berthomieuem), prohldsil, Ze ,,by si zaslouZil spdlit. [...] Vznikl na zdkladé mys-
lenky, kterd uZ byla jednou vyuZita pro jiny film, a to je cosi, co ubiji veskerou inspira-
ci.”“” Clairtiv ndzor ukazuje, ze hlavni ndmitkou vzndSenou evropskymi ,,uméleckymi*
reZiséry viidi JV byl jejich standardizujici i¢in na filmovou tvorbu, to, Ze zosobnovaly
pojeti kinematografie znehodnocené nezdjmem o pivodnost a tviréi prvek. Na druhé
strané nezbytnost prezentace filma v jazycich pfislusnych distribu¢nich zemf{ konfronto-
vala Hollywood s etnickou, jazykovou a kulturni riznorodosti publika. Studia si ndhle
uvédomila, Ze latinskoamerickym divdkim se nelibi filmy mluvené herci s kastilskym
pfizvukem $panélstiny, Ze britské pfizvuky pfipadaji smésné obecenstvu ve stfedozdpad-
nich stdtech USA, a Ze zase naopak yankeeské hlasy vyvoldvaji veseli ve stfedni Anglii.
Zéroven Hollywood objevil i &ifi etnické palety na svém vlastnim domédcim teritoriu.™
Takovd kulturni rozmanitost byla v rozporu s potfébou racionalizovat vyrobni ndklady,
a v tomto ohledu pak predstavovaly JV exempldrni priisecik ekonomickych a kulturnich

26) Erenburg, Usine de Réves, s. 117.

27) De Rochefort, Le Film de mes souvenirs, s. 212.

28) Frank, Petit cinéma sentimental, s. 66.

29) ,L’Action francaise®, 24. ¥{jna 1930.

30) René Clair v interview s Johnem Gilletem in ,,Focus on Film* 12, zima 1972, s. 41.
31) ,,Variety®, 7. kvétna 1930.
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hledisek. Neredukovatelnd podstata kulturni odliSnosti dokonce negativné ovlivnila sna-
hu o standardizaci natdé¢ecich harmonogramii. Zdhy se vzila praxe rozdélovat natdcéeci
das na tolik arbitrdrnich jednotek, kolik riiznych jazykii bylo ve hfe, jelikoZ logicté)si
déleni, tedy podle scén, se ukdzalo neproveditelné (pfi vyrobé prosté dvojjazyéné verze
pracoval jeden tym ve dne a druhy v noci, v pfipadé tif jazyki pracoval kaidy tym
osm hodin, a tak ddle). Zjistilo se také, Ze tatdZ scéna vyZaduje v zdvislosti na té které
cilové zemi vyrazné odligné tseky projekéniho dasu.*™

Kulturni odlinost netoliko branila racionalizaci — mohla také negativné ovlivnit miru
lispé¥nosti tam, kde tato byla zaloZend z valné &dsti na technické dokonalosti. Tak fran-
couzskd verze filmu THE UNHOLY NIGHT, prestiZzni produkce spole¢nosti MGM, natoce-
nd podle romdnu Bena Hechta a rezirovand Jacquesem Feyderem v Hollywoodu, se po
uvedeni v PafiZi stala kasovnim propaddkem. Oproti tomu francouzskd verze filmu
THE PARISIAN, adaptace v zdsadé obdobné divadelni hry o ndvratu dvacetiletého neman-
zelského syna hrdiny (Adolphe Menjou), nato¢end v produkci Pathé-Natan a reZirovand
Jeanem de Limur, zaznamenala triumf. NejdtleZitéjsi pro kasovni dspéch tedy evident-
né nebyly kvality produkce toho kterého snimku, nybri mira obeznamenosti publika
s urd¢itymi narativnimi schématy, jak o tom ostatné svédéi ndsledujici dobovy komentdr:
»Tento pifbéh by byl v Hollywoodu prosté nemyslitelny. [...] Pouhy letmy pohled na jeho
my$lenku postaéi jako diikaz toho, Ze Ameri¢ané jsou od pfirody nezpisobili k vybéru
témat pro zdejsi trh. Podobny p¥ib&h by v Kalifornii nikomu nestal za pfeéteni. Tady ho
bez problému berou.“*” Jasné se tu projevuje kli¢ova dfileZitost intertextudlni obe-
zndmenosti s Zdnry a narativnimi schématy pfitomnymi v pfedloze — v tomto konkrétnim
piipadé s bulvdrni hrou a jeji archetypdlni dé&jovou zdpletkou toéici se kolem problé-
mi nemanzelského pivodu a cizoloZstvi — pro dosaZeni Zddouciho plisobeni na divdka
a jeho ndsledné identifikace s pifb&éhem. Dalo by se namitnout, Ze tento rozbor nebere
v tivahu vyznam osobnosti reZiséra. Piiklad filmu MODRA BRIGADA oviem ukazuje, Ze ale-
spofi v tomto pfipadé je dopad autorského faktoru minimdlni.

Aé&koliv MODRA BRIGADA (Pathé-Natan) a THE WoMAN I Love (RKO) vznikly s ¢asovou
prodlevou, jsou to typické JV, nebof zpracovdvaji tutéz predlohu (romédn Josepha Kesse-
la), maji stejného reZiséra (Anatole Litvak) a stejnou hudbu (Arthur Honegger), pfi¢emz
navic oba obsahuji i nékteré identické, doslova pfevzaté scény — postup typicky pro JV,
kde se poéitalo s prezentaci davovych a pouli¢nich scén prostiednictvim celkovych
zabéri, jeZ se pak vyuZivaly jako spole¢ny zdklad pro vSechny verze. Vzdor tomu, Ze
MODRA BRIGADA byla tedy prakticky totoZnym filmem, méla u francouzského publika
mnohem vétsi dispéch neZ jakého se doc¢kal film THE WOMAN I LovE v USA. Tento rozdil
Ize st&zf pFi¢ist na vrub herclim, vZdyf Miriam Hopkinsové byla minimdlné stejné dobrd
herec¢ka jako Annabella, a Paul Muni (ktery tésné predtim ziskal Oscara) se vyrovnal

32) Jak uvedla ,,Variety* ze 7. kvétna 1930, ,,Francouzi si mysleli, Ze na to vyzraji, kdyZ budou mit viechny
spole¢nosti a budou todit scénu po scéné, jenZe piisli na to, Ze to, co si tieba vyZaduje detailnf propraco-
vén{ a rozvedeni v zdjmu pouleni francouzského divdka, pro publikum v jiné zemi neplati.“ Jak na-
znaduje piiklad filmu L’EQUIPAGE/THE WoOMAN I LOoVE uvedeny ddl, je prdvé tento nesoulad v pojeti jed-
notlivych scén dal3f charakteristickou vlastnosti JV.

33) ,,Variety®“, 7. kvétna 1930.
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Charlesu Vanelovi. Soudobé recenze obou film naznacuji, Ze americkd verze ,,nefun-
guje’ tak bezproblémové jako francouzskd. Pro to lze nalézt dva diivody: miru vérohod-
nosti d&jové zdpletky a faktor morilky.

Upravy, k nim# se u tohoto filmu p¥istoupilo, ukazuji na snahu o pfizpfisobeni jeho pii-
béhu pozadavkiim americké cenzury a mistnimu pojeti mordlky. Francouzskad verze zaci-
nd na ndstupisti parizského nddrazi Gare de I’Est v roce 1918. Hrdina filmu, Herbillon
(Jean-Pierre Aumont) odjiZdi na frontu a loudf se s ¢leny své rodiny a s mladou Zenou,
Denisou (Annabella). Oba si slibuji vé¢nou ldsku. Mladik se vzdpéti chystd pfipojit se
ke spolubojovnikovi, s nimZ tvoii posddku bojového letounu, a jimz — coz ovSem Zadna
z postav netusi — neni nikdo jiny nez Denisin manzel (Charles Vanel). Americkd verze
dopliiuje navic dlouhou scénu déjové predchdzejici lou¢eni na nastupisti, jejimz ticelem
je bezpeéné ukotveni filmu v mytické piedstavé Pafize, kterd md vyhovovat severoame-
rickému publiku (dvojice se tu sejde na operetnim pfedstaveni nazvaném Ldska v Pa-
rizi). Jesteé dilezitéjsi je, Ze tento vyjev naznacuje, Zze Herbillon Denisu svedl proti jeji
viili. Pozdéji, kdyZ ji sdm Herbillon odhali ,,hriiznou® souvislost jejiho cizolozného vzta-
hu (jejtho manzZela si totiz mezitim oblibil a zadal si ho vazit), objevi se odkaz na zaca-
tek filmu a Denisa mu pfipomene, Ze to byl on, kdo ji zacal prondsledovat. Ve francouz-
ské verzi naproti tomu spocine veskerd vdha odpovédnosti i pocitu viny na Denise, kterd
tak platf za svou vdSen vii¢i Herbillonovi. Vzdor oné snaze po pfizptisobeni mistnimu
vkusu v8ak néktefi soudobf kritikové americké verze oznadili postavu hranou Hopkinso-
vou za ,nesympatickou®. Relativni nedspéch americké verze bude sndz pochopitel-
ny, vezmeme-li v tivahu narativni schéma daného piibéhu a skute¢nost, Ze fada fran-
couzskych filmi tricdtych let 20. stoleti stranila zobrazeni symbolické nebo i faktické
polarity mezi otcem a dcerou na tkor jinych typiti oidipovskych vztahti (vzpometime jen
na vétsinu filmd s Raimuem, Julesem Berrym, Victorem Francenem, Harrym Baurem
a pochopitelné i Charlesem Vanelem). Vztahy mezi Annabellou a Charlesem Vanelem
v MODRE BRIGADE a fakt, Ze milenec stejné stary jako ona u ni prohraje pomyslny souboj
se star$im sokem, byly bez potiZi pfijatelné pro francouzské publikum z roku 1935,
aviak méné akceptovatelné pro severoameri¢any navyklé na odliné modely, mimo jiné
na schéma, podle né&jz vitézi mlady ndpadnik.* Navic i dfiraz kladeny francouzskou ver-
zi na pevny prdtelsky svazek mezi muZi, rovnéZ typicky pro danou kulturni oblast, stoji
v protikladu k siln&jsimu p¥iklonu soudobé hollywoodské produkce k zobrazovani vzta-
hu heterosexudlniho péru.

Kontrast mezi kladnym pfijetim v jedné kulturni oblasti a odmitnutim v jiné je pro JV
americké vyroby piiznac¢ny. Tam, kde lze dohledat v té které zemi soudobé recenze, obj e-
vuji se vySe naznacené diskrepance soustavné. UNE FEMME A MENTI, produkce spole¢nos-
ti Paramount, kterd zaznamenala v PafiZi triumfdlni dspéch, divdky v Itdlii (kde se obje-
vila pod ndzvem PERCHE NO!) krajné pohorgila. Mad’arskd verze snimku THE DOCTOR’S
SECRET se na domdei pidé stala katastrofdlnim propaddkem, a to vzdor — ale zdroven
i v diisledku — skuteénosti, Ze jeho vyrobni tym i herecké obsazeni se hemzily slavnymi

34) Viz Martha Wolfenstein — Nathan Leites, Movies, a Psychological Study. Free Press, Glencoe,
IL 1950; a Ginette Vincendeau, Daddy’s Girls, Oedipal Narratives in French Cinema of the 1930s.
LWlris®, 5, &. 1, leden 1989, s. 70 — 81.
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stfedoevropskymi jmény. Produkce v tomto pfipadé vsadila na ldci — pro vSech osm verzi
filmu®™ se pouzily tytéz dekorace, takZe celkové ndklady éinily 49 000 dolart (pfi¢emz
soudobd francouzskd a Spanélskd verze snimku OLYMPIA stdly po 100 000 dolarech).
Viechny verze se také natddely ve stejnych kostymech a mad’arské publikum pry bylo
Sokovdno pii pohledu na to, jak uboze je ve filmu oble¢end celondrodni hvézda Gizi Ba-
jorova. Piijeti polské verze filmu THE DOCTOR’S SECRET v Polsku je podobné vymluvné:
to, Ze tuto verzi nato¢il zndmy polsky reZisér (Ryszard Ordynski), vyvolalo negativni ode-
zvu pramenicf ze zklamdn{ nad zjevnou disproporei mezi postavenim doty¢ného reziséra
a nevalnou trovni vysledného dila.*

Navic to, jak si tu & onu zemi predstavoval Hollywood, se jen ziidka shodovalo s pred-
stavou dané zemé& o ni samé. Odtud pak nevraZivé reakce prichdzejici z evropskych
zemi na filmy vzniklé na podkladé severoamerickych textovych predloh. Jak napsala
Variety: ,.SnaZime se chdpat §panélskou psychiku, doddvdme jim filmy o vécech, které
znaji 1épe neZ my, a p¥irozené se pak vystavujeme posméchu.“” Nenf nijak prekvapi-
vé, e vy mira vzdjemného porozuménf existujici mezi evropskymi zemémi napomad-
hala pi¥iznivéj$imu piijeti JV produkovanych v Evropé, jako byly filmy LE TUNNEL ¢i
ZEBRACKA OPERA.

VL

Herci vystupujici v JV predstavuji dal3i ohnisko stfetu mezi kulturnimi a ekonomicky-
mi hledisky a také iihelny bod rozporu, jenz plyne ze soutasné tendence ke standar-
dizaci i diferenciaci. Zdsadni vyhodou JV bylo to, Ze pfipou$tély moZnost vyuZiti mist-
nich ndrodnich hereckych hvézd, coz se oviem zaroven ukazalo byt i jejich nevyhodou.
Jednim z hlavnich diivodii dspéchu hollywoodskych film& u mimoamerického publika
byla pfitazlivost jejich hvézd, které si ziskaly mezindrodni véhlas. Vidéno z opacné
strany pak tvofil jednu z hlavnich prekdzek exportu evropskych filmi do USA relativ-
ni nedostatek hvézdné sldvy jejich hercli. Fenomén JV tuto situaci jesté zvyrazioval
a intenzifikoval. Jak konstatoval magazin Film Weekly: ,,Brit$ti herci uz si od nynéjska
nebudou moci rozsifovat okruh obdivovatelt tim, Ze se budou objevovat v zahranic-
nich kinech, a my uZ zase na zdejsich pldtnech neuvidime némecké a francouzské
umélce. Pokud se prosadi vicejazyéné mluvici filmy, a ja se osobné domnivdm, Ze je to
nevyhnutelné, nebudou uZ napif¥té hvézdy mezindrodni, jejich vyznam zistane vyluc-
né mistni.**

Této potencidlni prekdZce ¢elil Hollywood nasazenim hvézd ovlddajicich nékolik ja-
zykii, jako byli Adolphe Menjou, Maurice Chevalier, Brigitte Helmovd, Greta Garbo.
I v této souvislosti se oviem vynofily nékteré zajfmavé rozpory. Tak napiiklad vznikla
potfeba integrovat do diegeze vyskyt cizich pifzvuki angli¢tiny. I potom vSak musel byt

35) Jednou z nich byla i verze ¢eskd: TAJEMSTVI LEKAROVO (pozn. red.).

36) Marek Halb erd a, Polskie filmy made of Paramount. ,,Kino* (Polsko), kvéten 1983, s. 22 — 25.
37) ,Variety®, 7. ledna 1931.

38) ,,Film Weekly*, 25. listopadu 1929.
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takovy pifzvuk dostateéné lehky, aby byl jest& divacky pfijatelny, pfitom zase dostatec-
né vyrazny, aby plisobil malebné (Chevalierovi pry Paramount napiiklad zakazal brat
lekce angli¢tiny). Pro vétinu hercii schopnych pracovat toliko v jednom jazyce se ale
objevily dals{ problémy.

V oblasti mimo rdmec jejich plsobnosti ve filmu samotném vyvolalo zavedeni JV pod-
statny pokles trn{ hodnoty hercti. Tak napfiklad zahrani¢ni herci pracujici v Hollywoo-
du se setkali s doporu¢enimi, aby omezili vyjad¥eni pro tisk svych domovskych zemi,
vzhledem k jejich nulovému potencidlu co do publicity v USA. Pro publikum doma
tak posléze byli piili§ amerikanizovanf, zatimco v USA byli navéky odsouzeni k iloze
cizincli, ¢fm se pro média ocitli v jakési ,,zemi nikoho™ — tento status ostatné jakymsi
zvl4astnim zpiisobem reflektuje i osud samotnych JV. Filmovy priimysl jejich rodnych
zemi vcelku nemél z jejich piftomnosti na americkém tzem{ Zidnou zvldstni radost,
v nékterych piipadech to doglo az tak daleko, Ze vii¢i nim byly uplatnény sankce (pf¥i-
gem? odborovy svaz francouzskych hercti se soub&n& snaZil zamezit svym ¢lentim
piijimani dabingovych zakdzek). Co v8ak bylo podstatnéjsi, jasné se ukdzalo, Ze pre-
mira publicity poskytovand hercim &innym v oblasti JV, a to jak v Evropé tak v USA,
nevyhnutelné poutd pozornost k tomu, do jaké miry tyto filmy pfipominaji ,,pdsovou sé-
riovou vyrobu®, a zdroveii vede k rozli¢nym potencidlné Zkodlivym konkurenénim je-
viim — napfiiklad porovndvadn{ miry mezindrodniho véhlasu hvézd vystupujicich v té ¢i
oné verzi. To také do jisté miry vysvétluje jinak zardZejici nedostatek publicity vénova-
né tehdy JV.

Vice vyzkumné prdce dosud zbyvd udélat v rozkryvéni podilu hercii na modifikacich
rozdilnych verzi téhoz filmu. Idedlnimi kandidaty na srovndvaci vzorky tu jsou pfiroze-
né tituly, v nich# predstavuje herec jediny proménlivy faktor, jako je tomu u Pabstova
filmu ZEBRACKA OPERA. Obrovsky dspéch jeho francouzské verze ve Francii lze napii-
klad &dsteéné piicist k dobru cilené snaze hercii pfispét svymi vykony k vyraznéj$imu
zpiistupnéni ,,ciziho“ textu. Albert Préjean se nijak netajil tim, Ze se snaZil svého Mac-
kieho proménit v sympatickou postavu a splnit tak oekdvani francouzského publika.
Dnes, s odstupem ¢asu, je oviem obtiZné posoudit miru tisp&&nosti podobnych strategii.
Z dnesniho retrospektivniho pohledu doddvd Jean Gabin ve filmu Kurta Bernhardta
LE TUNNEL (1933) své postavé onu existencidlni vdhu, jeZ tvofila soucdst jeho osobnost-
niho ,,mytu* fungujiciho ve tficdtych letech, zejména srovndme-li jeho vykon s Richar-
dem Dixem, ktery ztvarnil tutéZ roli v britské verzi filmu (THE TUNNEL v rezii Maurice
Elveye). Tam, kde Gabin pouZije maximdlni nasazeni, je Dix neutrdln{. Otdzkou je, zda
kvalita, kterou tu pfisuzujeme Gabinovi a kter4 je pro nds jakousi vyslednici odvozenou
z mnoZiny viech jeho ostatnich roli, byla stejné patrnd uz v roce 1933.

Herci tvofici v oblasti JV se tudiZ ocitali v rozporuplné situaci. Pokud byli slavni, pak
piisludny film ozvldstnili uréitymi specifickymi prvky cilenymi na vlastni publikum; tak
kupiikladu Jessie Matthewsovd ve filmu FIRST A GIRL tento snimek navadi na drdhu
souznéjici s jeji vlastni image ,,¢isfounké a veselé™ ostibky, jez stoji v naprostém proti-
kladu k velmi dvojsmyslnému ztvarnénf téZe postavy Renate Miillerovou v némecké ver-
zi nazvané VIKTOR UND VIKTORIA. Svym zptisobem idedlnim hercem pro JV byl nékdo
nezniamy, kdosi snadno tvdrny (pfesné takové typy hledala spole¢nost MGM), jenZe vy-
sledné filmy tim pak ztrdcely na pisobnosti a publicité.
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René Jeanne a Charles Ford patili k tém, kdo pfiéitali netispé&ch JV tomu, Ze byly z val-
né &dsti adaptacemi divadelnich her.” JenomZe tspéSnost takovych filmd, jako byla
francouzsk4 verze filmu THE PARISIAN, dokazuje, Ze netspéchy vétSiny JV nepramenily
ani tak z jejich prehnané ,,divadelnosti“ jako spi8 z jejich nedostate¢né souvztaznosti
s Zdnrovymi a narativnfmi schématy platnymi pro oblast francouzské dramatické tvorby,
s nimi# naopak souznélo soudobé publikum. Obdobn4 studie zasazend do jinych narod-
nich kontextii by zcela jisté odhalila analogické jevy.

Zévérem bych se odvdZila tvrdit, Ze stéZejnim pifnosem JV pro filmovou historii obecné
a pro zkoumdn{ obdobf tficdtych let 20. stoleti zvl43t je to, Ze naznaduji cestu k lepSimu
pochopen{ ndrodni ,,populdrni* kinematografie. JV ndzorné poukazuji na vyznam jazy-
kového faktoru pro definici narodni kinematografie, pfi¢emz ekonomické faktory stojici
za jejich koneénym neidspéchem nelze oddé&lovat od dal3ich vlivii plisobicich v kulturni
oblasti, a to zvlad v obdobf, jez se vyznadovalo hypersenzitivitou publika vyvolanou
novosti fenoménu filmového dialogu. JV rovnéz s piikladnou vymluvnosti svédéi o tom,
#e ndrodnf kinematografie je vymezend v prvni fadé stupném intertextudlni souvztaznos-
ti s kulturou dané zemé jako celkem, zejména pak s jejimi dominantnimi narativnimi
schématy. Jazykové verze vyuzivaly viechny moZné variace (reZisér, technicky Stdb,
herci, studio a exteriéry), pficemz si zachovaly toliko jediny neproménny parametr:
totiz piibéh.

Ptelozil Ivan Vomdcéka

PieloZeno z anglického origindlu:
Ginette Vincend e au, Hollywood Babel:
The Coming of Sound and the Multiple-Language Version.
In: Andrew Higson — Richard Maltby (eds.), “Film Europe” and “Film America™.
University of Exeter Press, Exeter 1999, s. 207 — 224.

Citované filmy:"
Adieux les beaux jours (Johannes Meyer, André Beucler, 1933; p: Die schonen Tage von Aranjuez), Algiers
(John Cromwell, 1938; p: Pépé le Moko), At the Villa Rose (Leslie S. Hiscott, 1929), Atlantic (E. A. Dupont,
1929; p: brit. Atlantic), Atlantic (E. A. Dupont, 1929; v: ném. Atlantic, fr. Atlantic), Atlantic (E. A. Dupont;
Jean Kemm, 1930; p: brit. Atlantic), Baroud (Rex Ingram, Alice Terry, 1932; v: fr. Baroud), Baroud
(Rex Ingram, Alice Terry, André Jaeger-Schmidt, 1932; p: angl. Baroud), Break the News (René Clair,
1938; p: Le Mort en fuite), Breathless (Jim McBride, 1983; p: U konce s dechem), Call of the Flesh (Charles
Brabin, 1930; v: Sevilla de mis amores), Camp Volant (Max Reichmann, 1932), Der Tunnel (Kurt Bernhardt,
1933; v: JV Le Tunnel, The Tunnel), Die Kinigsloge (Bryan Foy, 1930), Die schionen Tage von Aranjuez
(Johannes Meyer, 1933; v: Adieux les beaux jours), First a Girl (Victor Saville, 1935; p: Viktor und Viktoria),

39) René Jeanne — Charles Ford, Histoire encyclopédique du cinéma, vol. IV: Le cinéma parlant
(1929 — 1945). SEDE, Paris 1958.

40) Filmograficky soupis je doplnén redakef. Zkratky: ,,v.:* — verze (dany film md ndsledujic verzi &i re-
make); ,,p.:“ — predloha (dany film je verzi & remakem ndsledujici pfedlohy).
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First Offence (Herbert Mason, 1934; p: Mauvaise graine), Gloria (Hans Behrendt, 1931; v: fr. Gloria), Glo-
ria (Hans Behrendt, Yvan Noé, 1931; p: ném. Gloria), Gold (Karl Hartl, 1933/1934; v: L°Or), Halé Pariz,
zde Berlin (Allo Berlin! Ici Paris; Julien Duvivier, 1931), Innocents of Paris (Richard Wallace, 1929), Jazzo-
vy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Jejf zpovéd” (Blackmail; Alfred Hitchcock, 1929), Kama-
rddi (Kameradschaft; Georg Wilhelm Pabst, 1931), Knowing Men (Elinor Glyn, 1930), L’Opéra de quat ’sous
(Georg W. Pabst, 1931; p: Dreigroschenoper), L’Or (Karl Hartl, Serge de Poligny, 1934 p: Gold), La Grande
mare (Hobart Henley, Jacques Bataille-Henri, 1930; p: The Big Pond), Le Mort en fuite (André Berthomieu,
1936; v: Break the News), Le Schpountz (Marcel Pagnol, 1938), Le Spectre vert (Jacques Feyder, 1930; p:
The Unholy Night), Le Tunnel (Kurt Bernhardt, 1933; p: Der Tunnel), Les Nuits de Port Said (Leo Mittler,
1931), Marius (Alexander Korda, 1931; v: Zum goldenen Anker), Modrd brigdda (L’Equipage; Anatol Lit-
vak, 1934; v: The Woman I Love), Mon gosse de pére (Jean de Limur, 1930; p: The Parisian), Olympia (Jac-
ques Feyder, 1930; v: panélskd, francouzskd), One Hour With You (Ernst Lubitsch, 1931; v: Une heure prés
de toi), Paramount Revue (Paramount on Parade; Dorothy Arzner, Otto Brower, Edmund Goulding, Victor
Heerman, Edwin A. Knopf, Rowland V. Lee, Ernst Lubitsch, Lothar Mendes, Victor Schertzinger, Edward
Sutherland, Frank Tuttle, Charles de Rochefort, 1930), Pépé le Moko (Julien Duvivier, 1936; v: Algiers),
Perché No! (Amleto Palermi, 1930; p: The Lady Lies), Postrach PafiZe (Mauvaise graine; Billy Wilder, 1933;
v: First Offence), Rio Rita (Marshall Nielan, 1929), Sevilla de mis amores (Ramon Novarro, 1930; p: Call of
the Flesh), Tajemstvi lékarovo (Julius Lébl, 1930; p: The Docior’s Secret ), The Big Pond (Hobart Henley,
1930; v: La Grande mare), The Doctor’s Secret (William de Mille, 1930; v: madarskd, polskd, ¢eskd ad.),
The Hate Ship (Norman Walker, 1929), The Lady Lies (Hobart Henley, 1929; v: Une Femme a menti, Perché
No!), The Parisian (Jean de Limur, 1930; v: Mon gosse de pére), The Tunnel (Maurice Elvey, 1933; p:
Der Tunnel), The Unholy Night (Lionel Barrymore, 1929; v: Le Spectre vert), The Woman I Love (Anatol Lit-
vak, 1936; p: L’Equipage), Touha kazdé Zeny (Sunkissed / A Lady to Love: Victor Sjostrom, 1930; v: némec--
ké), U konce s dechem (A bout de souffle, 1959; v: Breathless, 1983), Une Femme a menti (Charles de Ro-
chefort, 1930; p: The Lady Lies), Une heure prés de toi (Emst Lubitsch, 1931/1932; p: One Hour With You),
Viktor und Viktoria (Reinhold Schiinzel, 1933; v: First a Girl), Zjizvend tvdF (Scarface; Brian de Palma,
1983; p: Scarface, 1932), Zjizvend tvdr (Scarface; Howard Hawks, 1932; v: Scarface, 1983), Zrodila se hvéz-
da (A Star is Born; George Cukor, 1955; p: A Star is Born, 1937), Zrodila se hvézda (A Star is Born; William
Wellman, 1937; v: A Star is Born, 1955), Zum goldenen Anker (Alexander Korda, 1931; p: Marius), Zebrdc-
kd opera (Dreigroschenoper; Georg W. Pabst, 1931; v: L’Opéra de quat’sous).

Poznamka o autorce:

Ginette Vincendeauovd, profesorka filmovych studif na University of Warwick, se specializuje
na historii francouzského a obecnéji evropského filmu (zvldsté na otdzky nédrodni identity a popu-
ldrnich Zdnri jako thriller nebo komedie), na fenomén hereckych hvézd a patif k prvnim autortim,
kteif jesté v osmdesdtych letech iniciovali vyzkum problematiky jazykovych verzi. K jejim hlavnim
kniznim publikacim pat¥{: Jean Gabin: Anatomie d’un mythe (Nathan, Paris 1993); The Compan-
ion to French Cinema (Cassel/BFI, London 1996), Pépé le Moko (BF1, London 1998), Stars and
Stardom in French Cinema (Continuum, London — New York 2000); Jean-Pierre Melville: an Ameri-
can in Paris (BFI, London 2003). Jako editorka zpracovala: French Film, Texts and Contexts
(Ed. spoleéné se Susan Hayward. Routledge, London — New York 1989); Popular European Cine-
ma (Ed. Spoleéné s Richard Dyerem. Routledge, London — New York 1992); Encyclopedia of
European cinema (Facts on File, New York 1995), Film/Literature/Heritage: a Sight and Sound
Reader (BFI, London 2001).
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Cldnky

RESENI VYVOZU
ZVUKOVEHO FILMU:
JAZYKOVE VERZE

Martin Barnier

Reditelé kin &asto obchdzeli kontingentni systém. Americky export brzdila spiSe jazy-
kovd bariéra nez kvéty. Mezi lety 1930 a 1934 zvukovy film napomahal vytvdreni no-
vych systémd, jeZ by umoznily opétovné rozvinuti exportu. Dabing se rozsitil aZ v letech
1931 — 1933. I kdyz byl technicky dobfe zvladnuty, odrazoval divdky, ktefi méli za to, Ze
jsou klamdni (v odpovédi jednomu fediteli kina se Jacques Roulet rozohnuje: pfipadd
mu, Ze ,,pfedvadét publiku ,bfichomluvectvi‘ jako dramatické uménf{ je naprosto nepfi-
pustny hnusny podvod“"). Prvnf divdci dabovanych filmé majf pocit, Ze se jim lZe, kdyZ
neslysi skute¢né hlasy hercti. Ani titulky nemély mezi lidmi dspéch. V priibéhu prvnich
tif let Sifeni zvukového filmu museli producenti hledat jiné systémy. Prvni my$lenkou
bylo zavedeni ,,ozvuéenych® verzi (versions sonores). Po nékolik let v8ak byla pro export
filmu feSenim vyroba jazykovych verzi (versions multiples).

1. Filmy se stdvaji zvukovymi... nebo némymi

Ozvucené némé filmy

V roce 1929, kdyz v Evropé sotva zacal prevladat zvukovy film, vladne horky stesk po
epose némého filmu:

»Némé filmy. Jesté se najdou. Neni jich mnoho. Ale i pfes sviij maly pocet si vedou
dobfe [...]. Upfesnéme piedem: zlistanou némymi jen do odvolédni. Kdo tvrdi, Ze se zitra
nestanou zvukovymi? Postup dodateéné synchronizace na disku vykazuje pozoruhodné
vysledky. Diikazem je film LE COLLIER DE LA REINE. [...] Prosim vds o zachovdni néko-
lika dokonalych svédectvi o uméni v agénii. To¢me jesté némé filmy. Af k ndm jesté par
mésici pfichdzeji ,promlouvat’ svymi obrazy, které fikaji tolik véci a kterym dok&zi po-
rozumét i hlusi“ [sic]”.

UZ nostalgie po némém filmu tedy vyriastd z problému komunikace. Je pravda, Ze svazy
hluchych lid{ protestovaly proti pfichodu zvukového filmu. Citovany odstavec k ndm vSak

¥

1) .,Ciné-journal®, & 1136, 5. &ervna 1931, cit. dle Roger 1 ¢ art, La révolution du parlant vue par la presse
frangaise. Institut Jean Vigo, Toulouse 1988, s. 124.
2) Lucie Derain, La Cinématographie frangaise 1929, ¢. 578 (30. listopadu).
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»promlouvd® také o ozvuéeni filmé natoenych jako némé. Tato praxe umoznila prodej
filmd, jejichZ trin{ cena byla dspéchem zvukového filmu znehodnocena. Touto léEebnou
kiirou prosla spousta filma. V kvétnu 1930 bylo na francouzském trhu 33 ,,100% fran-
couzsky mluvenych® film@i, proti nimZ stdlo 182 filmi pochdzejicich ze vSech zemi
a ,,ozvuc¢enych ruchy, hudbou a zpévy*. Z téchto 182 ozvucenych filmi bylo 138 americ-
kych. Az do konce roku 1930 dominovaly francouzskému trhu ozvudené filmy bez dialo-
gl. Daleko za drtivé velkou produkei Spojenych stdti bylo Némecko (druhd zemé, jez
presla na zvuk), které distribuovalo 27 filmfi okrd$lenych hudbou, a Anglie s osmi filmy.
Francie uvedla do kin devét takto upravenych filmf.”

Onémélé zvukové filmy

Ozvucené verze nejsou jen prostfedkem jak doptat novy Zivot poslednim némym produk-
cim. Jednd se také o prvni metodu pro vyvoz zvukovych filmi, kter4 se uplatiiovala v le-
tech 1928 az 1930. Kdyz byl exportovdn némy film, stadilo preloZit mezititulky a film
mohl byt velice rychle vyvezen do viech zemi svéta. V piipadé zvukového filmu se mély
mezititulky pouZivat namisto dialogti. S tim se poéitalo napiiklad pro film LA ROUTE EST
BELLE, produkovany Pierrem Braunbergerem:

,»Film se natdcel ve dvou verzich: jedna s dialogy a zpévy ve francouzstiné a druhd néma
s francouzskymi titulky [mezititulky]. Tato druh4, pro cizinu urdend verze byla postsyn- .
chronné doplnéna hudbou a zachovany v ni zfistaly i ruchy a zpivané &¢4sti. Nikdy nebyla
exploatovdna.“"

I kdyZ prvni 100% mluvici francouzsky dlouhometrdZni film, ktery byl v roce 1929
ostatné natocen v anglickych studiich, nebyl distribuovédn ve své verzi bez dialogfi, byly
timto zplisobem rozkrdjeny ¢etné hollywoodské produkce, aby mohly byt distribuovany
do zahraniéi. Zvukové filmy se tak stdvaly ,,polonémymi“. Roger Icart je nazyvd ,,adap-
tacemi® a popisuje je jako ,,pfepracovani pivodniho filmu s cilem potladit pfemiru dia-
logti v cizim jazyce“.” Aby se film stal ,,srozumitelné&jsim*, byly vypoustény celé sekven-
ce, vystiihdvaly se dialogy, pfiddvaly mezititulky atd. Soudé podle dobovych élankd byly
vysledné produkty désivé. O filmu INNOCENTS OF PARIS, ktery pro Paramount nato¢il v ro-
ce 1929 Richard Wallace a ktery predstavoval prvni ve Francii prezentovany americky
tispéch Maurice Chevaliera, si miZeme v Cinémagazine preéist:

Ve své puvodni verzi je film pravdépodobné skoro tplné mluveny. Ve zdeji{ verzi byla
zvukova stopa piepracovdna a titulky [mezititulky] nahradily slova. PfestoZe je vysledek
uchazejici, bude tfeba od tohoto postupu rychle ustoupit. P¥ekvapuje nds, Ze sly$ifme
urcité osoby mluvit, zatimco jiné zistdvaji némé, & Ze je nenaddle pferuSen néjaky za-
&inajici zvuk. Bylo by lepsi promitat film v jeho tplné verzi jako v piipadé filmu BROAD-

é “6)

WAY MELODY, jehoZ v&echny dialogy byly ponechdny v angli¢tiné.

3) ,La Cinématographie frangaise” 1930, &. 604 (31. kvétna).

4) Pierre Braundberger, Cindémamémoire. Sestaveno pééi Jacqua Gerbera. Editions Centre Georges
Pompidou / Centre National de la Cinématographie, Paris 1987, s. 67.

5) Roger Icart, La révolution du parlant vue par la presse frangaise. Institut Jean Vigo, Toulouse, 1988,
s. 110.

6) ,,Cinémagazine” 1929, ¢. 27 (5. éervence).
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»Adaptované verze“ jsou souddsti tdpdni, typického pro epochu piechodu na zvukovy
film. Podle tisku z roku 1929 publikum proti témto projekcim protestovalo, ¢asto i ndsil-
né. Upln4 ,,péivodnf verze® je — v zdjmu omezeni pronikdn{ ciztho jazyka do nasf kultury,
jak nacionalisticky tvrd{ &etné &ldnky — povolena jen v patndcti kinech na celém tdzemf
Francie. V jednom &ldnku z roku 1931 Robert Beauplan vyjadiuje zoufalstvi nad verze-
mi s vystfizenymi dialogy, ,,v nichZ zlistdvaji jen pisné a ruchy®:

,.Je to mrzuté: technika némého a zvukového filmu je odlidnd, takze kdyZz zbavime Feci
dilo pro feé stvofené, nevyhnutelné tim naru$ime jeho povahu. [...] Jsme ted odkézdni
jen na p¥iblizné podoby viech zahrani¢nich filmi. Je to o to vétsi Skoda, Ze v nich hrajf
prvotiidn{ herci [...].*“"

JestliZe ve Francii kontingentnf systém a ultranacionalistické prostedi zavrhnou ptivod-
ni verzi, kterou vyhradf jen pro nékolik sdl, Mussolini v Itélii pfijim4 jesté radikdlnéj-
§f opatieni. Mezi lety 1929 a 1933 faSisticky stdt, tedy Duce ve vlastni osobé, rozhodl
o systematické cenzufe kaZdého neitalského dialogu ve vech filmech promitanych na
uzemi statu. ‘

,Je to feznidina, scény jsou neustdle a vétSinou neesteticky preruSovdny mezititulky
preklddajicimi dialog jako v dobdch némého filmu. Pivodni filmy tak ztrdcejf sviij ryt-
mus i hodnotu, nebof aby vzniklo misto pro titulky, musely byt vystiiZeny metry a metry
obrazii. To zrodilo dila, kterd v dobé, kdy se film chvéstd, Ze je ,stoprocentné mluvici®,
humoristické noviny nazyvaji ,stoprocentné étenymi‘.“”

V Itdlii bylo takto vykuchdno celkem &tyfi sta tiicet filmé. Historik Riccardo Redi jako
piiklad popisuje vysledek jednoho takového masakru:

»»[...] 1 kdyZ byly pFidédny italské mezititulky, plivodni hlasy musely byt umléeny: pred-
stavte si, jaky G¢inek musel v roce 1931 (tento absurdni tzus trval dva roky) vyvolat
MODRY ANDEL, ve kterém Marlene nezpivala ,Ich bin vom Kopf bis Fuss auf Liebe ein-
gestellt’, nybrz jen pohybovala rty. A to jeSté jen zédsti, nebof jak uddvd Quattrocci
v Kines z 18. ledna 1931, ,velké detaily here¢ky byly nahrazeny rtiznymi mezititulky.
Vysledek si dokdZete sami predstavit*.””

Cenzura faSistického stdtu je odpovédi na ,,problém™ vpddu cizich Fecf ze viech zemi,
ze kterych mohly byt distribuovany zvukové filmy. Tato rozhodnuti pfijal pravdépodob-
né Leandro Arpinati, stdtn{ tajemnik na ministerstvu vnitra.

Ve Francii byl po¢et takto predélanych filmi daleko mensi. Politickd cenzura se nesnaZi-
la systematicky eliminovat dialogy v cizich jazycich. Tyto adaptace se délaly z ekono-
mickych déivodi. V kvétnu 1930 jich bylo &tyfiadvacet, z toho pét americkych, tii né-

mecké, jedna deskd'"”...

7) ,,L'Tllustration 1931, 17. ledna.

8) Mario Quargnolo,Le Cinéma baillonné: le massacre des films étrangers en Italie au début du parlant.
In: Christian Belaygue (ed.), Le passage du muet au parlant. Panorama mondial de la production
cinématographique, 1925 — 1935. Cinématéque de Toulouse — Editions Milan, Toulouse 1988, s. 44.

9) Riccardo R ed i, L’Arrivée du cinéma parlant en Italie. In: Aldo Bernardini— Jean A. Gili (eds.),
Le Cinéma italien: de ,,La Prise de Rome* (1905) a ,,Rome ville ouverte® (1945). Centre George Pompi-
dou, Paris 1986, s. 121.

10) ,,La Cinématographie frangaise® 1930, 31. kvétna.
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Tento systém, ktery znamenal katastrofu na umélecké roviné, nemél nicméné ani financ-
ni dspéch, coZ producenty nasmérovalo k jinému feSeni. V Hollywoodu se pokouseli
priddvat k filmim preklad. Narativni voice over'” vypréavél piibéh, aby divdk mohl sle-
dovat akei. Prakticky ten samy systém je obvykle pouZivédn ve francouzskych dokumen-
tarnich filmech a reportdZich, rozhovory vedené v cizi feéi jsou v nich ¢dsteéné prekry-
ty hlasem, ktery preklddd, co je feceno. Tento postup, ktery pro usi divdka neni pfilis
pfijemny, byl americkymi spole¢nostmi po tfech ¢&i ¢étyfech pokusech rychle opustén.
V letech 1929 — 1933 bude prevladat postup ,.jazykovych verzi®, ktery se v pripadé
francouzsko-némeckych produkef udrii po celd tficétd 1éta.

2. Filmy natdéené v nékolika verzich

Jazykové verze jsou filmy natdcené simultanné podle stejného scéndre, v nichz vystupu-
ji rizné tymy herct mluvici riznymi jazyky.

MGM natdaci v Hollywoodu francouzsky

MGM (ndsledovdna dal$imi velkymi spole¢nostmi) natdéela jazykové verze v Holly-
woodu. Dopravit do Ameriky tymy herca vSak vychdzelo velice draho. S vyjimkou $pa-
nélskych verzi proto nebyly jazykové verze v Culver City tak pocetné jako verze natdce-
né v Evropé. MGM se omezila na francouzské (které natddel Jacques Feyder, Claude
Autant-Lara a dal3{), némecké, Spanélské a italské verze. Za piiklad italské verze lze
uvést film Hala Roache LUIGI LA VOLPE s Franco Corsarem a jinymi italskymi hollywood-
skymi herci.”” Tyto filmy byly zdbér po zdb&ru okopirovdny podle americkych verzi.
Kdy# Autant-Lara navrhnul nékolik modifikaci pro francouzskou verzi filmu BUSTER
MILLIONNAIRE, dostalo se mu odpovédi, Ze Zddnd iniciativa neni vitdna. Do nataceciho
studia byla instalovdna Moviola (stfihaci stil), aby byl kazdy zdbér naprosto stejny jako
u prvni verze."” Vyroba $panélskych verzi trvala od roku 1929 az do roku 1939. Americ-
kymi spolecnostmi bylo takto v kastilitiné realizovdno na dvé sté filma. Vétsina z nich
dlouhometrdinich a nékolik kréatkych. Tyto filmy neprodukuji jen velké spole¢nosti jako
Paramount nebo MGM, ale také pocetné malé spole¢nosti jako napiiklad I'Empire
Production Inc. se sidlem ve Fort Lee (New Jersey).

Vyznamnéjsi spoleénosti, které diky jazykovym verzim maximdlné zhodnocovaly své ku-
lisy, dokonce nékdy nechdvaly Spanélsky tym natacet pres noc, zatimco pies den naté-
el tym americky. To byl pfipad filmu SOMBRAS DE GLORIA / BLAZE O’GLORY (1929) nebo
filmu DRACULA (1931). Tomuto systému se nejrychleji pfizpaisobil producent Hal Roach.
Od listopadu 1929 natdéi s Laurelem a Hardym NIGHT OWLS / LADRONES / I LADRONI.

11) Misto voice off (hlas off), je lepsi pouZivat pojem voice over. Srov. Jean Chateauvert, Des Mots
a l'écran. La voix over au cinéma. Méridiens Klincksieck, Paris 1996.

12) Ricardo R ed i, L’Arrivée du cinéma parlant en ltalie, c. d., s. 120.

13) Rozhovor s Claudem Autant-Larou v britském dokumentdrnim filmu Kevina Bronlowa BUSTER KEATON.
Claude Autant-Lara, Hollywood Cake-Walk (1930 — 1932): Chronique cinématographique du
20iéme siécle. Henri Veyrier, Paris 1985.
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S pomoci suflér@i dohliZejicich na dialogy a diky karti¢kdm s texty v riznych fecech, jimz
se méli ,nauéit”, se obéma komikiim podafilo natodit simultdnné francouzskou, né-
meckou, italskou a Spanélskou verzi svych americkych kratkometraznich filmi. Kazd4d
z téchto jazykovych verzi je tiplné jind, protoZe oba herci vynalézali pokaidé nové gagy.
TakZe napiiklad LADRONES jsou dvakrat deli nez anglickd verze nato¢end podle stejné-
ho scénsie! KdyZ se divdme na film ViDA NOCTURNA, ktery natoéil v roce 1930 James
Parrot, pochopime, proé¢ se do toho podniku Hal Roach bez obav pustil. Stan Laurel
a Oliver Hardy pronaseji své $panélské dialogy s tak silnym americkym piizvukem, Ze
celek takika pFestdvd byt srozumitelny... to vSak tvoif souddst gagf. Jinf herci, jako Lin-
da Loredoovd (sefiora Laurelovd), mluvi dokonalou kastil$tinou, kterd umoziuje sle-
dovat celek pifthéhu. Scéndr Lea McCareye nehyii komplikacemi, takZe zdpletku lze
pochopit i pres piizvuk obou hrdinfi."” Hal Roach déld to samé i se svymi ostatnimi ko-
mickymi sériemi (OUR GANG, CHARLY CHASE) a jen Harry Langdonovi se nepodaff pfi-
zplisobit se tomuto systému. Roachova studia jsou nejrychlej$imi dodavateli komickych
kratkometrdznich filmd ve viech jazycich.” Jakmile se ujal dabing, Laurel a Hardy se
uZ nemuseli snaZit mluvit riznymi jazyky. JenomZe jejich zpiisob mluvy se stal oblibe-
nym, takZe jejich dubléfi v riznych zemich kopirovali jejich americky piizvuk ve viech
jejich filmech.

Paramount se usazuje v Joinville

Paramount, jeho# velkd &dst ziskd plynula z exportu, se usadil v Joinville-le-Pont,
kde vytvofil evropské centrum své produkce. Podle scéndfti vyrdbénych Paramountem
v Hollywoodu byly realizovdny verze nejen ve francouzsting, néméiné &i italsting, ale
také v deting, §véditing, rumunéting atd. Na ndklady spolecnosti byly v PafiZi ubytova-
ny tymy hercti z celé Evropy. V&ichni, kteff se na tom podileli, zdtiraziiuji industridln{
charakter produkce a mizernou kvalitu vyslednych produktii. Jednim z moznych vysvét-
lenf takto odflinknutych film& by mohla byt nutnost obsadit trh a nekonkurovat pfitom
kvalitnim dildm natd¢enym v Hollywoodu. V jedné reklamni reportdzi, kterou se Para-
mount prezentoval ve Francii, kdyZ se zde usazoval, najdeme jasné vyjadieni dfivodu na-
tdc¢enf jazykovych verzi: strach ze ztrdty moZnosti vyvozu.

,Film se ve svém zdzraéném rozletu stal mezindrodnim uménim par excellence. Jenze
zasny vyndlez zvukového, zpivajictho a mluviciho filmu jej nenadéle postavil pred pro
né&j novy problém. Tento vynilez neproménil hlubokym zpiisobem jen jeho techniku.
Donutil jej také nahlédnou z jiného thlu internaciondlni povahu, jeZ byla podstatnym
prvkem jeho tispéchu. V okamZiku, kdy pldtno ,promluvilo’, nezredukovalo nutné své
publikum na posluchaée dorozumivajici se jednim jedinym jazykem, a nenastolilo tak
znovu hranice mezi narody? Neztratilo tim svou univerzélnost, jez byla jeho nejvzicné)-

&f vysadou? Zbyte¢ny strach, jak jasné ukazuje zéfivy piiklad Paramountu.*™”

14) LA VIDA NOCTURNA / BLOTTO / UNE NUIT EXTRAVAGANTE, natofeno Jamesem Parrottem v prosinci 1929
a lednu 1930. Ve Spanélsku je film dostupny na videokazeté, a to jen ve Spanélské verzi. Do této verze,
kterd md o dva kotouée vic nez anglick4 verze, byly pfiddny taneéni a zpivané scény.

15) Juan B. Heinink — Robert G. Dick s on, Cita en Hollywood, antologia de las peliculas norteametri-
canas habladas en espanol. Ediciones Mensajeros, Bilbao 1990.

16) ,,L'Tlustration* z 24. kvétna 1930, ,,.L’Effort de la Paramount: la collaboration franco-américaine®.
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Zde projeveny strach je strachem vyrobc@. Skoro 30 % trzby velkych spole¢nosti pochd-
zelo z vyvozu.'” Univerzédlnosti zmifiovanou vySe je univerzdlni nadvldda nad svétovymi
trhy. Pravé ta je onou ,,nejvzdcnéjii vysadou” filmového pldtna.

Nejenom ve Francii, ale i ,,v zemich, jako je Velkd Britdnie nebo Mad’arsko, kde byly na
konci dvacadtych let zavedeny kvéty pro omezeni dovozu americké produkce, zapocaly
hollywoodské spoleénosti s politikou vyroby v zahranié&i, totiz piimo v téchto zemich®."
Aby se vykroutil z kvét omezujicich dovoz filmi piichdzejicich z druhé strany Atlantiku,
vyrdb{ je Paramount ve Francii. Spole&nost tak nenechdvé volné pole lokdlnim vyrobetim
a zdrovef tim ¥eS{ problém jazyka. Jedind pravd produkce Paramountu s jeho hvézdami,
s jeho magickym kouzlem a pfepychem vSak prichdzi vyhradné z Kalifornie...

Kdy? se v Joinwville natddelo ve dne v noct

V Culver City se spokojovali s francouzskou, §panélskou, némeckou a nékdy také italskou
verzi, to znamend se étyfmi filmy na zdkladé jediného scéndfe. Ve studiich Saint-Maurice
de Joinville Paramount nevdhal produkovat aZ tfindct verzi jediného filmu. Podivejme se,
jak ve svych pamétech popisuje vzhled téchto studii herec Pierre Richard-Wilm:

»Uz z ddlky jsem vysoko na nebi spatfil rudou, pldpolajici korouhev Paramountu [...].
Podél celé budovy stdla zaparkovand nablyskand piepychova auta [...]. Cely tento kom-
plex mi uprostfed malého venkovského méstecka pripadal tak umély, tak domyglivy —
a tak absurdnf —, %e jsem se bez daltho rozmysglenf oto&il na podpateich a gel prye.“"
Filmy se délaly jako na bézicim pasu. Nino Frank ve svych pamétech vysvétluje: ,Toéi
se ve chvilich, kdy jedi, to¢i se, kdyZ spi...“*” A Charles de Rochefort, ktery natoéil
¢etné verze v mnoha jazycich, iikd: ,,0d osmi rdno do sedmi veder srbskad verze, od osmi
veder do sedmi rano rumunskd.“*” Podobné komentdfe najdeme také v pamétech Ilji
Erenburga nebo Marcela Pagnola, ktefi mluvi o ,tovdrné na sny“ ¢i o ,velkostatku na
kyée®. Mario Camerini velmi pfesné popsal fungovani tohoto podniku v rozhovoru, kte-
ry poskytl Jeanu A. Gilimu:

,»Rok jsem pracoval v Joinville-le-Pont ve studiich Paramountu. [...] V poéiteich zvu-
kového filmu Paramount v Joinville realizoval Sestndct verzi kazdého filmu. Nejdiive
ndm ukdzali americky film [...]. Ukdzali ndm scénu, kterou jsme méli reprodukovat.
Pak v8ichni reziséfi postupné pfichdzeli na plac, kde byly tfi zaostfené kamery a st¥ida-
li se jenom herci. Umistil jsem italské herce [...], nechal jsem je odehrit italskou scé-
nu, tfi kameramani natodili tii zdbéry, a pak jsme presli do dalsiho studia. Odesel jsem
to&it jiny zdbér a na mé misto prizli Spané&lé a tak déle. Paramount diky tomuto systému
prisel o miliardy.“*

17) Douglas G omery, The Coming of Sound to the American Cinema: a History of the Transformation of
an Industry. Disertace pod ved. Tina Balia. University of Wisconsin, Madison 1974, s. 85.

18) David Robinson, World Cinema 1895 — 1980: A Short History. Eyre Methuen, London 1981, s. 171.

19) Pierre Richard-W ilm, Loin des étoiles, souvenirs et dessins. Editions Belfond, Paris 1975, s. 175.

20) Nino Frank, Petit cinéma sentimental. Paris 1950, s. 60, citovdno in Ginette Vincendeau, Les films
en version multiple: un échec édifiant. In: Christian Belaygue (ed.), c. d., s. 29 — 35.

21) Charles de Rochefort, Le Film de més souvenirs. Société Parisienne d’Edition, Paris 1943, s. 212,

22) Rozhovor s Mario Camerinim vedeny Jeanem A. Gilim. ,,Positif** 1986, &. 301 (biezen), s. 49,
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V Joinville vyrdbéli italské verze je§té minimdlné dalsi dva reZiséfi. Amleto Palermi na-
to¢il film PERCHE NO? podle THE LADY LIES Roberta Henleyho (1929), pfi¢emz na zdkla-
dé& tohoto filmu vznikly také UNE FEMME A MENTI (Charles de Rochefort), SEINE FREUNDIN
ANNE (Felix Busch), DONA MENTIRAS (Adelqui Millar) a Vi TvA (Erwin Adolphson). Jack
Salvatori nato¢il LA DAMA BIANCA a Mario Camerini mimo jiné LA RIVA DEI BRUTI (podle
filmu DANGEROUS PARADISE Williama Wellmana).”

Paramount zaéal zkoumat mySlenku centra evropské produkee jiZz v zimé roku 1928, vy-
tvofil podle ni svd studia v bfeznu 1929 a produkei jazykovych verzi zastavil v &ervenci
1932. K tomuto datu se studia proménila ve studia dabingova. 25. dubna 1931 byl v pa-
fizskych kinech uveden film DESEMPARE (jednalo se o americky film s Georgem Bancrof-
tem), ktery byl diky dubbingu, jak se tehdy fikalo, cely ve francouzstiné. George Lewin
pracoval v té dobé pro Paramount Publix Corp. v jeho studiich a laboratofich na Long
Islandu (NY). V jednom ¢&ldnku podrobné popisuje rizné typy dabingu a rfizné zptisoby
piekopirovani zvukové stopy, jaké byly moZné v roce 1930. Pojem dubbing tehdy zname-
nal jak ,,postsynchronizaci® (,,to put the background noises in after the picture has been
completed), tak ,,namluveni®, kterému se ¥ikd dialog dubbing. Najdeme v tom pocatky
mmixovani“. Zvukové efekty a hudba jsou zaznamendny na zvldstni stopu (bud’ na desku
nebo na film) a potom nahrany znovu s kazdou dialogovou stopou nato¢enou v daném ja-
zyce. Lewin uz mluvi o ekvalizdtorech umoziiujicich davkovat oba zdroje a vyvaZovat fi-
nalni zvukovou stopu. Na konci roku 1930 uz bylo zndmo, jak redukovat nebo zesilovat
nizké i vysoké frekvence. Je moiné filtrovat zvuky, napiiklad eliminovat hluky v pozadi,
i kdyz ptistroje majf jesté daleko k filtriim pozdéji pouzivanym pro Hight Fidelity ¢&i po-
sléze pro Dolby.*"

Poéinaje timto momentem bylo jasné, Ze jazykové verze budou éelit konkurenci dabingu,
prestoZe potrvd je¥té nékolik let, nez dosdhne dostateéné kvality. Spolecnost zaplatila
pfemé&nu budov a vybavila je pro natdéenf zvukového filmu. Méla velké reklamni vydaje,
jelikoZ zaplatila propagaéni reportdZe, které vysly ve viech oborovych ¢asopisech; do-
konce i v Lllustration vyZel 24. kvétna 1930 &lanek nadepsany: ,,Usilf o francouzsko-
-americkou spoluprdci®. V této maskované reklamé miiZeme najit napiiklad takovéto
mistrovské pasdZe: ,,Jeden z vyjime¢nych reziséri, ktery v Americe po nékolik let Fidil
produkéni oddéleni spole¢nosti Paramount, Robert T. Kane, se usadil v Paif7i, kde mu
byla okamZité uvolnéna studia Gaumont v rue de la Villette a studia Réservoirs v Join-
ville.“ Zajimalo by nds, jakéZe filmy natoéil Robert T. Kane! Tento ,,¢ldnek* nds na dru-
hé strané informuje o rychlém obsazeni studii... které byly zfejmé Paramountu nabidnu-
ty zdarma! V takovémto textu by nikdy nemohla byt fe¢ o penézich. Paramount ohlaSuje
francouzské superprodukce a uzavieni smlouvy s takovymi umélei jako byli Sacha Guitry,
Marcelle Chantalovd, Yvonne Printempsovd, Jean Murat, Saint-Granier, Louise Lagran-
geovd a Dolly Davisovd. Filmy slibované v téchto reklamnich reportdzich se rychle zaci-
najf natdcet. V kvétnu 1930 je ohlaSovédno 12 ,velkych filma* a 50 ,kritkych snimkd
o tfech aZ patndcti minutdch®. Firemni reklamni agenti po¢itaji kromé francouzské verze

23) Riccardo Redi,c.d.,s. 121.
24) George Lewin, Dubbing and Its Relation to Sound Picture Production. ,JSMPE® 1931, ¢. 1 (leden),
s. 38 — 48.
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také s némeckou, italskou, Spanélskou, védskou a holandskou verzi. Tyto pfedpovédi
byly piekondny filmy natoéenymi aZ ve tfindcti riznych verzich (PARAMOUNT REVUE).
Paramount povolal tymy hercti a technika z celé Evropy. Na poédtku roku 1931 uz bylo
jasné, Ze jazykové verze vyrdbéné v Joinville nejsou rentabilni. Zisky z francouzsky da-
bovaného filmu TRADER HORN (na dabing pro MGM dohliZel Claude Autant-Lara) na-
konec piesvédéily vedouci ¢initele Paramountu k zastaveni vydajii. Jediny zisk, ktery
podle vEeho Paramount z tohoto podniku vytézil, spoéival v obejiti kontingentaénich za-
kont brzdicich americkou produkei v Evropé. Diky tomu, Ze své filmy produkovala ve
Francii, spole¢nost snadnéji prekondvala celni bariéry. JenZe tyto snimky okopirované
podle americkych filmG podle vieho nemély v Evropé piilisny tdspéch. Vysoké pofizo-
vaci ndklady téchto filma se pfidaly k finanénim tézkostem, které Paramount zaZival ve
Spojenych stitech. S experimentem bylo skoncovédno v okamZiku, kdy se novi vedouci
¢initelé v New Yorku rozhodli dat do pofddku firemni déty, coz zdroven odpovidalo mo-
mentu, kdy se zlep$il dabing;:

,Paramount si miiZze myslet (aZz do roku 1930), Ze vSechno na co sdhne, se proméni ve
zlato. Jenze s pfichodem ekonomické deprese bude mit stdle vétsi problémy splécet své
obrovské piijéky. Je nutnd drastickd akce. John Hertz (proslavil se svymi pijéovnami
aut) ve spojeni s wallstreetskou firmou Lehman Brothers souhlasi s poskytnutim pomoci.
V listopadu 1931 je jmenovin prezidentem Finanéni komise ve spravni radé Paramoun-
tu. Okamzit& doporuduje snizeni rozpoétu viech dlouhometraznich filmi o t¥etinu, radi-
kaln{ sniZeni platd a také soustfedéni veskerého usili spole¢nosti na distribuei.“*”
Zastaveni vyroby jazykovych verzi Paramountu ve Francii bylo zpiisobeno vicero divody.
Jesté v roce 1932 byly v Saint-Maurice produkovédny dva takto natacené filmy. Téhoz
roku bylo spoletnosti realizovéno tiiadvacet plné francouzskych (vyjma financovéni)
filma. Tento pokus oZivil francouzskou produkei a evropské koprodukce, kterym hrozil
byt nepfijemnou konkurenci. Sou¢asné umoznil vychovat desitky francouzskych techni-
ki a prispél k vytvoreni velice dobrych §tabii ve francouzskych studiich, které dokdzaly
rychle realizovat kvalitni zvukové filmy. ReZiséfi jako Yves Mirande, Dimitri Bucho-
wetzki, Jean de Marguenat, Roger Capellani, René Guissard, Robert Bossis, Marc Allé-
gret, René Barbéris, a predevsim Marcel Pagnol (ktery pozoroval Alexandra Kordu pii
natdceni filmu MARIUS) se tam naudili délat zvukové filmy. Vychovu technickych stdbi
umoznily také koprodukce mezi evropskymi zemémi.

Koprodukce po celé Evropé

Jazykové verze prispély k novému oZiveni francouzské kinematografie, kterd byla po Sest
mésich zablokovdna piisunem mluviciho filmu. V-roce 1931 najdeme na filmovém trhu
sedmdesit tii jazykovych verzi ,,mluvenych francouzsky“. Tyto filmy vyrdb&né Francii
v koprodukei jsou realizovdny ve viech evropskych studiich. Mezi léty 1929 a 1932 byly
natdéeny v Elstree pobliz Londyna ti roéné (v roce 1931 ovSem Zest). Pocet francouz-
skych verzi vyrobenych v zemich vychodni Evropy se v priibé&hu tiicétych let pohybuje
mezi jednim a? pé&ti filmy ro¢né, natddeny jsou zejména v Ceskoslovensku a pak také

25) Douglas G om e ry, Hollywood: I'dge d’or des studios. Ed. Cahiers de Cinéma, Paris 1987, s. 38 — 39.
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v Rumunsku a Mad’arsku. Eric Le Roy ve své disertaci o Camille de Morlhonové de-
tailné 1i¢f dobrodruZstvi francouzsko-rumunské koprodukce ROUMANIE, TERRE D’AMOUR.
Ozvuéeni filmu nato¢eného jako némy je dokonéeno 7. tinora 1931. Vedle verze s fran-
couzskymi dialogy byla podle vieho natoéena také verze rumunskd.” V priib&hu tficd-
tych let roste pocet francouzskych filmi natd¢enych ve dvoji verzi v Itélii. Jesté v letech
1939 — 1940, tedy na zaddtku vélky, natd¢i Jean Renoir v Rimé film La Tosca podle
adaptace Luchina Viscontiho a Alessandra de Stefaniho [film dokonéil Carlo (feceny
Karl) Koch]. A kone¢né s francouzsko-némeckymi filmy se zacalo jednou ,,spolupraci™
v roce 1929 a piestalo vlastné aZ v roce 1939... KaZdym rokem vySlo ze studii v Neu-
babelsbhergu patndct téchto filmd.

V &ervenci 1929 byl pobliz Londyna naté¢en film ATLANTIC ve tfech verzich: anglické,
némecké a francouzské. V iinoru 1929 byla zaloZena Société Frangaise des Films Sono-
res Tobis. Tato spole¢nost vybavila studia v Epinay-sur-Seine, aby v nich mohla rychle
vyrabét zvukové filmy. V roce 1929 v nich Henri Chomette, bratr René Claira, nato¢il
snimek LE REQUIN. Jednalo se o prvni mluveny film cely natoc¢eny ve Francii. Neslo
o jazykovou verzi. Od svého zaloZeni produkuje Tobis ,,ndrodni* filmy (jako napiiklad
filmy René Claira: PoD STRECHAMI PARIZE, AU ZIJE SVOBODA, MILION) paralelné v jazy-
kovych verzich. Tato spoleénost, kterd je v déjindch filmu ¢asto neprdvem povaZovana
za plné& némeckou, byla ve skute¢nosti opravdovou evropskou mnohondrodnostni spo-
le¢nosti. Zalozena byla v roce 1928 tfemi finanénimi skupinami, jednou Svycarskou,
jednou holandskou a jednou némeckou s cilem komercializovat systém zvukového filmu.
V letech 1929 — 1935 byla fizena z Amsterodamu. Holand’ané, ktefi vlastnili vétsinu
akcif, spole¢nost sméfovali k vyrobé filmi. Tobis-Klangfilm — Klangfilm je jméno spo-
le¢nosti, se kterou se Tobis sdruzil kviili vyrob& nahrdvacich systémi — md za kol vyra-
bét a proddvat zvukové aparatury. Filmy jsou realizovdny ve tfech studiich: v Londyné,
v Epinay a v Berlin&.”” Mezindrodni evropskd spoluprdce vyiisti v roce 1929 ve filmy
jako TERRE SANS FEMME / ZEME BEZ ZEN / LAND WITHOUT WOMEN, nebo v uZ citovany film
ATLANTIC. V Berliné natoéil Pabst ve francouzitiné a néméiné film LOPERA DE QUAT’SOUS /
ZEBRACKA OPERA. Tyto filmy mé&ly podle vieho komeréni dsp&ch. I dnes jesté miizeme
vidét jejich estetickou origindlnost. Nevyhybajf se volbé& zndmych a oblibenych herct.
V posledné citovaném filmu hraje roli Mackieho Albert Préjean (v némecké verzi Ru-
dolph Foster).

Natdceni francouzskych filmit v Berliné

Mezi ¢ervencem 1930, datem prvni ,,francouzské” produkce v Berliné (dohliZel na ni
Raoul Ploquin), a koncem tficdtych let proZily nejvétsi francouzské hvézdy nékolik
mé&sict na druhé strané Ryna. V Neubabelsbergu (kterému tak dobfe sedi jméno Novd
babylénskd hora) jste ve studiich UFA mohli potkat herce z celé Evropy. Nasli byste
tam napifklad Annabellu, Arletty, Florelle, Julese Berryho, Charlese Boyera, Pierra
Brasseura (ktery svému Zivotu v Berliné vénoval jednu kapitolu svych paméti, podobné

26) Eric Le Roy, Camille de Morlhon. Disertace pod ved. Michela Marie. Université Paris III, Paris 1995,
s. 269 — 283, a tyz, Camille de Morlhon, Homme du cinéma (1869 — 1952). L’Harmattan, Paris 1998.
27) Karel Dibbets, L’Europe, le son, La Tobis. In: Christian Belaygue (ed.), c. d.,s. 38 a41.

29



ILUMINACE

Martin Barnier: Resenf vyvozu zvukového filmu: jazykové verze

jako Saturnin Fabre), Fernandela... Snimek, na némz najdeme Goebbelse mezi Fernan-
delem a Elvirou Popescovou, ktery byl vyfocen pfi nataceni filmu IHERITIER DES MON-
DESIR v ¢ervenci 1939, tedy v dobé&, kdy jsou némecké produkéni spolecnosti plné kon-
trolovdny nacisty, vytvdii dojem, Ze kolaborace s nacisty zadala ddvno pred vdlkou.”
Zé&dny francouzsky herec, reZisér ani technik pracujici v Berliné si zfejmé neuvédomo-
val, 7e filmové spole¢nosti byly od roku 1933 stsle vice kontrolovdny jedinou némeckou
politickou stranou.

Francouzskd hvézda (asto vzesld z music-hallu nebo z divadla) zajistovala dspéch filmu
ve Francii, némeckd hvézda zase v Némecku. Nékdy hrdla v obou verzich mezindrodn{
bilingvni hvézda. To byl pfipad filmovych operet, v nichZ tdcinkoval par Henri Garat
a Lilian Harveyovd. Mladd heretka nati¢ela némecké, francouzské i anglické verze.
Viechny jejich filmy z tficdtych let, jako naptiklad LE CHEMIN DU PARADIS (Max de Vaucor-
beil) / Tii MLADENCI 0D BENZINU (Wilhelm Thiele) z roku 1930, LE CONGRES S’AMUSE (fran-
couzskd verze Jean Boyer) / DER KONGRESS TANZT (Eric Charell) / THE CONGRESS DANCES
(Eric Charell) z roku 1931 a dalsi mély velky a vieobecny tispéch po celé Evropé. Vsude,
kde se objevili, vyvoldvali tito herci skuteénou hysterii: dopisy obdivovatelti, davy pred
hotely; Zeny dokonce libaly pneumatiky auta Henriho Garata!®”

Lilian Harveyovd hraje francouzsky i némecky

Jeden z téchto podvojnych filmfi LE CHEMIN DU PARADIS / TRI MLADENCI OD BENZINU je
mozno zhlédnout v némecké i francouzské verzi. Tii pritelé se ocitnou na miziné a roz-
hodnou se oteviit si benzinovou pumpu spojenou s autoservisem. Mladd divka svddf
vSechny tii. Jejich pidtelstvi jakZtakZ odoldvd a divka si nakonec vybird jediného z nich.
Scény na sebe navazuji v obou verzich v naprosto stejném poradi, ale nékteré zabéry se
ligi. TH francouziti herci jsou obéas filmovdni v exteriéru, zatimco tfi Némeci jsou v ana-
logickém zdbéru ve studiu a naopak. V obou pfipadech je pouZito zadni projekce, takze
vysledek je zhruba stejny. Jen jedna scéna se objevi jen v némecké verzi. Kdyz tii pra-
telé zadinaji se svym pumparskym povoldnim, opakuji po cely den: , Bitte sehr! Bitte
gleich!“ Sly&ime, jak opakuji tato slova stdle rychleji, az nakonec splynou s hudbou.
Obrazy ve stéle rychlejsf montéZi a nakonec ve dvojexpozici simultdnné ukazuji obslu-
hujici ruce, hadice pumpy, ndfadi na motoru, kola, tdhla, atd. Pozndvdme v tom typic-
kou montdz z konce némé éry podobajici se vertovovské montdzi z nékterych scén MUZE
S KINOAPARATEM nebo montdzi Waltera Ruttmana z filmu BERLIN, SYMFONIE VELKOMESTA.
Tento typ montdZe se objevuje také ve filmech Fritze Langa a ¢etnych némeckych fil-
mech z obdobi 1927 — 1933. Francouzsk4 verze tuto pasdz neobsahuje. Mysleli si snad
reziséfi, ze francouzské publikum k ni nebude vnimavé? Je to jedind pasdz, kterd oba
filmy odliZuje. Stane se, Ze se trochu odlisuji dialogy, nebo Ze v nich hraji jiné postavy.
Celkovy smysl viak zfistdv4 stejny. Pro obé verze byly vybudovény jediné kulisy. N&kte-
ré zdbé&ry jsou vyuZity v obou verzich, aniz by musely byt pfetdceny, jako napfiklad dvod-
ni zdbéry zachycujici auto tif hrdinti Zenouci se po neidentifikované silnici. Mista jsou

28) Fotografie ze sbirky René Chateaua publikovand v jeho dile: Le Cinéma francais sous I’Occupation
1940 — 1944. Editions René Chateau, Collection ,,La Mémoire du cinéma francais®, Paris 1995.
29) Heslo ,,Garat* v Dictionnaire du cinéma. Larousse, Paris 1986.
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,neutrdlni*, bez geografickych znak{i. Mohlo by se to odehrét v jakékoli evropské zemi.
Nékteré zabéry se daji vyuZit ekonomicky. Kocka vyskakujici oknem, scéna bouiky pred
benzinovou pumpou a scéna tance na pidnech v hospodském lokdlu. Tyto scény jsou na-
toceny s figuranty, kteff nemluvi. A kone¢né ani ¢&isté hudebni scéna, v niZ Lilian Har-
veyova naznacuje nékolik tane¢nich krokfi, nemusela byt to¢ena dvakréat. Tato hvézda
hraje v obou filmech a zde si pouze pozpévuje melodii. Choreografie je totoznd (a dovo-
luje ndm rozpoznat, Ze tfi némeéti herci jsou schopnéjsi nez herci francouzsti). Pisnicky
i1kajf totéz. Slova se li&{ v zdvislosti na hudebnosti a rymech vlastnich obéma jazyk{im.
Textaiim se v obou verzich podatilo dokonale sledovat hudbu. Pisniéky z francouzské
verze oslatné zaznamenaly velky dspéch: ,,Avoir un bon copain®, ,,Tout est permis quand
on réve“ a ,,On sourit quand on lit des lettres d’amour®.

Kdy# Lilian Harveyové podstupuje pfijimaci pohovor na sekretaiku, jedna z pisni-dialo-
gfi spojuje zvukovou kulisu s hudbou. Rachot stroje je tvofen vyluén& hudbou, bicimi
a zvonkem. O néco dile se t¥i pidtelé hadaji a vyzyvaji se vzdjemné k boxerskému zdpa-
su. Také rdny pésti jsou rytmizovdny ddery bubnu. Casto ve filmu najdeme hru hudby
a rytmu, kterd md daleko k jakémukoli naturalismu. Tento ,.film-opereta®, jak velice
spravné ohlasuje dobovy plakaét, bez vdhani nabizi celé scény zaloZené jen na hie ozvén
mezi ,,zvukovou kulisou® a hudbou. Napiiklad Lilianino auto lze pokazdé, kdyz se ma
objevit, identifikovat podle Sesti ténii jeho houkaéky. Tyto tény predstavuji refrén jedné
z ustiednich melodif filmu. Je to ,Lilianina pisni¢ka“. Lilian Harveyovd, jejiZ obraz
hvézdy se v roce 1930 prdvé tvoril, nese v obou verzich své vlastni jméno. TakZe posta-
va a herecka jsou smichdny a francouzské i némecké publikum se naué¢i a zapamatuje si
jeji jméno. Kdyz je sama, prozpévuje si sviij kultovni ,,popévek®..., ktery si jeji ndpad-
nici broukajf, kdy# na ni mysli. Silny a rychly mercedes hlavnf hrdinky nevydédvé zidné
jiné zvuky nez onéch Sest ténti klaksonu. Dokonce i kdyZ se automobil fiti po silnici, sly-
$ime tento zac¢dtek melodie. Orchestr nastupuje hned poté, pied svym ndstupem viak
nechdva malou pauzu, lehké napéti umozitujici, aby divdk pokaZdé, kdyZ uslysi varovny
signdl, zavdhal: je to jenom houkacka, nebo také zacatek hudby? Populdmi hudba jako
zvukovd kulisa scén — jako kdyz orchestr hrdl k némym filmim — nahrazuje dokonce
i nékteré dialogy a usnadiiuje vytvofeni pozoruhodnych jazykovych verzi. Cetné gagy
jsou strukturoviny efektem mise en abime. Hra s fale$nou zvukovou kulisou, kterd viak
nic nepfedstird, dosahuje vrcholu, kdyZ Lilian s Willym zpivé ,Ve snénf se miize vSe®.
Po kazdé sloce, ve chvili, kdy je slySet jenom hudba, se divka a mlady muZ k sobé& pii-
blizi. Chystaji se k polibku. V tom vSak zaburdci hrom a zazéii blesk. VydéSend Lilian
sviij polibek pokazdé pierusi. Znovu hraje pisnicka a herci se znovu snaZi polibit, jenZe
osud v podobé blesku a hromu bdi nad tim, aby k tomuto polibku mezi nimi nedoslo.
Tento zvuk doprovézeny silnym svételnym zdbleskem se podobd daleko spi$ tideru na
plech provdzenému tiderem na &inely, neZ realistickému hluku bourky. Do naturalistic-
kého stylu neupadneme ani na okamzik, a to ani ve zvuku, ani v akci. Na pracovnich
montérkach mladikd, kteif si usmysli stdt se pumpafi a opravéfi aut, nikdy nenajdeme
jedinou mastnou skvrnu. A kdyZ se na sklonku dne prevlékaji, vSimneme si, Ze piimo
pod montérkami maji éisfounky odév!

Umély zvuk (hudba a karikaturni zvukové kulisa) je nakonec ospravedlnéna. Lilian Har-
veyovd a Henri Garat (¢i jeho némecké alter ego) se oddéluji od skupiny, pied kterou

31



ILUMINACE

Martin Barnier: ReSenf vivozu zvukového filmu: jazykové verze

byli pravé oddani. ,,Koneéné& sami!* zvold Willy (jen ve francouzské verzi). Jenze milen-
ci se nakloni dopfedu, ke kamefe a zvolaji: ,,Ale vidyf tdmhle je plno lidi!* Hra s umé-
losti situace a rozpoznani piislusnosti ke svétu filmu jsou plné piijaty, nebof Zenskd
hvézda vysvétluje, ze ,.film skonéil®, ale Ze ,,v opereté jesté musi ndsledovat findle!*
Opona se otevird a herci tan¢f findle. Sebereflexivnost filmu je tu stejnd jako ve filmu
C@®UR JOYEUX, v nékterych kratkometrdznich filmech Vitaphone nebo v animovanych fil-
mech z let 1927 — 1933. Vztah mezi filmem a divdkem se silné odlisuje od vztahu, jaky
zavlddne po roce 1934, kdy v dramatech zmiz{ vymény mezi diegetickym prostorem
a prostorem silu a kdy se viechny filmy zaénou tvdfit vaZné. Tento humor a odstup celé-
ho $tdbu od dila vysvétluje vSeobecny dspéch filmu.

Jazykové verze tedy podporily dspéch mluveného filmu a zesilily populdrnost hvézd
filmového pldtna. Francouzsko-némeck spoluprice (predstavujici 11 % francouzskych
filmt, tj. 144 z 1305 filmd nato¢enych mezi roky 1929 a 1939*’) spole¢né s filmy fran-
couzsko-italskymi, védskymi, anglickymi, a vychodoevropskymi tvoii nezanedbatelnou
¢dst produkce tiicatych let. Je prokdzano, Ze tato evropska dila se té&sila velké populari-
té a ¢asto zaznamenala finanéni dspéch. Nékteré filmy oviem také komeréné propadly,
zejména kdyz byly pfili§ experimentdlni, kdyZ se snaZily dovést vizudlni a zvukové hle-
danf o kus dal. Jako napiiklad ty, které nebyly pravymi jazykovymi verzemi a v nichz
herci mluvili zdroven nékolika jazyky.

Filmy mluvici nékolika jazyky

V nékterych filmech hrajf herci, kteff mezi sebou mluvi rfiznymi jazyky. Scénai a zpii-
sob, jak si herci odpovidaji, umoZiuji pochopit viechny scény bez ohledu na pouZitou
fe¢. Pfedpoklddalo se, Ze stejny film by tak mohl byt prodédn zdroveii na nékolika trzich,
aniZ by se musela tocit dalsi verze.

Film No MAN’S LAND, ktery natoé&il Victor Trivas v roce 1931, mich4 rozhovory ve fran-
couzsting, angli¢tiné a néméiné. Na otdzku v angli¢tiné odpovidd francouzskd véta, coz
ve spojeni s nékolika gesty a vSeobecné srozumitelnymi vyrazy filmu umoznilo pronik-
nout do mnoha zemi. Titul naznaduje prdavé to, Ze kinematografie se neomezuje na zad-
nou ur¢itou zemi. V Némecku, kde byl nato¢en a distribuovdn pod jménem NIEMANDS-
LAND (v Ceskoslovensku pod distribuénim nézvem ZEME NIKOHO — pozn. red.), byl tento
chvalozpév na pacifismus zakdzdn, kdyZ se nacisté dostali k moci. VZechny kopie byly
v hitlerovském Némecku zni¢eny. DileZitd je zde postava reZiséra. Narodil se v Rusku
v roce 1896 a na konci dvacdtych let se v Némecku stal Pabstovym vytvarnikem. Jako
scendrista a reZisér uprchl pfed nacismem, pracoval ve Francii a nakonec odjel do Spo-
jenych stétf. Tento film je tak jakoby shrnutim Zivota svého tviirce.

Filmy LES NUITS DE PORT-SAID reZiséra Léo Millera a CAMP VOLANT Maxe Reichmanna
vyuzivaji stejny princip. Né&jaké z definice mezindrodn{ misto (cirkus v p¥ipadé CAmP
VOLANT / MARCO, DER CLOWN) umoziiuje setkdni lidi pochdzejicich z réiznych zemi.
Film LES NUITS DE PORT-SAID / DIE NACHTE VON PORT-SAID / LAS NOCHE DE PORT-SAID

30) Jean-Pierre Jeancolas, 15 Ans d’années trente, le cinéma des Frangais 1929 — 1944. Stock-Cinéma,
Paris 1983, pozn. 9, s. 24.
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shromdzdil herce rfiznych ndrodnosti, hraji v ném Renée Héribel, Nadia Sibirskaia,
Gustav Diessl, Leonard Steckel, Jean Worms & Ricardo Nuies. Ve svété piistavnich
étvrti, kde kazdy ndmoinik mluvi jinym jazykem, uprchne s jednim z nich netef maji-
tele kabaretu. Tyto filmy se setkaly s finanénim netispéchem podobné jako TERRE SANS
FEMME. V tomto snimku, ktery natoéil italsky reZisér Carmine Gallone, sly§ime jednu
francouzskou pisni¢ku a nékolik dialogii v angli¢tingé a néméiné. Dé&j se mad odvijet
v Austrdlii, kde se imigranti riznych ndrodnosti snaZi vystavét novy svét.

Do této kategorie lze zafadit také jeden Spanélsky film, pfestoZe se v ném dialogy ode-
hrdvaji v nékolika jazycich zdroven ze zcela specifickych divodd. EL FAVA DE RAMONET
je v reklamach kataldnskych denik{i z roku 1933 prezentovan jako ,,Prvni film mluveny
valencijsky®. Tato véta i s podirZenym poslednim slovem je zac¢lenéna jako prvni ndpis
do tivodnich titulkfi. Film byl plné& postsynchronné zpracovan ve studiich Ruta v Barce-
loné. Zac¢ind viak rozmluvami v italstiné a francouziting a v priibéhu celého filmu je ka-
taldnStina pouZivdna spoleéné s kastilStinou.” Tento vicejazyény film mohl byt tedy pro-
ddvén po celém Spanélsku. Aby polichotil kataldnskému nacionalismu, byl prezentovén
jako velkd valencijskd produkce, coZ byl prodejni argument pro dany region. Pfestoze
ozvuéeni bylo provedeno v Barceloné, natd&enf se opravdu uskuteénilo v okoli Valencie.
Film nato¢il Joan Andreu i Moragas a byl produkovin jeho vlastni spoleénosti Andreu
film. Zaznamenal uréity dspéch, zejména v lidovych valencijskych vrstvdch, které popr-
vé uslySely svij jazyk na pldtné.

Pabst toéi dvojjazyéné

Nékteré dlouhometrdzni filmy natoené v nékolika jazycich byly velice populdrni. V ro-
ce 1931 zaznamenal velky dspéch u publika i u kritiky Pabsttiv film KAMARADI / LA TRA-
GEDIE DE LA MINE koncipovany zdroven pro francouzské i pro némecké publikum.
Pri uvedenf filmu do kin bylo p¥iddno nékolik titulkd, film je vSak srozumitelny hlavné
diky systému otdzek a odpovédi opakujicich tutéz mySlenku. Némecti hornici zachranu-
ji své francouzské kolegy uvéznéné ve ziicené spojovaci chodbé. Dill lezi pod statni hra-
nici. Je zde tedy znovu pouZito téma bratrstvi pfesahujiciho politické a jazykové hrani-
ce. Némeéti hornici prordzeji chodby pod hranicemi, aby osvobodili francouzské
horniky. Komunikuji s nimi prostfednictvim trubek. Fakt, Ze k pfechodu od jednoho
jazyka ke druhému pouZivaji prostfednika (média/teur/), usnadnilo pfijeti dvojjazycné-
ho pojeti filmu publikem. Zvukové kulisa je nesmirné diileZitd a nahrazuje slova. Zvuk
ohné v dole, praskani a borceni foden vytvéieji zvukovou kulisu, kterd si v nic¢em neza-
d4 s katastrofickymi filmy sedmdesatych let. Motor ,,klece®, dilntho vytahu, vydadva né-
fek nahrazujici ndfrek rodin ¢ekajicich v tzkosti a v tichu pfed miiZemi dolu.

31) Joaquim Romaguera I R amid,,,Cuando el cine empezé a hablar en cataldn®, 10. kapitola kolektivni-
ho dfla, Asosiacién Espanola de Historiadores del Cine, £l paso del mudo al sonore en el cine espaiiol.
Editorial Complutense/AEHC, Madrid 1993, s. 149 — 151. Tato kastilsky psand kapitola je syntézou vy-
terpdvajictho dila stejného autora, které si sdm vydal v kataldnstiné: Joaquim Romaguera I Ramig,
Quan el cine comenga parlar en catala. Collecié Orphea, Autoedicié: Beltrisgraf/Joaquim Romaguera
I Ramid, Bercelona 1992, s. 147 — 167.
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K zesileni emociondlniho téinku slouZi také velice dobfe vyuZité zvukové deformace.
Kdyz ve velkych spoleénych sprchach némeéti hornici diskutuji o osudu svych francouz-
skych kolegti, rezonance a viechny dozvuky obrovské klenby pietvireji slova, ktera se
tak stdvaji té¥ko srozumitelnymi, zesiluji v8ak emoci, kterd z nich vyzafuje: soliddrn{
nadieni vétSiny a nendvist nékolika jedinci. Ti, ktefi se rozhodnou vyrazit Francouziim
na pomoc, sunddvaji obleden{ zavéZené u stropu. Skifpéni kladek a hluk fetézii vyvolava
silnou emoci svym pohfebnim aspektem. Ndsleduje po jesté dojemnéjsi scéné, po scé-
né stifddni zabérG hornika v ndkladnim voze se zdbéry jeho Zeny a syna kridejicich
vedle vozidla. Je slySet jenom hluk motoru. ManZelé spolu komunikuji jen pomocf zna-
k. A Zen&, kterd se bojf o Zivot manzela, dobrovolného zachrance, nezbyvd nez s prdzd-
nym pohledem polykat slzy. Emoce jsou tedy vedeny spie zvukovou kulisou a absenci
dialogfi ne# slovy, coz filmu dozajista pfiddvé na sile a zdroveii mu to umoziiuje snadnéjsi
distribuci ve dvou zemich. Zachrdnci v dole nosi po vétinu ¢asu plynové masky. Komu-
nikuji jen znaky. KdyZ déda zachranuje svého vnuka, nesly$ime jediné slovo, jen zesi-
leny zvuk jejich dechu. Téma je zvldst dobre prizplisobeno systému mezindrodniho fil-
mu. Pacifistick4 a internacionalistickd ideologie je snadno pfend$ena obrazy bez dialogi
a sugestivnimi zvuky. Plynové masky samoziejmé evokuji vdlku z let 1914 — 1918.
Hlavni myslenka je znovu vyjddiena v krafounkém zdvéreéném proslovu: ,,Mdme jenom
dva nepfitele: plyn a vdlku.“ Obraz horniki rozbijejicich rozliéné zdi, podzemnf hrani-
ce mezi dvéma doly, symbolizuje viili prekroéit politické a jazykové bariéry. A koneéné
dialogy ukazuji prost¥ednictvim dderti do trubek, které umozni zachrénit posledni sku-
pinu prezivajicich hornik{l, Ze i ta nejjednodu¥si komunikace bez lingvistickych slozi-
tosti miiZe zachranit Zivot.

Duwvivier si hraje s telefonem

Tého# roku toéi i Julien Duvivier film mluvic{ simultdnné dvéma jazyky. Patfil k rezi-
sérim, kteif se nejsndze pfizptisobili mluvenému filmu, a to diky titulim jako DAvVID
GOLDER (1930), PET PROKLETYCH GENTLEMANU (1931), DRAVEC (1932), po nichZ nésledo-
valy klasické snimky LA BANDERA (1935), LA BELLE EQUIPE (1936) a PEPE LE MOKO
(1937).* Sdm reziroval némecké verze nékterych svych filmd (jako napiiklad PET PRO-
KLETYCH GENTLEMAN(U). V Encyclopédie des films Raymonda Chirata se miizeme o jeho
filmu HALO PAR{Z, ZDE BERLIN / HALLO HALLO! HIER SPRICHT BERLIN! dodist:

,,Mladi telefonisté v Paii%i a Berliné piedvddéji, Ze se dokdZi dorozumét ve svych odlis-
nych jazycich. Jedna z divek komunikuje s jednim z chlapci. Navzdory vzdjemné touze
se jim nedaif se setkat. Nakonec se po dobrodruznych poutich obéma hlavnimi mésty
shleddvaji.“* {

Telefon sblizuje hlasy i srdce. Nedorozumén{ oddaluji setkdni dvou mladych milenci.
Kdyz vidime a sly$ime tento film, ocenime rychly rytmus pfechodii mezi jednim a dru-
hym mistem a jednim a druhym jazykem. Pro¢ se nepokracovalo touto cestou? Témata

32) Yves Desrichard, Julien Duvivier. Bifi 2000.
33) Raymond Chirat — Maurice Bessy, Histoire du cinéma francais: encyclopédie des films, Tome 1,
1929 — 1934. Pygmalion-Gérard Watelet, Paris, 1988, s. 197.
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usnadnujici lingvistické cestovani ziejmé nejsou piili§ etnd. Duviviertiv film funguje
zejména diky telefonnimu médiu.

Tato produkece Tobisu méla dspéch. Kdyz mladi lidé mluvili do telefonu, bud’ se sami
preklddali, nebo odpovéd opakovala slova otdzky, ¢imz ji preklddala. Dopis, ktery poslal
»Monsieur Erich Mademoiselle-Fraulein Lily“, je pochopitelny, protoze psanou zprdvu
doprovdzi obrdzek. Nedorozuméni vtahujici protagonisty do rdznych dobrodruZstvi
v obou hlavnich méstech neni zpiisobeno problémem porozumeéni cizi fe¢i. Milenci se
totiZz znaji jen prostfednictvim telefonu, takZe Max se miize nejprve vyddvat za Ericha
a posléze mize Anette nahradit Lily. A pravi hrdinové se diky telefonu nakonec také na-
jdou. V jednom berlinském baru je mozné telefonovat od jednoho stolu ke druhému.
Erich a Lily se naleznou diky svym hlastim v telefonu. Jedn4 se o archetyp zvukového fil-
mu, kde je vSe zaloZeno na hlase a nikoli na obraze. Telefon navic stoji za vieobecnym
rozsifenim zvukového filmu. Bellovy laboratofe spolecné s firmou Western Electric vy-
tvofily systém Vitaphone. Jejich vynalez vedl k rozmachu zvukového filmu ve Spojenych
statech a posléze po celém svété. Technologie prenadSeni hlasu na ddlku umoZiiuje pre-
kracovat hranice a také délat filmy s dialogy. Internacionalizace komunikace je tématem
prvnich zabéra filmu. Od Japonska aZ po Afriku fikaji milenci ve v&ech jazycich ,,Halg!*
a ,,Miluji t&*. Laska ani telefon neznaji hranice. Blizkost Berlina a PafiZe, které jsou
uvnitf Evropy vzddleny nékolik hodin vlakem, nakonec umoziiuje zdvéreéné setkdn{
obou mladych lidf.

3. Diverzifikace filmovych forem

Filmy z poédtku tficdtych let mély ¢etné nasledovniky. Pfichod zvuku vyvolal mnozstvi
experimentii, které mély za cil pokusit se pfekonat jazykovou bariéru. Film mluveny ve
vicero jazycich je jen jednim z piikladd. Pro vyvoz Sternbergova filmu MODRY ANDEL
(1930) do Francie producenti a distributofi nejprve vytvofili ,,adaptaci®. Uéinili tento
zvukovy film opét némym (resp. ozvuc¢enym, kde se v8ak zvuk redukoval na hudbu) a na
misto dialogti vlozili ,,vysvétlujici titulky“. Pak byl film uveden znovu v piivodni verzi
s titulky. Nakonec se v roce 1932 dostala do obéhu francouzsky dabovand verze. Pfi na-
taceni puvodniho filmu nato¢il Sternberg simultanné anglickou jazykovou verzi. Objevu-
je se v ni Marlene Dietrichovd, kterd zde mluvi Shakespearovym jazykem jesté pied
svym odjezdem do Spojenych stdti. Prdavé tato verze ji proslavila a vytvofila jeji legendu
v Cetnych zemich jako napiiklad v Nizozemi, ve Velké Britdnii a samoziejmé ve Spoje-
nych stdtech... coZ here¢ce umoznilo zapo¢it mezindrodni kariéru. Systém jazykovych
verzi zaznamenal v Evropé jisty tspéch. Fritz Lang natoé¢il simultdnné dvé verze ZAVETI
DOKTORA MABUSE, jednu ve francouzstiné a druhou v néméiné. Mohli bychom citovat
¢etné dalsi filmy Pabsta, Duviviera ¢i Grémillona, které byly vytvofeny v jazykovych ver-
zich a ze kterych dnes zndme jen jedinou verzi.

Film LE TUNNEL nato¢eny v Némecku v roce 1933 Kurtem Bernhardem je lidovo-odbo-
rafskym filmem, jehoZ hrdinu hraje Jean Gabin. Jeho verze DER TUNNEL, natodend Kur-
tem Bernhardem ve stejnych kulisdch s Paulem Hartmanem v hlavni roli, se naopak st4-
vd filmem pronacistickym. Natdéeni zabért obou verzi pfitom délilo jen nékolik hodin.
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Jednd se o aposteriorni ¢teni, jehoZ prostiednictvim se historik snaZi najit v téchto dilech
premisy Lidové fronty a rozpoznat zdklady prohitlerovské volby z roku 19337 Tyto filmy,
nato¢ené v jazykovych verzich, jsou odrazem rozriiznéné a kontrastni evropské spolec-
nosti, odrazem, jenz je zprostfedkovdvan témi, ktefi tyto filmy interpretuji. Odtud pocit,
ze jeden a tyz proslov ma dvoji vyznam, zméni-li se intonace hlasu, kdyz zabér po zdbé-
ru srovndme stejnou scénu, v niz inZenyr (Gabin/Hartman) musi znovu motivovat odstra-
Sené délniky. Autoritativni, netstupny hlas Paula Hartmana, ktery misty na poslouchaji-
ci délniky fve, se svou tonalitou podobd prosloviim viidet ndrodné socialistické strany,
které béhem téhoz roku 1933 znély na stadiénech, v rdadiu, nebo v Reichstagu. Dobovy
divdk ponofeny v tomto kontextu to mohl citit. Lidova intonace, viely hlas bez jakého-
koliv odstupu a vyslovnost ,,paiiZského frajera” Jeana Gabina vyvoldvd iplné jiny pocit.
Nesmime tyto tirddy srovndvat s Gabinovymi tirddami ve filmech LA BELLE EQUIPE
(1936), NA DNE (1936) nebo PEPE LE MOKO (1937), v nichZ ztélesiiuje model francouz-
ského proletare z Lidové fronty, coz pfedjimd jeho dalsi kariéru. Stejné postoje, stejnou
mimiku a stejny ,,lidovy“ zjev charakterizujici Gabina vSak divdk z roku 1933 uz mohl
najit ve filmech CHACUN SA CHANCE (1930), C&UR DE LiLAs (1930), ¢i CEUR JOYEUX
(1931). Prestoze ve filmu LE TUNNEL hraje roli inZenyra, jeho proslov je proslovem
obrdance lidu a jeho hlas se ohdnf{ bratrstvim, které miZe zavlddnout mezi lidmi, kdyz
spoleéné prekonaji prekdzky: zde se jednd o dokonéeni dila navzdory sabotdZim. Stejny
text v podani Hartmana se stdvd odhalenim zrady a exaltovanym projevem poslusnosti
videi. ' \
Existuje jesté treti verze téhoz dila, THE TUNNEL / TRANSATLANTIC TUNNEL (titul ve Spo-
jenych stdtech). Jednd se o remake evropského filmu natoceny Mauricem Elveyem ve
Spojenych stdtech, ve kterém hlavni roli prebird zpévdk $ldgri a rozhlasovd hvézda Ri-
chard Dix. Od horeénatosti jazykovych verzi jsme presli k remaku, film byl totiZ natoéen
v roce 1935, tj. dva roky po ptvodnim filmu, a byl pfizplisoben pro americké publi-
kum. Na tomto piikladu je jasné definovatelny rozdil mezi jazykovou verzi a remakem.
Remake je natoden pozdé&ji, na jinych mistech a v jinych kulisdch. Jazykové verze se vzd-
jemné ovliviiuji, sdileji nékteré zdbéry, ba i celé scény, piestoze vysledné filmy mohou
nakonec vyznit ideologicky protikladné. P¥ipady, kdy se vysledné filmy natolik 1i&i, jsou
viak Fidké.

Tyto kinematografické a obchodni transatlantické presuny pak pokratovaly napfiklad
s filmem ALGIERS ve vztahu k filmu PEPE LE MOKO a v neddvné&jf dobé s filmem TRI MUZI
A NEMLUVNE ve vztahu s filmem TROIS HOMMES ET UN COUFFIN. Film Kurta Bernardta vy-
prdvi, jak se jednomu inZenyrovi (Gabin / Hartmann / Dix) podafilo pod Atlantikem
postavit tunel spojujici Evropu s Amerikou! Kinematografickd sména dnes vyuZivd
jiné médium. Pro piekrodeni ocednu filmy potiebovaly a potifebuji ¢as a adaptaci.
Coz predstavuje rozdil mezi remakem a jazykovou verzi, které nutné vyzaduji simultdn-
nost a striktné identicky scéndr.

& ok ok

Mezi lety 1929 a 1934 prochdzela filmova ekonomika z roku na rok velmi odlisnymi
fazemi. V obdobi vieobecného rozsifovani mluviciho filmu byla dominance Spojenych
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statti daleko slabsi, coZ umoznilo rozvoj evropskych produkei. Komeréni aspekt nékte-
rych koprodukef z této doby nelze popfit. Jazykové verze se zrodily z viile exportovat za
kaZdou cenu. Prokazuji také, Ze kinematografické formy byly béhem tohoto obdobi vel-
mi proménlivé. Zddlo by se, Ze v téchto produkcich bychom mohli najit odflinknuté fil-
my, stereotypni zvukové efekty a ani stopu po inovacich. Zjisfujeme vsak, Ze nachdzime
pravy opak. Dokonce i ve filmech, které byly podle v&eho vytvoieny pouze kvili zisku,
nalezneme velkou svobodu rukopisu. Tyto filmové experimenty nds vybizeji k analyze,
a to konkrétnéji z hlediska zvuku, ktery predstavoval inovaéni prvek dané epochy.

Pitelozil Michal Pacvon

Prelozeno z francouzského origindlu:
Martin B arnier, Chapitre Il: Une solution pour exporter le parlant: les versions multiples.
In: Martin B arnier, En route vers le parlant. Histoire d’une évolution technologique,
~ économique et esthétique du cinéma (1926 — 1934).
Editions du Céfal, Liége 2002, s. 115 — 135.

Citované filmy:*"
Algiers (John Cromwell, 1938; p: Pépé le Moko), Atlaniic (E. A. Dupont; Jean Kemm, 1930; p: Atlantic),
Atlantic (E. A. Dupont, 1929; v: ném. Atlantic, fr. Atlantic), Atlantic (E. A. Dupont, 1929; p: Atlantic), At Zije
svoboda! (A nous la liberté; René Clair, 1931), La Bandera (Julien Duvivier, 1935), Na dné (Les Bas-Fonds;
Jean Renoir, 1936), La Belle Equipe (Julien Duvivier, 1936), Berlin, symfonie velkomésta (Berlin, Symphonie
einer Grosstadt; Walter Ruttmann, 1927), Blaze O’Glory (George Crone, Renaud Hoffman, 1929; v: Sombras
de Gloria), Blotto (James Parrot, 1930; v: Une Nuit extravagante, Vida Nocturna), Broadway Melody (Harry
Beaumont, 1929), Buster Millionaire (Claude Autant-Lara, 1931; p: Sidewalks of New York), Camp volant
(Max Reichmann, 1932; v: Marco, der Clown), Ceeur de Lilas (Anatole Litvak, 1931), Ceeur Joyeux (Hanns
Schwarz; Max de Vaucorbeil, 1931), Le Collier de la reine (Tony Lakain, Gaston Ravel, 1929), Le Congrés
s’amuse (Jean Boyer, 1931; p: Der Kongress tanzt), The Congress dances (Eric Charell, 1931; p: Der Kongress
tanzt), La Dama bianca (Jack Salvatori, 1930), Dangerous Paradise (William Wellman, 1930; v: La rive dei
Bruti), David Golder (Julien Duvivier, 1930), Doria Meniiras (Adelqui Millar, 1930; p: The Lady Lies), Dra-
cula (Tod Browning, 1931; v: Dracula), Dracula (George Melford, 1931; p: Dracula), Dravec (La Téte d'un
homme; Julien Duvivier, 1932), El Fava de Ramonet (Joan Andreu i Moragas, 1933), Une femme a menti
(Charles de Rochefort, 1930; p: The Lady lies), Hallo hallo! Hier spricht Berlin! (Julien Duvivier, 1931;
p: Halé Pariz, zde Berlin), Halé Pariz, zde Berlin (Allo Berlin! Ici Paris; Julien Duvivier, 1931; v: Hallo hallo!
Hier spricht Berlin!), L’Héritier des Mondésir (Albert Valentin, 1940), Chacun sa chance (Hans Steinhoff;
René Pujol, 1930), Le Chemin du paradis (Max de Vaucorbeil, 1930; p: Drei von der Tankstelle), Kamarddi
(Kameradschaft; Georg Wilhelm Pabst, 1931; v: La tragédie de la mine), Der Kongress tanzt (Eric Charell,
1931; v: Le Congrés s’amuse, The Congress Dances), I Ladroni (James Parrott, 1930; p: Night Owls), The Lady
lies (Robert Henley, 1929; v: Perché no?, Une femme a menti, Seine Freundin Anne, Doria Mentiras, Vi tva),
Land without Women (Carmine Gallone, 1929; v: Terre sans Femme, Land ohne Frauen). Luigi la volpe
(Hal Roach, 1931), Marius (Alexander Korda, 1931; v: Zum goldenen Anker), Milion (Le Milion; René Clair,

34) U film s jazykovymi verzemi uvddime v zdvorce budto, dle jaké filmové predlohy dany film vznikl
(za znackou ,,p:* je ndzev piedlohy), anebo jaké jazykové verze dany snimek md (za znackou ,,v:* jsou
vypsdny ndzvy jazykovych verzi filmu) — pozn. red.
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1931), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg, 1931), Muz s kinoapardiem (Celovek s kinoappa-
ratom; Dziga Vertov, 1929), Na dné (Les Bas-Fonds; Jean Renoir, 1936), Die Nichte von Port-Said (Léo
Mittler, 1931; v: Les nuits de Port-Said, Las Noche de Port-Said), Night Owls (James Parrott, 1930; v: Ladro-
nes, I Ladront), No Man’s Land (Victor'Trivas, 1931; v: Niemandsland), Las Noche de Port-Said (Léo Mittler,
1931; v: Die Nichte von Port-Said, Les nuits de Port-Said), Une Nuit extravagante (James Parrott, 1930;
v: La Vida nocturna, Blotio), Les nuits de Port-Said (Léo Mittler, 1931; v: Die Néichte von Port-Said, Las Noche
de Port-Said), L'Opéra de quat’sous (Georg W. Pabst, 1931; p: Dreigroschenoper), Paramount Revue (Para-
mount on Parade; Dorothy Arzner, Otto Brower, Edmund Goulding, Victor Heerman, Edwin A. Knopf, Row-
land V. Lee, Ernst Lubitsch, Lothar Mendes, Victor Schertzinger, Edward Sutherland, Frank Tuttle; rezie ées-
kych vsuvek Charles de Rochefort, 1930), Perché no? (Amleto Palermi, 1930; p: The Lady lies), Pépé le Moko
(Julien Duvivier, 1936; v: Algiers), Pét prokletych gentlemanii (Les Cinq Gentlement maudits; Julien Duvi-
vier, 1931), Pod stfechami PaiiZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Le Requin (Henri Chomette,
1929), La rive dei Bruti (Mario Camerini, 1931; p: Dangerous Paradise), Roumanie, Terre d’amour (Camille
de Morlhon, 1930), La Route est belle (Robert Florey, 1930), Seine Freundin Anne (Felix Busch, 1930;
p: The Lady lies), Sombras de Gloria (Andrew L. Stone, Fernando C. Tamayo, 1929, p: Blaze O’Glory), Terre
sans Femme (Carmine Gallone, 1929; v: Land ohne Frauen, Land without Women), La Tosca (Jean Renoir,
1940), Trader Horn (William Van Dyke, 1930), Transatlantic Tunnel (Maurice Elvey, 1933; p: Der Tunnel),
La tragédie de la mine (Georg Wilhelm Pabst, 1931; p: Kamarddi), Trois hommes et un couffin (Coline Ser-
reau, 1985; v: TFi muzi a nemluvné), TFi mlddenci od benzinu (Drei von der Tankstelle; Wilhelm Thiele, 1930;
v: Le Chemin du paradis), Tfi muzi a nemluvné (Three men and a baby; Leonard Nimoy, 1987; p: Trois hom-
mes et un couffin), Der Tunnel (Kurt Bernhardt, 1933; v: Le Tunnel, Transatlaniic Tunnel), Le Tunnel (Kurt
Bernhardt, 1933; p: Der Tunnel), Vi tva (Erwin Adolphson, 1930; p: The Lady lies), Vida Nocturna (James
Parrot, 1930; v: Une Nuit extravagante, Blotto), Zdvér doktora Mabuse (Das Testament des Dr. Mabuse; Fritz
Lang, 1933), Zemé bez Zen (Land ohne Frauen; Carmine Gallone, 1929; v: Terre sans Femme, Land without
Women), Zemé nikoho (Niemandsland; Victor Trivas, 1931; v: No Man’s Land), Zebrdckd opera (Dreigrosche-
noper; Georg W. Pabst, 1931; v: L’Opéra de quat’sous).

Poznamka o autorovi:

Martin Barnier (nar. 1965 v Nice) je v soucasné dobé nejaktivnéjsim frankofonnim autorem
v oblasti filmové-historickych vyzkumi nadstupu filmového zvuku. V letech 2002 — 2003 pisobil
jako odborny asistent na I’Université de Lausanne, section d’Histoire et d’Esthétique du cinéma.
Od roku 1997 pfedn4si na Université Lumiére-Lyon 2. Svou doktorskou préci publikoval knizné
pod ndzvem En route vers le parlant. Histoire d’une évolution technologique, économique et esthé-
tique du cinéma (1926 — 1934). Editions du Céfal, Liége 2002. Jako spolueditor (s Raphaéllem
Moinem) pfipravil sbornik France/Hollywood. Echanges cinématographiques et identités nationa-.
les. L’Harmattan, Paris 2004. K vyddni je pfipravena jeho kniha specidlné zaméfend na proble-
matiku jazykovych verzi: Des films francais made in Hollywood. Versions multiples (1929 = 1935).
L’Harmattan, Paris 2004. (
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K problému uvddéni zahraniénich zvukovych filmi

Corinna Miillerova

Uvddéni cizojazyénych zvukovych filmfi piedstavovalo specidlni problém, protoze
vysouvalo piili§ zfetelné do popfedi medialitu zndzornéni a naruSovalo proZivani fikce.
Je st&%i moZné ,,vyvizat se z &asu” a ,,odhliZet od skute¢nosti®, jestliZe se setkdvdme se
znazornénim, jehoZ komunikaé¢n{ strdnka je ndm nesrozumitelnd, coz plati zejména pro
jazyk." S nesrozumitelnosti jazyka prestdvd byt iluze svéta hermeticky uzaviend, do vé-
domi pronikd empirickd skuteénost a rozbfjf zdkladnu pro ,,ponofeni do fikce. K zlosti
navic je, Ze jsme konfrontovdni s vlastni nedostate¢nou kompetenci v kontaktu nejen
s fikénim svétem, nybrz dokonce i s Zivotni skute¢nosti, nebof neovldddme jazyk v ni
uzivany. Reakef na cizojazyéné filmy byla proto v poéétcich zvukového filmu casto agre-
se; pii uvddén{ zahrani¢nich filmé v origindlnim jazyce dochézelo nejednou k nepoko-
jim — v PaiiZi byly dokonce tak silné, Ze policejni prefektura pfipustila uvddén{ zahra-
ni¢nich zvukovych filmé jen pod podminkou, Ze dialogy budou né&jakym zplsobem
preklddéany do francouzitiny.” V nékterych zemich bylo uvddéni cizojazyénych zvuko-
vych film& dokonce zakédzdno zdkonem; doslo k tomu ve fasistické Italii za Mussoliniho,
v Mexiku a v Mad’arsku.”

V némé kinematografii bylo uvddéni zahrani¢nich filmd neproblematické, protoze
neexistovala #idnd jazykovd bariéra, kterd by znemoZiiovala piekondni toho, co viici
vlastnimu Zivotu vystupovalo jako cizi; jazykovd vyjadieni zprostfedkovaly mezititulky,
je# byly pielozeny do domdciho jazyka."” Naproti tomu akusticky reprodukovany jazyk

1) V hudebni kultufe naproti tomu neni srozumitelnost jazyka nezbytnd dokonce ani v pfipadé dramatic-
kych d&jii (opera, opereta).

2) Srov. pozndmky in: ,,Die Filmwoche®, &. 51, 18. 12. 1929; &. 6, 5. 2. 1930, s. 178. V Praze vyvolal
némecky mluveny film nepokoje, které ale ziistaly ojedinélym pifpadem a nemély trvaly vliv (Die Film-
woche se dokonce domnivala, Ze byly podniceny obchodnikem s americkymi filmy).

3) Srov. pozndmku in: ,,Die Filmwoche®, ¢. 46, 13. 11. 1929, s. 1084.

4) Pro Némecko to platilo pfinejmensim ve 20. letech; v éfe krdtkych filmi, kterd byla je$té ponékud non-
Salantni, se nékdy dokonce na piekladech mezititulkd Zetfilo (publikum bylo konfrontovdno zejména
s francouzskymi ndpisy) — uz béhem 10. let se to v8ak zménilo.
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zvukového filmu vrazil do kinematografického svéta dosud neznany klin, vytvoril prehra-
dy mezi narody, a dokonce v ném zpiisobil socidlni oties. V kinematografii, jez v dobé né-
mého filmu, jak uZ v roce 1912 poznamenal Viktor Klemperer, diky své obecné a neome-
zené srozumitelnosti a tomu, Ze viichni divdci byli nuceni ke kreativni spolupréci, v sobé
méla néco ,,demokratického®,” zacaly s apelem na znalosti cizich jazykf najednou piiso-
bit dosud nezndmé vylucovaci mechanismy. Znalosti cizich jazykd, resp. jejich nedosta-
tek, vytvorily dokonce piikiejsi bariéru, nez byla bariéra mezi lidmi privilegovanymi
vzdéldnim a ,,nevzdélanym lidem®, jez v Némecku tradiéné vyty&ovala (af uz domnélé,
nebo skute¢né) hranice p¥istupu ke kultufe: Vydavatel éasopisu Filmwoche a klasicky fi-
lolog Paul Ickes zistal oddélen od americkych zvukovych filmi — divdci kolem ného se
smali, ale on nebyl schopen pochopit, pro¢ se smé&ji. Znenaddni zjigfoval, Ze je vytlaco-
vén z intelektudlnf elity, v niZ ve své dobé jako klasicky filolog dokonce zaujimal viidéi
pozici, a dostdvd se na tdroveti ,,nevzdélaného lidu®, nad né&jz by mél vlastné vynikat.
V jeho textech jesté vycifujeme oties, ktery pro néj toto deklasovdni znamenalo.”
Cizojazy¢nost narusovala porozumem filmfim a svym zptisobem od sebe oddélovala film
a publikum, dosud ,,spojené®. Bylo nutno najit cesty k odstranéni jazykové bariéry, coz
bylo problematické v tom, %e kaZdd forma tpravy jazyka zvukového filmu vedla k rusivé
plisobicim projeviim — nyni nezdmémé — poznatelné mediality a diference od reality
v ramei filmového zndzornéni. Tyto nezdmémé poruchy vystupovaly u cizojazy¢nych
film& ze zdsady vzdy, a proto v prvnim obdobi zvukového filmu existovalo mnohem
vice zplisobfi prezentace a prekldddni filmii, neZ kolik jich zndme dnes, kdy se uplat-
fiuje dabing (Nachsynchronisation ,dodate¢nd synchronizace®) a uZivdani podtitulkd.
V podstaté lze uvést sedm zpiisobii piekondvéni jazykového problému:”

— uveden{ origindlu s mezititulky v pfekladu do domdeiho jazyka

— némé uvedeni s mezititulky v domdcim jazyku

— uvedeni neupraveného originélu

— produkce vicejazyénych filmi

— produkce jazykovych verzi

—u vadéni s podtitulky

— uvddén{ film& dabovanych (synchronizovanych) do doméctho jazyka

Fakt, Ze problém jazykové dpravy zahraniénich zvukovych filmt byl opravdu zdvainy, se
ukazuje také na tom, Ze vSechny tyto formy prezentace nebyly rozhodné omezeny pouze
na tiplné pocéateéni obdobi prechodu ke zvukovému filmu. Ani v roce 1932 se jesté nery-
sovala #4dnd hlavni cesta ke zruSenf jazykovych bariér a jako obecné rozsitend praxe pre-
vodu jazyka se neprosadil ani dabing, ani podtitulky. Obraz praxe uvddéni zahrani¢nich

filmti zistdvd ovSem neurdity, protoZe filmové reeenze brzy pfestaly oznamovat, jak byly

5) Viktor Klemperer, Das Lichispiel. ,,Velhagen & Klasings Monatshefte® 26, 1912, &. 8 (duben),
s. 613 — 617. Pretisk in: Jorg Schweinitz (ed.), Prolog vor dem Film. Nachdenken iiber ein neues
Medium 1909 — 1914. Leipzig 1992, s. 170 — 182, a to s. 180.

6) Srov. zvldst& (Paul) Ickes, The Singing Fool. ,Die Filmwoche®, &. 25, 19. 6. 1929, s. 595 — 596;
Ty %, Epistel der Woche. ,,Die Filmwoche®, ¢. 38, 17. 9. 1930.

7) K formdm uvddeénf cizojazyénych filmd v Lucembursku srov. Paul Le s ¢ h, Les débuts du cinéma sonore
et parlant au Luxembourg (1929 — 1933). ,,Hémecht* 53, 2001, ¢&. 3, s. 293 — 341.
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filmy prezentovany. Lubitschfiv film MONTE CARLO byl v8ak v roce 1931 v Némecku
promitdn jesté v originéle s mezititulky” a také americky film FRANKENSTEIN, promitany
v Némecku v roce 1932, mél podle cenzurn{ karty titulky, z &ehoZ neni zfejmé, zda slo
o podtitulky nebo o mezititulky.” (Zpiisob, jakym byl v dobé pfechodu ke zvukové kine-
matografii v Némecku zahraniénf film uvddén, lze bohuzel vétsinou zjistit uZ pouze na
zdkladé distribuéni kopie, pokud se zachovala.)

Prvni z vy$e zminénych moZnosti, tedy uvddéni zvukového filmu v origindle s mezititul-
ky, byla zjevné znaéné rozsitend a byla vyuZivdna dlouho. Mnohé zachované némecké
distribuéni kopie zahrani¢nich zvukovych filmé maji mezititulky, pfi¢emz ty bud’ byly
zasazeny do filmu pii pokracujici zvukové stopé, takZe édst obrazii byla ztracena, nebo
byly nast¥iZeny do filmu na &erném blanku s pFerufenim zvukové stopy."” Ve filmu tedy
vznikaly velmi zietelné cézury — pii¢emZ se k tomu kupodivu Zddny recenzent nikdy
nevyjadfil. Pravdépodobné byl tento zpiisob prezentace a piekladu zvukového filmu
v dané dobé relativné dobie pfijatelny, protoze z obdobi némého filmu bylo publikum
jesté zvyklé na mezititulky — a rovnéZ na zfetelnou medidln{ distanci k samotnému fil-
movému déni. Jednou z variant této prezentace byly specidlnf zvukové verze s hudbou,
ruchy, némymi dialogy a némeckymi mezititulky,"” vytvdfené patrné v zemi ptivodu pro
export, a podle kritik byvala také piileZitostné na vhodnych mistech &ist dialogu v ori-
gindlnim jazyce odstraitovdna."”

Rovné? relativné zna&né rozsitend byla praxe, kdy byly zvukové filmy opatfovany mezi-
titulky v domédcim jazyce a byly promitdny némé, co? vychdzelo vstiic zejména stdle jes-
t& znaénému mnoZstvi kin s némou aparaturou. Byla oviem také rusiv4, kdyZ glo o filmy
s velmi rozsdhlymi dialogy; u nich bylo aZ pfili§ jasné poznatelné, Ze byly zbaveny zvu-
ku. Pfi némecké premiéfe némé verze krimindlntho filmu BULLDOG DRUMMOND, v Ame-
rice velmi tsp&ného, doslo v lednu 1930 v publiku k nepokojiim, protoZe optické pro-
cesy byly zamé&feny na dialog, takZe se film, jenZ byl sim o sobé napinavy, zménil na
sled rozvlaénych scén.” I jesté pozdéji se na zdkladé némé prezentace piileZitostné ¢ini-
ly zdvéry o rozvld¢nosti americkych zvukovych filmi." Stile vice se proto prechdzelo
k tomu, 7e filmy byly pro némé uvadén{ kraceny — nékdy dokonce podstatné. Film Josefa
von Sternberga POSLEDNI CESTA (némecky ndzev SEIN LETZTER GANG, némeckd premiéra
8. 5. 1931) komentoval &asopis Lichtbildbiihne takto:

8) Srov. pe., Monte Carlo. ,Licht-Bild-Biihne®, ¢. 158, 3. 7. 1931.
9) Cenzurnf karty ve Spolkovém archivu — Filmovém archivu. Kritiky, které mam k dispozici, neobsahujf
#ddny poukaz na zptisob uvddéni. ‘

10) Za informaci dékuji Helmutu Regelovi.

11) Srov. mj. H. Wgb. [Hans Wolleberg], Manuela. ,,Licht-Bild-Biihne*, &. 36, 11. 2. 1931; n., Die unvoll-
kommene Ehe (mit Buster Keaton). ,,Licht-Bild-Biihne®, &. 254, 23. 10. 1930.

12) Srov. H. H., Harold, halt Dich fest! (Harold Lloyd-Film der Paramount). ,,Licht-Bild-Biihne®, ¢. 138,
10. 6. 1931: ,Film m4 jen &4steéné podobu dialogového filmu (s vkopirovanymi némeckymi textovymi
vysvétlivkami). V jeho podstatné &4sti se tpravei spokojili se synchronni doprovodnou hudbou a dialog
vypustili: filmu, v ném# zcela pfevazuje opticka slozka, je to velmi ku prospéchu [...].*

13) Srov. jiz kritiky k filmu ALIBI (némeck4 premiéra 23.[?] 9. 1929), zfejmé prvnimu, pokud se d4 zjistit,
americkému zvukovému filmu, ktery se v Némecku hrél ve (zkrdcené) némé verzi. K BULLDOGU DRUM-
MONDOVI srov. zvla&té ,,Die Filmwoche®, &. 6, 5. 2. 1930, s. 187.

14) Srov. H. H., Der Fliichtling. ,,Licht-Bild-Biihne*, & 165, 11. 7. 1931.
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Tusime, e film miZe v origindle ptisobit mnohem silnéji. [...] [jpravce se snaii
uetfit nds pohledu na mluvici osoby, zato se ale nemohl vyhnout mnoha dlouhym
mezititulkfim, a na cesté ze zemé plivodu k ndm déj evidentné piigel o cetné pa-
saze. Nelze prosté prevést do mezititulkil viechny prvky, které Zenou déj vpied."”

Vedle toho se pfi némé prezentaci zvukovych filméi znovu objevil problém s tim, Ze by
predstaveni vlastné méla doprovézet Zivd hudba; rovnéZ ovSem uz nelze presnéji zjistit,
jak hudebni doprovod u némé u promitanych zahrani¢nich zvukovych filmi celkové
vypadal.” Pravidlem ale asi spiZe bylo, Ze se pouZivala hudba z gramofonovych desek
nebo Ze se filmy uvddély bez hudby, a to zvld%té v kinech, kterd nepatfila k $pic¢kovym
podnik@im, a na venkové. Béhem nésledujicich desetileti se ,tichd“ prezentace némych
filmt prosadila obecné. ,

Zejména intelektudlové ddvali pfednost tfeti moZnosti, promitdni zahrani¢nich zvu-
kovych filmfi v neupravované origindlni verzi, bez jakychkoli zdsahii a bez piekladu.
Tento postoj byl posilen zvldsté neobycejné velkym dspéchem origindlni verze filmu
René Claira POD KROVY PARIZE — a to i u ,,Sirokého publika® (némeckd premiéra 15. 8.
1930)."” Preferovéni origindlnich verzi bylo zna¢né rozsiteno i v odborném filmovém tis-
ku; viibec se s tim v3ak neztotoziioval nap¥. ¢asopis Filmwoche, ackoliv origindlni jazyk
ve specidlnim pifpadé filmu POD KROVY PARIZE nerugil ani jej."

V podpofte origindlniho jazyka se nepochybné projevovala arogance znalcti cizich jazy-
k& viéi lidem, ktefi takové znalosti neméli a nebyli schopnf filmiim porozumét, a také
ndzor teorie uméni, Ze origindlni umélecké dilo je nedotknutelné.” Zpoéatku ale uréitou
roli hrélo také to, Ye mnozi divdci méli diky zvukovému filmu viibec poprvé moinost sly-
Set cizi jazyky. Po premiéfe filmu POD KROVY PARIZE napsal Hans-Walther Betz toto:
,Ti, kdo jazyku nerozuméji, prece sly$i jeho zvuk a jsou opojeni obrazem.“*” A Hans
Wollenberg iekl o americkém filmu ALELUJA, promitaném rovnéZ v neupraveném origi-
néle:

Je to néco nového a fascinujictho. JestliZe film, z jehoZ vesmés anglickych (pres-
né&ji slangovych) dialogt pisatel porozumél jen asi tuctu slov, dokdzal velmi silné
zaujmout, ba strhnout, je tim prokdzdno, Ze grandiéznim ztvdrnénim samotné hry

a scény, tedy filmovymi vyjadfovacimi prostiedky, odstratiuje jazykové bariéry.””

15) Pe., Sein letzter Gang. ,,Licht-Bild-Biihne®, . 111, 9. 5. 1931.

16) Napt. Sternbergtiv film POSLEDN{ CESTA mé&l premiéru v berlinském kiné filmového uméni , Kamera®,
moZnd bez akustického doprovodu nebo s nesynchronni hudbou z gramofonové desky. V dostupnych kri-
tikdch nelze nalézt zddnou informaci. Jiny némé uvedeny americky zvukovy film byl pii berlinské pre-
miéfe promitdn v kiné ,,Phoebus-Palast* se Zivou hudbou (Erné Rappé); srov. H. H., Der Fliichtling.
,Licht-Bild-Biihne*, &. 165, 11. 7. 1931 (origin4lnf titul nebylo moZné zjistit).

17) K velkému dspéchu filmu srov. Paul Hats c h e k, Die Rhythmographie. ,,Die Filmtechnik®, 7. 2. 1931,
s.6—8, ato s. 8. (,,Der Kinematograph®, ¢. 190, 16. 8. 1930, jesté pfedpovidal, Ze film POD KROVY Pa-
RiZE se nebude hodit pro venkov.) K promitdni origindlnich verzi jako nejlep&imu feSeni poté srov. mj.
[Hans-Walther] Betz in:,Der Film*, ¢ 33, 16. 8. 1930.

18) Srov. [Edith] H a m a n n, Epistel der Woche. ,,Die Filmwoche®, &. 35, 27. 8. 1930, s. 1092.

19) Srov. k tomu napt. René Clair, Dank an die deutsche Presse. ,Licht-Bild-Biihne®, ¢. 113, 12. 5. 1931.

20) B et z, Unter den Dichern von Paris. ,,Der Film*, ¢. 33, 16. 8. 1930.

21) Hans Wollenbergin: ,Licht-Bild-Biithne“, &. 237, 3. 10. 1930.
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Tato fascinace zvukem cizich jazykt, které nebyly srozumitelné — podporovana oviem
také inscenacf filmu — se v3ak objevovala jen na poédtku.” V roce 1932 se obecné pro-
sadil ndzor, %e ,,pocet filmfi, které mohou byt hrdny v origindlni verzi i pfed cizoja-
zyénym publikem, [...] [z8stdvd] velmi omezeny“.” Zastdnci uvddéni cizojazyénych fil-
mii v neupraveném origindle, kleif se odvoldvali na nedotknutelnost uméleckého dila,
si pozdé&ji také museli nechat libit ndmitku, Ze ,,uméleckého ti¢inku filmu nemiiZe byt
dosazeno, jestliZe zfistdvd nesrozumitelny*.*"

Zvlast priznacné pro prvnf fdzi zvukového filmu byly pokusy vyfesit jazykovy problém
nikoli dpravou filmu, nybrz specidlnimi postupy realizovanymi uz béhem jeho produkce,
jez mély vést k tomu, Ze nevzniknou Zddné nezidouci poruchy recepce. Jednim z téchto
postupfi realizovanych produkef byly vicejazyéné filmy, jejichZ protagonisté mluvili vzdy
jazykem své zemé. UZ prvni zvukovy film Carla Froelicha, NOC NALEZI NAM z roku 1929,
ktery se ¢dsteéné odehradval v Itlii, obsahoval nékolik némecko-italskych dialogi, byl
oviem pojat tak, Ze setkdni némeckych protagonistii s Italy zaujimala jen nevelké misto.
Vicejazyéné sekvence byly také omezeny na velmi vyrazné situace, takZe bylo snadno
mo#né obsah nesrozumitelné fe¢i odhalit; &lo o spole&né hleddni auta, které se zfitilo ze
svahu hory, & o zFetelné domdcf situace, v nichZ se s pomoci gest Z4dalo o vodu, apod.
Nejspektakuldrnéjsi, z hlediska historie filmu nejslavné&jsi a uZ tehdy nejpresvédéive;si
vicejazyénou produkei se stal film KAMARADI, nato¢eny Georgem Wilhelmem Pabstem
a Robertem Beaudoinem, ktery do kin vstoupil na konci roku 1931.* Film, zaloZeny na
autentické udédlosti, pojednéval o tom, jak némeéti hornici pfichdzeji na pomoc horni-
k&im francouzskym, kteif byli zasypdni p#i diiln{ explozi, a tak pfispivaji k novému po-
rozuméni mezi narody po prvni svétové vilce. Byla vytvofena jen jedind, némecko-fran-
couzskd zvukové verze, v ni% jednotlivi pfedstavitelé hovofili vidy jazykem své zemé.
Pfitom se oviem v tomto filmu objevuje pomiicka v podobé podtitulkd, které dialogy pro
pifslugnou druhou zemi preklddaji.

K dal$im vicejazyénym zvukovym filmim patiil snimek HALO PARIZ, ZDE BERLIN, ktery
vypravél némecko-francouzsky milostny pifbéh a jehoZ protagonisté vidy pouzivali jazyk
své zemé& (pfi¢em? se druhy jazyk rovnéZ uvddél v podtitulcich), a alespoii v ndznacich
produkce MGM PREPOJME NA HOLLYWOOD, realizovand v USA specidlné pro némecky trh.

22) Pozdé&ji uz muselo jit o exoti¢t&j3f jazyky, neZ je angli¢tina nebo francouzitina, aby zvukovy proZitek vy-
volal nadgeni. Napf. v roce 1931 se o filmu MELUKA, ROZE MARAKESE (Deutsche Film-AG), ktery obsaho-
val arabsky dialog (doprovézeny podtitulky), uvddélo: ,,Byli jsme skutené& napjati, zvédavi. A kdyZ jsme
film vidéli a slySeli, byli jsme o zdZitek bohat3i.“ H. H., Meluka, die Rose von Marakesch. ,Licht-Bild-
-Biihne*, ¢. 108, 6. 5. 1931.

23) A. K. [Andor Kraszna-Krausz], Warum synchronisieren? ,,Die Filmtechnik®, &. 24,28.11.1931,s. 1 -3,
atos. L.

24) Wilhelm Karl G e rst, Kiinstlerische Berechtigung des synchronisierten Films. ,Die Filmtechnik®, ¢. 24,
28.11.1931,s.4 -5, atos. 5.

25) K filmu KAMARADI srov. Hermann Barth, Psychagogische Strategien des filmischen Diskurses in
G. W. Pabsts Film Kameradschaft (Deutschland 1931). Mit dem vollstindigen Filmprotokoll im Anhang.
Miinchen 1990; Kameradschaft | La tragédie de la mine. Drehbuch von Ladislaus Vajda, Karl Otten,
Peter Martin Lampel nach einer Idee von Karl Otten zu G. W. Pabsts Film von 1931. Mit Aufsitzen und
Materialien zum Film von Harmann Barth, Helga Belach, Wolfgang Jacobsen und Heike Klapdor.
Miinchen 1997.
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Tento film se v roce 1931 objevil jako prvni z jazykovych verzi (némeckd premiéra 11. 6.
-1931) jesté pred KAMARADY. V postavé reportéra pracujiciho pro imagindrni rozhlasovou
stanici provazel némecky herec Paul Morgan, od néhoZ pochézel i ndmét filmu, jako kon-
ferenciér a tlumo¢nik divdky filmem a zvld3té studii spole¢nosti MGM. Zde se setkdval
s mnoha hvézdami, ktefi s nim ¢dste¢né hovorili anglicky nebo se pokouseli o néméinu,
jako Buster Keaton ¢i Joan Crawfordova. '

Trh pro tyto filmy byl oviem relativné wzky, protoZe jejich zvldStni kouzlo se mohlo
uplatnit jen v zemich, jejichZ jazykem se ve filmu mluvilo. S ohledem na skuteéné mezi-
ndrodni odbyt bylo nasnadé dovedeni myslenky na odstranéni jazykovych bariér pro-
stiednictvim vicejazyénych filmé ke konceptu vyroby film mnohojazyénych.” Karl
Grune pldnoval v roce 1931 film, ,.ktery by byl pro viechny stéty natoéen jen v jedné
zvukové verzi; tématem méla byt ,,stavba babylonské véze*.”” Také Walther Ruttmann
ohldsil piipravu zvukového filmu s titulem MALE MESTO (Die kleine Stadt), ktery mél byt
»natdéen ve viech jazycich souc¢asné”. Do zapomenutého francouzského malomésta mél
vtrhnout mezindrodni filmovy §tdb a vyvoldvat zmatky; hlavni ideou bylo, Ze hnév a lds-
ka jsou srozumitelné ve viech jazycich.” V obou pfipadech ziistalo u pldnt, filmy neby-
ly realizovdny. Nebylo zvefejnéno, pro¢ projekty uvézly (zda se napf. nenaSel investor),
neni ale nepravdépodobné, Ze koncept mnohojazyéného filmu, jenz si mél vystaéit bez
srozumitelnosti jazyka a v némZ dialog nemél pii zprostfedkovdni déje hrat autonomni
roli, nebyl pfeveditelny do praxe. Zvukovy film internacionalizovany mnohojazycnosti,
v némZ by jazyk nemél Zddny vyznam, by své zaméteni doved! v podstaté ad absurdum
a musel by se v dobovém kontextu vlastné piihldsit k filmu némému.

Vicejazyéné zvukové filmy rovnéz nepiedstavovaly celkové feSeni umoziujici preko-
ndn{ jazykovych bariér. Stézi se mohly vyhnout dodateénym pomfickdm pro preklad
dialogi a navic byly — zvldsté, mély-li byt mnohojazyéné — velmi omezené tematicky
(stavba babylonské véZe!) a odkdzané na pfili§ redukované spektrum motivii a déjo-
vych linii.

V prvnich letech byla nejdiileZitéjsi metodou internacionalizace zvukovych filmt pro-
dukce jazykovych verzi: zde byl tyZ filmovy projekt realizovan nékolikrat v ruznych jazy-
cich a s odlinym obsazenim.” Tento postup, oviem velmi ndkladny, byl jedinou cestou,

26) Tato koncepce se uplatiiovala napf. i v Sovétském svazu, tfeba v PREDMESTL.

27) Pozndmka in: ,,Die Filmwoche*, &. 46, 12. 11. 1930, s. 1444.

28) Srov. R. L., Die kleine Stadt will Ruttmann entdecken und einen Vielsprachenfilm drehen. ,Der Film-
-Kurier®, ¢. 177, 29. 7. 1930. Ndamét filmu byl zjevné inspirovdn romdnem Heinricha Manna Malé més-
to (Die kleine Stadt, 1909), v ném# skupina koc¢ovnych divadelnikii vyvold zmatek v italském malo-
mésté. )

29) K jazykovym verzim srov. Ginette Vincendeau, Hollywood Babel. The Coming of Sound and Multi-
ple Language Version. ,Screen™ 29, 1988, ¢. 2, s. 24 — 39 (¢esky pieklad v tomto éisle Ilumina-
ce, s. 5 — 20, pozn. red.); Uta Berg-Ganschow, Deutsch, Englisch, Franzisisch. In: Wolfgang
Jacobsen (ed.), Babelsberg. Ein Filmstudio 1912 — 1992. Berlin 1992, s. 169 — 174; Michaela
Kriitzen, Esperanto fiir den Tonfilm. Die Produktion von Sprachversionen flir den frithen Tonfilm-Markz.
In: Michael Schaudig (ed.), Positionen deutscher Filmgeschichte. Miinchen 1996, s. 119 — 154;
Joseph Garncarz, Die bedrohte Internationalitit des Films. Fremdsprachige Versionen deutscher
Tonfilme. In: Sibylle Sturm — Arthur Wohlgemuth (eds.), Hallo? Berlin? Ici Paris! Deutsch-
-franzisische Filmbeziehungen 1918 — 1939. Miinchen 1996, s. 127 — 140.
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jak zajistit, aby byly minimalizovdny deformace pfi pfevodu filmu do jazyka uréité zemé
a aby byl pozitek filmovych divdkt poznamendn jen nepatrné.

V Evropé se prvni produkce jazykovych verzi uskute¢nily zhruba soucasné uz v roce
1929. Slo o ATLANTIC E. A. Duponta, realizovany némecky a anglicky pro British Inter-
national Pictures, film spole¢nosti Ufa MELODIE SRDCI, natodeny v némecké, anglické,
francouzské a mad’arské verzi, a o snimek Carla Froelicha Noc NALEZI NAM, vznikly ve
verzi némecké a italské. Také v Americe se v roce 1930 preslo k jazykovym verzim, nej-
vyrazné&ji u spole¢nosti Paramount, kterd si v Joinville u PafiZe ziidila vlastni studio pro
jazykové verze a nechdvala zde natd&et filmy, jeZ byly vétSinou inscenovény pfesné po-
dle amerického origindlu, aZ v tuctu jazyki. TrebaZe byly jazykové verze jako princip in-
ternacionalizace filmf vétSinou uz po nékolika letech opustény, posledni produkty této
féze vznikaly je$té na konci ticdtych let, a ojedinéle se k vyrobé verzi znovu prikrocilo
v letech padesatych.”

Natddeni verzi bylo zpoédtku nejen nejosvédéendjsim zplisobem vyrovnéni se s jazyko-
vym problémem, ale navic umoznilo do uréité miry zachovévat ndrodné specificky rdz
jednotlivych filma, jak v roce 1930 uvedl Erich Pommer:

Rozliéné verze musf nejen ndleZité pouZivat jazyk pisluiné zemé, ale také kompo-
zici obrazii a provedenim jednotlivych scén odpovidat odlidné mentalité. Alespoii
jeden piiklad: milostnd scéna v Berling, PafiZi nebo Londyné nema nikdy stejnou
3l

podobu.

P¥itom mé&l Pommer ziejmé na mysli predev&im film MODRY ANDEL z prvni fady zvukovych
film& spole¢nosti Ufa, ktery byl nato¢en v némecké a anglické verzi. V anglické verzi se
objevily zmény v rysech postav, aby byla motivovdna angli¢tina hercti, kteff vystupovali
v obou verzich (zpévacka Lola piisobi v ,,Modrém andélu® jako host z Ameriky, takZe je
nutno mluvit s ni anglicky, a z uéitele némé&iny Ratha se stal uéitel angli¢tiny). Zmén je
jinak malo, pfedeviim jde o maly, ale pfizna¢ny detail: B€hem pisné ,,Ich bin die fesche
Lola“ je v anglické verzi, uréené pro spi¥e prudérni americky trh, do obrazu toéictho
se Lolina téla nastiiZen vloZzeny zdbér, zatimco ve verzi némecké je moZno vidét vysoko
zdviZenou zadni &dst jejiho kostymu a spodni prddlo. Jinde byly jako p¥iklad ndrodné-
specifickych rozdil& mezi verzemi také uvddény rozdilné ritudly pii setkdni a lougeni.™
V takovych detailech se verze od sebe zcela b&Zné& odliSovaly, uz proto, Ze herci di¢inkuji-
¢i v riiznych ndrodnich obsazenich film{ je do nich vnesli ze své kultury.

Normélné nebyly mezi verzemi takika 74dné odlignosti,” avSak jednotlivi pfedstavitelé
a jejich riizné herecké vykony a pojiméni role mohli vést k rozdilim v déincich filmu

30) Napt. v piipadé némecko-americké koprodukce KARNEVALOVY PRIBEH.

31) Erich Pom mer, Einleitende Worte. In: Hans K a h a n, Dramaturgie des Tonfilms. Berlin 1930, nestr.
(s.5—6,atos. 6).

32) Srov. Johannes H errmann, Praxis der optischen Version. ,,Die Filmtechnik®, ¢&. 24, 28. 11. 1931,
s.9-13,atos. 9.

33) Srov. U. Berg-Ganschow, c. d;J. Garncarz, c. d; M. Kriitzen, c. d.; Heike Goede,
G. W. Pabst: Die Herrin von Atlantis. Zur Konstruktion filmischer Realitit. Nepublikovand magisterskd
prace. Hamburg 2000.
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a tendencich jeho vypovédi.*” V ojedinélych piipadech byly vSak verze dokonce pfizpii-
sobovdny uréitym filmovym proudiim piislugnych zemi: Zatimco se francouzskd a ital-
skd verze némecko-francouzské koprodukce KRALOVNA JEDNE NOCI, zaloZené na tragi-
komickém romdnu Alfreda Marchanda, pfidrzovaly pfedlohy, v némecké verzi byla latka
pfejata jen v hlavnich rysech a byla pretvofena ve zvukovou operetu, odpovidajici
aktudlnimu trendu.*

Od pfivodni predstavy, Ze vyrobou verzi se budou respektovat i rozdily v mentalité, se
brzy ustoupilo, v neposledn{ fadé ziejmé proto, Ze némd kinematografie vedla k interna-
cionalizaci filmi, takZe %4dny ndrod neocekdval od filmt vzniklych jinde, Ze se budou
néjak zvlast prizplisobovat jeho mentalité. Jazykovym verzim $lo spiSe v prvni fadé o to,
aby byl nalezen zpiisob prevodu jazyka, ktery by publikum neiritoval tim, Ze bude zjev-
ny, bude rusit p¥i recepci a bude odhalovat medialitu filmu, aniz by s tim byl spojen z4-
mér takto piisobit.

Neobyé&ejné zietelné a rufivé pronikaly piiznaky mediality filmu do popiedi nejen pii
ponechénf cizojazyénych filmfi v origindle, p¥i uZiti mezititulki nebo pfi némém predva-
déni, nybrz také v pifpadé dvou poslednich moznosti prekladu do domdciho jazyka, tedy
pHi uplatnénf podtitulkfi a dabingu. Vii¢i obéma moZnostem panovala v poéitcich zvuko-
vého filmu zna¢nd nediivéra — zvl4sté v porovndni s verzemi, které byly éasto pocifova-
ny jako esteticky zdafilé a v prubéhu ¢asu byly nakonec akceptovany jako rovnocenné
film&im némeckym.* Dabing ¢&i podtitulky se nakonec proti verzim prosadily z ekono-
mickych divodfi — podtitulky jako zptisob prekladu filmi, ktery je z hlediska ndkladd
viibec nejvyhodnéjsi, zvlasté pro malé zemé, v jejichz piipadé byly dabing nebo dokon-
ce vyroba jazykovych verzi v Némecku u? kolem let 1929 az 1930 poklddany za zcela
nerentabilni. Ale i pro tak velké filmové trhy jako trh némeckojazy¢ny byly podtitulky
nebo dabing pfirozené mnohem vyhodnéjsi nez produkce jazykovych verzi. ProtoZe byly
oba postupy spojeny s naruSovanim recepce filmi, nardZely na znaény odpor, pficemz
nechuf k dabingu, ktery se v Némecku kone¢né prosadil po roce 1933, byla zpo¢atku
jesté vétsi nez k podtitulkim.

34) Srov. M. Kriitzen, c. d.; podrobnéji Harro Se ge b erg, Zweimal Mackie Messer. Rudolf Forster und
Albert Préjean im interkulturellen Vergleich. In: Thomas Koebner (ed.), Schauspielkunst im Film.
Erstes Symposion. St. Augustin 1998, s, 9 — 23,

35) Srov. anonym, 3 Versionen. ,,Der Film-Kurier”, & 157, 5. 7. 1930; uddaje k filmim in: Ulrich J.
Klaus, Deutsche Tonfilme: Lexikon der abendfiillenden deutschsprachigen Sprelfilme (1929 — 1945),
chronologisch geordnet nach den Daten der Urauffiithrung in Deutschland, sowie der in Deutschland pro-
duzierten, jedoch nicht zur iffentlichen Auffiihrung gela;lgten Spielfilme. Bd. 2: 1931. Berlin — Berchtes-
gaden 1989.

36) Traduje se nazor, ktery se prosadil také ve vyzkumu, Ze z estetického hlediska byly jazykové verze od-
mitdny. Obecné se neplati, nebof pfedeviim zpoc¢dtku byly sice verze podrobovany kritice, avSak pozdé-
ji se kritika oslabila a ¢dsteéné byla dokonce nahrazena euforickym souhlasem; srov. napf. jiZ recenze
filmu TANEC POKRACUJE (némeckd verze amerického snimku Ti, KDO TANCI), z po&itku listopadu 1930
nebo filmu LASKA NA ROZKAZ (Universal-Tonfilm, s Lil Dagoverovou) z poédtku tnora 1931. K rovno-
cennému pfijeti némeckojazyénych verzi vytvofenych v zahraniéf a némeckych zvukovych filmi srov.
Gerhard Paschke, Der deutsche Tonfilmmarkt. Berlin 1935 (disertace, Berlin 1934), s. 43.
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Podtitulky a dabing v cizojazy¢énych filmech

Tehdy stejn& jako dnes se lidily ndzory na to, kterému z obou feeni je tfeba ddt pred-
nost, pfi¢emz i argumenty byly v zdsadé& stejné*” — pro podtitulky hovofilo to, Ze mély byt
pii preklddéni filmu nejlepsim kompromisem, protoZe filmové umélecké dilo tak zacho-
vdva nejvice ze své origindln{ podoby, vedle toho lze takto slySet skute¢né hlasy herci.
Proti podtitulkéim svédéilo to, Ze dialog je reprodukovén jen v pfiblizné podobé, takze
dochdzi ke ztrdtdm, pokud jde o sdélovaci zdmér filmu, a déle to, Ze ¢teni podtitulkd
mélo recepci filmu podstatné ztéZovat, odvddét pozornost od obrazu a zhorSovat uéi-
nek filmu.

P¥i zvaZovan{ prednosti a nedostatkil jednotlivych zptisobii feSeni problému cizich ja-
zykl ve zvukovém filmu vyslovil se Andor Kraszna-Krausz, séfredaktor ¢asopisu Film-
technik, na konci roku 1931 nakonec pro dabing a proti podtitulkfim; podloZil to dobo-
vé specifickym argumentem:

Pouzivani titulkdi vkopfrovanych do filmu miZe v dlouhodobé perspektivé situaci
jen zhorgit, protoze kiecovité odvddi pozornost od specifickych vyrazovych pro-
stiedki zvukového filmu, neobratné zddraziuje nemoZnost bezprostfedniho poro-
zuméni, unavuje divdka, klade na né&j p¥ili¥né ndroky, znervéziuje ho, podnécuje
ho k nespokojenosti.”™”

Tato stiZznost na ,,neobratné zdiiraziiovdni* nemoZnosti bezprostfedniho porozuméni pfi
volbé podtitulkfl nejprve ¢tendie zarazi, vzhledem k tomu, Ze byla zna¢né rozsifena pra-
xe, kdy byly do zvukovych filmé misto podtitulkf vkldddny mezititulky, a dokonce byly
odstrafiovdny &4sti obrazu nebo potladovdna reprodukce zvuku, pfi¢emsz na tyto postupy
si nikdo nesté¥oval. Pisemny pfeklad v mezititulcich se z dnedniho hlediska jesté mno-
hem vice jevi jako ,,neobratné zdiraziovdni“ nemoznosti bezprostfedniho porozuméni,
pro publikum se zkuZenosti z némého filmu to ale neplatilo, a navic mezititulky mohly
pro ¢tenf poskytnout del3f ¢as. V' dané dobé proto mezititulky recepci filmu nerusily, za-
timco podtitulky umisténé v béZicim zvukovém filmu ji rusit mohly, protoZe rozptylovaly
pozornost mezi sledovdn{ obrazu a &etbu, upozortiovaly na medialitu zndzornéni. StiZnost
Kraszny-Krausze na ,,neobratné® zdiiraznéni faktu nesrozumitelnosti jazyka mi¥ timto
smérem: Dividk slyZel cizf jazyk, kterému nerozumél, takze byla jasné patrnd vytvorenost
a medidlnost filmu, aniZ by to souviselo se zdmé&rem, jak m4 film plisobit. Recepce filmu
tak byla ovlddnuta a naru$ena nechténou sekundarni zkuSenosti. V ramci dobového pro-
zitku zvukového filmu bylo toto zakouZen{ diference jesté vnimdno, zatimco pro pozdé;j-
§f divdky, ovlivnéné tradici uZivani podtitulkd, to jiZ neplatilo. OvSem specidlné tento
prvek dobové recepce filmu byl bezpochyby jednim z éiniteli zodpovédnych za to, Ze se

37) Exempldrni shrmuti dobové diskuse poddvd A. K. [Andor Kraszna-Krausz], Warum synchronisieren?
,.Die Filmtechnik®, &. 24, 28. 11. 1931, s. 1 — 3; dile srov. shrnujici odstavee k ,,sporu o dabing® in:
Guido Mare Pruy s, Die Rhetorik der Filmsynchronisation. Wie auslindische Spielfilme in Deutschland
zenstert, verdndert und gesehen werden. Tiibingen 1997, s. 11 — 21.

38) A. K. [Andor Kraszna-Krausz|, Warum synchronisieren? ,Die Filmtechnik®, ¢&. 24, 28. 11. 1931,s. 1 -3,
atos. 1.
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podtitulky v Némecku (a v mnoha dal$ich zemich) natrvalo neprosadily, i kdyZ byly nej-
levnéj$im zptisobem pfevodu jazyka.™

Za lepsi kompromis pfi prekladu jazyka pokladal proto Kraszna-Krausz na konci roku
1931 (a filmovy primysl uz dfive) dabing, protoZe ten umoznuje bezprostfedni srozu-
mitelnost filmového déni, bez okliky v podobé ¢teni, bez odvddéni pozornosti od toho-
to filmového déni a bez piimého ukazovdni materidlnich deficitfi zvukového filmu.
V této dobé& byl sice dabing jako jedna z moZnosti uvddéni cizojazyénych zvukovych
filma jiz aplikovdn, byl ale ostie odmitan; navic se uvedl zna¢né nes&fastné a nepred-
stavoval dominantni praxi. Prvnim — i v mezindrodnim rdmeci — pfikladem dabingu ci-
ziho jazyka byl americky film ROMAN SLUZKY, ktery byl do némé&iny dabovan v USA
Friedrichem Zelnikem, angaZovanym v letech 1929 —1930 spole¢nosti United Artists
jako dabingovy reZisér."” Jeho p¥evod do néméiny, poprvé uvedeny v lednu 1930
pod ndzvem DER TOLPATSCH (,,NeSika* — doslovny preklad origindlniho ndzvu;
pozn. piekl.), kritika jednomyslné hodnotila jako nepodafeny. Vyéitaly se mu fone-
tické diskrepance a nedostateénd synchronnost s pohybem rtii, ale i jazykovy styl,
z néhoz se tradovaly nékteré bonmoty (,,I'vé nohy jsou jako kvéty magnolie®, ,,Jsi véz
mléeni*).*"

Pfed premiérou filmu v Berliné zdstupce spoleénosti Terra-United Artists ve svém pro-
jevu vyslovné zdraznil, ze DER TOLPATSCH ukdZe, jakd bude budoucnost dabingu.’

2)

Tisk reagoval odpovidajicim zptisobem a prohldsil dabing za prostfedek neschopny pre-
konat jazykové bariéry a za néco nepfijatelného.””

Rigorézni odmitnuti dabingu oviem brzy pfestalo odpovidat praxi, nebot uz béhem roku
1930 hodnotili kritici ve svych recenzich nékteré dabingy zahrani¢nich filma velmi po-
zitivné — dokonce v protikladu k mnoha piikladtim uzivani podtitulkd, jimz jako zptisobu
prekladu filmd byla kritiky obecné ddvdna prednost.” UZ u amerického filmu FLIEGER
(,,Letec*™ — origindlni titul neni zndm), ktery mél premiéru v kvétnu 1930, byl némec-
ky dabing jednomyslné chvilen, a o néco pozdéji vyjadril ¢asopis Der Kinematograph

39) G. Paschke (c. d., s. 44) informuje o tom, Ze verze zahrani¢nich filmi s podtitulky byly uvddény jen
,»v premiérovych kinech®, protoZe jen tam ,,jsou schopné pfitdhnout zdjemce z celého mésta®. Podle toho
by se zahraniénf filmy s podtitulky (kolem roku 19347) bud’ uplatiiovaly jen pii premiérdch ve velkomés-
tech a pak uZ nebyly &ifeny, nebo byly pro daldi uvddéni opatfeny dabingem; z dobovych informaci
to — stejné jako presné asové tidaje — bohuZel nelze zjistit.

40) Srov. Das Geheimnis des mehrsprachigen Films. Probleme, die Zelnik in Hollywood lost. ,Licht-Bild-
-Biihne®, &. 279, 22. 11. 1929 (se Zelnikovym dopisem). Zde se uvadi, Ze Zelnik uz pro dabing pielozil
filmy ,,do plltuctu jazyki*, zmitiovdny byly filmy spole¢nosti United Artists ZNAMOST Z ULICE a ZKROCE-
NI ZLE ZENY (némeckd premiéra 30. 10. 1930, zvukovd verze s mezititulky a hudebnim podkreslenim),
film spoleénosti RKO Ri0 RiTA a projekt RKO PRiPAD SERZANTA GRISL

41) [Hans-Walther] Betz in: ,Der Film®, &. 3, 18. 1. 1930.

42) Tamtéz.

43) Srov. zvld%té anonym, Fehlschlag in der Abendstunde. Friedrich Zelniks deutsche Sprachversion. ,,Der Kine-
matograph®, ¢. 11, 14. 1. 1930.

44) Tak byly napf. v USA vytvorfené némecké podtitulky ndkladného, okdzalého a prestizniho barevného
zvukového filmu spole¢nosti Paramount KRAL TULAKC, reZirovaného Ludwigem Bergerem, kviili své &pat-
né kvalité hodnoceny jako ,,diskreditace Paramountu® (,,publikum se smdlo®). da., Der Kinig der Vaga-
bunden. ,Licht-Bild-Biihne*, &. 77, 31. 3. 1931.
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nizor, e uz zac¢ind byt zfejmé, ,,7e jazykovy dabing dosdhne onoho stupné dokonalosti,
jaky je nezbytny pro dosaZeni dokonalé iluze®.*

Milnikem ve vyvoji dabingu ciziho jazyka se stala americkd adaptace Remarquova ro-
méanu NA zAPADNl’ FRONTF: KLID (némecké premiéra 4 12 1930) kterd i v daldim ohledu
sklonku existence vymarské republiky*” Némecky dabing, ktery byl realizovdn pod ve-
denim Viktora Abela prostfednictvim synchronizaéniho systému ,,rytmografie®, kritika
takika jednomyslné chvalila."” Hans Wollenberg psal dokonce v superlativech o tom, Ze
dabing ,,dospivé k tomu nejdokonalej$imu, co tato technika umoZiiuje, a Géinné zacho-
vava veskerou silu iluze vlastn{ origindlnimu dilu®.*

Také b&hem roku 1931 hodnotili kritici ve svych recenzich jednotlivych filma kvalitu
némeckého dabingu ¢astéji pozitivné — co ovéem nikomu, véetné odborného filmového
tisku, nebranilo v zdsadnim odmitdni dabingu cizojazy¢énych filmii a v jeho proklindni.
Na konci roku 1930 napsal &asopis Lichtbildbiihne retrospektivné, Ze se ,,systém dabin-
gu, svymi vérozvésty zpoddtku velebeny jako zachrdnce internaciondlnosti filmu [...],
v praxi minulého roku nepochybné ukdzal jako naprosté fiasko®.” Timto ostfe formulo-
vanym verdiktem &asopis precizné vystihl obecné rozsifeny dobovy postoj vii¢i dabingu
v odborném tisku i mezi vefejnosti. Také napt. Der Kinematograph byl presvédéen
o tom, e myslenka dabingu ,,nemiiZe byt isp&$nd [uZ proto], Ze hlas neni Zidnd nihoda,
nybrz patif ke zcela uréité osobnosti, totiz k té osobnosti, kterou vidime na pldtné a kte-
rou divéci chté&jf zdroven sly$et“.* Shodny ndzor vyjadfovala Lichtbildbiihne:

45) Anonym, Doubletten. ,,.Der Kinematograph®, ¢. 157, 9. 7. 1930.

46) NSDAP, volbami do ¥i¥ského snému v zdif 1930 podstatné posilend, uéinila z tohoto filmu politikum
(proti filmu NA ZAPADNI FRONTE 1918, uvedenému o nékolik mésici dive, jeSté nevystoupila), éimZ se
radikalizoval kulturnf Zivot vymarské republiky, sp&jici ke svému konci. K filmu a k historii jeho uvddé-
ni a cenzury srov. mj. Klaus Petersen, Zensur in der Weimarer Republik. Stuttgart 1995, s. 263nn.;
Helmut K orte, Der Spielfilm und das Ende der Weimarer Republik. Ein rezeptionshistorischer Versuch.
Géttingen 1998, s. 103nn.; Hans Beller, Gegen den Krieg — Im Westen nichts Neues. In: Werner
Faulstich — Helmut Korte (eds.), Fischer Filmgeschichte. Bd. 2. Der Film als gesellschaftliche
Kraft 1925 — 1944. Frankfurt a. M. 1991, s. 110 - 122; ty %, Geschundetes Zelluloid — Das Schicksal
des Kinoklassikers Im Westen nichts Neues. Televizn{ dokument, ZDF 15. 11. 1984.

47) Siegfried Kracauer, Im Westen nichts Neues. Zum Remarque-Tonfilm. , Frankfurter Zeitung®, 6. 12.
1930, s. 1 (cit. dle G. M. Pruys, c. d., s. 149) — kritizoval zde fakt, Ze ,,dodate¢né vmontovand némec-
kd slova jsou ¢asto jen nedostatedné piizplisobena pohybiim tst Ameri¢ani“ (tim se zafadil mezi ony
slidivé divdky, o nichz bude fe¢ ddle).

48) Hans Wollenberg in: ,Licht-Bild-Biithne®, &. 291, 5. 12 1930. Pfesto neziistaly dabing a pfevod
do n&méiny u filmu NA ZAPADNI FRONTE KLID uSetfeny skand4lu. Na zdkladé zprdvy ministerstva zahrani-
&f ve vzdéldvacim vyboru Fiského snému, podle niZ americky origindl obsahuje hrubé protinémecké vy-
roky (srov. H. Korte, c. d., s. 104), se rozifila povést, Ze némecky dabing nepftelsky vyznivajici ori-
gindlni dialog zménil a uhladil; projevila se poZadavkem vé&tsi ostrosti v dialogu, pronikla i do nékterych
recenzi filmu a aZ po néjaké dobé byla dementovana (k této povésti srov. recenzi premiéry in ,,Der Kine-
matograph®, & 284, 5. 12. 1930, Richtigstellung: Der Kampf um den Remarque-Film. ,,Der Kinema-
tograph®, &. 293, 16. 12. 1930). Dialog byl sice zménén, neslo v3ak o protinémecké tendence (srov.
G.M.Pruys,ec.d.,s. 150).

49) H. F., Tonfilm — international? Wie Hollywood das Weltmarkts-Problem sieht. ,,Licht-Bild-Biihne*, &. 310,
30. 12. 1930.

50) A nonym, Der polyglotte Schauspieler. ,,Der Kinematograph®, &. 253, 29. 10. 1930.
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I'kdyZ se obratnym stfihem a dialogem podafi dosdhnout technicky dokonalého, to-
tiz stoprocentné synchronniho vysledku, ptece ziistdvd cely systém protismyslny.
Hlas je totiz ¢dsti osobnosti ¢lovéka a nelze natrvalo ukazovat publiku Mary Pick-

fordovou se synchronizovanym hlasem sleény Meyerové nebo Emila Janningse se

¥ v - v P ~ 5l
Spanélskym hlasem né&jakého sefora.™

Rudolf Arnheim jesté v roce 1932 ve svém teoretickém spise Film als Kunst o dabingu
napsal: ,,Neni tfeba zvlds{ zdtraziiovat, 7e tento postup je z uméleckého hlediska treba
striktné odmitnout.“ Je pry nemozné,

herctim, kteff prondZeli napf. anglicky text, dodate¢né podsunout text némecky,
ktery se pfiblizné pfizpisobi pohybiim tst. Herei by v takovych piipadech méli
poddvat Zaloby na ndhradu $kody, nebof publikum si neni védomo toho, ze sem
byl vpaSovdn cizi hlas, a éini odpovédnym herce, ktery musf na pldtné kryt chatr-
ny celkovy efekt svym télem — sotva je moZno predstavit si hor$f djmu pro herce!
Je jisté samoziejmé, Ze zde jsou popfeny i ty nejprimitivnéjsi predpoklady pro
umélecky dc¢inek. Minimélné zde dochdzi k podstatné zméné origindlni formy
dfla, a uZ tato ndmitka by mé&la stacit!™

Rudolf Arnheim sice své teze vesmés zastdval s velkym nasazenfm, aviak na Zd4dném
jiném misté nevystupoval tak bojovné jako zde u tématu dabingu. Ziskdvdme takika
dojem, Ze dabing je nejvétSim moZnym prohfeskem nejenom viiéi uméni, ale dokonce
i viiéi boZimu stvofeni samému. '
A prdvé k tomu v zdsadé také doslo: Zvukovy film umoznil jako prvni médium vytvofeni
redlné piisobiciho syntetického élovéka. V dabingu se to manifestovalo naprosto zie-
telné: Clovék mohl byt ve zvukovém filmu fragmentarizovin, oddélen od svého hlasu
a znovu sloZen jako synteticky produkt, kombinovdn s hlasem nékoho jiného — stal se
¢lovékem, kterého zdédnlivé autentické filmové médium ,,nereprodukovalo®, nybrz ne-
chdvalo diky svym technickym moZnostem vzniknout jen ze sebe sama.
Tato eticka stranka sice nestdla v centru diskuse o dabingu, jez byla vedena na zdkladé
premis z oblasti teorie uméni, aviak latentné a podprahové v této diskusi presto probles-
kuje. Tak bylo nap¥. uvddéno, s argumentaci vzatou z teorie uménf, %e nenf piipustné,
aby

role znazornénd ve filmovém obraze byla namluvena jinym umélcem nez tim, je-

hoZ obraz film ukazuje. [...] role ve filmu miiZe byt uchopena jen jednou umélec-

kou osobnosti [...]. Jeden kritik krétce vyjddril sviij odmitavy ndzor vétou: ,.Jazyk

je t&lo.“ Chté&l tim ¥ci, Ze hlas je souddsti t&lesné podstaty herce a %e jeho hlas

nemfiZe byt nahrazen hlasem jiného ¢lovéka.™

Jazyk, béZné pojimany jako médium, jimZ se realizuje duch, jako vyrazovy prostredek
duse a osobnosti, se ve vztahu k filmové technice, k dabingu, stdvd prece také ,t&lem*,

51) Tonfilm — international?, c. d. v pozn. 49.

52) Rudolf Arnheim, Film als Kunst. Mit einem Vorwort zur Neuausgabe. Nachwort zur Taschenbuch-
ausgabe von Helmut H. Diederichs. Frankfurt a. M. 1979, s. 292 — 293 (1. vyd. 1932).

53) Wilhelm Karl G e rst, Kiinstlerische Berechtigung des synchronisierten Films. ,,Die Filmtechnik®, &, 24,
28.11.1931,s.4 - 5.
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takZe z vyjadieni miZeme vyéist, Ze jde nakonec o otdzku fyzické entity a télesné nepo-
rusenosti ¢lovéka — také a pravé v technickém médiu, filmu a zvukovém filmu. Tato di-
menze byla patrné odpovédna za ostrost a diiraznost, s niZ byl dabing odmitan. Jako jeji
proté&jsek je tieba vidét fenomén ve své podstaté rozporny, totiz to, Ze se sice v piipadé
filmového obrazu zcela samoziejmé vychdzelo ze zietelné diference mezi realitou
a umélosti a Ze se bral jako ,,uméleckd skuteénost”, aviak v pfipadé zvuku ve filmu pfi-
pravenost k né¢emu takovému chybéla. Od zvuku ve filmu se oéekévala ,,autenti¢nost®,
protoze zvuk &inil film ,,redln&jsim™ a ,,pravdivéjsim™; v této dobé panovalo presvédce-
ni, Ze filmovy obraz je jen odraz svétla a iluze skute¢nosti, av8ak zvuk ve filmu nemfize
byt, jak to vyjadril Baldzs (a v obdobné podobé to miZeme nalézt i u Arnheima), ,,znd-
zornén® hercem, nybrz je autentickou reprodukei jeho hlasové fyzis a skuteénosti.””
Bé&#né bylo presvédéent, Ze zvuk ve filmu je a musi byt zcela pravym, autentickym ,,ori-
gindlnim zvukem®.

Na okraji diskuse o dabingu, jez byla témé¥ diplné odmitavd, byla oviem rozvijena i teo-
rie pro dabing, podédvajici argument proti nedélitelnosti téla a hlasu: ,,Kdo tak soudi,
vychdzi z determinant divadla.“™ Je p¥{zna¢né, Ze tato teorie vySla z kruhu techniki,
a neméla by byt pres sviij periferni vyznam zaml&ena. Wilhelm Karl Gerst, piSici do
technického ¢asopisu Die Filmtechnik, ddle argumentoval tim, Ze film a vytvarnd umeé-
ni, resp. divadlo, jsou rozdilnd média, majici své vlastnf, rozdilné podminky a vlastnos-
ti. Film predpokldda technické prostiedky, a ukazuje proto ¢lovéka v protikladu k jevisti,
je# ho vidy mfiZze prezentovat jen v jeho fyzické celosti, pouze tehdy, kdyi jej potiebuje,
a tak, jak jej potiebuje; libovolné prechdzi mezi déjisti a konstelacemi postav, ukazuje
¢lovéka celého nebo ve fragmentech v celkovych zdbérech, a dokonce jen v zdbérech de-
tailnfch. Film tedy nemus{ ¢lovéka pojimat jako linedrné piftomnou a télesnou jednotu,
jak to &nf jevisté, nybrz ho stdle predstavuje jen ve fragmentech a zacilené pracuje
s iluzi jeho t&lesné piitomnosti. Proto také ,,neni podstatné, zda jazyk, ktery ve filmu sly-
¥fme, pochdzi od ¢lovéka, jehoZ télo ve filmu vidime, nebo zda technika umoznila, aby
byl k tomuto obrazu p¥ipojen hlas jiného ¢lovéka™. Proto je dabing, jako iluze hlasové
télesnosti, inherentni technickou a uméleckou slozkou filmového média a synteticky clo-
vék, vytvoteny s jeji pomoci zvukovym filmem, predstavuje jen diisledek, jenZ byl zalo-
Zen uZ v estetice filmu némého.

Pojeti prezentované v této velmi duchaplné teorii dabingu se mohlo prosadit stejné ma-
lo jako poZadavek uménf, teorie, kritiky a odborného tisku, aby se od dabingu upustilo —
v praxi dabing pokracoval, aviak vefejnost ho stdle brala jako néco Spatného. S touto
,,stradidelnou technikou®*
hodnocena jako podvod. I tehdy, kdyZ dabing nebyl pfimo odmitdn, byl postoj vii¢i né-

se sice spojovala i ur¢itd fascinace, avSak predev$im byla

mu uréovén kritickou senzibilitou tykajici se jeho syntetického charakteru. Tak se napf.

54) Srov. Béla B aldzs, Schrifien zum Film. Bd. 2. ,,Der Geist des Films*. Artikel und Aufsditze 1925 —1931.
Ed. Helmut H. Diederichs a Wolfgang G ers c h. Budapest — Berlin [DDR] — Miinchen — Wien
1984, s. 161 (1. vyd. 1930).

55) K. Gerst,e.d.,s.4-35.

56) K. [Kurt] Lond on, Stimmen suchen ihre Besitzer... Gespenstische Technik. WDer Film®, &. 22, 28. 5.
1932 (o angazovdni dabérky pro Gretu Garbo).
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ddval pozor na to, zda némecké hlasy odpovidaji pfedstavé, kterou vyvoldvd zjev a typ
viditelného zahrani¢niho herce. O dabingu jednoho filmu s Lupe Velezovou se napf.
uvadélo: ,,Hlas Melzerové (kterd mluvi Kafuu), oviem ne vzdy odpovidd gestim Ve-
lezové, kterd podle svého celého typu musi mit jiny hlasovy orgdn.“”” Nebo v jiném
¢ldnku: ,,Némecky hlas plné odpovidd charakteru a origindlnimu zpévu oné Bonny.
U Skelly Skidové bylo obsazeni v némecké verzi obtiznéjéf a rdz hlasu ziistdvd mdly.“*
Kdy# v Némecku poprvé prostiednictvim zvukového filmu ,vystoupila® Marie Dressle-
rovd, ,patrné nejuznavané&j$i charakterni here¢ka amerického divadla®, dospélo se
naopak k tomuto zdvéru: ,,Pouziti pfemluvenych texti ¢inek hry Dresslerové podstatné
nesniZuje.*”

Z tohoto celkového odmitavého nebo alespon skeptického postoje vii¢i novym technic-
kym moZnostem zvukového filmu, umoZitujicim , klamani*, se u publika raného zvuko-
vého filmu vyvinulo jeho nejvétsi pot&ient, totiz objevovani nedostatkdi v synchronizaci,
slidéni po chybach, odhalovén{ nezdmémé projevované techni¢nosti a mediality. Hans
Pander popsal specidlni zptisob vniménf{ filmu v dobé& pfechodu ke zvukové kinemato-

grafii a slidénf po chybdch v synchronizaci zvukovych filmi v roce 1930 takto:

Ten, kdo se v soucasnosti divd na zvukové filmy, stédle jesté pocifuje kouzlo novin-
ky; denné si &etl o tom, co je to synchronismus, jak musi byt uzpiisobeno fre-
kvenéni pasmo atd., a znd teoreticky viechny chyby, na néZ miiZe narazit — takze
si jich zcela ur¢ité pii pfedstaveni pov&imne. Divd se mluvéim a zpévakiim na dsta
tak, jak by to ve skute¢nosti nikdy nedélal, a sleduje pohyby rtéi, aby zjistil, zda
jsou synchronni, zda snad k zdbéru amerického mluvéiho nebyl dodate¢né syn-
chronizovdn némecky dialog — budouci ,,posluchaé¢i* zvukového filmu snad
vechny tyto nectnosti nebudou mit, takZe by ve vztahu k dosud uvedenym jednot-

s T

livostem mohli pocifovat siln&jsf iluzi.””

Toto slidéni po chybéch a odhalovan{ nedostatkfi techniky zvukového filmu dosahovalo
piirozené nejvétiich dspéchfi u dabingu cizojazyénych filmi, protoZe Zidny jazyk nenf
plné& totoZny s jinym jazykem, pokud jde o tvofeni hldsek a pohyby rti, takze nelze do-
sdhnout dokonalé synchronnosti pohybu rt&.”” Odborné kruhy pokladaly ,,béZné publi-
kum* za velkorysejsi vii¢i nedostatkiim tykajicim se shody pohybii, oviem specidlné kri-
tikéim a literdtiim piipisovaly chtivou la¢nost po chybdch.” Tato skupina, jejiZ rozsah je
patrné tfeba zvétdit a do niZ je tfeba zafadit viechny védomé recipujici navstévniky kin,
piedstavovala nejen velkou &dst filmového publika, nybrz i tu slozku, kterd na vefejnosti

57) f., Wo die Wolga flieft. ,,Licht-Bild-Biihne*, &. 258,38. 10. 1931; zistdavd nejasné, zda v piipadé némec-
ké dabérky jde o Margarete Melzerovou.

58) pe., Artisten. ,,Licht-Bild-Biihne®, &. 114, 13. 5. 1931.

59) -n, Die fremde Mutter. Marie Dressler zum ersten Mal in Deutschland! ,Licht-Bild-Biihne®, &. 273,
14.11. 1931.

60) Hans Pander, Die Illusion beim Tonfilm. ,.Die Kinotechnik®, &. 17, 5. 9. 1930, s. 470 — 471, a to
s. 470.

61) Srov. Wolfgang M a i e r, Spielfilmsynchronisation. Frankfurt a. M. — Berlin — Bern — New York — Paris —
Wien 1997, s. 93nn.

62) Srov. anonym, Doubletten. ,,Der Kinematograph®, ¢. 157, 9. 7. 1930.
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uddvala tén. Jeji ndzory nemohl filmovy primysl bez zdjmu prechézet. Proto se brzy za-
¢alo experimentovat s takovou estetikou zvukového filmu, kterd piihliZzela k problémtim
dabingu do cizich jazykt. Objevovala se snaha

vyhybat se pokud moZno zietelnym pohybiim rtdi, aby p¥i vytvdfeni dodateéné da-
bingové verze nedochézelo k piili§ velkym potizim. Dialogy byly natdc¢eny v cel-
kovém zibéru, aby pohyby rtfi nebyly piili§ zietelné, rozhovory byly zaméfeny na
druhého tiéastnika, tj. zdbér ukazoval misto mluvéitho posluchaée, nebo si tviirci
vypomdhali dialogy bez mluvéich, tedy tseky feéi, jejichz pavodce nebyl v obra-

5045 63
ze viibec viditelny.””

Slidivé publikum si oviem zdméru této strategie poviimlo a brénilo se proti ni; svédéi
o tom zprava Waltera Jervena o reakci na némeckou verzi jednoho anglického zvukové-
ho filmu: ,,KdyZ hlavni postavy mluvi, vidime na pldtné jejich partnery, ktefi nemluvi.
Takhle se cht&ji vyhnout potiZim s nesouladem mezi zvukem a pohyby dst. Publikum se
sméje. " '

Trvald averze vii¢i dabingu a nékdy silné emocionalizovand ostrost jeho odmitani pouka-
zuji na to, Ze vyznacoval mezni oblast. Mez byla dotéena nejen medidlnim vytvarenim
syntetického ¢lovéka, ale také tim, Ze dabing p¥ili§ zfetelné odhaloval umélost dojmu
skute¢nosti. Na simulaci svéta byla pfili§ patrd jeho ,,udélanost®, a to se rovnalo poru-
Senf dohody o fikei, zahrnujici zdvazek, Ze simulovany, smy%leny svét musf byt poddvén
jako vnitiné nerozporny, uvéfitelny a vérohodny. Tak jako'bdsnik nemize ,,podvadét™
a smygleny pifbéh vydédvat za pravdu nebo voln& vymyslet ,.kli¢ovy roman®, rovnéz film
musfi ziistat spjaty s vykdzanymi rovinami reference. Kdyz lidé ve zvukovém filmu ho-
voif moZno fici ,,vyptijéenym hlasem®, pronikd do fikce redlny svét a poukazuje na to,
7e k tomu, aby vznikla fikénf iluze, byl pouZit technicky trik. Cthénf publika raného zvu-
kového filmu po chybdch, asynchronnosti a dalSich spornych mistech mélo proto také
rdz sebeujidfovani, 7e médium a jeho technika prece jen nejsou schopny dosdhnout per-
fektniho klamu.

Dabing byl proto akceptovatelny tehdy, kdyZ jim byl klam tematizovdn a stal se sou-
¢4sti fikéntho svéta: Ve filmu VELKY GABBO (némeckd premiéra 19. 5. 1930) hrél Erich
von Stroheim umélce s rozpolcenou osobnosti, bfichomluvce, jehoZ vnitini rozervanost
se projevuje v dialogu s loutkou. V rdmei fikéniho projektu svéta ,,dabuje* loutku biisni
hlas, takze ,,klamani“ mluvici loutkou je motivovdno. V souvislosti s timto oteviené te-
matizovanym a zietelnym klamem byl némecky dabing poprvé nejen obecné akcep-
tovdn,”
-Walther Betz, nybrz také schvalovdn, protoZe zdvojeni klamu uvedlo fikéni svét znovu
do rovnovidhy:

a to dokonce i takovym rozhodnym odpéircem tohoto postupu, jako byl Hans-

63) Johannes H e rrm an n, Praxis der optischen Version. ,,Die Filmtechnik®, ¢. 24,28.11. 1931,s.9 - 13,
atos. 11.

64) Walter J e rv e n, Das Publikum wird kritischer. ,,Der Film-Kurier”, ¢. 191, 14. 8. 1930.

65) Srov. Hans Feld in: ,,Der Film-Kurier®, & 119, 20. 5. 1930; Kurt London in: ,,Der Film®, ¢&. 21,
24. 5. 1930; Hans Wollenberg in: ,,Licht-Bild-Biihne*, &. 120, 20. 5. 1930; anonym in: ,,Der Kine-
matograph®, & 116, 20. 5. 1930. Dabing byl vesmés hodnocen pozitivné, avak pokud 3lo o pfijimani
dabujicich hlast jako ,,vhodnych®, ndzory se jesté ligily.
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Genidlnost této fantastické my%lenky spoéivd v dvojim vzdjemném vztahu onéch
dvou mystickych udélosti: 7e velky b¥ichomluvec hovof{ prostfednictvim poslus-
né aparatury, mluvi tedy jako stinovy obraz vrZeny na plitno, pozehnany zdanli-
vou skute¢nosti, postaveny do zdanlivé skuteéného svéta; a Ze na druhé strané je
jeho technickd obratnost zaloZena jen na triku, nebof také jeho bfisni hlas repro-
dukuje jako zddnlivou skute¢nost aparatura.

Némecka verze ¢ini zdzrak jeSté zazracnéj$im: Gabbo mluvi némecky a my vime,
#e mu — Angli¢anovi [sic!] — dal svou Fe¢ neviditelny némecky mluvéi — a opét
prostiednictvim aparatury.”

Byl-li klam poznatelny, nedostavoval se pocit podvodu, ale pocit, Ze rovnovédha ve fiké-
nim kontraktu je znovu ustavena.

Na tuto vysokou citlivost publika vii¢i filmovému potencidlu klaméni reagovala filmova
produkce tim, Ze klam perfekcionizovala: Pracovala s herci vystupujicimi v originadlni
verzi, nechala je ve verzich pro export pfedstirat pohyby rtt cizi jazyk a naticela je bez
zvuku. Dialog byl potom dabovidn domdcimi mluvéimi a byl viici rtim perfektné syn-
chronni. V publiku tak nemohlo vzniknout Zddné poboufeni a je velmi pravdépodobné,
7e ,,klam* dabingu do cizfho jazyka v téchto pfipadech viibec nezaznamenalo. O tom,
7e v praxi raného zvukového filmu existovala takovd forma ,,jazykovych dabingovych
verzi“, se dosud nevédélo, a vyzradil to také jen jediny &¢ldnek.”” Nen{ oviem jasné,
v jaké intenzité a jak dlouho se tato metoda internacionalizace zvukovych filma, proti ja-
zykovym verzim sice levnéjsi, ale i tak zna¢né ndkladnd, praktikovala a zda byla pouzi-
vdna 1 mimo Némecko.

Celkoveé doslo k tomu, Ze se dabing cizojazy¢nych film{ béhem ¢asu prosadil, i kdyz vel-
mi dlouho zistdval postupem spornym.™

K technice a problémiim dabingu

Nejjednodussi metodu synchronizace, jiz pouzival pfi vytvafeni ozvuceného obrazu jiz
Oskar Messter kolem roku 1903 a s niZ se pracuje jesté i dnes, predstavoval postup, kdy
byl film promitdn a k tomu se mluvilo nebo také zpivalo.” 1 kdyZ tento postup vedl
k dobrym vysledk{im a i na poéatku éry zvukového filmu byly takto dabovany rtzné fil-
my, v mnoha piipadech se neosvédéil, protoze jej mluvéi nezvlddali, tfebaze vSichni da-
béfi vystupujici v raném zvukovém filmu byli vyskolenf herci. Herci argumentovali tim,

66) [Hans-Walther| B et z, Der groffe Gabbo. ,.Der Film*, &. 21, 2. 5. 1930.

67) Karl Ritter, Die Versionen. ,,Der Film-Kurier”, &. 185, 7. 8. 1930. Ritter se dovoldv4 i piikladu filmu
Alfreda Hitchcocka JEIf zPoVED, kde byly béhem synchronniho natdéeni obrazu a zvuku dialogy Anny
Ondrikové simultdnné anglicky namlouvdny jinou hereckou. Podle Rittera byl tento postup pouZit jen
v pfipadé filmu JEJI ZPOVED. ;

68) G. Paschke (c. d., s. 44 — 45) uvddi, Ze dabing byl jesté v poloviné 30. let z uméleckych diivoda
odmitdn.

69) Berthold Freund, Kurze Charakterisierung der technischen Mittel. ,Die Filmtechnik®, ¢. 24, 28. 11.
1931,s.11-13,atos. 12.
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%e dabing je piili§ namahavy, vyZaduje p¥ili% silnou koncentraci a klade pfili3 velké na-
roky na mluvnf obratnost.”

Tyto argumenty, které z dnedniho hlediska zardZejf, zvld$té vzhledem k tomu, Ze dabuji
i déti, je nutno chdpat na jejich historickém pozadi. Prace dabéra pro zvukovy film byla
zcela novou oblasti herectvi, s niz herci neméli zadné zkuSenosti a jeZ je konfrontovala
s podminkami, které pro né nejen byly nezvyklé, nybrz odporovaly tradiénimu chépd-
ni a praxi herectvi. Dosud se na hercich poZadovalo uplatnéni vlastni individuality
a originality k tomu, aby uréitou roli za pomoci mimickych, gestickych a vyrazovych
prostredkii ,,probudili k Zivotu®, aby roli pojimali jako vyraz své herecké osobnosti.
Tuto svou hereckou osobnost museli viak herci jako dabéfi hned v zdrodku potladit, mu-
seli se pfeménit v jakysi ,,pfesny stroj“, zbaveny vSeho, co by mohlo byt podporou pro
Zivotné ztvdrnéni role:

[Herci] je odiiato vie, co se jinak pokldd4 za nezbyiné pro umélecky vykon. Chybi
mu magickd atmesféra jevisté, které ho obklopuje a podporuje nes¢etnymi nepo-
stizitelnymi faktory, neciti se jako bytost zakomponovand do prostoru, kterd sou-
tasné prostor sama utvdif svym télem a naplituje svym hlasem. [...] Konecné také
nemiize postupovat tak jako mluvéi v rozhlase, ktery [...] pfece také ve své roli
hovoif na zdkladé procifované fantazie: dabér je vazén, i pokud jde o tempo, a to
tak piisné, jak si lze jen predstavit. S dokonalosti pfesné mechaniky musi [...]
prondet sviij part, jenZ mu v pfesné vypoéitaném tempu pfedepisuje kazdé slovo,
kazdou slabiku, v8echny vykfiky, smich, nafek. Pfekdzkou navic miize byt zdzna-
movy mikrofon, protoZe jej nuti hovofit s uréitou silou hlasu, kterou stanovuje zvu-
kovy technik. Casto se mu stdvd, 7e musi hovofit ze svého hlediska hlasitéji nebo
tiSeji, nez jak sdm pocifuje néleZitou podobu toho, co ma byt fec¢eno. Aby mluvéf
nebyl vyveden z miry témito poZadavky, odfivodnénymi potiebou dobrého zvu-
kového zdznamu, a aby vyraz a zvuk hlasu nebyly zkarikovény a znetvoreny, je ne-
zbytn4 velkd pfizplisobivost a velkd schopnost ovlddat hlas. I kdyZ je nékdy nutno
mluvit ,,nepfirozené“, vysledek zdznamu nesmi byt nepfirozeny a nesmi piisobit

prehnané a neautenticky.™

Metaforicky mfizeme ¥ici, Ze dabér byl néé¢im jako ,,fe¢ovymi hodinami®, které musely
tikat s maximalni presnosti. Ale to nebylo viechno — dabing vyZadoval balancovéni na
neobyéejné tenké hrané mezi potladenim vlastni individuality a jeji realizaci v roli:
,,Ijkolem dabéra je, aby se vZil do role, kterou zahral nékdo jiny, a aby si pfesto zacho-
val uré¢itou individualitu; pouhé kopirovdni nemiZe nikdy vést k uspokojivému ztvarné-
ni.“™ Navic tu bylo také publikum, které oekdvalo ,,vhodnost™ hlasii: ,Vybér dabingo-
vych mluvéich jesté ztézuje to, Ze divdk, ktery vidi obraz &lovéka, m4 jistou predstavu
o tom, jak asi tento élovék bude mluvit; mezi hlasovou a vzhledovou slozkou osobnosti
existuje urditd kongruence, a jsme-li v tomto bodé zklaméni, plisobi celek nepravdivé

70) Srov. B. Freund, c. d.; Paul Hatsch ek, Die Rhythmographie. ,,Die Filmtechnik®, &. 3, 7. 2. 1931,
s. 6 — 8 (pokud nenf uvedeno jinak, pochdzeji z téchto dvou textii i dal3i idaje o technice dabingu).

71) Alfred von Beckerath, Sprechkiinstlerische Aufgaben. ,,Die Filmtechnik®, ¢. 24, 28. 11. 1931,
s.17-19,atos. 17.

72) F ¢ h, Das Versionen-Problem. ,,Der Kinematograph®, &. 84, 30. 4. 1932.
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a neuspokojivé.“™ Dabér si tedy musel nechat libit také to, Ze je ,,pouzitelny™ jen pro
uréitou hlasovou typizaci.

Dabing vyZadoval nové chdpdn{ herectvi a role a novou vyrazovou techniku, a to bylo pro
mnoho hercti nepochybné obtizné. Na druhé strané se dabing stal novym zdrojem vy-
délku a néktefi herci piesli pravé kvili jeho specidlnim poZadavkiim oteviené a zvé-
davé k tomuto novému typu herectvi — ani takovy Conrad Veidt se neostychal pracovat
jako dabér.™

Z t&chto souvislosti se vysvétli i to, pro¢ se v této dob& hovofilo také o technickych obti-
#ich dabingu ve smyslu apardtu, i kdyZ samy o sobé& neexistovaly, protoZe osvédcéené
techniky synchronizace byly k dispozici uz od roku 1903. Technickd obtiZ spocivala
v tom, Ze bylo tfeba vyvinout systémy, které by vychdzely vstiic problémiim a psychice
herct a podporavaly by je p¥i plnéni tikolu s precizni synchronnosti hovofit ke hte jiného
herce. Z tohoto dfivodu byly systémy dabingu v raném zvukovém filmu dokonce extrém-
né komplikované a ndkladné, pfedeviim pokud Slo o pfipravu vlastniho zvukového
zdznamu, protoZe viechny v zdsadé& byly ur¢itou pomiickou pro trénink zcela precizni,
tasové naprosto presné feci a soucasné usilovaly o to, aby mluvéim poskytly prostor
k rozvoji vlastni individuality a osobnosti.

V Némecku existovalo v letech 1930 — 1931 nékolik takovych systémd, jiz zminény sy-
stém ,,rytmografie” (,Rhythmographie) Carla Roberta Bluma, systém ,,Organon®,
,.Cerny* a kone¢né ,.Topoli“ firmy Tobis-Polyphon. Viechny systémy fungovaly relativ-
né& podobné, pfi¢em? jejich zvldstnost spoéivala v tom, Ze mluvéi pii zdznamu zvuku film
nevidéli (to je dnes nepfedstavitelné). Nebudeme se zabyvat jednotlivymi rozdily mezi
systémy a ranou techniku dabingu pfedstavime jen v hrubych rysech na prikladu Blu-
mova systému ,,rytmografie*:”™ Nejprve byl v fadé namdhavych pracovnich fazi na zd-
kladé obrazové kopie analyzovadn Fec¢ovy rytmus origindlniho dialogu, pfeveden do na-
kreslenych znatek a prenesen na papirové pasy. Tempo obrazové kopie bylo pfitom
nejprve zosmindsobeno a na zdkladé tohoto silné zpomaleného ,,zvétSeni* byl uréen
presny ¢asovy bod vizudlniho vyjddient jednotlivych slabik a také jejich diirazovd nebo
nedtirazovd melodie. (Tato fize byla skuteéné spojena s technickym problémem, protoze
vyzadovala naprostou synchronnost pdsu origindlu a ,,zvétSeni*; bylo proto nezbytné vy-
vinout specidlni motory pro pohon pdsil.) V této fdzi prace byl ziskdn jakysi ,,rytmogram™
jazyka filmové scény, filmovy pds, na némZ byla pfesné stanovena ,.geometrickd pozice
kazdé slabiky“.™ Potom byl s pomocf pifstroje zvaného ,,rytmoskop®™ napsan text, ktery
bylo tfeba prondet, tak, ze kaZzd4 slabika odpovidala spravnému mistu filmového pdsu.
P4s byl kontrolovén tak dlouho, aZ byl zcela zbaven chyb a presné se shodoval s obrazo-
vou kopii. Z tohoto ,,rezijntho pdsu®, ktery ,.lze srovndvat s partiturou hudebniho dila,

73) Tamtéz.

74) Conrad Veidt a Olga Tschechova mluvili hlavnf role v némeckém dabingu amerického zvukového fil-
mu ROZHODNA HRA (némecky titul DIE NACHT DER ENTSCHEIDUNG; srov. recenzi in: ,,Licht-Bild-Biihne®,
& 223, 17.9. 1931).

75) K systému ,,rytmografie* srov. i J.-Dietmar Miiller, Die Ubertragung fremdsprachigen Filmmaterials
ins Deutsche. Eine Untersuchung zu sprachlichen und aufersprachlichen Einflufifaktoren, Rahmenbeding-
ungen, Moglichkeiten und Grenzen. Regensburg 1982 (disertace), s. 19.

76) Paul Hats ch ek, Die Rhythmographie. ,,Die Filmtechnik®, &. 3, 7. 2. 1931, s. 6 - 8.
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obsahujici vechny jednotlivé hlasy“,™ se pak vytvifely jednotlivé pasy pro kazdou fe-

govou roli, z nichZ bylo odstranéno vie, co k dané roli nepatfilo, aby jen pfislusnd role
byla ¢itelnd, a byly opatfeny specidlnimi znatkami pro nasazeni hlasu a pro dirazy.
KdyZ byly tyto pdsy k dispozici, segli se viichni dabéfi ke zkouSce, na niZ mohli zhléd-
nout film v origindlnim znénf, aby ziskali cit pro svou roli. V dalsi fazi byl pak film pro-
mitdn a soucasné kazdy mél pred sebou sviij dabingovy pds, ktery probihal ,,rytmo-
nomem®, synchronné& spojenym s projektorem obrazu: V prohliZzecim okénku tohoto
piistroje mohl kazdy herec vidét sviij text, plné synchronni s pohyby rtt plivodniho her-
ce. Herei nynf na zkousku vyslovovali sviij text a jejich fe¢ byla pfendSena do poslecho-
vé kabiny, z niZ reZie sou¢asné sledovala obrazovou kopii a kazdého herce hned upozor-
fovala na p¥ipadné chyby v diirazu nebo sfle hlasu. Potom mluvéi fecovy part nékolikrat
nacvicovali. V poslednf f4zi se konalo natd¢eni ve zvukovém ateliéru, oviem aZ o den ne-
bo dva pozdéji, aby méli herci piileZitost obohatit roli z uréitého odstupu zase né¢im
z vlastni osobnosti. P¥i natd¢eni méli dabéfi pred sebou uZ jenom piistroj se svym feco-
vym pésem, aby obraz a hra cizich hercii neodvadély jejich pozornost a mohli se soustfe-
dit na vlastni projev.

Z dnegntho hlediska vypada takovy postup p¥i dabingu velmi zdlouhavé. AvSak Paul
Hatschek, ktery systém ,,rytmografie popsal pro ¢asopis Filmtechnik a vyzkousel si
roli dabéra, uvddél, Ze pro mluvéiho je jeho uZiti velmi jednoduché a vede k vynika-
jiefm vysledk@im.™ Za pomoci systému ,,rytmografie byl do néméiny mj. dabovén
film NA ZAPADNI FRONTE KLID a tento dabing byl, jak jsme se zminili, vSestranné chvi-
len. Jiné dabingové systémy, jichz béhem &asu vzniklo jesté vice, neZ bylo uve-
deno, pracovaly nékdy s tim, Ze mluvéf b&hem zdznamu zvuku mohli zédroven vidét
obrazovou kopii, ani ony se oviem nevyhybaly kontrole a fizeni prostfednictvim dialo-
gového pasu.

K probléméim spojenym s dabingem patfil alespoti zpotdtku i zpiisob prekladu origindl-
nfho jazyka, protoZe se teprve hledal takovy styl, ktery by odpovidal potfebé synchron-
nosti s pohyby rté a soucasné byl jazykové elegantni. Sice jen v pifpadé filmu DER TOL-
PATSCH doglo k tomu, %e se upozoriiovalo na tak ,,skvélé stupidity” (Hans-Walther Betz),
jako byly magnoliové nohy a véze mléeni, aviak v €ldnku, ktery napsal prekladatel pra-
cujici pro zvukovy film, se jako adekvétnf pfevod uvddi i ndsledujici piiklad:

Origindl: ,, I'd give my right eye, my left arm and both legs to go!* [,,Dal bych pravé oko,
levou ruku a obé& nohy za to, abych tam mohl jit.“]

Doslovny preklad: ,,Ich wiirde mein rechtes Auge, meinen linken Arm und beide Beine
hergeben, um hingehen zu kénnen.

Upraveny preklad: ,Ich wiird(e) mein recht(es) Aug’, mein(e)n linken Arm und beide

Beine geben!“”

77) Tamtéz.

78) Hatschekova zprdva je zde pondkud zjednodusujici, nebof ,reZijni pds“ obsahoval i viechny ruchy,
av3ak nenf vysvétleno, jak byly zpracovdvany.

79) Alois Johannes Lip pl, Die Kunst und Technik des Ubersetzens. ,.Die Filmtechnik®, ¢. 24, 28. 11. 1931,
s. 13 -16,atos. 15.
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Pro dabéry se tedy k potizim s plynulou feéi nékdy priddvalo jesté to, Ze text, ktery méli
prondset, obsahoval rizné zdludnosti, protoze pfekladatelé k volnému prekladu jesté
pristupovali prilis vdhavé. Také jesté nebyly profesionalizovdny jednotlivé tkoly pfi pii-
pravé dabingovych scéndfi.

Jak a kdy se dabing v Némecku kone¢né prosadil jako béZny postup pii prekladu cizich
jazykd, nelze, jak jsme se uZ zminili, pfesnéji stanovit. Rozhodné k tomu nedoglo pred
rokem 1933, aviak nejpozdéji v roce 1939 byl uZ zcela obvykly.” Snad je mozno piiklon
k dabingu na tkor podtitulki, v roce 1932 rovnéz etablovanych, pfipsat nacistické fil-
mové politice, protoZe bezprostfedni srozumitelnost méné poznamendvala G¢inek filmu.
Ovgem i filmovy priimysl poklddal uz na poddtku zvukové éry dabing za nejlepsi zpisob
pfevodu jazyka pro viechny zemé, které byly natolik velké, aby pokryly dodatecné nd-
klady. Dabing se prosadil ve vétSiné zemi, jen s vyjimkou zem{ velmi malych a s nizkym
podétem obyvatelstva, protoZe skytd divdkiim nejsnazsi pfistup k filmu. — Ndzor panujici
v némeckych vyzkumech dé&jin dabingu, podle néhoZ zahraniéni filmy nebyly v dobé na-
cismu dabovdny, nybrZ jen opatfovdny podtitulky, aby publikum odrazovaly, neodpovida

skute¢nosti, zejména pokud jde o prostotu od@ivodnéni.”

PieloZil Petr Mares

PieloZeno z némeckého origindlu:
Corinna Miiller, Zuviel der deutlichen erkennbaren Differenz:
Zum Problem der Auffiihrung auslindischer Tonfilme.
In: Corinna Miiller: Vom Stummfilm zum Tonfilm.
Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2003, s. 291 - 312.

80) V Robbeové disertaci, datované 11. 9. 1939, se sice jedté krdtce hovoii o podtituleich u cizojazyénych
filmt (s. 69), av8ak dabing je probirdn podrobné na rozsdhlé plose, takZe to bezpochyby uz byl béiny
zplisob prekladu cizojazy¢nych filmi (srov. Friedrich G. Robbe, Die Einheitlichkeit von Bild und Klang
im Tonfilm. Untersuchung iiber das Zusammenwirken der verschiedenen Sinnesorgane und seine Bedeut-
ung fiir die tonfilmische Gestaltung. Hamburg 1940 /disertace/ , s. 75nn.). Giinther Wolf, jemuz dékuji
za pidtelskou informaci, si vzpomind na némecky dabované filmy se Shirley Templeovou, které vidél
nékdy kolem poloviny ¢&i koncem 30. let v Hamburku. Navic poukazuje na to, Ze mnohé hollywoodské
hvézdy, jako Clark Gable, Robert Taylor, Barbara Stanwyckovd aj., mély status hvézd i v nacistickém
Némecku, takZe jejich filmy byly nepochybné rovnéz dabovdny.

81) Srov. J.-D. Miiller, c. d., s. 17 (disertace Gerharda Piseka — Die grofie lllusion: Probleme und Mig-
lichkeiten der Filmsynchronisation. Dargestellt an Woody Allens Annie Hall, Manhattan und Hanah and
her Sisters. Trier 1994, s. 50 — datuje tento tdajny dfisledek ,,ndrodnésocialistického ideového teroru®
dokonce do obdobi ,,zhruba od roku 1930%).
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Citované filmy:

Aleluja (Hallelujah; King Vidor, 1929), Alibi (Roland West, 1929), Atlantic (Ewald André Dupont, 1929),
Bulldog Drummond (F. Richard Jones, 1929), Frankenstein (James Whale, 1931), Halé PafiZ, zde Berlin
(Allo Berlin, ici Paris / Hallo! Hallo! Hier spricht Berlin!; Julien Duvivier, 1931), Jeji zpovéd’ (Blackmail;
Alfred Hitchcock, 1929), Kamarddi (Kameradschaft / La tragédie de la mine; Georg Wilhelm Pabst, 1931),
Karnevalovy pfibéh (Carnival Story / Rummelplaz der Liebe; Kurt Neumann, 1954), Krdl tuldki (The Vaga-
bond King; Ludwig Berger, 1930), Krdlovna jedné noci (Kénigin einer Nacht; Fritz Wendhausen, 1930 /
La femme d’une nuit; Marcel L’Herbier, 1930 / La donna di una notte; Amleto Palermi, 1930), Ldska na roz-
kaz (Liebe auf Befehl; Ernst L. Frank a Johannes Riemann, 1931), Melodie srdci (Melodie des Herzens /
Melody of the Heart / Mélodie du cceur / Vasarnap delutan; Hanns Schwarz, 1929), Meluka, rize Marakese
(Meluka, die Rose von Marakesch; Werner Schwartz a Mohamedben Rahai, 1931), Modry andél (Der blaue
Engel / The Blue Angel; Josef von Sternberg; 1930), Monte Carlo (Ermnst Lubitsch, 1931), Na zdpadni fron-
t¢ 1918 (Westfront 1918; Georg Wilhelm Pabst, 1930), Na zdpadni fronté klid (All Quiet on the Western
Front; Lewis Milestone, 1930), Noc ndlezi ndm (Die Nacht gehért uns / La notte e nostra; Carl Froelich
a Henry Roussel, 1929), Pod krovy PariZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Posledni cesta (Thun-
derbolt; Josef von Sternberg, 1929), Predmésti (Okrajina; Boris Barnet, 1933), Pfepojme na Hollywood (Wir
schalten um auf Hollywood; Frank Reicher, 1931), Pfipad serfanta Gri3i (The Case of Sergeant Grischa;
Herbert Brenon, 1930), Rio Rita (Luther Reed, 1929), Romdn sluzky (Lummox; Herbert Brenon, 1929),
Rozhodnd noc (Die Nacht der Entscheidung; Dimitri Buchowetzki, 1931), Tanec pokracuje (Der Tanz geht
weiter; Wilhelm Dieterle, 1930), Ti, kdo tanéf (Those Who Dance; William Beaudine; 1930), Velky Gabbo
(The Great Gabbo; James Cruze, 1929), Zkroceni zlé eny (The Taming of the Shrew; Sam Taylor; 1929),
Zndmost z ulice (Street Girl; Wesley Ruggles, 1929).
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Roénik 16, 2004, & 2 (54)

Cldanky

JAZYKOVE VERZE CESKYCH FILMU
A FILMOVY PRUMYSL V CSR
VE 30. LETECH

Ivan Klime$

Dlouhou dobu se hledélo na produkei jazykovych verzi jako na krdtkodobou praxi, kterd
pfedchdzela dabingu (piip. podtitulkiim) a kterd viceméné odumiela s jejich prosaze-
nim, tj. s jejich akceptovdnim ze strany publika. Jestlize od vyroby verzi upustily zghy
hollywoodské spolec¢nosti, skytd evropskd praxe ve skutednosti obraz zcela odligny, kte-
ry svéd¢i o jinych pohnutkdch k produkei jazykovych verzi, nezli bylo ¢ekdni na techno-
logické dofefeni dabingu. Nednavny dokumentator ze Cinegraphu Hans-Michael Bock
se ve svém pétrdni po jazykovych verzich z euroamerického prostoru dobral neuvéfitelné
sumy asi jedendcti set tituldi, pfi¢emz jen priblizné dvé sté z nich je amerického ptivo-
du, zbytek pfipadd na vrub evropskych zemi. Z této dosud neukonéené evidence rovnéz
vyplynulo, Ze vyroba jazykovych verzi neni ani zdaleka zdleZitosti pouze poc¢atkd zvu-
kové éry, ale Ze se s nimi setkdme jeté v i1 Sedesdtych letech.” Na piikladu Ceskoslo-
venska s ob¢asnymi exkurzemi do Rakouska, Némecka, pfipadné Mad'arska miiZzeme
tuto skute¢nost — jako pars pro toto — docela dobfe ukazat. Ceskoslovensko tiicétych let
zde tedy bude figurovat jako jeden ze subjektt evropského filmového trhu, oviemze jako
subjekt druhofadého vyznamu, ktery proto musel vyvinout vice dsili o to, aby se viibec
na mezindrodnim trhu trochu prosadil. |

O tom, jak dlouhodobé podcertiované téma jazykové verze predstavuji a Ze se na né hle-
di jako na filmy druhé kategorie, resp. filmy jakoby bez vlastni identity, nejlépe vypo-
vidaji filmografické katalogy narodnich produkei. K jejich zpracovani vyzvala FIAE
jak zndmo, hned po vélce. Pokud se v prvni generaci téchto katalogti jazykové verze vi-
bec objevily, pak u nich ¢asto chybéla fada riznych tdaji a tyto mezery leckdy nejsou
zaplnény dodnes. V piipadé jazykovych verzi éeskych film se ndm kupiikladu zatim

1) Hans-Michael Bock pfipravil tento dosud nepublikovany (protoZe zatim neuzavieny) soupis pro téastni-
ky prvniho roéniku MAGIS — Gradisca International Film Studies Spring School inspirované IX. ro¢ni-
kem udinské mezindrodnf filmologické konference z pfedelého roku s tématem ,,Film and its Mul-
tiples* a zaméfené pravé na problematiku jazykovych verzi. Jarni Skola se konala v ndvaznosti na dalsi,
X. ro¢nik udinské konference v Gradisce d’Isonzo ve dnech 21. — 28. bfezna 2003. Predndsky, které zde
zaznély, mezi nimi i tento text v anglické verzi, byly publikovany v éasopise ,,Cinema & Cie®, Spring 2004,
é. 4.
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nepodafilo v fadé piipadt dohledat jméno zvukare, stiihace nebo architekta a ve srov-
nani s éeskych ,,origindlem™ mame naprosto fragmentdrn{ informace také o obsazeni.”

® %k sk

Na tivod n&kolik charakteristik filmového priimyslu v Ceskoslovensku tiicétych let.
Vyznacoval se relativné vysokou produkef — roéni priimér z let 1931 — 1938 ¢&inf vice ne
34 filmi ro¢né, pFidemz na poddtku tficdtych let 8lo o zhruba 25 filmi ro¢né, na konci
tiicdtych let 0 45 i vice titulti. Byl to pramysl relativné sobésta¢ny, a to v tom smyslu, Ze
domadci produkce nebyla existenéné zavisld na exportu. Sit téméi 2000 kin skytala odby-
tisté, které umoziiovalo domdcim filmovym vyrobetim piezit, zvldsté, kdyz své vyrobni
aktivity kombinovali s aktivitami distribuénimi. Kupfikladu v Rakousku to bylo presné
naopak — pouze 10 % nékladd na vyrobu filmu se pokrylo z distribuce filmu na doméci
ptdé, zbylych 90 % kryl export.” A koneéné Elo o filmovy priimysl, ktery se jiz t&5il jisté
podpofe ze strany stdtu. Ta méla v letech 1932 — 1934 i podobu umélé regulace dovozu
zahraniénich filmd, ale hlavné spodivala v subvencovdn{ domdcich filmi a pozdéji diky
statni garanci i snaz${ dostupnosti kriatkodobych tdvéri.

0d roku 1930, kdy se v Ceskoslovensku zadaly vyrdbét zvukové filmy, do konce roku
1938 zde vzniklo 291 celoveéernich hranych filmi. Tato suma zahrnuje i1 ¢eské verze
tif film& z evropské produkce Paramountu a ddle 39 jazykovych verzi éeskych filmi,
resp. film{ zpravidla v ¢eském jazyce. Statisticky vzato bylo asi 16 % domdci produkce
zdvojeno jazykovymi mutacemi. Podstatné oviem je, Ze jazykové verze zde vznikaly kon-
tinudlné hned od roku 1930 po celd tficétd léta az do roku 1938, kdy tato praxe ustala.
Na kazdy rok pripadalo tfi aZ pét jazykovych verzi. Dobové vykazy ¢eskoslovenského fil-
mového priimyslu” hovoii v letech 1933 — 1936 jesté o jazykovych, vesmés némeckych, -
verzich dalsich 10 filmd. V tomto pfipadé oviem nejde o jazykové verze paralelné na-
ti¢ené, nybrz o verze dabované. Jinymi slovy — &eskosloveniti vyrobei pofizovali pro
export jak jazykové verze ,,autonomni®, tak verze dabované. Pfitom ta draZ3i varianta,
tedy soubéZnd vyroba jazykovych verzi poc¢etné velmi pfevaZzuje nad onou variantou lev-
néjsi, tedy dabingem. Zajimavé oviem je, Ze viechny tyto dabované verze maji podle do-
bovych vykazi jinou (zpravidla niZ$i) metrdZ neZ vychozi origindl, a to v nékterych pfi-
padech aZ o né&kolik set metr{i.” To by mohlo znamenat, 7e pofizovini dabované verze

2) Tyto mezery, jejichZ zaplnéni v budoucnu umozni jediné mezindrodné koordinovany priizkum archivnich
shirek, zdédilo po pfedchiidcich i ambicidzni filmografické dflo nejmladif generace Cesky hrany film I1.
1930 — 1945 | Czech Feature Film: 1930 — 1945 (NFA, Praha 1998). ‘

3) Srov. Gernot Heiss, Ivan Klime&, Kulturni primysl a politika. Ceskoslovenské a rakouské filmo-
vé hospoddFstvi v politické krizi tficdtych let. In: Gerpot Heiss, Ivan Klime# (eds.), Obrazy casu.
Cesky a rakousky film 30. let | Bilder der Zeit. Tschechischer und ésterreichischer Film der 30er Jahre.
NFA — OSI, Praha — Brno 2003, s. 336.

4) Srov.: Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1. Zvukové obdobi 1929 — 1934. Nakladatelstvi Cefis,
Praha 1935, s. 102 — 110; Ty %, Cs. filmové hospoddstvt II. Rok 1935. Nakladatelstvi Knihovny Fil-
mového kuryru, Praha 1930, s. 17 — 22; Ty, Cs. Silmové hospoddiswi III. Rok 1936, Nakladatelstvi
Knihovny Filmového kuryru, Praha 1937, s. 23 — 26.

5) Naptiklad: Kantor Idedl (1932) — 2600 m / Betragen ungeniigend — 2300 m; Reka (1933) — 2550 m /
Junge Liebe — 2085 m; Za Fddovymi dvefmi (1934) — 2345 m / Hinter Klostertiiren — 2130 m; Hudba
srdei (1934) — 2800 m / Musik der Herzen — 2625 m.
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bylo pravidelné& spjato s novym sestfihem filmu ,,na miru® pfedpoklidanému zahranié-
nimu publiku.

Jaké byly divody eskoslovenské produkce jazykovych verzi? I kdyZ zdejsi filmové vy-
robce driel domdci trh, 8lo na druhou stranu o trh maly, ktery jasné limitoval moZné
trzby a nutil tedy filmové vyrobce k investiéni skromnosti. S p¥ichodem zvuku navic
stouply préimérné ndklady na vyrobu celoveéerntho filmu na étyindsobek. Pustit se do
néakladn&jiich projektf byl v CSR vidycky problém. Jedin& zahranién{ exploatace sky-
tala vyjrobetim Sanci na navySeni ziskdi. Oviem ukdzalo se vlastné velmi brzy, Ze zahra-
niénf dovozei budou viiéi ¢eskoslovenskym filméim pasivni. Na videtiské filmové burze
se ke konci némé éry predvddélo 15 i vice filma éeskoslovenské vyroby ro¢né, na pocat-
ku zvukové éry odsud &eské filmy prakticky zmizely a kdyZ se tam vritily, Slo aZ na osa-
mocené vyjimky vesmés o ty ¢eské filmy, které mély némeckou verzi, af uz nato¢enou
paralelné, ¢i dabovanou.” V poloviné tficdtych let se vedla mezi Ceskoslovenskem a Ra-
kouskem sloZitd a netispéind jedndni o bilaterdln{ filmové dohodé, na niZ méla zdjem
predeviim rakouskd strana. Jeden z poZadavkil Eeskych vyjednavaci byl zvysit dovoz
geskych filmé do Rakouska. Ceskoslovensko odebiralo pravideln& prakticky celou ra-
kouskou produkei, zatimco do rakouské distribuce se dostdvaly pouze ony némecké ver-
ze Geskych filmfi. Zdstupci rakouského filmového priimyslu to oviem nebyli schopni za-
ruéit, atkoliv mé&li na dohodé& eminentnf zdjem.” To uvddime jako pfiklad podvidzanych
Sanci &eskoslovenskych vyrobef na zahraniénich trzich. Pokud na né chtéli proniknout,
museli dodat své filmy pfipravené ,,na kli¢*, tedy v jazykové mutaci. Ve stejné pozici
byly i jiné men3i evropské kinematografie. Rakoustf producenti napiiklad vyrdbéli v le-
tech 1932 — 1935 jazykové verze pro anglosasky a francouzsky trh, pifpadné se podile-
li na produkci madarskych film& v mad’arské a némecké verzi (tedy pro trh rakousky,
némecky a Svycarsky).

Piistup na tyto trhy komplikovala i ochrandiskd politika uplatiiovand v mnoha evrop-
skych zemich. Zhruba od poloviny dvacétych let jsme svédky aktivni obrany proti ex-
panzi amerického filmu. Rada statf jako Némecko, Velkd Britdnie, Francie, Rakousko,
Mad'arsko ad. piikroéila ke kontingentaci dovozu, tj. ke stanoveni dovoznich kvét casto
vdzanych na domdci filmovou vyrobu. I kdyZ tato opatfeni sméfovala primdrmé proti
Hollywoodu, postihovala vlastné v&echny vyvozce bez rozdilu.

V &eskoslovenské produkei & koprodukei vzniklo tedy 39 jazykovych verzi, z toho
30 némeckych verzi Eeskych filmf, 8 verzi francouzskych a 1 ¢eska verze filmu némec-
kého. Jen jako doplnék zmifime jesté skute¢nost, Ze na jazykové verze narazime i u tzv.
synchronizovanych film, tedy némych film& dodateéné ozvucenych. Napiiklad v roce
1933 byl takto synchronizovan v &eské a némecké verzi film Gustava Machatého z roku
1929 EROTIKON.

K jazykové orientaci verzi. Ob&asné snahy proniknout na francouzsky trh zfejmé neply-
nuly jen z postavent, které Francie v kinematografii zaujimala, ale také ze zahrani¢né
politické orientace mezivédle¢ného Ceskoslovenska — Francie patiila k hlavnim spo-
jenciim mladého Ceskoslovenska, takze kontakty mezi obéma zemémi se systematicky

6) Srov. rakousky &asopis Paimann’s Filmlisten z let 1930 — 1935.
7) Srov.G. Heiss, l. Klime§, e. d., s. 345 - 353.
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rozvijely na viech tdrovnich. Francouzské verze &eskych filmé byly vzdy spjaty s kom-
pletni obménou obsazen{ (jedinou vyjimku predstavuje francouzskd verze Machatého
EXTASE?). Tim se tato skupina filmi vyrazné li&f od pocetnéjsi skupiny verzi némec-
kych, kde se obsazenf &asto z &4sti prekryvd s ¢eskou verzi. Tim se dostdvdme k ném¢ci-
né, k dominantnimu jazyku stfedni Evropy, tedy i dominantnimu jazyku jazykovych ver-
zi Geskych filmi. I kdy# je tato orientace &eskych filmovych vyrobeti po viech strankdch
logickd, zasluhuje pfesto stru¢ného komentare.

Vyrobei némeckych verzi piedpoklddali jejich dvoji prodej — do Némecka a do Rakous-
ka, ale pronikali s nimi pravidelné i do dal$ich zemi a to snadnéji nezli s verzemi Ces-
kymi. V&t&i podet cilovych zemi snizoval riziko, jaké predstavovaly napiiklad cenzura
dané zemé, zamitnuti dovozniho povoleni a jiné administrativni ndstrahy. Vyrobci né-
meckych verzi ovéem rovnéz kalkulovali s tfimilionovou némeckou menginou v Cesko-
slovensku — to byla dal3f cilovd skupina této produkce, takZe i kdyby se nepodafilo
umistit film v némecky mluvicich zemich, zéistdval stéle v zdloze domdci trh. Vyroba né-
meckych verzi tak byla vlastné nékolikerym zplisobem ji¥téna, ale tato zddnlivd ,.idyla®
byla samoziejmé& relativni. Kdybychom sli pripad od piipadu, asi by se rozkryla rfiznd
tskali v&etné jejich ekonomickych disledki. Vime napiiklad, Ze némecka verze filmu
Martina Fri¢e ADJUTANT SEINER HOHEIT (Poboénik Jeho Vysosti) z roku 1933 s Vlastou
Burianem byl v Némecku zakdzdn pro zesmé&Stiovdn{ uniformy a Ze problémy mél i v Ra-
kousku. Podobné& vime, Ze se ¢esti Némei v pribéhu tficdtych let v souvislosti s politic-
kym vyvojem proménili vii¢i doméci filmové produkei v ponékud nejistou dividckou sku-
pinu. UZ v poloviné dekddy mély prazské centrdlni dfady informace o tom, Ze ceSti
Némci domdcf produkei bojkotujf.” Vliv nacistické propagandy spolu s historickou pro-
ticeskou animozitou vykonaly své. Némei Zili v Sudetech vlastnim kulturnim Zivotem,
ktery je teprve pfedmétem historického vyzkumu, takZe konkrétnéjsi predstavu o recep-
ci Geského filmu v sudetonémeckém prostredi tficdtych let zatim nemame. Jisté je, Ze se
situace pro distributory némeckych verzi éeskych filmi v Sudetech komplikovala.
V Ceskoslovensku tiicdtych let existovalo vice nez 350 némeckych kin, tj. kin provozo-
vanych némeckym vlastnikem. To je asi pétina co do poétu i co do kapacity ¢eskosloven-
ské sité kin, co# odpovidalo procentudlnimu podilu némeckého obyvatelstva v Ceskoslo-
vensku. Stit ovSem distribuci némeckych verzi reguloval. Némecké verze nenémeckych
film&i mohly byt podle zvldstniho vynosu ministerstva obchodu hrdny pouze v téch
obcich, kde Némeci tvofili nadpoloviéni vétsinu.'” (Takovych mist bylo 347.) Vyjimku
méla Praha, kde pro ¢&tyficetitisicovou némeckou mensinu hrélo jediné némecké kino —
Urania. : .
Vyznam némeckého publika v Ceskoslovensku p¥itom v prithéhu t¥icatych let vzriistal.
KdyZz museli zidov&ti producenti, reZiséfi a herci opustit nacistické Némecko, zamitili né-
ktefi z nich do Rakouska a snazili se etablovat v rdmci rakouského filmového primyslu.

8) Srov. éesky hrany film II. 1930 — 1945, s. 91 —93; A. Loacker (ed.), Extase. Filmarchiv Austria,
Wien 2001, s. 479 — 481.
9) Srov. dopis ministerstva zahraniénich vécf prezidiu ministerstva vnitra, Praha, 27. 1. 1934; Archiv MZV,
I1I. sekce 1918 — 1939, k. 400, slozka Osvéta, &j. 13.062/1934.
10) Srov. J. Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi I1. Rok 1936, s. 19.
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Jmenujme nékteré z nich — Kurt Gerron (zahynul v Osvétimi), Franzisca Gaal, Hans
Jaray, Hermann Kosterlitz alias Henry Koster, Max Neufeld, Richard Oswald, Széke Sza-
kall, Otto Wallburg (zahynul v Osvétimi) ad. Vyrdbéli zde tzv. ,,nezdvislé filmy®, tj. ne-
zavislé na némeckém filmovém priimyslu, které samoziejmé nemohly byt distribuoviny
v Némecku."” Zéstupci rakouského filmového priimyslu se nékolikrat pokusili vyjednat
pro tyto filmy vyjimku, ale Rigsk4 filmovd komora (Reichsfilmkammer) to kategoricky
odmitla. Hlavnim odbératelem téchto ,,nezavislych filma* se tedy stalo pravé Ceskoslo-
vensko. Jde o vice neZ dvacet némeckojazyénych filmé, z nichZ nékteré vznikly také
v Mad'arsku a tii z nich v Ceskoslovensku jako filmy &eskoslovenské produkce, v nichz
nalezli uplatnéni pravé emigranti z Némecka. Zatimco mély aZ na jednu vyjimku v3ech-
ny tyto filmy realizované v Rakousku a Madarsku pouze némeckou verzi, v piipadé
onéch ti filmt eskoslovenskych jde vesmés o produkei spjatou s jazykovymi multi-
plikacemi. Brnénskd spoleénosti Terra-film vyrobila v roce 1934 film ROZPUSTILA NOC
(rezie Vladimir Majer), jejiZ némeckou verzi s ndzvem CSARDAS nebo téZ IHRE TOLLSTE
NACHT reZirovali némedti emigranti Walter Kolm-Veltée, Jakob Fleck a Luise Fleck.
Film mél nejen jiné reZijni vedent, ale aZ na jednu epizodni roli i nové obsazeni. Jakob
Fleck a Luise Fleck rezirovali pro stejnou spole¢nost v roce 1935 jesté némeckou verzi
filmu V c1ziM REVIRU (reZie Vladimir Majer) pod ndzvem DER WILDERER VOM EGERLAND.
Tady je vskutku kuriézni, ze obsazenf bylo identické s Eeskou verzi a Ze stejny herecky
ansambl tedy vedli jinf reziséii. Tret{ piipad je rovnéZ atypicky — jde o filmovou ope-
retu TANECEK PANNY MARINKY z roku 1935, kterou pro spole¢nost Elekta natoéil jiny
némecky emigrant Max Neufeld. Film oviem viibec ¢eskou verzi nemél, pouze verzi né-
meckou a francouzskou, obé rezirované Maxem Neufeldem. V kaZdé verzi bylo zcela jiné
obsazenf, v té némecké poskytl Neufeld pracovni piileZitost i dalsim némeckym emig-
rantim (hraje tam napiiklad Hans Jaray). Zde je na misté zminit, Ze hlavnim akciona-
fem spolecnosti Elekta byl jeden z nejispésnéjsich &eskoslovenskych filmovych podni-
katel@t Josef Auerbach, jemuZ se jako osobé Zidovského plivodu podafilo v lednu 1939
véas emigrovat."”

K této skupiné patif svym zpfisobem je5té i film PANENKA Roberta Landa a jeho némec-
kd verze ROBOT GIRL NR. 1 z roku 1938. Robert Land, vlastnim jménem Robert Lieb-
mann, byl roddk z Moravy, ktery pisobil fadu let jako reZisér ve Vidni a poté v Berling."”
Po ndstupu Hitlera k moci presidlil do Prahy, kde paradoxné realizoval ¢eskou verzi zmi-
néného filmu, zatimco némeckou verzi natoéil Cesky reZisér Josef Medeotti-Bohac.
ROBOT GIRL NR. 1 je viibec posledni jazykovd verze ¢eského filmu, kterd byla v Cesko-
slovensku vyrobena. Cesk4 verze méla premiéru 31. 3. 1938, datum eskoslovenské pre-
miéry némecké verze nezndme, ale cenzurovéna byla az v z4ii 1938, coZ znamena, Ze uz
se do Sudet, které mnichovskou dohodou pfipadly Némecké 131, nejspi¥ vitbec nedo-
stala. Stejné tak uZ ji byl zapovézen i trh rakousky kontrolovany vlastné uz od uzavieni

11) Srov. Armin Loacker — Martin Prucha (eds.), Unerwiinschies Kino. Der deutschsprachige Emi-
grantenfilm 1934 — 1937. Filmarchiv Austria, Wien 2000.

12) Srov. Petr B ednafik, Arizace &eské kinematografie. Karolinum, Praha 2003, s. 116 — 118.

13) Srov. Christian D e wald, Elisabeth Biittner, Das tigliche Brennen. Eine Geschichte der asterreichi-
schen Films von den Anfingen bis 1945. Residenz Verlag, Salzburg — Wien 2002, s. 361 — 365.
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rakousko-némecké filmové dohody z roku 1936 Ri¥skou filmovou komorou. RoBOT GIRL
NR. 1 byla pro spole¢nost Metropolitan mrtvd investice.

Pro produkei, na niZ participovali 7Zidé, zv148t& pak Zidé, kteif emigrovali z Némecka, se
tedy distribuénf prostor ve stfedni Evropé od poloviny tficétych let dramaticky zuZoval.
Nicméné kinematografické vztahy mezi Némeckem a Ceskoslovenskem byly po cel4 t¥i-
cétd léta velmi intenzivni a obé& strany projevovaly mimorddny zdjem na jejich rozvijeni.
Némecko kupifkladu akceptovalo podminky kontingentniho systému v Ceskoslovensku,
spotivajici v povinnosti dovozce zahrani¢nich filmi vyrdbét ceské filmy. Prazska filidl-
ka spole¢nosti Ufa zahdjila vyrobu v roce 1933 a do roku 1940 vyrobila celkem 15 fil-
mé. (Mimochodem k zddnému z t&chto 15 filmé nebyla vyrobena némecka verze.) Ufa se
k tomuto kroku odhodlala v dobé&, kdy Némecko po ndstupu Adolfa Hitlera k moci ztrd-
celo dosavadnf pozice na evropskych trzich." Ceskoslovensko patiilo k jeho tradiénim
odbérateliim. Ro¢né dovéZelo kolem 80 némeckych filmi. Naopak velké americké spo-
le¢nosti sdruzené v MPAA se rozhodly &eskoslovensky trh bojkotovat, takze jejich praz-
ské filidlky se do filmové vyroby v CSR nezapojily. Své dominantni postaveni na trhu tak
prenechaly v letech 1932 — 1934 Némecku.

Némecko si svou pozici chtélo pojistit i smluvné, obdobné jako s fadou jinych zemi
(s Francif, Rakouskem, Polskem). V roce 1936 tak byla podepséna ¢eskoslovensko-né-
meckd filmovd dohoda o dovozu némeckych filmt do Ceskoslovenska. Pro eskosloven-
skou stranu byla dile%itd tim, Ze akceptovala cenové podminky stanovené Cerstvé za-
loenym Kartelem filmovych dovozcf a legitimizovala tak na mezindrodni tdrovni jeho
existenci.” V roce 1937 pak byla podepsédna dals{ éeskoslovensko—némecka filmova do-
hoda, kterd ztistala v platnosti a? do konce roku 1938 a kterd se tykala vzdjemné filmo-
vé vymény. Dohoda stanovovala, Ze za kazdych 15 némeckych filmi dovezenych do Ces-
koslovenska bude moci byt do Némecka dovezen 1 &esky film bez kontingentniho listu,
tj. mimo stanovené kvéty. Podstatné pfitom je, Ze se tu hovoif o ,.filmech vyrobenych
v CSR v némecké verzi, dohoda tedy predpoklddala jejich dalf produkei a poskytova-
la jisté zdruky a vyhody pfi jejim vyvozu do Némecka, samoziejmé pfi respektovani zdej-
gich zdkontl (tj. véetné& zdkon{i norimberskych).'” Zdroveri stanovovala, Ze pocet téchto
némeckych verzi ¢eskych filmé neptekro¢f roéné pét tituli, tj. Ze maximdlné pét ces-
kych film&i mfiZe byt ro¢né dovezeno mimo kvéty. Na ostatni filmy se jiZ vztahoval bézny
re¥im. Nastaveni téchto podetnich pomérii a limiti odpovidalo redlné praxi — v Cesko-
slovensku nebylo nikdy vyrobeno vice nezli pét jazykovych verzi roéné a némeckych fil-
mt nakoupily ¢eskoslovenské piijéovny 82 v roce 1936 a 79 v roce 1937, tedy o néco
vice nezli patndctindsobek poctu verzi.

Je tieba ¥ici, Ze kinematografické vztahy s Berlinem mély v Praze ve druhé poloviné tii-
cétych let absolutni prioritu a Ze predstavitelé ceskoslovenského filmového priimyslu
vzhlizeli k Némecku s velkym respektem, ba dokonce s jistym obdivem. Imponoval jim

14) Srov. Jiirgen Spiker, Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft zum nationalsozialis-
tischen Einheitskonzern. Verlag Volker Spiess, Berlin 1975, s. 113 — 114.

15) Srov. G. Heiss, I. Klime%, c. d., s. 315 - 316.

16) Text deskoslovensko-némecké dohody viz Jitf Havelka, Cs. filmové hospoddr¥stvi IV. Rok 1937. Na-
kladatelstvi Knihovny Filmového kuryru, Praha 1938, s. 15 - 16.
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napiiklad zdjem stdtu na némecké kinematografii, pfitahovaly je i centraliza¢ni ten-
dence v organizaci filmového priimyslu v ¥8i, zaujala je instituce Fi8ského filmového
dramaturga. Tento zdjem o déni v Némecku se projevil i velice pocetnym zastoupenim na
mezindrodnim filmovém kongresu v Berliné — &eskoslovenskd delegace ¢&itala na 40 ¢le-
nd. Jisté sbliZovdni ¢i vzdjemnou vstifcnost ¢eskoslovenské a némecké kinematografie
vnimalo s neklidem prazské ministerstvo zahraniénich véci a kriticky si ho povsimli
i pozorovatelé stojfci mimo filmovy priimysl."” Nicméné& pravé toto napojeni malé kine-
matografie na primyslovy filmovy gigant tvoii podhoubi ¢eskoslovenské produkce jazy-
kovych verzi. Zaroveri i stdt dal najevo svilj zdjem na vyrobé téchto verzi, kdyZ je zahrnul
do systému finanénich podpor vyroby. Vyrobce ¢eského filmu mohl za splnéni stano-
venych podminek obdrZet od Filmového poradniho sboru pfi ministerstvu obchodu zi-
kladni podporu ve vy&i 70 000 K¢&, v pifpadé zvldsi zajimavého a Zddouciho filmu pak
140 000 K¢& a u filmu vynikajicich kvalit mohla odména dosdhnout az 210 000 K¢, tedy
asi Gtvrtiny primérnych ndkladii na vyrobu celovederniho hraného filmu. Za vyrobu
jazykové verze pak vyrobce dostdval piispévek ve vy&i 40 000 K&." Dodejme, Ze némec-
ké verze ¢eskych filmii se samoziejmé proddvaly i do dalsich zemi neZ jen zemi némec-
ky mluvicich a Ze tak vyrazné vylepSovaly platebni bilanci. Stdtni podpora se nevypla-
cela ze stdtniho rozpoétu, nybrz z fondu vytvdreného z poplatki za registraci dovezenych
zahrani¢nich filma. .

Podivejme se nynf, co se déd vyé&ist ze soupisu onéch 42 filma. Z hlediska produkéniho
jsou zde zastoupeny viechny tfi mozné modely. Ve 22 piipadech vyrobila jazykovou ver-
zi stejnd spolecnost, kterd vyrobila i verzi ¢eskou. V 10 piipadech pfibyl pfi vyrobé ja-
zykové verze koproducent, a to takovy, ktery byl etablovédn v cilové zemi. Naptiklad pra-
videlné se to tykd filmi Karla Lamade, kde u némeckych verzi vidy figuruje i jeho
berlinskd spole¢nost Ondra-Lamac-Film. Je také mozné, Ze si tim némeckd verze Ces-
kého filmu pofizovala némecky piivod, aby na ni némecké tifady nahliZely jako na do-
madci film. V O piipadech se vyroby jazykové verze ujal novy vyrobce. Nejagilnéji se na
poli vyroby jazykovych verzi chovaly spole¢nosti Elekta, kterd ke svym 19 &eskych fil-
miim pofidila celkem 12 jazykovych verzi, a Meissner, ktery k 20 deskym filmtim vyro-
bil 8 jazykovych verzi. Tyto dva subjekty se tedy postaraly o polovinu vSech jazyko-
vych verzi vyrobenych v Ceskoslovensku. Na rozdil od Josefa Auerbacha, ktery — jak uz
bylo feéeno — stihl pred okupaci emigrovat, ziistal Emil Meissner nanestésti v Cechéch.
V roce 1942 odjel s transportem do Terezina a odtud byl v roce 1944 deportovén do
Osvétimi."”

Ke zméné reziséra doslo celkem v 19 piipadech. Pristup k jazykové verzi jako k jakému-
si sériovému produktu byl tedy velice roziifeny a otdzka autorstvi nehrila velkou roli.
Opakované se napfiklad setkdme s tim, Ze jako scendrista jazykové verze je uveden jeji
novy rezisér nebo jiny novy autor, pfi¢emz autorské vazby verze na ¢esky origindl nejsou
viibec zminény. Na druhou stranu ale existuji i pfipady, které naopak autorskou koncep-
ci akcentuji. To se tykd EXTASE Gustava Machatého nebo filmt Karla Lamace a vétSiny

17) Srov. Julius Sc¢hmitt, Filmovd situace optimisticky. ,,P¥itomnost* 12, 1935, ¢. 24, s. 377.
18) Srov. Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddisti I1l. Rok 1936, s. 16 — 18.
19) Srov. P. Bednatik,c.d., s 120-121.
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filmG Martina Frice, zvlasté téch, kde pojitkem verz{ je stejnd hereckd hvézda, konkrét-
né filma s Vlastou Burianem.

I kdyz ke zméndm dochdzelo i v piipadé kameramant, hudebnich skladateli & zvuka-
i, nejproménlivéjsi slozkou bylo samoziejmé herecké obsazeni. Pouze v jediném piipa-
dé bylo obsazeni obou verzi idajné plné identické, coz je samo o sobé kuriozita az pode-
zteld. V jazykové zdvojenych projektech sice nachdzeli asto uplatnénf bilingvnf herci,
kteff hrali tutéZ postavu v obou verzich, ale zpravidla §lo o postavy epizodni. Do hlav-
nich rolf byly obsazovdny hvézdy cilovych zemi — Hans Moser, Theodor Loos, Lil Dago-
ver, Alexander Roda-Roda, Olga Tschechowa. Vyrobei jazykovych verzi se tak napojova-
li na hvézdny systém cilovych zemi, coZ usnadiiovalo zahraniéni distribuci téchto filma.
Ale existuje jedna vyjimka — v jednom pifpadé se ¢eskoslovenskym vyrobeim, konkrét-
né spoleénostem Elekta a Meissner, podatilo prostrednictvim némeckych verzi etablovat
eskou domdei hvézdu na mezindrodn{ scéné. Jde samoziejmé o Vlastu Buriana, ktery
k bilingvnim herctim patiil, takze jeho filmy, koncipované vidy jako ,,one man show®,
mohly mit i némeckou verzi. Velkou popularitu v némecky mluvicich zemich mu pfinesl
hned jeho prvni zvukovy film DER FALSCHE FELDMARSCHALL z roku 1930. Na tento dspéch
strategicky navdzal filmem ER UND SEINE SCHWESTER z roku 1931, kde se spojil s ¢eskou
here¢kou Anny Ondra, kterd se jako hvézda prosadila koncem dvacatych let v némec-
kém filmu. Z 15 film{, které Burian v letech 1930 — 1938 nato¢il, jich 5 vzniklo i v né-
mecké verzi s Burianem v hlavni roli. Obdobny pokus stvofit prostiednictvim jazykovych
verzi mezindrodni hvézdu se odehrdl v letech 1935 — 1937 s jinym bilingvnim hercem,
s Rolfem Wankou. Zatimco Burian vitézil jako lidovy komik, Wanka predstavoval typ
tihledného milovnika. V uvedeném obdobi natoéil 6 filmi s némeckymi verzemi, ale
protoze hereckymi kvalitami nevynikal, Burianiiv spéch nezopakoval. Naopak éesko-
slovensti vyrobcei viibec nevyuzili jazykovy i ,,hvézdny* potencidl Lidy Baarové, kterd se
tak v Ceskoslovensku uplatiiovala pouze v ¢eskych filmech. S projektem prosadit pro-
stfednictvim jazykovych verzi domdei hvézdu na zahrani¢nich trzich se setkdme i v Ra-
kousku, kde v poloviné tficdtych let vznikl nerealizovany pldn zaloZit spoleénost, kterd
by pro americky trh vyrdbéla anglické verze filmi s Paulou Wessely.”

Pravidelnd vyroba némeckych verzi &eskych filmi skytala prostor pro vétdi integraci
némecké mensiny do ¢eského filmového priimyslu. Tento prostor ziistal pohtichu neza-
plnén. Jen pfileZitostné se kupiikladu objevovali v némeckych verzich élenové ansamblu
Neues deutsches Theater v Praze, ackoliv tam piisobila fada zajimavych hereckych osob-
nosti. Vzdcnou vyjimku tvoi{ film DER FALL DES GENERALSTABS-OBERST REDL z roku 1931,
kde hrdlo osm hercti z tohoto divadla, byt ne hlavni role.”” Uz viibec pak neexistoval kon-
takt mezi filmovou Prahou a herci ze Sudet. KdyZ Martin Frié koncem 1éta 1938 ohl4sil
jako gesto dobré viile, Ze p¥isti némeckou verzi jeho filmu obsadi vyhradné herci ze su-
detskych divadel, bylo uz ddvno pozdé.

20) Srov. G. Heiss — 1. Klime§, c. d., s. 335 - 339.

21) Srov. Ivan K1im e &, Die deutschen Prager Schauspieler und die tschechische Filmindustrie. Am Rande der
deutschen Version des tschechischen Films Aféra plukovnika Redla | Der Fall des Generalstabs-Obersts Redl
(1931). In: Alena Jakubcovd — Jitka Ludvovd — Vdclav Maidl (eds.), Deutschsprachiges Theater
in Prag. Begegnungen der Sprachen und Kulturen. Divadelnf tstav, Praha 2001, s. 362 — 365.
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Jazykové verze mivaly premiéru vétSinou s nékolika tydennim az nékolikamési¢nim
zpozdénim za premiérou deské verze, i kdyZ existuji rizné vyjimky. Napfiklad némeckd
verze filmu Vladimira Slavinského FALESNA KOCICKA z roku 1937 DIE FALSCHE KATZE se
natdcela nikoliv paralelné s éeskou verzi, nybrz s odstupem piil roku a premiéru tak méla
o cely rok pozdéji. V fadé piipadii také viibec nezname datum premiéry némecké verze
v Ceskoslovensku, protoZe na ni tisk tfeba nereagoval.

Zavérem zbyva podat informaci o tom, jaké jsou nase stdvajici védomosti o dochovanych
kopifch jazykovych verzi vyrobenych v Ceskoslovensku v letech 1930 — 1938. Podle
nadich zdznamf se z onéch 42 filmii zfejmé viibec nedochovalo celkem 11. Nedochoval
se kupiikladu ani jeden z onéch tif filmi Paramountu natoéenych v Joinville v letech
1930 — 1931. Narodnf{ filmovy archiv v Praze vlastni pouze 9 tituli, dalSich 8 filma je
ulozeno v Archives du film du C. N. C., Bois d’Arey, 10 jazykovych verzi se nachdzi
v Gosfilmofondu v Rusku a 10 film mad Bundesarchiv-Filmarchiv v Berliné. O pfipad-
ném vyskytu téchto film@ v dalsich archivech prozatim nemdme zprav.

PhDr. Ivan Klimes (1957)

Vystudoval hudebnf a divadelni védu na FF UK v Praze (1976 — 1981), po studiich pracoval v Cs. filmovém
tistavu nejprve jako redaktor odborné literatury, poté jako védecky pracovnik. V soucasné dobé vede oddé-
leni teorie a dé&jin filmu NFA a zdroven piisobi jako odborny asistent na katedfe filmovych studii FF UK.
V Iluminaci, ve Filmovém sborniku historickém, Filmu a dobé& aj. publikoval fadu studii z déjin ¢eské kine-
matografie a jejich kulturnéhistorickych kontextii; pro Iluminaci rovnéZ pfipravuje edice historickych pra-
menfl. Téma vztahu kinematografie a statu v obdobi do roku 1945 tvoii v posledni dobé téZisté jeho badatel-
ského z4jmu.

(Adresa: Ndrodnf filmovy archiv, oddélen{ teorie a déjin filmu,
Bartoloméjsk4d 11, 110 00 Praha 1)
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VYROBA JAZYKOVYCH VERZi V CESKOSLOVENSKU (a tii éeské Paramount-filmy), 1930 — 1938

(.F.’:.Paramount, 1931)

| P: Paramount, 1931;

Ceska verze)

[ ,originaini* verze némecka verze francouzska verze jiné vyskyt kopii
DER FALSCHE FELDMARSCHALL
1. {(:l:(.:;:l' f;r;glgﬁggéifa 1930) (Karel Lamacg; P: Elekta, NFA, Praha
t ; Ondra-Lamac-Film, 1930)
9 C. AK. POLNI MARSALEK MONSIEUR LE MARECHAL Archives du film
" | (Karel Lamac; P: Elekta, 1930) (Karel Lamac; P: Standard, 1931) du C. N. C., Bois d'Arcy
AR BLUKOVATIA REBLA gESLFALL DES GENERALSTABS-OBERST
3. (S};?:;I_ﬁmto? 63]:’1:)Elekta, (Karel Anton; P: Sonorfilm, NFA Frat
; Elekta, 1931)
IHR JUNGE
KDYZ STRUNY LKAJI P e B it >
4, (Friedrich Fehér; P: AB, 1930). gl;gic)inch Fehér; P: Friedrich Fehér,
TAJEMSTVILEKAROVO
5. | THE DOCTOR'S SECRET (Julius Leb;
" | (P: Paramount, 1930) P: Paramount, 1930;
deska verze)
ON A JEHO SESTRA ER UND SEINE SCHWESTER
6. | (Karel Lama¢, Martin Fri¢; (Karel Lamac; P: Elekta, Gossfilmofond Rossii
P: Elekta, 1931) Ondra-Lamac-Film, 1931)
ZENA, KTERA SE SMEJE
7 277 (Jan Bor,




ceska verze)

¢. Loriginalni* verze némecka verze francouzska verze jiné vyskyt kopii
TO NEZNATE HADIMRSKU WEHE, WENN E.B LOSGELASSEN/
< o UNTER GESCHAFTSAUFSICHT
8. | (Karel Lamac, Martin Fric; Karel Lamag. Martin Fric: NFA, Praha
P: Elekta, 1931) (Karel Lamag, Martin ric;
' ’ P: Elekta, Ondra-Lamac-Film, 1931)
SVET BEZ HRANIC
777 (Julius Lébl; P:
% (P: Paramount, 1931) Paramount, 1932;
Ceska verze)
EXTASE s .
o EXTASE Archives du film
10. g:ﬁvl\mﬂ;?gﬁem (Gustav Machaty; P: Elekta, 1932) du C. N. C., Bois dArcy
EXTASE
g EXTASE
Gustav Machaty; ’
11. ( - t (Gustav Machaty; P: Elekta,
P: Gustav Machaty, Elekta, Gustav Machaty, 1932)
1932)
12 léﬂéﬁf;::fﬁ%ﬁﬁi LE RoiBIS Archives du film
’ (Karel Lamat: P: Elekta, 1932) (Robert Beaudoin; P: Elekta, 1932) du C. N. C., Bois d'Arcy
TisiC ZA JEDNU NOC TAUSEND FUR EINE NACHT G v ,
13. | (Jaroslav Svara; (Max Mack; P: Wolframfilm, Avanti- g:z::ll.lesarchw-ﬁlmarchw.
P: Wolframfilm, 1932) -Tonfilm Berlin, 1932)
STVANI LIDE
GEHETZTE MENSCHEN (Friedrich Fehér,Jan
14. | (Friedrich Fehér; Svitak; P: Panfilm, NFA, Praha
P: Emco-Film, 1932) Emco-Film, 1933;




& ,originélni* verze némecka verze francouzska verze jiné vyskyt kopii

15 POBOCNIK JEHO VYSOSTI ADJUTANT SEINER HOHEIT NFA. Praha

| (Martin Fri¢; P: Meissner, 1933) | (Martin Fri¢; P: Meissner, 1933) '
KANTOR IDEAL PROFESSEUR CUPIDON .

16. | (Martin Fric; (Robert Beaudoin, André Chemel: SR
P: Vladimir Kabelik, 1932) P: Elekta, 1933) g oma y
o DOMECK[_J P,OD Emauzy DAs GLUCK VON GRINZING

1] ttn Kaurec, P- Ok (Otto Kanturek; P: Oka, 1933)

[= Otto Kanturek], 1933) s Bt
DIAGNOSA X UM EIN BISSCHEN GLUCK n

18.1 (Leo Marten; P: Dafa, 1933) | (von Lukawieczki: P: Dafa, 1933) RSN SO
ZIVOT JE PES aﬁ:;ﬁ:‘éﬂ? ggg’;M / SOEN Gossfilmofond Rossii

19. | (Martin Fri¢; P: Moldavia, S . . Bundesarchiv-Filmarchiv,

(Martin Fric; P: Moldavia, Itala-Film, )
1933) 1934) Berlin
ZIVOT JE PES .
i . LA MARI REVE Archives du film

. g“ggg)'" Fric; P: Moldavia, (Roger Capellan; P: Elekta, 1935) du C. N. C., Bois d'Arcy

ANITAV RAJI
s ANNETTE IM PARADIES
< (1J;3n4)8wtak, FWiottambien, (Max Obal; P: Wolframfilm, 1934)
22 %S:Qéjgfm:::’ %(.)hj:izgner EINE FRAU, DIE WEIR, WAS SIE WILL Bundesarchiv-Filmarchiv,
' 1934) T ; (Viktor Janson; P: Meissner, 1934) Berlin
IM FREMDEN REVIER /
V Cizim REVIRU
23.| (Viadimir Majer, P: Terra, WILDERER vVOM EGERLAND (v CSR) NFA Praha

1934)

(Jakob Fleck, Luise Fleck; P: Terra,

-1934)
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ROZPUSTILA NOG g’sgg%sl IHRE TOLLSTE NACHT _
25. | (Vladimir Majer; Terra, 1934) (Walter Kolm-Veltée, Jakob Fleck, Gossfimofond Rossii
Luise Fleck; P: Terra, 1934)
KUsS IM SCHNEE
POLIBEK VE SNEHU S
26. (Vaclav Binovec; Alex, 1935) (1I3L:;gc))lf Katscher; P: Praha-Pafriz,
. HELD EINER NACHT
27. HRD"\.‘AJER'?E el (Martin Fri¢, Henry Oebels- NFA, Praha
{MarDn Fric: Malsenst, 1533) -Oebstrom; P: Meissner, 1935)
28 KOHO JSEM VCERA LIBAL I(-Jigr?:z ﬁ;ﬁ?; C.P.LF Archives du film
"1 (Jan Svoboda; Elka, 1935) 1935) sl du C. N. C., Bois d’Arcy
JANA JANA, DAS MADCHEN AUS DEM Biyid hiv-Filmarchi
29.| (Emil Synek, Robert Land; | BOHMERWALD B”“I. e
Meissner, 1935) (Robert Land; P: Meissner, 1935) BHA
30 HOHEIT TANZT WALZER VALSE ETERNELLE Archives du film
: (Max Neufeld; Elekta, 1935) (Max Neufeld; P: Elekta, 1936) du C. N. C., Bois d'Arcy
SEXTANKA RRgSS)'ElNE IHGE Y DIE SEXTARERN ” Gossfimofond Rossii
31. | (Svatopluk Innemann; . Bundesarchiv-Filmarchiv,
Meissner, 1936) gsé\éast)opluk Innemann; P: Meissner, Beriin
32 DivocH DER WILDFANG Bundesarchiv-Filmarchiv,
*| (Jan Svitak; Meteor, 1936) (Jan Svitak; P: Metropolitan, 1936) Berlin
FLUCHT AN DIE ADRIA
33. e (Eugen Schulz-Breiden; NFA, Praha

(Karel Hasler; Meissner, 1936)

P: Meissner, 1936)
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DAs GASSCHEN ZuM PARADIES NFA, Prana
ULICKA V RAJI pig s g . : Gossfilmofond Rossii
34.1 (Martin Frig; Moldavia, 193g) | (Martin Fric; P: Moldavia, Tobis, Bundesarchiv-Filmarchiv,
Teed) Berlin
Archives du film
PORT-ARTHUR du C. N. C., Bois d'Arcy
35. PI\?RTIAR;HL:E s; Slavia-film, 1936) (Nicolas Farkas; P: Slavia-film, Gosfilmofond Rossii
(hiicolas Farkas; Senie:lm; F. C. L. Paris, 1936) NFA, Praha (némecka
verze)
HEIRATEN — ABER WEN? (v Némecku)
(F\zzzsi;?rggﬁxk’- ! VERLIEBTE HERZEN (v CSR) / Gossfilmofond Rossii
36. Elekta, 1937) Y DIE FALSCHE KATZE (v Rakousku) Bundesarchiv-Filmarchiv,
3 (Carl Boese; P: Donau-Film, Berlin
Elekta, 1938)
DUvoD K ROZVODU DER SCHEIDUNGSGRUND
37.1 (Karel Lamac; (Karel Lamac¢; P: Moldavia, Gossfilmofond Rossii
P: Moldavia, 1937) Ondra-Lamac-Film, 1937)
ZE VSECH JEDINA ADRESSE UNBEKANNT
38. | (Vaclav Binovec; P: Lloyd, (Karl Heinz Martin; P: Josef Kabelac,
1937) Th. Czernin, 1938)
POSLICEK LASKY Gossfilmofond Rossii
39.| (Miroslav Cikan: ';EI'N.WSI?T s 'L'EBdE - Bundesarchiv-Filmarchiv,
P: Metropolitan, 1937) (Alwin Eling; P: Lord-Film, ) Berlin
BOZi MLYNY DIE GOTTES MUHLEN
40. | (Vaclav Wasserman; (Josef Medeotti-Bohac;

P: Meissner, 1938)

P: Meissner, 1938)
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41. | LIDE POD HORAMI MENSCHEN IN DEN BERGEN

(Vaclav Wasserman; (Vaclav Wasserman; P: Meissner,

P: Meissner, 1937) 1938)
42. | PANENKA RoBOT GIRLNR. 1

(Robert Land;
P: Metropolitan,
1938)

(Josef Medeotti-Bohac;
P: Metropolitan, 1938)
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SUMMARY

MULTIPLE-LANGUAGE VERSIONS OF CZECH FILMS
AND THE FILM INDUSTRY IN CZECHOSLOVAKIA
IN THE 1930s

Ivan Klime3

The production of multiple-language versions [MLVs] of films was long viewed as a short-term and mainly
American practice that died out with the spread of dubbing and subtitles. Recent research however has
refuted such a view and proved that on the contrary, in the Euro-American area it is Europe whose position
in the production of multiple-language versions is significantly dominant and what’s more, it is there
that the production of language versions surprisingly continued until the 1960s. The article examines
the Czechoslovak film industry that produced multiple-language versions of Czech films between 1930 and
1938. It puts this specific area into the context of the local film industry and its commercial and political
relations, in particular with Germany and Austria. About 16 % of Czech films that were taken in that period
were duplicated in the form of a simultaneously made language version featuring alternate cast and often
even employing another director, cameraman, composer, etc. And sometimes, the language version was
produced by a different company. Most of nearly forty such language versions were made for German-speak-
ing countries and occasionally also French versions occurred. One of the Czechoslovak specifics in the peri-
od between the two world wars was the almost three-million German minority, which fact obviously favoured
the Czech production of German-language versions, even though Prague authorities were receiving news
about the boycott of Czech films in Sudetenland. Numerous German and Austrian film and theatre celebri-
ties achieved recognition in the German versions of Czech films, e. g. Hans Moser, Theodor Loos, Lil Dagover,
Alexander Roda-Roda or Olga Tschechowa. But on the other hand, these films also created opportunities for
bilingual Czech actors. And it was just the language versions that helped the phenomenal comedian Vlasta
Burian to win international fame.

For the English version of this essay see: Multiple-language versions of Czech films and the film industry
in Czechoslovakia in the 1930s. Cinema & Cie, No. 4, Spring 2004, pp. 89 — 101.

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

KONSTRUKCE
MEZINARODNIHO PROSTORU
V JAZYKOVYCH VERZICH
CESKE VYROBY"

Petr Szczepanik .

Zvukovy film je dualisticky. Jeho dualismus byvd
do riizné miry skryty nebo popirany; nékdy je rozstépent filmu
dokonce stavéno na odiv. Fyzické vlastnosti filmu

2 e v

nutné vytvdreji fez nebo stith mezi télem a hlasem.
Kinematografie se pak &ini ze viech sil,
aby je znovu sefila dohromady jednim vem.

Michel Chion

V letech 1928 — 1931 zkouSel evropsky a severoamericky filmovy priimysl nejriizné)si
strategie, jak zvukové filmy pfizptisobit trhu v jinych zemich. K vice nebo méné tspés-
nym postupiim patfily: dodateéné &dsteéné ozvuéeni pivodné némého filmu, programovy
ndvrat k poetice némého filmu s omezenim dialogti a diirazem na ruchy a hudbu, remaky
tspéinych némych filmd, synopse psané na listcich rozddvanych divakim v kiné, Zivy
preklad komentdtora, titulky promitané z diapozitivii na oddélené plitno (tzv. sidetitles)
nebo na totéz pldtno jako film, mezititulky vlepované do filmového pésu, cizojazyéné se-
kvence vloZené do zdkladni verze, tzv. kontinentaln{ verze americkych film{,” kompletni
cizojazy¢né verze, rizné metody dabovéni a édste¢ného dabovéni.” Diky Ziroké paleté
transformaci a hybridizaci, jez do filmu vnesla nova technologie, filmovd komodita na-
kratko ziskala rdz variability, ktery méla naposledy v obdobi rané kinematografie, a opét
se vyrazné posilil vliv sféry uvddéni. Soucasné viak byla tato tendence k v&tsi variabilité

1) Tato studie je mirné pfepracovanou verzi piispévku z konference ,,MAGIS — Gradisca International Film
Studies Spring School 2003, publikovaného pfivodné v angli¢tiné pod ndzvem Undoing the National:
Representing International Space in 1930s Czechoslovak MLVs. ,Cinema & Cie. International Film
Studies Journal® 2004, ¢&. 2.

2) Tento termin v dobovych textech oznacdoval , filmy piivodné mluvici, k ndm viak dovezené jen v hudeb-
ni tpravé“. Alexander Hackenschmied, Prehled filmi 1931. ,Pestry tyden® 6. 6. 1923, ¢. 23
(cit. dle Jaroslav Bro %, Alexander Hackenschmied. CSFIj, Praha 1973, s. 91.).

3) Jeden z nejiipln&j¥ich vyetii téchto strategii poddvd Donald Crafton, History of American Cinema 4.
The Talkies: American Cinema’s Transition to Sound, 1926-1931. Charles Scribner’s Sons, New York

1997, s. 424 — 441.
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vyvazovdna tendenci k vétsi standardizaci: film jiZ nemohl byt doprovdzen mluvenym slo-
vem a hudbou ve stejné mife jako diive, nemohla byt ménéna rychlost jeho promitdn{
a predeviim bylo mnohem obtiZnéjsi pFizplisobovat film cizimu publiku prostiednictvim
stfihovych dprav a ndhrady mezititulkd.”

Toto napéti mezi protichiidnymi tendencemi k variabilité a ke standardizaci je patrné
rovnéz v ,jazykovych verzich® (JV).” Na jedné strané musely JV konstruovat uréitého
spole¢ného jmenovatele, jenZ jim umoznil efektivné propojit rozdilné textudlni varianty
a minimalizovat ekonomické ndklady prostfednictvim zachovani nejvys$siho mozného
stupné repetitivnosti ve svéfe jejich produkce. Na druhé strané byly nuceny usilovat
o to, aby néjak vysly vstfic oéekdvanim riiznych ndrodnich publik, a proto diferencovaly
stejny fikéni ¢asoprostor ndmétu a stejné prvky produkce tak aby odpovidaly specifi-
kam riiznych kontextti recepce.

Vétsina z JV uvddénych v CSR nebyla amerického nebo némeckého piivodu — pro zemé
jako USA a Némecko byla CSR pifli& malym trhem, ne% aby se samy vénovaly rozsgh-
lejsi produkci &eskych JV & deskému dabingu. Ceskoslovensko bylo navic povazovano
za zemi, kde mohou byt snadno distribuovdny némecky mluvené filmy, a to dokonce
i v pfipadné némeckych verzi snimk{i americké vyroby (byf se nakonec ukazalo, 7e
jejich SirSimu pfijeti budou branit politické a kulturni prekdzky). Vyjimky predstavo-
valo pouze nékolik tituli — ceské verze internaciondlnich film& HOLLYWOOD REVUE
a PARAMOUNT REVUE (s vloZenymi ¢eskymi komentdfi a zpivanymi &isly)” a t¥i divdcky
nelspéiné ceskojazy¢né verze filmid produkovanych spole¢nosti Paramount v joinvil-
leskych ateliérech: TAJEMSTVI LEKAROVO, SVET BEZ HRANIC a ZENA, KTERA SE SMEJE.
Zvlastni kategorii by tvofily JV vyrobené v ekonomické a persondlni vazbé na ¢esky fil-
movy pramysl, jejichZ ,,ptivodni varianta® byla cizojazyénd, nebo v jejichz ptipadé
existovala jen cizojazy¢nd varianta.” Celkové lze fici, Ze se v deském filmovém prii-
myslu JV nepom&mé vice exportovaly ne? importovaly: béhem tiic4tych let bylo v CSR

4) K otdzce ztrity sémantické flexibility pfi pfechodu na zvuk srov. napf. Richard Maltby — Ruth
Vasey, The International Language Problem: European Reactions to Hollywood’s Conversion to Sound.
In: David W. Ellwood — Rob Kroes (eds.), Hollywood in Eurape. Experiences of a Cultural Hege-
mony. VU University Press, Amsterdam 1994.

5) Ackoli se v angli¢tiné ujaly terminy odkazujici k vicejazyénosti &i cizojazyénosti téchto verzi (multiple-
-language versions, foreign language versions), v ¢edtiné se zd4 byt vhodnéjii ziistat u jednodussiho vy-
razu ,jazykové verze“, protoZe tak nemtiZe dojit ke zmatenf s tzv. vicejazyénymi filmy, v nichz flgurup
dva a vice rliznych jazyki vedle sebe.

6) Pro vyrobu ¢eskych vlozek do HoLLYW0OOD REVUE angaZovala firma MGM reZiséra Svatopluka Inneman-
na, jako konferenciéry Jiftho Sedld¢ka a Sldvku Tauberovou, ktefi v ni zazpivali kuplety ,,Pojde, slec-
no, budeme si tykat“ a ,,M4 sladké Julie“, a d4le komiky Jiru Kohouta a Emana Fialu, jez vystoupili
v grotesce ,,Kouzelné kabiny®. Pro ¢eskou verzi PARAMOUNT REVUE byli jako konferenciéfi angaZovini
Jif{ Voskovec s Janem Werichem, kteff spoleéné s Jaroslavem Gradwohlem sehrdli zpivany skeé ,,Tfi
strdznici®, pro néjz sloZil hudbu Jaroslav Jezek. Srov. Lubo¥ BartoSek, Nds film. Kapitoly z déjin
(1896 — 1945). Mlad4 fronta, Praha 1985, s. 174.

7) Termin ,plivodni* je zde samoziejmé tfeba brit s rezervou, protoze dnes se miizeme jen domyslet, kterd
z verzi byla ,,pfedlohou® a kterd ,kopii*, pfi¢emZ nékdy takovéto dé&lenf zcela ztrdci smysl (do katego-
rie, kde jako prototyp fungovala cizojazy¢nd varianta, by patfila napiiklad ¢esk4d a némeckd verze filmu
STVANT LIDE).
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natoceno témér 40 cizojazyénych verzi &eskych filmi a také nékolik plivodnich zahra-
ni¢nich produkef.”

Tuto skuteénost je tieba vidét v souvislosti s tim, Ze prvni JV zde vznikaly v atmosféie
piehnanych obav o budoucnost ¢eského zvukového filmu. Ceské ,,mluvici filmy mohly
oslovit jen domédci publikum, a proto se zpoéatku zdej$im vyrobedim jevilo paralelni naté-
&enf cizojazyénych verzi jako nutnd podminka komeréni dspéSnosti ¢eské produkce. Cesti
vyrobei zpoddtku ostfe vnimali rizika plynoucf ze zvySeni ndkladii zvukového natdcent,
uzavieni zahraniéniho trhu pro ¢esky mluveny film a zmensenf ¢eského trhu vlivem malé-
ho poétu zvukovych kin (coz platilo v prvni piili roku 1930). Lokdlni atributy narodniho
jazyka a socidlntho prostoru, provincidlnost éeskych filmovych hvézd i rezisérii a relativ-
né nizké technické a umélecké kvality navic zdkonité ztéZzovaly mezindrodni akceptovatel-
nost ¢eskych filméi v podobé origindlnich, ale také dabovanych nebo titulkovanych verzi.
Tyto obavy a nadéje se pozd&ji, po rychlém prechodu éeskych kin na zvuk, po tispésich
mluvicich film& natd¢enych pouze v deské verzi a diky boomu divdcké ndvtévnosti v le-
tech 1930 — 1931,” sice ukdzaly jako nespravné, ale v prvni poloviné roku 1930, kdy se
formovala praxe domécf vyroby JV, vychdzely z velmi pravdépodobnych hypotéz.™

Ceské JV tedy podle potdtecnich piedstav nemély slouZit — jako jejich hollywoodské
prot&jsky — upeviiovani mezindrodni hegemonie ndrodniho primyslu a vyvozu domdcich
kulturnich hodnot pod rougkou cizich jazyké. Jejich hlavnim cilem ptivodné mélo byt za-
jisiéni holého peziti ¢eského filmového priimyslu sniZenim ndkladi zvukové produkce

'Y Pozdéji se situace

a nepiimo pak iffen{ ¢eského mluveného slova v domdcich kinech.
ponékud zménila, ale hlavni motivaci pro vyrobu JV ziistala podpora domdci produkce:
zajidténi dostatetné vytiZenosti a zamé&stnanosti z mistnich zdroji v novych ateliérech
A-B na Barrandové, a tim i celkového zlevnéni domédci vyroby, zvySeni vyvozu s pomo-
cf ciziho kapitalu a ziskdni valut pro investice.” To byl také diivod, pro¢ ministerstvo
obchodu po jistou dobu podporovalo vyrobu JV pfidélovdnim dodateénych kontingen-
tnich listd na dovoz cizich filmii. Pro tuto studii je podstatné, Ze pfinos JV pro domdci
kinematografii byl spatfovan i v rovin& obsahové (byf $lo o nédzor vychézejici vyhradné
z obchodni perspektivy, kontrastujici s postoji filmové kritiky): ,,Pfidélem kontingent-
nich listd na cizi verse u nds natdéenych filmd se skuteéné podpofila domdci vyroba,
protoZe natoceni filmu ve 2 versich pfedpoklddd ndmét vice mezindrodnf, nez jsou nase
lokdln{ suZety, které Geskému filmu eskd kritika ¢asto vyéitala.”™

8) Jednim ze stimulfi zahrani¢nich produkef se od roku 1933 stala potieba vyuZit nové velkokapacitnf ate-
liéry A-B na Barrandové.

9) Srov. Ladislav Pi&tora, Filmovi ndvitévnici a kina na iizem{ Ceské republiky. ,Jluminace* 8, 1996,
é.3,s8.43 —44.

10) V dobovém tisku byly publikovdny katastrofické propoéty vychézejici z vysokych licenénich poplatki za
zvukovou aparaturu Tobis-Klangfilm a predpoklddalo se, %e jedinym vychodiskem je efektivni vyuZiti
rozdilti mezi ndklady na prvn{ verze a verze nédsledujici.

11) Srov. rozsdhlou anketu o vyhlidkdch &eského filmového priimyslu, na niZ odpovédélo Sest prednich
filmovych podnikateld: [u], Co bude nyni? Odbornici o nynéjsim stavu zvukovych filmi. ,,Lidové novi-
ny* 3. 10. 1930, s. 6; ,,Lidové noviny“ 10. 10. 1930, s. 13; ,,Lidové noviny®, 17. 10. 1930, s. 12.

12) J. Ort, Pro cizi verse. ,,Film* 8,1933, &.3,s. 1 - 2.

13) [anon.], Kontingentni listy na cizi verse. ,Film* 8, 1933, €. 5, s. 1.
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V &eské kinematografii tiicdtych let byly cizojazyéné verze natdéeny obvykle paralelné
s verzemi Ceskymi, ve stejnych dekoracich a kostymech, ¢astéji stejnym reZisérem a ka-
meramanem. Vzhledem k omezenym prostiedk@im a velmi rychlému tempu natd¢eni'”
nedochdzelo k sofistikovanéjsim pokusim pfizptisobovat scénu, kostymy, syZet, socidlni
chovani, historicko-geografické redlie a politické konotace pfedpoklddanym preferen-
cim cilového publika. Pokusy o narativni a jazykovou retranskripei diegeze byly naopak
¢asto velmi pfimodaré, ne-li primitivni, protoZe sledovaly pfedeviim logiku ekonomické
tispornosti. Vyvoz cizojazy¢nych verzi ¢eskych filmi pfitom vyzadoval souhru postupti
konstrukce spoleéného jmenovatele, jenZ zajisti ekonomickou dspornost, se strategiemi
variace, které umozni neru$ené pfijeti zahrani¢nim publikem.

V pfitomné studii se pokusim nacrtnout ¢tyfi zdkladni strategie, jak se tato logika tispor-
nosti promitala do vztahi mezi textudlnimi variantami jako konstrukce spole¢ného jme-
novatele v terminech diegetického ¢asoprostoru. Diegezi zde budu chédpat jako ¢asopro-
stor pifbéhu, jenZ je plné aktualizovdn aZ divikem béhem aktu recepce, a to na zdkladé
vizudlnich a akustickych voditek. Rozsah a obsah diegeze jsou vymezovany na zdkladé
korelace vnétextovych a vnitrotextovych dat: percepce divdka a percepce postavy. Diege-
tické je to, co by ve fikénim svété mohla vidét a slySet postava a co si predstavuje divdk,
ze by vidél, kdyby byl na jejim mist&.” Pokud budeme ddle uvaZovat o prepisovéni
a adaptovan{ diegeze, budeme sledovat sou¢asné dvé roviny: rovinu potenciélni diegeze
tvofené souborem voditek pro recepci a rovinu diegeze aktualizované v recepci.

Podle Nata%i Duroviové fungovaly americké JV nejen jako ekonomick4 strategie znovu-
dobyvani zahrani¢nich trhii v podminkdch zvukového filmu, ale také jako néstroj ideolo-
gické kompenzace efekti roztiisténé subjektivity a divdcké distance, které byly vysled-
kem konfrontace (hollywoodské) diegeze a (americkou angli¢tinou hovoriciho) hercova
téla s riznymi jazykovymi kontexty recepce. Dabingem byl totiZ nastolen nesoulad mezi
hlasem a télem, ktery rozbijel akustickou jednotu diegetického prostoru, zatimco titulky
byly zase chdpany jako nezadouci krok zpét k némému filmu a prekazka v identifikaci
divdka s postavou. JV naopak skytaly potenciél reintegrace socidlniho a lingvistického
prostoru filmu s kulturnim prostorem recepce prostfednictvim vyuZiti domdcich herca.
Vychdzely z divadelniho pfedpokladu organické jednoty hlasu a téla jakoZto zdaruky do-
jmu piftomnosti a zachovdni{ jednoty subjektu.'”

V JV se stfetdvd tendence zachovat organickou jednotu postavy a divdkova vnoreni do
diegeze s nutnosti generovat z jednoho prostoru produkce (spoleény kapitél, vyrobni ka-
pacity studia, dekorace, technické prostiedky, technicky §tdb, herci) a z jedné potenci-
dlni diegeze ndmétu nékolik textudlnich variant. Prostor produkce byl spotfebovavdn,
temporalizovdn (podroben ¢asovym rezimam paralelnich natdceni) a zalidiiovdan dvéma

14) V dobové praxi se ¢eské filmy ve studiu natdéely primémé 10 — 14 dni s 30 — 50 zdbéry za den. Viz Ja-
roslav B ro %, Na prahu jubilejniho roku naseho filmu I11. ,,Film a doba* 4, 1958, &. 4, s. 223. Paralelni
produkee JV tato ¢isla s nejvétsi pravdépodobnosti jesté zvedla.

15) Viz Edward Branigan, Narrative Comprehension and Film. Routledge, New York — London 1992,
s. 35, 50.

16) Natata Durovi&ovd, Translating America: The Hollywood Multilinguals 1929 — 1933. In: Rick
Altman (ed.), Sound Theory | Sound Practice. Routledge, New York —London 1992, s. 139 — 153.
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vice ¢i méné se prekryvajicimi procesy produkce. Fikéni ¢asoprostor namétu byl trans-
formovén do dvou riiznych textdl, jez béhem recepce poskytly voditka pro konstituovani
dvou riiznych filmovych diegezi.

Za uréitych okolnosti ale miize divdk{im néco brdnit v pfedstavé, Ze by fikéni éasopros-
tor mohli vnimat stejné jako postava, kdyby byli v jeji situaci — coZ znamena prekazky
v jejich konstruovani koherentni diegeze. Percepce postavy se miizZe jevit jako vychyle-
nd ¢i narusend napiiklad tehdy, kdyZ hlas a télo nebo pohybujici se télo a scénicky pro-
stor netvoif organickou jednotu. Tehdy za postavou zacne prosvitat herec a za piibéhem
profilmicky, fyzicky materidl scény. V trhlindch diegeze se vynoii jiny, vnéjsi prostor,
ktery odkazuje na misto produkce samotného narativniho diskurzu. V jednotlivych JV
mohou trhliny a inkoherence v diegezi poukazovat na prostor produkce, ktery je jim spo-
le¢ny: ve formé nezndmého ciziho herce s podivnym piizvukem, cizokrajnych lokalit,
které jsou prekvapivé zalidnény postavami hovoificimi domdcim jazykem, v podobé dis-
kontinuity mezi redlovymi a studiovymi zabéry nebo jako technické poruchy odkazujici
na proces postsynchronizace. Kli¢ovym dilematem JV tedy byla otdzka, jak co nejefek-
tivnéji tézit z ekonomickych vyhod stejnosti ndmétu a vyrobnich prostiedki, ale soudas-
né se co nejvice pfibliZit riznosti kulturnich kontexté ndrodnich obecenstev ¢ili jak ve
vSech verzich obnovit ideologické hodnoty organické jednoty téla, hlasu a prostoru pfi
co nejvys&i ekonomické dspornosti.

JV byly chdpdny jako néco, co ¢eskym vyrobelim zajisti ndvratnost investic diky tomu,
Ze to cizimu divdkovi poskytne ,,plnou zdruku pro skuteéné rozpozndni prostiedi, atmo-
sféry a mentality“."” JV musely nap#i¢ jednotlivymi textudlnimi variantami zachovat
co nejvice stejného, aniZ by toto stejné ptsobilo jako cizi. Nejviditelné€jsim priznakem
»stejného” je samoziejmé lidské télo a hlas: spoleéni hlavni protagonisté, pfipadné ve-
dlejsi role. Nejznaméjsimi herci, ktefi se uplatnili souc¢asné v ¢eskych i némeckych ver-
zich, byli Anny Ondrdkovd, Rolf Wanka a divadelnf komik Vlasta Burian, ktery si velmi
zaklddal na své znalosti néméiny. Nicméné dileZitéjsi byly dvé obecnéjsi formy ,,stej-
nosti“, prochdzejici napfi¢ textudlnimi variantami: jedna odpovidé prostoru produkce
a diegeze, druhd prostoru recepce. V prostoru recepce nejde v prvé fadé o étenf stejné-
ho sémantického obsahu, o stejny vysledek ,,dekédovani®, nybrZ o stejnou miru komu-
nikativnosti, pocitu autentické expresivity a plné aktivizace kulturnich konotaci.”® Stej-
nost v roviné prostoru recepce je efektem rtiznosti (jazykové, herecké) v roviné produkce
a diegeze, zatimco stejnost v roviné diegeze a produkce miiZe vyvolat rizné i¢inky v pro-
storu recepce. Podivejme se bliZe na to, jak se v JV eské kinematografie konstituovaly
prvky stejnosti jako spoleéné jmenovatele v terminech diegetického ¢asoprostoru. Tyto
spoleéné jmenovatele musely byt koncipovany tak, aby byly ekonomicky co nejefektiv-

né&j{ a aby vyvoldvaly co nejméné ,,poruch® v pragmatické dimenzi recepce.'”

ok o

17) [anon.], Co je nového ve filmu. ,,Ndrodni politika® 6. 6. 1930, ¢. 155, s. 5.

18) Srov. rozliSeni mezi sémantickou, expresivni a fatickou dimenzi feéi ve filmu in N. Durovidov4,
Local Ghosts: Dubbing Bodies in Early Sound Cinema. In: Anna Antonini (ed.), Il film e i suoi
multipli. Forum, Udine 2003, s. 89.

19) Diskusni semindfe o JV, vedené NataSou Durovitovou a Francescem Pitassiem v rameci filmologického
setkdni ,,Gradisca Spring School 2003*, dospély k zdvéru, Ze na poli JV existuji dva druhy spoleénych
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Ve zkoumaném vzorku deseti filma™

leéného jmenovatele diegetického prostoru: 1. zaméniteln4 lokalita, 2. neutrdlni misto,

jsem identifikoval étyfi strategie konstrukce spo-

3. spole¢nd historickd minulost a 4. exotické prostiedi. V prvnim p¥ipadé jde o arbitrar-
ni a mechanické pf¥idéleni dodate¢ného znaku, jeZ ma napomoci tomu, aby si domaci
publikum osvojilo diegezi jako sobé vlastni; v druhém pfipadé plni kulturné nezakotve-
ny prostor funkei jevi$té dramatu univerzdlnich lidskych hodnot; ve tfetim p¥ipadé se
textudlni varianty odvoldvaji na spole¢né prvky historické zkuSenosti dvou ndrodnich
publik; v poslednim piipadé je exotické prostiedi vyuZito jako ,tfeti ¢len®, pokud moz-
no stejné vzddleny obéma kontextiim recepce, a tudiZ neutralizujici rozdily mezi nimi.

ok %

Pro prvni strategii lze uvést pitklad melodramatu V TOM DOMECKU POD EMAUZY (1933),
ktery se odehrdvd v Praze pobliZz zndamého kld3tera, ale v némecké verzi byl jednoduse
prejmenovdn na DAS HAUSCHEN IN GRINZING, pfi¢emZ Grinzing je severozdpadnim pred-
méstim Vidné. V samotné scénografii filmu ale nebylo zménéno nic.”” Zajimavé je, ze
zména geografického zasazeni dé&jisté se ve skutecnosti tykd ¢eské verze a je orientovi-
na na ¢eského, a nikoli rakouského divdka: v pfedloze k filmu, opereté Josepha Lannera,
jez nese stejny ndzev jako némeckd verze, je totiz dé&jistém filmu Grinzing. Nicméné
exteriéry filmu se nenatddely v Praze ani ve Vidni, ale v lokalité Libéchov u Mélnika,
40 kilometrii od Prahy.”

Druh4 strategie se projevuje v ULICCE V RAJI a jeji némecké verzi, DAS GASSCHEN ZUM
PARADIES (1936). Melodrama o tfech osamélych bytostech, starém pohodném, ma-
lém sirotkovi a toulavém psovi, se odehrdvd v méstec¢ku s neutrdlnimi socidlnimi rysy.

jmenovatelfi. Prvni zahrnuje stejnost sémantického obsahu navzdory moznym diferencim v recepci na
strané konkrétnich ndrodnich publik. Takto vyznéla srovndvac{ analyza Siodmakova filmu VORUNTER-
SUCHUNG a jeho francouzské verze AUTOUR D’UNE ENQUETE (1931), v niZ je zachovdn nejen herecky styl
prvni verze, ale také némeckd jména postav a ulic, a ,,cizost® socidlniho prostiedi je dokonce explicitné
potvrzena v prolinadce dvou jazykovych variant jmenovky na dvefich bytu. Tato snaha zachovat maxi-
mum sémantické totoznosti tudiz vede k navrstveni dvou jazykovych kontextd v rdmci jedné diegeze,
a tim ke zcizujicimu efektu francouzské verze. Jiny druh spole¢ného jmenovatele piisobi napiiklad
v Pabstovych verzich ZEBRACKE OPERY, DREIGROSCHENOPER a L’OPERA DE QUAT’SOUS (1931), které smé-
fuji ke stejnosti v roviné expresivity a komunikativnosti, a to navzdory z toho plynoucim diferencim sé-
mantického obsahu. Francouzskd verze se od némecké vyrazné 1isi hereckym stylem a vystavbou postav
a miize byt chdpdna jako pokus o adaptaci brechtovské divadelni koncepce pro francouzské publikum
prostiednictvim posunu k melodramati¢nosti, a tim i skrze konotovéni francouzského populdrniho diva-
delntho stylu herectvi a zpévu. Spoleéné jmenovatele verzi éeské kinematografie je tfeba pojimat jako
riizné vyvdZenou kombinaci obou téchto druhd.

20) Kromé prvniho z niZe popisovanych filmi byly v8echny dalsi pfipady analyzovdny s vyuZitim kopif ulo-
zenych v NFA. Dodateéné jsem takto vzniklou analyzu znovu pfezkoumal na zdkladé studia dalich péti
némeckych verzich &eskych filmi, jejichZ kopie schrafiuje Bundesarchiv-Filmarchiv v Berliné: POLEN-
BLUT (POLSKA KREV); EINE FRAU, DIE WEIS, WAS SIE WILL (ZENA, KTERA VI, CO CHCE); ROTE ROSEN — BLAUE
ADpRIA (DivocH); KEIN WORT vON LIEBE (POSLICEK LASKY), HEIRATEN — ABER WEN? (FALESNA KOCICKA).

21) Jaromfr Ku & era, Ceskoslovensky film. In: Zvukovy film let tiicdtych. CS. spole¢nost pro ffenf poli-
tickych a védeckych znalosti, Praha 1960, s. 6 — 22. Kuéerovo tvrzeni nebylo mozno ovéfit, protoZe se
nezachovala kopie némecké verze filmu.

22) Srov. Cesky hrany film II. 1930 — 1945. NFA, Praha 1998.
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Jak napovidaji jediné konkrétni ndzvy redlii — ironicky ndzev chudinské ulice ,V r4ji
(s»Zum Paradies”), kde stoji nuznd chalupa pohodného Tobidse (Hugo Haas v deské,
Hans Moser v némecké verzi), nebo ndzev tydeniku ,,Globus“,” jeho# majitel ve filmu
plni roli dobrotivého bohdée —, je diegeze konstruovdna jako svét s univerzalnimi pély:
chudi kontra bohati, déti kontra dospéli atd. Kli¢tovym poselsivim je prekondn{ téchto
protikladti ve vSeobjimajicim socidlnim smiru: bohaltf se postaraji o chudé, pohodny se
ujme sirotka i psa, umélec se zafadi do produktivni spoleénosti, kdyZ dostane préci
v redakci novin a vSichni navzdjem se zbavi osaméni i chudoby. Jedinou zdpornou po-
stavou je komediant Gustav, chlapciv strye, ktery ale spoleéné s putujicim cirkusem
patif k vnéjsimu svétu a méstecko opousti. Utopickd shoda spoleéenskych tiid konfron-
tovanych s doznivajici hospoddfskou krizi zabrafiuje jejich specifiétéj§imu vykresleni
a posiluje efekt univerzdlnosti.

Ale kontrast dokumentaristickych zdbérti toulavych psi a civilniho ladénf vyjevii z mo-
dernich (funkcionalistickych) staveb na jedné strané s ,expresionistickou® chatréf
pohodného a dekorativn{ vilou majitele ¢asopisu na strané druhé vytvdii celkovy efekt
nespojitého, nekoherentniho prostoru.”” Tuto inkoherenci by bylo moZné interpretovat
jako pokus o zhusténi mnoha tvd¥{ svéta do obrazu jednoho alegorického mista, ale dal-
S pricinou z praktické oblasti je to, Ze obé jazykové verze Cerpaji ze zbytkovych zdrojt
prazskych barrandovskych ateliéri A-B Barrandov: film pravdépodobné recykluje stav-
by z tfetiho filmu — GOLEMA, prazské velkoprodukee Juliana Duviviera.” Aékoli je fada
pozic kamery v obou verzich totoznd, nékolik zdbérd se opakuje v nezménéné podobé
a spolecné jsou i nékteré vedlejsi postavy, statisté a chlapctiv pes, najdeme mezi nimi
i fadu signifikantnich rozdilé v jednotlivych zdbérech, prveich mizanscény, hereckém
stylu hlavnich protagonistii i typech vedlejsich postav.” Tyto rozdily miizeme vysvétlit
jako vedlejsi disledek celkové emancipace vizudlniho stylu zvukového filmu v druhé
puli tficatych let. Nicméné neutralni charakter socidlniho prostoru je v obou verzich zie-
telny ve stejné mife: nedozvime se jméno méstecka, titulky novin 1 ttrzky plakétdi jsou
zamérné neidentifikovatelné a vSechny postavy jsou socidlné vylu¢né, dekontextualizo-
vané (komediant, pohodny, velkopodnikatel, sirotek).””

d ok ok

23) V montdini sekvenci z tiskdrny sice vidime tisk ilustrovanych strdnek, ale titulky i obrdzky jsou zcela
nerozeznatelné.

24) Tento efekt je zdiiraznén mj. i nesouladem mezi rozlehlosti interiéru pohodného chatrée a jejim malym
exteriérem. Tuto evidentni disproporci pozdéji sdm rezisér Martin Fri¢ parodoval ve svém autotematic-
kém filmu PYTLAKOVA SCHOVANKA (1949).

25) Architekt GOLEMA André Andrejev navic spolupracoval i na koncipovdni staveb pro ULICKU v RAJL. Srov.
Cesky hrany film II.

26) Napf. redaktorem Globusu, jehoZ Zadd mlady kresli¥ o doporuceni, je v némecké verzi Zena, ale v &eské
muZ; v ¢eské verzi tdhne pohodny vozik se psy sdm, ale v némecké m4 zaptaZeného ponika; v feské verzi
chybi dvé scény z pouté, které maji realistickou motivaci; v ¢eské verzi chybi spektakuldrni jizda kame-
ry na jefdbu a némeckd je zase svételné ladéna do hlub&iho ténu.

27) Jedinou scénou, kterd by snad mohla byt interpretovdna na pozadf dobové mezindrodn{ situace, byla
s nadsédzkou pojednand organizovand vzpoura déti proti zlému chlapcovu stryci: déti se zformuji do malé
armddy, vyrobf si vlastni zbrané z prken, trubek, vodni hadice a bldta a podniknou proti zloduchovi koor-
dinovany frontdlni dtok.
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BliZe si vS§imneme dal3ich dvou z uvedenych modelovych postupti. Jednou z klicovych
strategii, kterou JV pouZivaly k tomu, aby se jediny prostor produkce a diegeticky pro-
stor ndmétu piizplisobil dvéma riiznym kontext@im recepce, byl ndvrat do historického
socidlniho prostiedi, které mohlo alespori ¢dsteéné reprezentovat spole¢ného jmenovate-
le pro ¢esky a némecky mluvici publika. Filmy C. A K. POLNI MARSALEK / DER FALSCHE
FELDMARSCHALL a POBOCNIK JEHO VYSOSTI / DER ADJUTANT SEINER HOHEIT se odehrdvaji
v prostiedf déstojnik{i rakouskouherské armady a némdéina je tudiz zakotvena jiZ v sa-
motnych jejich ndmétech. Napi. v ¢eské verzi C. A K. POLNTHO MARSALKa zaznfvajf{ né-
mecké vojenské povely, objevuji se zde némecké ndpisy, postavy maji némeckd jména ¢i
hodnosti a vétsi ¢dst déje je situovdna na neutrdlni dzemi vzddlené provincie — do vojen-
skych kasdren v Haliéi.

Ji7 sama ¢eskd verze tedy obsahuje silny potencidl pro transpozici do némeckého kultur-
niho prostiedi. V jazykové roviné dokonce obsahuje jakési mise-en-abime principu vice-
jazy¢nosti: Burian pronese nékolik némeckych replik, které ihned opakuje v ¢estiné.”
Némeckd verze C. A K. POLNIHO MARSALKA téméF presné kopiruje styl ,,zakonzervované-
ho divadla® verze ¢eské — scéndr odvozeny z divadelni hry, studiovou scénu vystiidanou
jen nékolika totoZznymi exteriérovymi zdbéry huldnského cvicent, tstfedni melodii a do-
konce femeslné chyby stiihové skladby (stfih pres osu ve scéné odhalenf falesného mar-
Sdlka), zatimco v hereckych projevech se vedlejsi postavy jesté vice blizi ochotnickému
diletantstvi a némecky hovorici Burian ztrdci na gestické a fecové suverenité. Presto se
ale hvézdé podatilo zachovat integritu charakteristického komického stylu v roviné mi-
miky i mluvy a lze ¥ici, Ze napliuje funkce, které JV pfipisuje Durovi¢ovd: udrovat di-
vadeln{ jednotu subjektu a efekt pfitomnosti napfi¢ jazykovymi a socidlnimi prostory.’
POBOCNIK JEHO VYSOSTI / DER ADJUTANT SEINER HOHEIT (1933) vychazi rovnéz z divadel-
ni hry situované do diistojnicko-Slechtického prostfedi Rakousko-Uherska a déj se opét
odehrdva mezi Prahou a neutrdlni lokalitou provinénich kasdren. Film ale mnohem so-
fistikovanéji vyuZivd neverbdlnich zvukovych prvki, které posiluji efekt spole¢ného
jmenovatele. V tivodn{ scéné pistolového souboje je hlavni hrdina, nadporuéik Patera
(V. Burian), vyrugen od stielby zpévem ptaki, ktery dokonce za¢ne napodobovat. Melo-
die z Bizetovy opery Carmen, kterou si princ EvZen zvolil jako tajné znamenf pro komu-
nikaci se svou milenkou a pobo¢nikem Paterou, je zase hudebné hlasovym leitmotivem
velké &dsti zvukové stopy, kterou efektivné propojuje s mizanscénou. Melodie posiluje
plynulost st¥ihovych pfechod (navazujici piskdni riiznych postav), spojitost nediegetic-
ké hudby s diegetickym zvukem a motivuje Fadu komickych gagii.

Soudasné je mozné ji &ist jako metaforu nové zvukové technologie. Patera dostane pisem-
ny pokyn zapiskat Carmen pod okny princovy milenky, ale neni si schopen na melodii
vzpomenout. Po n&kolika neiisp&Snych pokusech se za¢ne vyptdvat v fadé stojicich loka-
jfi, aZ mu ji nakonec jeden z nich piedvede. V diegezi se takto dramatizuje metaforickd
reprezentace novych prostredkii kinematografické mediace. Technologie zvukového zi-
znamu a reprodukce je ukdzdna jako néco, co je univerzélni, schopné piekracovat riizné
prostory a socidlni tfidy, ale sou¢asné obtiZzné zachytitelné, prchavé, vyzadujici mno-
ho komponentfi a spojeni na své cesté od zdznamu k posluchaéi. Zvukovy zdznam nenf

28) Pro komplexnéjif lingvistickou analyzu filmu srov. ¢ldnek Petra MareSe v tomto ¢isle ,,lluminace®.

84



ILUMINACE

Petr Szczepanik: Konstrukee mezindrodniho prostoru v jazykovych verzich ceské vyroby

ve své materialité bezprostfedné vnimatelny (jako fotografie), protoZe zvuk z néj musi
nejprve byt rekonstruovdn prostfednictvim specidlniho apardtu. Patera si melodii pro jis-
totu chee piskat celou dobu, dokud neptijede k oknu Evienovy milenky, které ma dat
znamenti, ale zapomene ji, kdyZ jeho ko¢4dr najede na vymol. Marné zkousi piskat fadu ji-
nych melodif, dokud mu tu pravou nepfipomene skfipajici pumpa. Pozdéji usly$ime me-
lodii znovu, jako zvukovy flashback. Podobnou funkei v obou verzich plni také napiiklad
kostelni zvony, které v jednom zdbéru podtrhuji zklamédni milenky, Ze pro ni princ nepfi-
Sel, v druhém pak rytmizuji klesani hlav usinajicich aristokrati, ktefi az dosud prin-
ce zdrzovali u partie karet. Tato vyuZiti nejazykovych zvukovych prvkii jako nastroje
pro spojovani rliznych mist, objekti, postav a formdlnich rovin filmu lze chédpat jako
alegorizace zvukové technologie s jejimi novymi schopnostmi a omezenimi, jako fik-
cionalizace medidlnich aparitf, které mély univerzdlné srozumitelny déinek.” Oproti
C. A K. POLNIMU MARSALKOVI se zde tedy na spole¢ného jmenovatele ve formé historické
minulosti vrstvi jesté dal3i, vedlejsi prvek ,,stejnosti®, a sice alegorické ztvarnéni zvuko-
vé technologie a jejich novych kapacit.

Obé verze maji fadu zcela nebo téméf identickych zabért i sekvenci, kopiruji pozice
kamery i elementdrni pohyby figur, sdileji nékolik vedlejsich postav a vétSinu statistd
a podobné& jako C. A K. POLNf MARSALEK i neutrdlni ndzvy lokalit (Praha a provincie
Miiuk, kam je Patera za trest preloZen). Ale v némecké verzi je ,,Praha” jednoduse pre-
jmenovédna na ,Videii”, ackoli ve scénografii se nic neméni (srov. prvni ze strategii
»spoleéného jmenovatele®). Mimochodem, logi¢téjsi by bylo umistit piibéh do Vidné
i v teské verzi, protoZe v ném hrajf diileZitou roli élenové rakouské aristokracie. Nicmé-
né tyto rozdily jsou margindlni a nejvyraznéjsim éinitelem variace mezi obéma verzemi
je nakonec improvizujici Burian, jenz je paradoxné i jejich nejviditeln&jsim spole¢nym
prvkem.

DER FALSCHE FELDMARSCHALL zaZil dspé%nou berlinskou premiéru, ale ve Vidni ¢elil za-
dostem o zdkaz ze strany monarchistického nacionalistického tisku, protoZe byl vniman
jako vysméch rakouské vojenské tradici. ,,Na zdkladé& t&chto protestii bylo pozdéji pouZi-
vani starych rakouskych uniforem a zesmégiiovani nékdejsi c. a k. armddy v ¢eském fil-
mu skute¢né zakdzdno.*”” DER ADJUTANT SEINER HOHEIT byl v roce 1934 v Némecku
nové cenzurné piezkouSen a poté zakdzdn, protoZe zesméSiovani cisafské armddy jiz
nebylo politicky pfijatelné ani zde. JV s Burianem tedy slu¢uji dvé hlavni komplemen-
tarni strategie: exportuji vysoce adaptabilni hvézdu a vyuZivaji atributy socidlné-jazyko-
vého prostoru (a v druhém piipadé i zvuku) jako spole¢ného jmenovatele kulturnich kon-
textti recepce domdciho a némecko-rakouského publika, které zcédsti spojuje spole¢nd
historickd minulost (byf se vlivem politickych zmén tato spolednd minulost v diisledku
stala prekdzkou jejich dalsi exploatace).

29) Dilezitost autoreferenéni rétoriky a systematické alegorizace zvukové technologie v ranych zvukovych
filmech zdfiraziiuje mj. Thomas Elsaesser, ktery z tohoto poznatku odvozuje i zdvéry o moZnosti vypraco-
viini nového typu textudlni analyzy, zaméfené na performativitu medidlnich apardtii uvniti' filmovych
diegezi — srov. napt. T. Elsaesser, Going ..Live”: Body and Voice in Some Early German Sound
Films. In: Dominique Nasta — Didier Huvelle (eds.), Le son en perspective: nouvelles recherches.
P.LE. — Peter Lang, Bruxelles 2004, s. 155 — 168.

30) L. Bartosek, Nds film. Kapitoly z déjin (1896 — 1945). Mlada fronta, Praha 1985, s. 177.
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Protikladnou strategii dvojiho &tenf jednoho prostoru rozvijf film STVAN LIDE (1933) /
GEHETZTE MENSCHEN (1932). Dé&j dramatu o nespravedlivé odsouzeném uprchlém véz-
ni, jehoZ druh4 identita je po dvaceti letech odhalena v den jeho druhé svatby, a proto
se spolecné se synem vydavd na tték, byl situovdn do Marseille a na jihofrancouzsky
venkov. Ve zvukové stopé dominuje hudba a expresivni efekty, pficemz nékteré repliky
jsou v Ceské verzi dabovdny.” Némeckd verze obsahuje zdbéry navic,” technicky do-
konalejsi ozvuceni i stfih zvukové stopy a z celkové je zfejmé, Ze reZisér, ptivodné ra-
kousky divadelni herec mad’arského piivodu, ji povaZoval za primarni vzhledem k verzi
ceské.™ Stylisticky film v obou verzich plisobi dojmem heterogenni koldZe: klade vedle
sebe dokumentdrni a némé hrané zdbéry se zrychlenym pohybem, dodateéné ozvudené
hudbou a ruchy, studiové scény se synchronnim ozvu¢enim, dabovany zvuk a dominant-
ni nediegetickou hudbu; stfidaji se v ném riizné texturni a svételné kvality filmové-
ho materidlu i odlisné hladiny a vygky zvukového zdznamu.” Nejdrasti¢t&jsim projevem
této heterogenity (v podobé technické poruchy) je exteriérovd scéna ceské verze, v niz
se v rozhlasovém policejnim hldseni pod éeskym monologem slabé ozyvd némecky
hlas (sic!).

Vzhledem k tomu, Ze francouzskd verze filmu nevznikla, mohl exoticky prostor diegeze
plisobit jako vyrazny tieti ¢len soudasné pro némecké i ¢eské publikum.” Narozdil od
fady jinych JV jsou zde socidln{ prostfedf, kolorit mistn{ krajiny a atmosféra mésta vy-
kresleny detailné a sugestivné: asociativnf montdZni sekvence némych exteriérovych za-
bérti skal, lodi a pifstavu v dvodu je vystiiddna rytmickou montd%i prostieného stolu,
tancujicich a hodujicich svateb¢anti ve venkovské truhldarné. Pi dtéku ulicemi Marseil-
le se otec se synem pfidaji k privodu muzikant@ a expresivni odpoutand kamera snimd
krouzivymi pohyby vysoké domy ve stisnénych uli¢kdch jako vyraz chlapcovy tzkosti.
Marseilleské exteriéry byly natd¢eny bez zvuku a pouze s hlavnimi hereckymi dvoji-
cemi: synem reziséra [Friedricha Fehéra Janem, Josefem Rovenskym v ceské verzi
a Eugenem Klépferem ve verzi némecké. Synchrony a &esky mluvené scény se snimaly
v prazskych ateliérech A-B.* Jako spoleény jmenovatel ¢eské a némecké verze tedy fi-
guruje predeviim exolické prostiedi a pak také presvédéivy dvojjazyény projev détské-
ho protagonisty.

31) Napiiklad ve snovém vyjevu s Zebrdkem rozddvajicim maso.

32) Napt. dileZitou scénu, v niZ jsou otec se synem nepozorované vyneseni v rakvi ven z truhldry.

33) Ceskou verzi spoletné s Féherem reZiroval Jan Svitdk a premiéru méla o dva mésice pozd&ji.

34) Ve svatebni scéné se napt. drasticky méni hlasitost pfi stéihovych pfechodech; v n&kterych interiérovych
zébérech teské verze se pfi chiizi postav po dfevéné podlaze ozyvaji ohlusujici basové tény, jindy se
do nediegetické hudby vmisi ne¢ekané sugestivni zvukové efekty na hranici mezi diegetickymi a nedie-
getickymi ruchy. ;

35) Jesté zietelngji plni tuto funkei jugosldvské pobfezi v DIVOCHOVI a v jeho némecké verzi, ROTE ROSEN —
BLAUE ADRIA, kde tento ,tfeti prostor navic ziskdvd vyrazné atributy turistické® & ,,prazdninové exo-
tiky“, kterd je ve filmech evokovdna prostiednictvim vystupii krojovanych domorodcti a hlavné téméi
viudypiitomnych exteriérii. Jako ,,tieti prostor” je mozné chdpat i prostredi polského velkostatku — veet-
né kroji, lidovych pisni a polskych kleteb ,,psia krew!” (prond¥enych ¢eskymi stejné jako némeckymi &
rakouskymi herci) — v POLSKE KRV a jeji némecké verzi pod ndzvem POLENBLUT (v obou z nich hraje hlav-
ni roli Anny Ondrikovd).

36) Srov. Cesky hrany film II. 1930 — 1945,
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STVANI LIDE kromé toho majf rysy, které z nich &inf hybrid sludujicf prvky n&kolika dal-
sich typickych strategii raného zvukového filmu, konkrétné navazuji na jednu z alterna-
tivnich technik konstruovdni syntetické transndrodni diegeze — vysildni kameramanti
do exotickych exteriérii a kombinovdni tohoto materidlu se studiovymi konverzac¢ni-
mi scénami.”” Stvanf lidé ale paradoxné vyvoldvaji i ti¢inek typicky pro dabing: vezme-
me-li v dvahu, jak vzdcné byly v tehdej&i ¢eské kinematografii zahraniéni redly, mohli
¢esky nebo némecky hovofici francouzsti svateb&ané, policisté ¢i Zebrdci plisobit na po-
zadf autentickych exteriérii dojmem jazykové nepatii¢nosti, ktery byl typicky pravé pro
recepci dabingu.*” Tento dojem byl ddle posilen vloZenymi prvky skuteéné dabované
zvukové stopy. S ohledem na evidentné némé natdéené marseilleské exteriéry (pfizna-
kem némého natdcen{ je nap¥. odpoutand kamera a zrychlend frekvence pohybu) pak
miizeme hovofit o kifZen{ s postupy dodate¢ného ozvudovani némého filmu, které diva-
ci znali napfiklad z dspésné TONKY SIBENICE (1930).

L S

Popsané strategie konstrukce spole¢ného jmenovatele v terminech diegetického ¢aso-
prostoru vykazuji spoleénou snahu vytvorit silny spoleény zdklad pro komunikaci
s dvéma nebo vice narodnimi publiky. Poznatky o téchto strategiich ale byly odvozeny
z omezeného vzorku film@ a nelze je mechanicky zobeciiovat. Nicméné korespondujf
s nékterymi kvantitativnimi ddaji o zbylych JV a také s diskurzem, ktery JV obklopoval.
Kritika JV se realizovala ve tiech rovindch: estetické, ndrodnostné-ideologické a tech-
nicko-ekonomické. Atributy internacionality mohly byt hodnoceny kladné, jako ¢astec-
ny ndvrat k mezindrodni srozumitelnosti némého filmu a vykroceni &eskych ndméti
od provin¢nosti ke svétovosti, ale také zdporné&, jako ztracend Sance posileni ndrodn{
identity kinematografie prostfednictvim specifi¢nosti mluveného jazyka.”

Piedvéleény historik filmu Karel Smrz do svych Déjin filmu (1933), které se soustiedily
predeviim na technické otdzky vyvoje média, zafadil kapitolu ,,Hledanf ztracené inter-
nacionality”. Porovndval v nf pfednosti a nedostatky riiznych postupii, které mély pre-
konat jazykovou specifi¢nost zvukového filmu: tzv. ,mezindrodni verse, v nichZ misto
dialogfi byly vlepeny titulky®; ,verse v rozliénych jazycich® a dvé metody ,,dodatec-
né synchronizace“.*” Smrz povaZoval za nejdokonalejsi a nejjednodussi postup ndhra-
dy jednoho jazyka druhym dabingovy systém berlinské spole¢nosti Rhytmographie.
Nejméné pozornosti naopak vénoval titulkiim, které mély ,,viechny vady némého filmu,
ale Zddnou z piednosti zvukového.*" JV, které povaZoval za prechodnou fdzi mezi titul-
ky a dabingem, se podle néj sice zpo&stku jevily jako ,,jedind zdchrana svétového trhu®

a pocatek ,,nového obdobf filmové internacionality,” ale brzy se ukdzalo, Ze bran{

37) Srov. Durovidovd, Translating America, 147.

38) Srov. Duroviéov4, Local Ghosts.

39) Srov. napf. Rudolf Myzet, O situact I-I1I. ,Lidové noviny“ 1. 5. 1931, s. 18, ,,Lidové noviny* 8. 5.
1931, s. 10, ,Lidové noviny* 15. 5. 1931, s. 8. Srov. téz Gustav Machaty, Co s feskym filmem?
JZijeme* 2, 1932, &. 5, s. 145 — 146.

40) K. Smrz, Déjiny filmu. DruZstevn{ prdce, Praha 1933, s. 561 — 567.

41) Tamtéz, s. 562.

42) Tamtéz.
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plynulému prﬁb;‘éhu praci v ateliéru, protoZe se ve stejnych dekoracich museli stiidat
rozli¢ni herci, a kromé& toho byly ve srovndn{ s dabingem drahé. Hlavnim divodem je-
jich odmitnuti bylo nicméné popfeni principu origindlu ve prospéch sériové vyroby
,»primérného zbozi“. Mistrovské umélecké dilo se podle Smrze moznosti natoéeni néko-
lika verzi ze své podstaty zcela vymykd. JV totiZ rozbfjeji a znehodnocuji herecké i rezij-
ni pojeti ptivodn{ varianty: ,,Uméleckd pecel pivodniho tvirce byla z dila setfena na-
vidy“." JV tedy zbavuji originél viech podstatnych uméleckych hodnot a zachovdvaji
stejnost pouze v oblasti dekoraci a d&jového ndmétu, coZ jsou prvky, které odpovidaji na-
$im kategorifm prostoru produkce a diegeze (nikoli v8ak kategorii expresivniho dé¢inku
a komunikativnosti). Z estetického hlediska byly zkrdtka JV chdpédny jako primyslové
produkty, ,.konservy se slovy, pfipravené k rozesilan{ do viech koutii svéta.*""

Za kratkou zminku stoji 1 pozdé&jsi reflexe JV: jestlize Smrz pouzival argumenty estetic-
ké a technicko-ekonomické, v povéledné socialistické historiografii hrila dilezitou roli
nejen kritika fordovského systému vyroby, ale také boj proti predvdle¢nému ,,kosmo-
politismu a soustavnému odndrodiiovédni nasi filmové produkce®. Hlavnim praktickym
dfivodem tohoto kosmopolitismu bylo podle Jaromira Kuéery to, Ze ,.k natdc¢eni cesko-
-némeckych verzi ve stejnych dekoracich a jednim vyrobnim $tabem bylo tfeba volit na-
méty tak, aby svou neutralitou vyhovovaly obéma spoleéenskym prostredim®."

Z kvantitativnich ddajii o lokalitdch natdceni a ¢asové-geografickém zasazeni diegeze,
které lze odvodit z filmografie Cesky hrany film II, vyplyvd, Ze ze viech necelych 40 fil-
mi, k nimZ vznikly cizojazyéné verze, pouze dva extenzivnéji tematizuji Zivot na ¢eském
venkové a obsahujf folklérn{ prvky,' zatimco devét éeskych verzi pracuje s vice nez péti
zndmymi praZskymi lokalitami. Dal3ich deset ¢eskych verzi situuje cely déj nebo jeho
¢4st do exotickych zahrani¢nich exteriérti, pfipadné do horské piirody, ldzni nebo staro-
ddvnych hradf, tfi do obdobi Rakouska-Uherska*’ a jedna odkazuje na dobu stredové-
kych rytiia.* V této souvislosti mohu na zdvér zminit pravdépodobné vyjimeény piiklad
filmu FALESNA KOCICKA V. Slavinského a jeho némecké verze, HEIRATEN — ABER WEN?
Hlavni hrdinka filmu se v ¢eské verzi vyddvd studovat zvyky a jazyk lumpenproletarid-
tu z prazského predmésti, najim4 si dokonce uéitele ,lidové fe¢i* a zpivd hospodské
pisnicky, aby tak mohla v pfestrojeni za prostou divku (sama je burZoazniho ptivodu)
proniknout do mé&facké rodiny a upoutat na sebe pozornost jako nevzdélana sluzka.
Né&meckd verze tento jazykové-socidlni fenomén zcela opomiji a prostfedi délnického
pfedmésti odsouvd na okraj.*”

43) Tamtéz.

44) Jaroslav A. Urb an, V tovdrné na slova v Joinvillu. ,,Studio® 2, 1930 — 1931, s. 206.

45) J. K u & era, Ceskoslovensky film, s. 6.

46) LIDE POD HORAMI / MENSCHEN IN DEN BERGEN; BoZi MLYNY / DIE GoTTES MUHLEN. Dva venkovské filmy
ze 40 by mohly tvofit pfiblizné polovinu mnoZstvi, které odpovidd celkové éeské produkci 30. let.

47) Kromé dvou vySe popisovanych film@ jesté SpiondZni drama AFERA PLUKOVNIKA REDLA / DER FALL
DES GENERALSTABS-OBERST REDL.

48) HRDINA JEDNE NOCI / HELD EINER NACHT.

49) Pro podrobné kvantitativni tidaje o JV srov. ¢ldnek Ivana Klimee v tomto éisle , Iluminace®.
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JV pred ndmi oteviraji novou kategorii prostoru. Diegeticky prostor je v nich konstruo-
vén jako synteticky hybrid, smé3uji a kombinujf rtizné referen¢ni rdimce a funkce v rovi-
né produkce (filmové §taby stifdajici se na tomtéZ place), diegeze (cizi herec mluvicf do-
mdcim jazykem, matefStina zné&jici z dst exotickych venkovanil) a recepce (ironicky
obraz sdilené historické minulosti, jenZ nakonec vyvold v jedné z cilovych zemi konlikt).
Diegetické prostory ¢eskych JV maji na jedné strané univerzdlni, zaménitelny, takiika-
jic hladky charakter, ale sou¢asné jsou vnitiné rozitépeny. Vidy do uréité miry odhaluji
existenci svych dvojnikd, a to pfinejmensim tim, Ze zahlazuji hlubgi rysy ndrodnf speci-
fi¢nosti. Jedna verze odkazuje k druhé, ackoli ta druhd pravdépodobné nikdy nebyla
spatiena timtéz dobovym divdkem.™ Textudlni logika spole¢ného jmenovatele pak ale-
gorizuje logiku transndrodni primyslové produkce véetné nové zvukové technologie.
Hybridn{ transndrodni povaha diegetickych prostorii ¢ini z JV vyzvu k novému promys-
leni zdkladnich otizek ndrodnf identity (nejen) ¢eské kinematografie a také obecnych
vztahti mezi ekonomickou logikou produkce a filmovym textem.

Petr Szezepanik, Ph.D. (1974)

Piisobi jako odborny asistent na FF MU v Brné a védecky pracovnik oddéleni teorie a déjin filmu NFA.
V soucasné dobé pracuje na vyzkumu kulturnich a intermedidlnich kontextii ndstupu zvuku v ¢eské kinema-
tografii.

(Adresa: szczepan(@phil.muni.cz)

Citované filmy:
Der Adjutant seiner Hoheit (Martin Fri¢, 1933), Aféra plukovnika Redla (Karel Anton, 1931), Autour d’une
enquéte (Robert Siodmak, 1931), Bozi mlyny (Viclav Wasserman, 1938), C. a k. polni maridlek (Karel La-
maé, 1930), Divoch (Jan Svitdk, 1936), Dreigroschenoper (Georg W. Pabst, 1931), Der Fall des Generalstabs-
-Oberst Redl (Karel Anton, 1931), Der Falsche Feldmarschall (Karel Lamaé, 1930), Eine Frau, die weif, was

50) Zde odkazuji na jednu ze zdkladnich definic JV, kterou navrhla Ginette Vincendeauova. Cilem JV je po-
dle ni adaptovat stejny text pro riiznd publika v kritkém ¢asovém rozmezi, aniz by se pfedpoklddalo,
#e divdci budou jednotlivé varianty srovndvat. Na rozdil od remaki, které prepracovdvaji star text a od-
voldvaji se na filmovou paméf divdka, je tedy vztah mezi jednotlivymi textudlnimi variantami synchron-
ni. Viz G. Vincend eau, Hollywood Babel: The Coming of Sound and the Multiple-Language Ver-
sion. In: Andrew Higson — Richard Maltby (eds), ,,Film Europe® and ,,Film America®. Cinema,
Commerce and Cultural Exchange 1920 — 1939. University of Exeter Press, Exeter 1999, s. 207 — 224
(viz Gesky preklad v tomto éisle ,,Iluminace®). Tuto definici nicméné nelze brit jako absolutné platnou,
protoZe existujf prameny dokazujfci, Ze nékteré verze byly vzdjemné védomé srovndvédny. Ve vztahu
ke zde analyzovanym filméim mohu uvést pifklad recenze, kterd je celd zaloZena na srovndvén{ herec-
kych vykonti v éeské a némecké verzi STVANYCH LIDf — [F. G.],..Gehetzte Menschen* — tschechisch. ,,Film-
-Kurier” 15, 4. 3. 1933, &. 55. Af uz divéci druhou &i tetf vidéli, nebo ne, z dobového ¢eského tisku
mohli mit alesponi informaci, Ze existuje.
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ste will (Vdclav Binovec, 1934), Faleind koticka (Vladimir Slavinsky, 1937), Das Gisschen zum Paradies
(Martin Fri¢, 1936), Gehetzte Menschen (Friedrich Fehér, 1932), Golem (Le Golem; Julien Duvivier, 1936),
Die Gottes Miihlen (Vdclav Wasserman, 1938), Das Hiuschen in Grinzing (Otto Kanturek, 1933), Heiraten —
aber wen? (Carl Boese, 1938), Held einer Nacht (Martin Fri¢, Henry Oebels-Oebstrom, 1935), Hollywood
Revue (The Hollywood Revue of 1929; Charles Reisner, Christy Cabanne, 1929), Hrdina jedné noci (Martin
Fri¢, 1935), Kein Wort von Liebe (Alwin Elling, 1937), Lidé pod horami (Viclav Wasserman, 1937),
Menschen in den Bergen (Vdclav Wasserman, 1938), L’Opéra de quat’sous (Georg W. Pabst, 1931), Para-
mount Revue (Paramount on Parade; Dorothy Arzner, Otto Brower, Edmund Goulding, Vietor Heerman,
Edwin A. Knopf, Rowland V. Lee, Ernst Lubitsch, Lothar Mendes, Victor Schertzinger, Edward Sutherland,
Frank Tuttle; reZie ¢eskych vsuvek Charles de Rochefort, 1930), Poboénik jeho vysosti (Martin Frié, 1933),
Polenblut (Karel Lama&, 1934), Polskd krev (Karel Lama¢, 1934), Posli¢ek ldsky (Miroslav Cikédn, 1937),
Pytldkova schovanka (Martin Fri¢, 1949), Rote Rosen — blaue Adria (Jan Svitdk, 1936), Svét bez hranic
(Julius Lébl, 1931), Stvani lidé (Friedrich Fehér, 1933), Tajemstvi lékaiovo (Julius Lébl, 1930), Tonka Sibe-
nice (Karel Anton, 1930), Ulicka v rdji (Martin Fri¢, 1936), V tom domecku pod Emauzy (Otto Kanturek,
1933), Voruntersuchung (Robert Siodmak, 1931), Zena, kterd se sméje (Jan Bor, 1931), Zena, kterd vi,
co chee (Viclav Binovec, 1934).
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SUMMARY

CONSTRUCTING INTERNATIONAL SPACE
IN CZECH MULTIPLE-LANGUAGE VERSIONS

Petr Szczepanik

The key dilemma of MLVs was the question how to profit from the economic advantages of the identical
subject and the production means, but, at the same time, how to find the best way of approaching the diver-
sity of cultural contexts of the different national audiences, or how to renew in all the versions the value of
unity of body, voice and space. In MLVs the tendency to preserve an organic unity of the character, and
the viewer’s immersion in diegesis is confronted with the requirement to generate several textual variants
within one space of production and from a single script.

In order for the MLVs to be a real export option for the Czechoslovak cinema of the 1930s, it was necessary
to combine the lechniqués of construction of those elements of common denominator that would guarantee
the economy with such strategies of variation that would enable an undisturbed reception on the part of
foreign audiences. This paper outlines four basic strategies of how this fundamentally economical logic
affected the formal relationships between the textual variants in terms of diegetic lime-space. In the sample
of ten films examined here, four different strategies are at work to construct the common denominator:
(1) commutable locations, (2) universal time-space, (3) common historic past and (4) exotic environment.
In the first case, it is the arbitrary and mechanical attribution of additional sign that helps the domestic
audience accept the diegesis; in the second case the space which has no cultural anchorage functions as
a stage for drama of universal human values; in the third case the different textual variants refer to shared
historic experience of two national audiences; in the last case exotic space is used as a third element, prefer-
ably equally distant from both reception contexts.

Translated by Petr Szczepanik
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Cldnky

JAZYKY, HERCI
A PUBLIKUM

C. a k. polni maridlek versus Der Falsche Feldmarschall”

Petr Mare$

Shoda a rozdilnost

Jazykové verze filmi, natd¢ené v prvnich letech existence zvukové kinematografie, pred-
stavuji vyhroceny piiklad napéti mezi sméfovanim ke shodé a nezbytnou rozdilnosti,
napéti, které je pritomné vlastné ve viech transpozicich filmového dila z jednoho jazyka
do jiného, véetné& postupi, které si pozdéji vydobyly rozhodujici postaveni, tedy dabin-
gu a uzivan{ podtitulkd.” V p¥ipadé jazykovych verzi se projevuje zjevnd identita na ro-
viné vypravéného ptibéhu a vétdinou v podstatné mite rovnéz v dekoracich, kostymech,
kompozici zdbéri &i zptisobu montdZe, takZe se oznaéuji pravé za verze a nikoli za samo-
statné filmy. Na druhé strané zde v8ak nékolikerd inscenace s riiznymi hereckymi pied-
staviteli zakldd4 nepominutelnou diferenciaci v konkrétni podobé feéi a fyzickém proje-
vu postav.

Jazykové rozdily mezi jednotlivymi verzemi (nejde jen o vynechdvky, doplitky a séman-
tické odchylky v promluvdch, ale téZ o odlignosti podloZené napf. intonaci nebo souvis-
lostmi mezi fedf, mimikou a gestikulaci) lze v obecném pohledu pojimat jako vysledek
plisobeni faktori trojiho typu:

a) Faktorti vnitrojazykovych, tedy specifickych vyrazovych i vyznamovych ryst jednotli-
vych uZitych jazykt.

b) Faktorti ,,realiza¢nich®, vdzanych na herecky projev a herecké schopnosti predstavi-
teldi téZe role v raznych verzich. :

c) Faktorti komunikaénich, spjatych s tim, Ze rizné verze jsou uréeny riznému publiku,
modeluji v sobé riizné adresity, li¥ici se nejen jazykové, ale zpravidla téZ ndrodni a kul-
turni prisludnosti. DileZitost pak ziskdvaji takové aspekty, jako je ndrodni mentalita,
resp. spise stereotypni predstava o ni, kolektivni historické a kulturni zkuSenosti, nazory,

1) V upravené podobé& byl tento éldnek publikovidn anglicky pod ndzvem Languages, Actors and Audience.
C. a k. polni marsdlek versus Der Falsche Feldmarschall. ,,Cinema & Cie. International Film Studies
Journal® 2004, ¢. 4, s. 66 — T1.

2) Srov. napt. Corinna Miillerovd, PFili§ mnoho zfetelné poznatelné odlisnosti. K problému uvddéni za-
hraniénich zvukovych filmi. V tomto éisle lluminace, s. 39 — 59.
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postoje a predsudky prevlddajici v p¥islugné komunité (opét tu miZe nastdvat rozpor
mezi redlnou situaci a pfedstavou tviiret filmu o ni).

Pritom pochopitelné nelze vSechny diference jednoznaéné vztdhnout k uvedenym fakto-
riim, motivace nékterych rozdili je uz sotva mozné odhalit a v nejednom piipadé patrné
hrédla nezanedbatelnou roli ndhoda.

Dvé verze jedné filmové komedie

Bezpochyby vhodny materidl pro ovéfenf uvedenych tvrzeni predstavuji dvé jazykové
verze komedie o falegném polnim martdlkovi. Cesk4 verze nazvand C. A K. POLNI MAR-
SALEK, kterou v roce 1930 natoéil rezisér Karel Lamac¢ na zdkladé divadelni hry Emi-
la Artura Longena s mirné& odchylnym titulem C. k. polni marsdlek” (1930, premiéra
1929),* byla druhym ¢eskym plné zvukovym filmem (po nezdafeném melodramatu reZi-
séra Friedricha Fehéra KnyZ STRUNY LKAJI). Film vypravéjici pfibéh penzionovaného ra-
kouského diistojnika, ktery vyuzije piileZitosti a vyddva se za polntho marsdlka, vrchni-
ho arméddniho velitele, kalkuloval s oblibou humornych a satirickych zobrazeni neddvno
zaniklé rakousko-uherské monarchie a po své premiéie v Fijnu 1930 dosdhl neobycejné
velkého divického tispéchu; tim také vyznamné podnitil rozvoj ¢eské produkce zvu-
kovych filmii. Zdroveni se C. A K. POLNIM MARSALKEM prosadil divadelni komik Vlasta
Burian jako (mluvicf a zpivajici) filmovd hvézda (Burian béhem dvacidtych let vystupo-
val ve ¢étyfech némych filmech, jeZ v¥ak vzbudily pozornost publika v mnohem mensi
mife, protoZe piisobivost jeho humoru, rozvijeného na divadelni scéné, spocivala v pev-
ném propojeni zvukového projevu, mimiky a gestikulace a fyzické akce).

Paralelné s ¢eskou verzi komedie nato¢il Lamaé také némeckou verzi s titulem DER FAL-
SCHE FELDMARSCHALL, prozrazujicim pfedem jddro zépletky; uvddéla se v8ak i pod ti-
tulem K. UND K. FELDMARSCHALL, ekvivalentnim ndzvu ¢eskému. V této verzi ztvdrnil
hlavn{ dlohu opét Vlasta Burian, vyjadfujici se némecky; ostatni role byly obsazeny né-
meckymi a rakouskymi herci. Soubor statistil je z vétsf &4sti v obou verzich shodny; ve
scéndch, kde se hovoii, dochdzi nékdy mezi nimi k pfeskupent a pfisludny kratky vyrok
pronasi v kazdé verzi jind ze shromdZdénych osob. Identické jsou v ¢eské i némecké ver-
zi zabéry, v nich? nezazniv4 fe¢ a v nichZ nevystupuji hlavni postavy (napf. aktivity vo-
jakti po vyhldseni poplachu).

Jesté stojf za zminku, Ze na dialozich némecké verze se podilel populdrni rakousko-né-
mecky humorista Alexander Roda Roda, ktery byl v mlddi distojnikem a napsal mnoho

3) Rozdil mezi ndzvem divadelni hry a ndzvem filmu nenf tplné nepodstatny, i kdyZ jeho zdrojem nejspi¥
byla ndhoda &i nedfislednost. Oznaéent c. k. (,cisafsky-krdlovsky®) se tykalo instituci vdzanych jen na
zdpadni &4dst rakousko-uherského soustati (Predlitavsko), a tedy v piipadé armddy Slo pouze o jednotky
fizené Ministerstvem zemské obrany (zemébranu). Naproti tomu podoba c. a k. (,.cisaisky a krdlovsky*)
signalizovala platnost pro celou monarchii a vztahovala se k vojsku v resortu fi¥ského Ministerstva vdl-
ky. Navic se zde uplatitoval i aspekt ¢asovy: oznadeni c. a k. se v souvislosti s armddou zacalo pouZivat
a’ od rozkazu Frantiska Josefa 1. ze 17. ¥ijna 1889. Pfehledny vyklad poddvd Milan H o d ik, Encyklo-
pedie pro milovniky Svejka s mnoha vyobrazenimi [1.]. Praha 1998, s. 46 — 47.

4) Srov. E[mil] A[rtur] Longen, C. k. polni maridlek a jiné hry. Praha 1960, s. 5 - 77.
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satirickych texti o monarchii, zvld$té o jeji armddé. Roda Roda také v némecké verzi
ztvérnil pravého polniho marsdlka — jde oviem pouze o epizodni postavu, kterd se obje-
vuje az v samém zdvéru filmu.

V roce 1931 pak vznikla — opé&t v Lamacové reZii — rovné&Z francouzskd verze MONSIEUR
LE MARECHAL, s plné& francouzskym obsazenim a situovand do francouzského prostredi;
kopie této verze filmu v8ak nenf dostupnd.

Nésledujici pozndmky jsou zaloZeny hlavné na soustavném porovnani povahy jazykové
slozky v tGvodnf &dsti ¢eské a némecké verze C. A K. POLNIHO MARSALKA (k pozdé&j$im f4-
zim filmu piihliZzime vyb&rové a soustfed'ujeme se na zvl4st charakteristické ptipady).
Uvodnf &4st filmu, trvajici pfiblizn& patndct minut, mé funkei expozice, v niZ jsou pie-
dev&im predstavovany vystupujici postavy a jejich vztahy. V expozici zcela dominuje Bu-
rianem ztv4rnéna postava penzionovaného diistojnika, touZictho po tom, aby byl znovu
pfijat do aktivni sluzby. Déistojntk je charakterizovan jak niterné, tim, Ze je odhaleno
jeho podvédomi (film otevird scéna zhmotitujici hrdiniv sen), tak prostfednictvim ko-
munikace s dal&imi postavami (sluzebnou, &f¥nici, €leny ,,spolku starych véle¢niki®
shromézdénymi v hostinci). Hrdinfiv vyklad o jeho synovei poruéikovi pak uvozuje pred-
staveni dalSich postav, jeZ jsou spojeny s vojenskou posddkou v haliéském méstecku
(zminény poruéik, plukovnik, ktery je velitelem posddky, plukovnikova dcera aj.).

Ndrodnosti a jazyky

Prvni dtileZitd diferenciace obou verzi je ddna ndrodnostni piislusnosti postav a s ni sou-
visejicim uplatnénim ndrodnich jazykd. Némeckd verze se odehrdvd v homogennim né-
mecky mluvicim prostied{; odkazy k &eskému etniku se nevyskytuji. Hrdina ztélesnény
Burianem se jmenuje Alois Buschek (zde je sice p¥itomna stopa &eského plivodu, aviak
grafickd forma jména — jeZ je viditelnd na dopise napsaném protagonistou — svédéi
o tom, Ze jeho nositelem je némecky mluvici Rakusan), posddce velf plukovnik Gewitsch
atd. Naproti tomu v &eské verzi je situace znaéné sloZit&jsi. Tato verze soustavné vyzdvi-
huje ¢esky element, na co vyrazné poukazujf uz zvolend jména postav. Rakouskd arma-
da je zde plnd &eskych distojnikfi. Burian hraje setnika jménem Frantisek Prochdzka,
velitelem posdadky v Hali¢i je plukovnik Alois Precechtél, jeden ze zdejsich diistojniki
se jmenuje Hiebik apod. (v némecké verzi se objevuje odpovidajici jméno Nagel). Neni
bez zajimavosti, Ze tato tendence k ,,pocesténi“ rakouské armddy uz nezasahuje ty po-
stavy, které se v rdmci piib&hu jednoznaéné piifazuji k negativnimu pélu. Komicka fi-
gurka slidivého a bojacného vojenského sluhy je tak v obou verzich vybavena jménem
Sep(p)l (v némecké verzi se uzivd pravopisné nileZité zdvojené p) a obdobné odha-
lenym Epionem je $lechtic zjevné madarského pivodu Géza von Medék, resp. Medak
(v némecké verzi je jméno zbaveno diakritiky, jiz pouZivd madarStina i éestina).”

5) Podoba vlastnich jmen nem4 alespoii u hlavnich postav Zidné vychodisko v Longenové predloze. Fales-
ny polnf marsilek je u Longena opatfen ¢esko-némeckym jménem Sebestign Katzelmacher (v rakouské
néméiné silné pejorativni, pohrdavé oznatenf Italél); jméno se ale nijak nesémantizuje, jde pouze
o grotesknf efekt. V operetnf tpravé z roku 1931 pak byl ,,pfejmenovin® na Sebestigna Kramle. Velitel
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Viechny postavy vystupujici v ¢eské verzi oviem hovoif plynulou ¢estinou. V Fadé pii-
padfi se piitom evidentné prosazuje konvence, podle niZ se ,,nds“ jazyk, jazyk komuni-
ty, pro ni# je dilo uréeno, zmociiuje celého zndzornéného svéta; zcela samoziejmé tak
napt. v zdvéru filmu ¢esky mluvi polni marsalek.

Na druhé strané se opakované reflektuje pozice néméiny jako oficidlniho jazyka ra-
kouské armady a viibec jako jazyka dominantniho ndroda monarchie. V kasdrndch se
objevuji némecky formulované népisy a osoby s armddou spjaté a armddou ovlivnéné
tasto pouZivaji némecké vojenské povely a typické obraty (abgeblasen!, marsch!,
gehorsamst, auf mein Kommando) a nékdy sahaji rovnéz k dal$im vyraziim, jez zpravid-
la evokuji sféru armady a administrativy (Kriegsminister). Vedle toho se v feci po-
stav vyskytuje mnoho rfizné zkomolenych slov némeckého piivodu, pfizna¢nych pro fe¢
teskych pifslusnikéi rakouské armddy (feldflaska, raport, lajtnant, obrst, vachcimra,
manik apod.), a obcas i dalsi slova doklddajici vliv néméiny na vyjadiovani Cechdl
(sauvirtaft, $nicl). Rakouskd armdda a viibec celd monarchie je v této verzi soucasné
,hase® 1 ,,cizi®.

Rozdily v uzivéini jazyka

Uéinek eské verze je plné zaloZen na hereckém vykonu Vlasty Buriana, v jeho? fedi se
propojuje evokace dojmu nenuceného kazdodenniho vyjadfovani se stylizovanou komic-
kou dikei. Burianem ztélesnény setnik Prochdzka suverénné uzivd nespisovnou, tzv.
obecnou &edtinu a pravidelné sahd k pfiznakovym jazykovym prostfedkiim, k expresiv-
nim vyraztim (sekanice) a expresivnim obméndm slov (napf. emfatické dlouzen{ vokali:
major), ndgpadnym archaismfim (jenerdl) apod. Piedeviim vSak piistupuje k jazyku jako
ke zdroji hry s formami i vyznamy, jeho fe¢ je plnd ,,ndhodnych® prefeknuti, navozuji-
cich vztahy mezi vyznamové protichtidnymi vyrazy (magor — major, povéSeni — povy3eni),
slovnich hii¢ek, asociativnich spojii mezi slovy, poukazii na jejich skryté vyznamové po-
tence atd. Ce&tina je pro Buriana v prvé fadé podnétem k stdle znovu rozvijenym Zivel-
nym extempore.

Uvedeny zpfisob zachdzeni s jazykem okrajové ,,zasahuje” i nékteré dalsi postavy; mira
jeho uplatnén{ je omezovédna jednak tim, Ze tyto postavy nutné musi ziistavat ve stinu
protagonisty, jednak znaéné topornym, amatérskym vykonem mnohych hereckych pred-
stavitelfi. MiiZeme tak zaznamenat napi. hru se jménem nechténého ndpadnika plu-
kovnikovy dcery Meddk (ve jménu shodném s lidovym pojmenovéni ¢meldka se aktivu-
je konotace ,,nepiijemny, neproduktivni ¢lovek®) nebo kupeni naprosto nediilezitych,
absurdné pisobicich detailnich ddaji (ve vyt véleénych ziski, ktery je souc¢dsti ivod-
niho snu).

Némeckd verze demonstruje, Ze Burian ovlddal néméinu na velmi dobré tirovni. Her-
cliv projev Ize oznaéit jako formulaéné korektni, snad jen absence labializovanosti

posddky se jmenuje Przechtiel; tuto zvl&sini grafickou formu lze chépat jako vysledek snahy zamaskovat
desky piavod pijmeni. Jméno mad'arského Slechtice Geza Torisz signalizuje ndrodnost jesté vyraznéji
ne# v piipadé filmu.
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u nékterych vokal@l (gehért misto gehort) miize naznadovat, %e jde o jazyk naudeny.”
Presto je patrné, Ze doglo ke ztrdté vyjadiovaci suverenity. Promluvy se soustfeduji hlav-
né na vécnou stranku sdélenf, podet pifznakovych jazykovych prostiedki je znaéné men-
§ (napf. proti expresivni sekanici stoji schwere Schlacht) a podstatné je oslaben moment
kreativniho p¥istupu k jazyku. P¥iznaéné je napf. rozhovor s ¢f8nicf zaloZeny na jazyko-
vém vtipu v némecké verzi nahrazen komickou scénkou s jidelnim listkem, jeZ se obejde
beze slov. Jazykové hif¢ky z eské verze tak v naprosté vétSiné piipadi nemaji Zadny
ekvivalent a jen ojedinéle nachdzime kompenzaéni pokusy zakotvené v néméiné.
Povi&imneme-li si prot&jskt dalich zmifiovanych mist filmu, musime konstatovat v zdsa-
dé totéz. Jméno Medak se v némecké verzi rovnéz vyskytuje, aviak nijak se nesémanti-
zuje a vycet védlednych ziski je tu ndpadné struénéjsi.

Diferenciace publika

Nékteré dalsi rozdily, které nachdzime p¥i porovnani obou verzi, lze vztahovat k rozdil-
nosti cilového publika a chédpat je jako doplnék k primdrni diferencovanosti dané uzity-
mi jazyky a ndrodnostni p¥isluSnosti postav.

Spige jen diléi platnost md soubor explicitnich poukazi, jimiZ se fe¢ postav vztahuje
k historickému, geografickému a kulturnimu kontextu jednak ¢eskému, jednak rakous-
kému, resp. némeckému. Jen na &eskou verzi se napf. omezuje ndvrh velitele posddky
zazpivat si Eeskou détskou pisent Jd husdrek maly, vyvoldvajici komicky efekt tim, Ze je
zcela neadekvdtni situaci i socidlni pozici zicastnénych osob (némeckd verze scénu
s ndvrhem pomiji, i kdyZ by patrn& nebylo piili¥ obtiZné nalézt piseii ekvivalentniho
charakteru). Obdobné falesny polni mar$édlek sahd pfi hodnoceni ¢innosti jednoho z di-
stojnik@ k piirovndnf, jehoZ Géinek se stupfiuje pouZitim ndzvu stavebni pamatky velmi
dobfe zndmé éeskému publiku (,,Musim vdm Fet, Ze jste si po¢inal tak jako divoky skaut
na K¥ivokldt&“), naproti tomu v némecké verzi geograficky konkretizujici prvek chybi.
,,Sie haben sich benommen nicht wie ein Offizier, sondern wie ein Pfadfinder auf einem
Sonntagsausflug” (,,Choval jste se ne jako diistojnik, nybrz jako skaut na nedélnim vy-
let&®).

Na druhé strané némeckd verze obsahuje ,,navic* vyrok spojovany s cisafem Frantis-
kem Josefem 1., jejz v reakci na stav hali¢ské posddky prondsi faleSny polni mar-
tdlek (,,Mir bleibt doch nichts erspart® — ,,Ni¢eho nezfistanu uSetifen”),” nebo zminku

6) Vlasta Burian pochézel z (uvédoméle) Eeské rodiny Zijici v Liberci, mésté s vyraznou pievahou némec-
kého obyvatelstva. V Liberci bydlel do svych deseti let (v roce 1901 se rodina pfest¢hovala do Prahy).
Srov. Vladimir J ust, Vlasta Burian. Mystérium smichu. Praha 2001 (2. vyd.), s. 9 - 10.

7) Udajné jde o cisaifiv rezignovany vyrok podniceny sérif tragickych udélosti v jeho rodiné. Srov. ironic-
kou piseii, kterou v dramatu Karla Krause Die letzten Tage der Menschheit (1918 — 1919) zpivd spici (!)
Frantigek Josef 1.: ,,Der Sohn, die Frau, der Otto —/ bis in die Gegenwart / bleibt meines Lebens Motto: /
Mir bleibt doch nichts erspart. Karl Kraus, Die letzten Tage der Menschheit. Berlin 1978, s. 427.
Cesky preklad Jana Miinzera formulaci ponékud posouvé: ,,Mij syn, m4 Zena, Otto — / ai do p¥tomnych
chvil / je mého #itf motto: / Mne nikdo neSetfil.“ Posledni dnové lidstva. Praha 1933, s. 533. Podle jiné-
ho podéni cisaf zminénym vyrokem reagoval na stavby proslulého moderniho architekta Adolfa Loose.
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kabaretniho zpévdka o tom, Ze se narodil ve Vidni; zminka se stdvd podnétem k jedné
z mila jazykovych hiidek, jez se v této verzi vyskytuji, totiz k ,,povyseni* roddka z Dol-
nich Rakous (,,Niederosterreicher”) na roddka z Hornich Rakous (,,Oberdsterreicher®).
Ziroven je oviem tieba si poviimnout, Ze deskd verze poéitd s relativné dobrou oriento-
vanosli recipienti v némeckojazyéném historickém a kulturnim kontextu. V obou ver-
zich exceluje Burian predvddéjici jédlovan{ a zcela samoziejmé se predpoklddd, Ze di-
védci nejen védi o pifpadu hejtmana z Kopniku (Képenicku), ale Ze znaji i jméno a také
vzhled tyrolského bojovnika proti Napoleonovi Andrease Hofera.

Nesporné zdvaznéjsi, pfitom vSak obtiZnéji postiZitelné jsou diference, do nichZ se pro-
mitaji predpoklddané odli¥né postoje cilového publika vii¢i rakousko-uherské monarchii
a jeji armadé.

Tvirci ¢eské verze mohli kalkulovat s tim, Ze vétSina divdkd md k monarchii a jejim in-
stitucim vztah spiSe negativni ¢i distancovany, aviak zdroveii na ni nahliZi jako na néco
skon&eného a neovliviiujictho soucasnost. Na misté tak bylo vysmésné a satirické zobra-
zenfi, bylo viak moZno uplatiiovat i jisty shovivavy nadhled. Tomu také odpovidd para-
doxnf rozpornost, jeZ je ve filmovém piibéhu obsaZena: Distojnické chovdni penzio-
novaného setnika Prochdzky md rdz hrubozrmné karikatury a jeho ldska k uniformé je
laskou k symbolu organizace, v ni% leskly povrch uZ nestaéi zakryvat tipadek a k niz ces-
tf divdci sotva mohli mit pozitivni postoj. Pfitom je ale Prochédzka evidentné stylizovan
jako postava, kterd md vzbuzovat sympatie, a jeho dsili o reaktivaci vyuistuje do trium-
falniho dspéchu.” _

Verze uréend némecky mluvicimu publiku byla v odligné pozici, nebof nemalé &dsti
tohoto publika bylo moZno pfisuzovat odlisné hodnoceni neddvno ukoncéeného obdobi.
V souvislosti s tim je zjevné, Ze némeckd verze se snazi alesporni ¢dste¢né omezit humor-
né satiricky piistup k predstavitelim monarchie, armadeé a ,,vojenskému duchu® (tento
krok ovsem zdaleka nebyl dostateény na to, aby zabrdnil protestiim nacionalistického ra-
kouského tisku proti filmu).”

Porovnan{ tak mj. ukazuje, Ze v némecké verzi se projevuje nezanedbatelnd tendence
k tomu, aby ironické zpochybriovani hodnot staré monarchie a vojenskych ctnosti nevy-
stupovalo piili§ do poptedi. Tato tendence je patrnd uz ve vzhledu a chovani nékterych
postav. Hrdinfiv synovec poru¢ik Rudi je v némecké verzi na rozdil od verze ceské
opravdu — jak je obdivné fe¢eno pii pohledu na jeho fotografii — ,,ein fescher Offizier*
(,Svarny diistojnik*). Také &lenové ,,spolku starych véleéniki® jsou oproti svym ¢eskym
proté&jskim ndpadné disciplinovanéjsi a ,,Fiznéjsi.

Pravé dlouhd scéna setkdni ,starych vdleénikii® si ve spojitosti se sledovanymi otdz-
kami zasluhuje zvl4$tn{ pozornost. MiiZeme zaznamenat detailni rozdily mezi verzemi,

8) Tato dvojlomnost protagonisty pfibéhu se obrdZi i v komentéfi k nové edici Longenovy hry. Na jedné
strané je charakterizovdn jako ,,hubaty ctizddostivec®, na druhé strané v ném viak Longen tddajné ,vy-
stihl kus pravého &eského vojéctvi, které nikdy nebylo v rozporu se zdravym rozumem a dobrotou srdce®.
I kdy# setnikova nekritickd ndklonnost k armaddé je zcela zjevnd, hovoii se v komentdfi o tom, Ze Longen
ve hfe ,,provéfuje rozklad cisafskych vojsk a rakousko-uherské monarchie prostfednictvim prostého élo-
véka zdravého rozumu a dobrého srdee®. Frantiek Cerny, Emil Artur Longen. In: E. A. Longen,
c.d.,s. 176 - 177.

9) Srov. Lubo3 Barto$ek, Nds film. Kapitoly z d&jin (1896 — 1945). Praha 1985, s. 176 — 177.
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napf. to, ze v némecké verzi je jméno prince Eugena spojeno s tradiénim hodnocenim
»der edle Ritter” (,,uslechtily ryti¥*), predevsim v8ak ziskdva dileZitost pisefi o polnim
mar§élkovi, kviili niZ byl hrdina penzionovéan. Vyrok o tom, Ze dand pisen je zakdzand,
m4 v némecké verzi charakter seriézniho upozornéni, naproti tomu v ¢eské verzi prona-
51 ,,pan lékdrmik® pifslusnou vypovéd s takovym prehravdnim v intonaci a gestech, Ze se
jeho distance viéi opatfeni rakouskych trada zdd byt zcela evidentni. Pfi porovndn{
obou verzi textu pisné o polnim mar3dlkovi se ukazuje, Ze poddvaji zna¢né odlisny obraz.
,Cesky* polni marsalek se vyhybd boji, ddvé piednost jinym aktivitdm, jako je hra v kar-
ty, a v zdsadé je mu veskeré véléeni lhostejné (,,na vdlky kasle na vSecky®); navic je tu
v nelichotivé souvislosti zmifiovdn i ,,cisaf pan®, ktery s marSdlkem rdd hyii (,,maZe
deku®). Némecky zpivand piseii éerpa humorné efekty z popisu marsdlkova vzhledu
(hol4 hlava, velké biicho, ¢erveny nos), soucasné je to viak osoba, kterd je vybavena at-
ributy vojdka (odvaha a obnaZeny me¢) a chova se jako piisny velitel; vyvrcholenim pis-
né je pak vyjadfeni kladného vztahu podfizenych k marsdlkovi.

* %k ok

Film C. A K. POLNI MARSALEK sice nebyl ni¢im vice nez komedii vypocitanou na komeré-
nf dspéch, z jejich dvou verzi v8ak miZeme vyéist fadu informaci o dobové filmarské
praxi a o dobovych strategiich ve vztahu k diferencovanému publiku.

Prof. PhDr. Petr Mares, CSe. (1954)

Vystudoval Filozofickou fakultu Univerzity Karlovy (obor ¢estina — néméina). Od ukonéeni studii (1978)
pracuje v Ustavu deského jazyka a teorie komunikace FF UK. Zabyva hlavné problematikou stylu, textu a ko-
munikace (mj. vztahem komunikace verbdlni a neverbdlni na ptikladu filmu). Je autorem kniZnich publikaci
Styl, text, smysl. O slovesném dile Josefa Capka (1989), Text a komunikace. Jazyk v literdrnim dile a filmu
(1993, spolu s Alenou Macurovou), Publicistika Josefa Capka (1995), ,,Also: nazdar!“ Aspekty textové vice-
Jjazycnosti (2004).

(Adresa: Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy, Ustav eského jazyka a teorie komunikace,
nam. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Citované filmy:
C. a k. polni maridlek (Karel Lamad, 1930), Der Falsche Feldmarschall | K. und K. Feldmarschall (Karel La-
mac, 1930), Kdyz struny lkaji (Friedrich Fehér, 1930), Monsieur le Maréchal (Karel Lamad¢, 1931).
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SUMMARY

LANGUAGES, ACTORS AND AUDIENCE

C. a k. polni maridlek versus Der Falsche Feldmarschall

Petr Mares

The article deals with language differences between multiple-language versions of films that were made
at the beginning of the sound era. These differences can be generally perceived as a result of three types of
factors: (i) intra-language factors, i.e. the specific expressional and semantic features of particular languages
used in individual versions, (ii) “implementation” factors linked to the acting style and acting potential of
the performers who play the same role in individual language versions, and (iii) communication factors relat-
ed to the fact that every language version is aimed at different audience. As an example, the Czech and
German version of a comedy about a false general of the army: C. A K. POLNI MARSALEK — IMPERIAL AND ROYAL
FIELD MARSHAL (1930) and DER FALSCHE FELDMARSCHALL — FAKE FIELD MARSHAL (1930) is examined.
The most striking contrast is in the different approach to the language (the source of play with form and
meaning — the source of information), in the nationality of the characters (the emphasis laid on the Czech
element in the Austrian army — the homogenous German environment) and in the attitude towards the Austro-
Hungarian monarchy and towards its military (the comic and satiric portrayal — the attempt to minimise
the ironic dispute concerning the values of the old monarchy and military virtues). A

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

TWO SOUNDS OF MUSIC?

Sovétsky a americky muzikdl ve 30. letech

NataSa Driibkovd-Meyerova

Selma:

Clatter-machines greet us and say,

We tap out a rhythm and sweep you away.
A clatter-machine, what a magical sound,
A room full of noises that spins us around
The Workers:

Clatter, crash and clack,

Racket, bang and crack,

Thud, whack, bam (,,Cvalda “)“

Filmovy muzikdl vznikal koncem dvacdtych a zaddtkem tficdtych let v Americe. V té dobé
jiz hollywoodska studia vypracovala systém Zanrovych filma se standardizovanymi atri-
buty a rekvizitami jako western, horor, gangsterka ¢i muzikdl, a timto Zdnrovym systémem
ovlivnila cely filmovy svét,” dokonce i kinematografii Sovétského svazu, kde ,,lze mluvit
o ,zdnrech’ v pravém smyslu slova jen s jistou rezervou*’. Po&dtky muzikilu jsou spjaté
se zvukovym filmem, ktery se v USA objevil v roce 1927: prvni filmové muzikély se vel-
mi podobaji broadwayskym divadelnim revue; tyto ,,all singing films* sestdvaly z mnoha
tane¢nich a péveckych vystupii, které se vétSinou jen fadily za sebou. V muzikélu se pro-
linaji tradice méstského folkléru, cirkusu, estrady a revue — zkritka vseho toho, co se
povazovalo za masovou zdbavu. Jmenovité tento druh estradnich ¢&i cirkusovych vystupi
(atrakef), ktery se stal souédsti muzikdlu, inspiroval Sergeje Ejzenstejna k vytvofeni jeho
,montaZe atrakcioni”. A prdavé v mejercholdovsko-ejzenstejnovském divadle Proletkultu
se zaddtkem dvacdtych let uéili a pracovali dva mladf lidé, kteff spolu do Moskvy pfijeli
z periferie. Patndct let poté se méli stdt nejvyznamnéj$imi tviirci sovétské hudebni kome-
die: Ivan Pyrjev (¥1901) a Grigorij Alexandrov (¥1903). Alexandrov ve svych pamétech
vzpomina na prvotni ,,zaniceni pro vystiednost a akrobacii“ a ¥ikd: ,,Sergej Michajlovié
[Ejzenstejn] vysel z Mejercholdovy biomechaniky a z divadelni excentri¢nosti a vydal
se cestou spojeni divadla s cirkusem a music-hallem. Jevisté jsme proménili v osobitou

1) Cit. dle: http://www.dancerinthedark.com/.

2) Viz kapitola Ricka Altmana v knize Geoffrey Nowell-Smith (ed.), Geschichte des internationalen
Films. Metzler, Stuttgart — Weimar 1998, s. 254.

3) Maja Turovskaja, Volga-Volga i jijo vremja. , Kinovédé&eskije zapiski® 45, 2000, s. 131.
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cirkusovou manéz, pricemz se déj predstaveni pfenaSel pfimo do hledisté. Nespocet
akrobatickych, gymnastickych a hudebnich &isel, &i atrakciond, jak je nazyval Ejzen-
Stejn, mélo za tikol zprostiedkovat divdkovi agitaéni vyznam predstaveni.*"

Kdyz hovofime o ,,rudém Hollywoodu®, mdme na mysli hudebn{ komedie téchto dvou
reziséril, filmy, které se na prvni pohled mohou zdat podobné americkym. Prestoze se
posledni dobou mnozi zajimaji o hudebni komedie obdobi stalinismu, nikdo se jesté
nezabyval zasadnimi rozdily mezi sovétskym a americkym muzikdlem.

Prvni otdzka: odkud vlastné pochdzi sovétskd tradice hudebni komedie? K prvni otdzce

I IV

se vdze druhd: neobndsi Zanr hudebni komedie tolik americké sémantiky (,,Americana®
vstoupila do oblasti, kterou méiZeme spoleéné s Bachtinem nazvat ,,paméti zinru®), Ze se
vSechny muzikdly musi automaticky podfidit americkym pfedobraziim a historii tohoto
zanru? Kam aZ sahd vliv (ndrodntho) Zdnrového systému a kde za¢ind nemoZnost exportu
tohoto Zanru (obzvldst do takové zemé, jakou je SSSR, jejiz ideologie je v ostrém proti-
kladu s americkou)? Tretf otdzka tedy bude znit: kolik miiZe a mohlo na svété byt ,.soun-
ds of music(als)“”

Abychom odpovédéli na tyto otdzky, musime nejdiive definovat zdkladn{ témata i zvlast-

a ¢im se lisi sovétsky ,,zvuk hudby* od amerického?

ni audiovizudlni strukturu tohoto Zdnru. Kristin Thompsonova a David Bordwell ve své
knize Film Art® popisuji dva zdkladn{ druhy muzikdlu:

1. Backstage musical (zdkulisni muzikdl), kde se dé&j odviji od opakovédn{ a pteslechii:”
prvnimi piiklady jsou filmy BrRoADWAY MELODY, HOLLYWOOD REVUE, 42. ULICE, filmy
excentrického choreografa a reZiséra Busby Berkeleyho & série MGM ,,Let’s put on
a show!*

2. Straight musical (,,p¥fimy* muzikdl), kde tanec a zpév nejsou motivovdny kontextem
jevisté, zakulisi. Vétsinou zde vystupuji neprofesiondlni zpévaci, podobné jako ve filmu
SETKAME SE V ST. Louis Vincenta Minelliho.” Dé&j se pievdzné neodehrdva ve mésté.
Tato klasifikace je zaloZena na rozdilu mezi dvéma typy uvedeni zpévu. Na pocdtku exis-
tence muzikadlu bylo o¢ividné nutné nghly zpév né&jak zdtivodnit. Rick Altman v této sou-
vislosti cituje O. Fergusona (1935): ,,Nékde na zac¢dtku filmu nékdo najednou musi vy-
padnout z naprosto bézného rozhovoru a spustit naplno o tom, Ze nepojede vlakem, ale
pujde pésky v desti (a v mistnosti je najednou dvaceti¢lennd kapela).*”

4) Grigorij Alexandrov, Epocha i kino. Moskva 1983, s. 29.

5) THE SOUND OF MusIC — sebereflexivni ndzev velmi ispéSného amerického muzikdlu z roku 1965, ktery
prendsi americkou ,,singing family” do evropského prostiedi. '

6) David Bordwell — Kristin Thom pson, Film Art: An Introduction. McGraw Hill, New York 2001,
s. 105.

7) ,[...] szdkulisni* muzikél s pifbéhem odehrdvajicim se mezi zpé&véky a tane¢niky“. D. Bordwell -
K. Thompson,ec.d., 105.

8) Tento druh muzikdlu byl obzvldsté oblibeny hlavné po vdlce, piikladem miize byt film SEDM NEVEST PRO
SEDM BRATRU ¢&i jiZ zmifovany muzikdl ZVUK HUDBY, v némZ se rodina zméni v poloprofesionélni folklér-
ni soubor.

9) V originile: ,,Somehow, before the film has gone many feet, somebody has got to take off from perfectly
normal conversation into full voice, something about he won’t take the train he’ll walk in the rain (there
is suddenly a twenty-piece band in the room)...* Viz doposud nejlepsi kniha o poetice a stylistice Zdnru
amerického muzikdlu Rick A1t m an, The American Film Musical. Indiana University Press, Blooming-
ton — Indianapolis 1987, s. 63.

102



ILUMINACE

Nataga Driibkovd-Meyerovd: Two Sounds of Music?

V backstage musical hudba lehce, postupné vznikd z vizudlni fady a nendpadné ztra-
cf sviij diegeticky zdklad, potom jako by se nesla z prostoru mimo zdbér, nebo jak ¥ikd
Rick Altman, .,z diegetické stopy® (zvuk, vychézejici z pfedméti a lidi zobrazenych na
pldtné, je ,.diegetic track®): ,,diegetick4 stopa, nositel realistického zvuku (napf. zvuky
dopravniho provozu v méstské scéné), a hudebni stopa, nositel instrumentdlniho do-
provodu®.'” Najednou sly$ime nejen hlas Judy Garlandové, ale i ohromny, neviditelny
orchestr,

M{iZeme rovnou ¥ici, Ze opravdovych backstage musicals je v sovétské kinematografii tii-
cétych let mélo, protoZe sovétskd hudebni komedie dév4 na rozdil od hollywoodské pred-
nost ,,periferii“'’ pfed méstskym prostfedim: ldznim s pldii, provinénimu méstu, kraji-
né v okolf ruskych tek, kolchozu s trhem. Mé&stské inspirace a atrakce, stejné jako no¢ni:
bulvéry a parniky osvétlené Zdrovkami nejsou typickymi kulisami ruské hudebni kome-
die. Obzvl4sté Pyrjev se snaZ{ oprostit sovétskou hudebni komedii od kapitalistického
no¢niho Zivota, ktery se &asto zobrazuje v americkych muzikdlech. Pokud se sovétské
hudebni komedie piesto odehrdvaji v Moskvé, dri se ndsledujicich pravidel: Moskva
neni hlavnim dé&jidtém a ve filmu se ukazuje jen okrajova architektura Moskvy (fi¢ni
piistavi§té v Chimkéch ve filmu VOLHA-VOLHA) nebo Vesvazovd zemédélskd vystava'”
ve filmu POZNALI SE V MOSKVE; tkalcovna v usedlosti blizko Moskvy ve filmu JEJI VELKY
DEN. Pokud se Moskva ve filmu ukazuje, pak hudebni komedie téméf vidy spojuje hlav-
ni mésto s periférif mésta ¢i zemé (jasné je to viditelné v hudebnich filmech JEJT VELKY
SVET a doslovné v DIVCE S CHARAKTEREM), spokoji se s interiéry (Kreml ve filmu Divka
S CHARAKTEREM) nebo je piitomno predeviim ve slovech pisné (POzZNALI SE V. MOSKVE).
Samoziejmé existuji vyjimky: kromé filmu CIRKUS Alexandrova se jednd o svého Casu
nepromitany hudebni film NovA MoskvAa Medvédkina, v némz se ukazuje Moskva minu-
losti, pfitomnosti a budoucnosti. Je zajimavé, %e komedie NOVA MOSKVA svymi odvazny-
mi, ironickymi zobrazenimi virtudlni architektury mésta je mnohem blizsi sou¢asnym
americkym hudebnim komediim, které &asto usiluji o efekt ,,novosti® urbanismu (,,éan—
ce pro inovace se v muzikalu projevovala vzdy silné, napfiklad v hudebnich vystupech
odehrivajicich se v tovarné /PYZAMOVA HRA/ nebo pod silniénim ndjezdem /THE WEST
SIDE STORY/“'”), neZ vzorovym sovétskym hudebnim komediim, obzvlasté kolchoznim
komedifm Pyrjeva, ale i ,,ndrodnfm komediim“'" s hudebnimi vystupy (DIVKA S CHARAK-
TEREM Judina).

10) Tamtéz, s. 62,

11) R. Taylor, K topografiji utopiji v stalinskom mjuzikle. In: Marina Balina — Jevgenij Dobrenko -
Jurij Muradov (eds.), Sovétskoje bogatstvo. Stafji o kul'ture, litérature i kino. K 60-letiju Hansa
Giintera. Akademideskij projekt, Sankt Petérburg 2002, s. 365.

12) O tom, Ze ,,vystava® nepfedstavuje Moskvu, ale zemi, vizJ. D obrenko,,.Jazyk prostranstva, sZatovo do
tocki®, ili estetika socialnoj klaustrofobii. ,Iskusstvo kino* 1996, &. 9; i dvojim vyznamu vystavy pise
i Taylor: ,,Vystava predstavuje Moskvu periférii a Moskvé zemi v celé jeji rozmanitosti®. VizR. Taylor,
c. d., s. 368.

13) R. Altman,ec.d.,s. 106.

14) O tomto %dnru viz ¢ldnek Evgenije Margolity v knize Christine En gel (ed.): Geschichte des sowjetischen
und russischen Films (ve spoluprdci s: Eva Binder, Oksana Bulgakowa, Evgenij Margolit, Miroslava Se-
gida). Metzler, Stuttgart — Weimar 1999, 77 — 78.
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Ovsem rozdil mezi americkym a sovétskym muzikdlem nespoéivé jen v misté dé&je, ale
spiSe v audiovizudlni struktufe. V kazdém muzik4lu se neustdle narusuje bariéra mezi
diegetickym zvukem a nediegetickym zvukem mimo obraz. K tomu mtize dochdzet bud’
s velkou mirou konvence (v takovém piipadé by se divdkovi nemélo zdat divné, Ze drs-
ni chlapi z oregonskych lest najednou umf délat sloZité taneéni figury — SEDM NEVEST
PRO SEDM BRATRU), nebo naopak je moZné motivovat tato narusenf realisticky, jako by
veskerd hudba a veskery pohyb vychdzely z viednf{ reality zobrazované na pldtné.
Prechod od diegetického zvuku k ¢isté hudebnimu doprovodu je zvldsf zajimavy
v straight musical, kde nejsou pfitomny neustéle vznikajici hudebnf vystupy. V mnohych
americkych muzikélech tficétych let se problém prechodu ke zpévu ¢&i tanci fesf nejneo-
¢ekdvanéjsimi zplsoby: rytmické zvuky vizualizovanych zdrojii filmového svéta (rytmus
vlaku, strojti, zpév ptaki apod.) slouZi jako impulsy k venkoncem mistrovskym taneénim
a péveckym vystuptim, a hlavné stepu, ktery jako by byl stvoren pro spojovéni viedniho
zvuku pfedmétu ze sou¢asného Zivota, tedy stroje, a rytmického tance hrdiny. Byl to pie-
deviim Fred Astaire, kdo dokdzal mistrovsky prevést rytmus svého okoli do tance.
V &isle ,,Slap That Bass® (film SMIM PROSIT?) Astaire z rytmu motorti lodi odvine svij do-
konaly stroj ,,stepu” (hudbu napsal George Gershwin). Altman k tomu piSe: ,,Hudba se
objevuje na diegetické stopé, diegetické ruchy jsou pretvareny v hudbu. Toto sméSovani
lezi v samotném srdci stylu, ktery charakterizuje americky filmovy muzik4l.“"

Tento postup je pfiznaény pro meta-muzikdl TANEC V TEMNOTACH Larse von Triera,
v némZ zvuky stroji v americké tovdrné vyvolaji u délnice Selmy, téméf slepé ceské
emigrantky, halucinaci, v ni? si predstavuje, %e vystupuje v muzikdlovém &fsle. Sviij 7i-
vot plné odevzdala nikoliv hudbé (jak tvrdi ,,The Selma Manifesto™'”), ale spi%e snaze
piizpiisobit sviij Zivot zvuk@m a rytmiim AMERIKY. Amerika, americké penize, vydéla-
né ve ,,zhudebnélé® tovarné — slibuji vysvobozenf jejtho syna z nemoci oéi, kterou trpf
ona sama. TANEC V TEMNOTACH je znamenit4 reflexe amerického muzik4lu s jeho absolut-
nim potvrzenim vélenéni ¢lovéka do rytmu a ,,hudby® strojii. V této evropské muzikélové
tragédii nedochdzi pouze k procitnuti z amerického snu, jehoZ odrazem muzikél byva.
Smrt Selmy Jezkové, kterd tvrdi, Ze jejim otcem je zapomenutd hvézda ¢eského muzi-
kdlu (1939 - 1945), stepat Oldfich Novy, jako by potvrzovala nesluéitelnost evropské-
ho a amerického svéta, marnost snahy podfizovat se americkému rytmu, americkému
»sound of music® (zvuku hudby).

Ale vratme se k sovétskym hudebnim komediim tficdtych let, v nichz podobné ,,ndkazy*
hrdiny rytmem okolniho svéta téméF nejsou piitomny. Vezméme si napifklad analogickou
situaci ve filmu DIVKA S CHARAKTEREM: Tdna Morozova vejde do tovdrny, kde ji vyleka
ohlusujici rachot strojii. Zkuseny divdk muzikédlu ofekdvd, Ze se tieba z této scény rozvi-
ne tane¢nf vystup. Nic podobného se vSak nestane: kdyZ hrdinka za¢ne zametat, nepfi-
zptisobuje se rytmu stroji. Totéz se dé&je, kdyZ Tdta poprvé pracuje jako tkadlena u stavu

15) R. Altman,ec. d., s. 63.

16) ,,Miluje muzikdly. M4 t&zky Zivot, ale piezivd diky svému tajemstvi. KdyZ se v&e hroutf, miize na minu-
tu, dvé predstirat, Ze je postavou v muzikdlu. [...] Selma miluje THE SOUND OF MUSIC i jiné skvélé filmy,
kde se zpivd a tanéi. A sama m4 vystupovat v amatérském nastudovdni THE SOUND OoF Music.“ Viz
http://www.dancerinthedark.com/.
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a kdyZ se snaif najednou ovlddat Sestndct stavii (zde se rytmus strojii prolind s rytmem
hudby, ale neslévd se s nim;'” ve vétsiné piipadi neni slySet diegeticky zvuk, kdyZ sly-
$§ime orchestr). JiZ v prvn{ sovétské hudebni komedii HARMONIKA (Igor Savéenko, 1934)
existuji zvuky viditelného svéta a hudba oddélené. Viechny diegetické zvuky (klapot ko-
pyt &i vesnicky step /ecotka/ na komsomolskou polku) jsou vyrazné asynchronni, umélé
a posiluji efekt podminénosti zvuku. Dal3{ pifklad pochdzi z téhoZ roku. CELY SVET SE
SMEJE Alexandrova: vzpomenime kontrapunktni slu¢ovani symfonické hudby z prostoru
mimo zdbér s bu¢enim krav v zdbéru; vznikd tak mnohohlasi, rozhodné v8ak nedochdz{
k rytmickému slu¢ovdni se zvuky okoli.

Jak se tedy v sovétské komedii motivuje ndhlé uvedeni zpévu a tance, nejsou-li éerpdny
ani z diegetickych rytmickych zvukd, ani ze zdkulisni situace? _
Sovétskd filmovd komedie zjevné nachdzi své vlastni cesty. Ve filmu Savéenka je témér
nepretrzité slySet hudba. Harmonika nenf jen centrem piibéhu tohoto filmu, ale ziroveti
vytvaii jeji folklérni zvukové pozadi, repliky spiSe pochdzeji z pisni a CastuSek, nez
aby v né tstily. Rytmicky-hudebnf stranka zaujimd v tomto filmu, kde divky vzdy chodi
ve velkych skupindch, zpivajf shorem a boj mezi kulaky a komsomolci probihd formou
soutéZe v (simultdnnim) zpé&vu (harmonika Timozky vitéz{ nad tklivou kulackou baladou
o bifzce), diileZité misto. Hudba motivuje dé&j a ne naopak.

V ranych komediich Alexandrova se velmi &asto ndhly zaddtek hudby otvird diegetic-
kym zvukem: jednou gramofonem,"” jindy ndstroji ¢i jednoduse zpévem jako piikladem
nejpiirozendjétho diegetického zvuku. Zpév je zdkonity pro postavy sovétskych hudeb-
nich komedif, je¥ pisefi neustéle provdzi a vytvaif jim tak jejich vlastni zvukovd prostie-
di (sound scapes)."” Zpév &asto pronikd do dé&je filmu (pastevec s flétnou, krouZky tvofi-
vosti, nebo zpév vznikd jako néco Zivelného, lidového, napiiklad u Pyrjeva, ktery své
predstavy o zpivajicim a tanéicfm lidu pro své ukrajinské kolchozniky Cerpal nejspie
ze Savéenka).

To, co v tomto ohledu piSe Altman o americkém muzikélu, se vztahuje i na muzikal so-
vétsky: ,V Zivoté a na diegetické stopé vétginy filma lidé prochdzeji Zivotem a vydavaji
zvuky, které pochdzejf z jejich ¢innosti. Vysadni momenty muzikdlu tento vztah méni
a vyzyvaji lidi k pohybu na pfedem nato&enou hudbu.“*” Vzpomeiime jen na zvitata svo-
land na ples vdbni¢kou pastevce-dirigenta Kosti ve filmu CELY SVET SE SMEJE. Alexan-
drov popisuje princip své hudebni komedie tak, jak se vyvijel béhem jeho spolupréce
s Dunajevskym: ,,Zpod¢dtku jsme spole¢né s Izdkem Osipovic¢em dlouho zkoumali moz-
nosti riznych hudebnich ndstrojii, které zn{ ve filmu, poté jsme sepsali hudebni plan.

17) Zde je dokonce mo#né vidét nepfdtelstvi vii¢i viéemu mechanickému, které se projevuje ve filmech kon-
struktivistické avantgardy (vzpomeiime napiiklad Vertovovy tkadleny). O ,,antimodernistické povaze®
VoLHY-VOLHY viz Catherine Clark, ,,étoby tak nét, dvadcaf let uéifsja nuino...* Sluéaj ,,Volgi-Volgi*.
In: Marina Balina — Jevgenij Dobrenko — Jurij Mura&ov, Sovétskoje bogatstvo. Staiji o kulture,
litérature i kino. K 60-letiju Hansa Giintera. Akademiceskij projekt, Sankt Petérburg 2002, s. 371 — 390.

18) Ve filmu CELY SVET SE SMEJE stoji gramofon na pléZi i v hotelu, kde nepfimo podmitfiuje Zivou hudbu Kosti
(ktery hraje na piSfalku), protoZe mechanicky pifstroj jiZ nenf funkéni.

19) N. Drubek-Mey er, Mass-message | Massaz mass: Sovétskije (mass-)media v 30-je gody. In: M. Ba -
lina—J. Dobrenko—-J. Murasov,c.d.,s. 124 - 137.

20) R. Altman,c. d., s. 65.
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Teprve pak vznikla partitura a podle ni byl pfipraven piesny rozpis zdbérii, a potom se
podle diive napsané hudby zalalo natdc¢et. Zde je hudba na prvnim misté. Nejenze
ovlivituje rozpis zdbért, ale i vegkery pohyb — miiZeme ¥ci, Ze Alexandrov pro hudebni
komedii pouZivd princip animovaného filmu Walta Disneyho, ktery sém Alexandrov po-
pisuje ndsledujicim zptisobem: ,Velmi nds zajimal disneyovsky zpiisob snimani. Slavny
animdtor za¢inal od zvukového zdpisu. Pe¢livé pfipraveny zvukovy zdznam se stal jakoby
kostrou filmu. V Disneyho studiu jsem té% objevil, Ze zvukovy film vyZaduje od reZiséra
silné hudebnf citénf a znalost uméni skladby.**"

Princip ,,to move in time to prerecorded music® (,,pohybovat se na pfedem natoéenou
hudbu“) nachdzime v jiném, ideologickém smyslu v zobrazeni pochodujicich mas na
konci CIRKUSU. Jen status pisné je odli¥ny. Jak ukdzala Maja Turovskaja ve své pronika-
vé stati o VOLZE-VOLZE, ,,my&lenka pisn& nikterak nepatii do pavodni vrstvy scéndre,
ale objevuje se v poslednt, o¢iténé verzi scéndfe, v niZ se nezachovalo pfilis z vtipu pii-
vodnich spoluautorii V. Nilsena® a N. Erdmana.”” Na tomto zdkladé vznikl jeden z nej-
oblibeng&jsich Stalinovych filmd.*

Podivejme se blie na Alexandrovovu komedii VOLHA-VOLHA, kterd v motivu soutéZeni
imituje a ironizuje shon backstage muzikdli: VOLHA-VOLHA pFedstavuje osobitou modi-
fikaci backstage muzikéld, k niZ dochdzi predeviim na zdkladé zmény prostiedi: hudeb-
ni soutd%eni probihd na pozadi velkolepych f{énich krajinnych obrazi. V krouzku Stiel-
ky nejsou zddni profesiondlové, vSichni umélci jsou v béZném Zivoté nosic¢i vody &
domovniky apod. OvSem tento fakt vede k tomu, Ze celé méstecko, parnik, varjazskd lod
i povol7sk4 krajina se ménf v hybné zdkulis{ scény moskevské olympiddy. Romantickd
skalnatd krajina a pohdadkovd plachetnice ndm fikaji: i nejvétsi Vystrkov (,,Melko-
vodsk®“) se svym bandlnim Zivotem se diky své existenci ,,v zemi® pisné méni v idedl-
ni, misty dokonce pohddkové misto. Podle Altmana je takovy rys typicky pro americké
muzikdly: ,,Rozbitim bariéry oddélujici tyto dvé stopy muzikal stird hranice mezi sku-
te¢nym a idedlnim.“* Jestlize v americkém muzikélu tanec a zpév sblizuji hlavniho
hrdinu a hlavni hrdinku, kterd se zpo¢dtku brdnila jeho ndmluvam (Ginger Rogersova
odmitd Astairovy ndvrhy ve SMIM PROSIT?), v sovétské hudebni komedii hudba ¢asto
milence rozdéluje, napiiklad Timogka je nucen kvili své stranické funkei prestat hrat
na harmoniku a Marusja mu to nembiZze odpustit (HARMONIKA), nebo kdyz Alexej ve
VOLZE-VOLZE hraje part tuby ve Wagnerové ,,Smrti Izoldy* a Stfelce se tato hudba pii-
1i§ nelibi.

21) G. Alexandrov,c.d., s 197 -198,

22) Nilsen byl, podobné jako Alexandrov, poddtkem tiicdtych let v Americe.

23) Srov. M. Turovskaja,c.d., 120 - 121. '

24) G. Alexandrov,c. d., s. 243.

25 R. Altman, c. d., 63. Ve stati o NOVE MoskvE Medvédkina a Jaru Alexandrova jsem se soustie-
dila na slozité prolindni redlného a virtudlniho svéta v sovétskych filmech té doby, kde se s neredl-
nym, budoucim naklddd jako se zcela redlnym. Viz N. Drubek-Meyer, Primat der Doubles.
Zwei sowjetische Filmkomédien: A. Medvedkins Novaja Moskva (1938) und G. Aleksandrovs Vesna
(1947). In: Susi Frank — Renate Lachmann — Sylvia Sasse — Schamma Schahadat -
Caroline Sc hramm (eds.), Mystifikation — Autorschafi — Original. Gunter Narr Verlag, Tiibingen,
s. 239 - 61.
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Jestlize v americkém muzi-
kdlu télo tanecénika a zpé-
vika ladi nejen s ndstrojem
a klasickymi rekvizitami
tance (u stepu je to hilka
a cylindr), ale i s telefonem,
diktafonem, psacim stro-
jem"z{" ¢i gramofonem, v so-
vétské hudebni komedii télo
postacuje samo o sobé a po-
hrd4 nejen vSemi soucasny-
mi médii jako telefonem (ve
Vo1zE-VOLZE domovnik po-
uziva telefon jako kladivo),

ale i starymi médii, napii-
klad hudebnimi ndstroji;
domdcky priimysl ve Vystrkové vyrdbi balalajky s tak $patnym zvukem, Ze se s nimi dd na-
nejvys zonglovat, ale ne na né hrat. V8echny ndstroje i média jsou nefunkéni nebo se uzi-
vaji k jinym ¢innostem.

Je pfiznadné, Ze i staré a uzndvané médium notového zdpisu na papiie je témér do
tiplného zavéru filmu obrdceno proti hlavni hrdince. Zdpis melodie o Volze (listy se roz-
leti po fece a pisen se timto zptisobem masové rozsifi) ztrdcf jeji individudlni autorstvi.

Byvalov se koukd do minulosti

Na konci filmu je Stfelka nucena na scéné olympiddy svym zpévem dokazat, Ze je autor-
kou ukradené pisné&, a timto zplisobem demonstrovat autoritu lidského (,,autorského®)
hlasu. Hlas je metonymickym znakem individua, ktery nelze zaménit a s jehoZ pomoci
mitizeme identifikovat a ,,(za)chytit* ¢lovéka. Proto miiZze mal4 holka naivné po skonéeni
Streléiny pisné prohldsit: ,,Podivejme, chytli autora.” Tato replika odkazuje na ,,lubjan-
skou vlecku*“*” tohoto filmu, kterd odstranila (v redlném svété chycené, tedy stihané)
autory Nilsena a Erdmana z podéteénich titulkii. Replika divky, kterd naznacuje, Ze lidi
je mozné lovit pozndnim jejich vlastniho hlasu, naznacuje status auditivni sféry (mluve-
né fe¢i) v kultuie a antropologii stalinské doby.

Mimochodem — téma ukradené pisné je prepracovdnim naprosto pozitivné chdpané-
ho postupu amerického muzikdlu, ktery se nazyva ,,passed-along song™ (zlidovéla pisen,
do jejihoZ zpévu je mozné se zapojit).

Ve VOLZE-VOLZE hlas lehce nahradi telegram (ktery je zase na $kodlivém papiru!): bles-
kovy telegram pfedaji sborem z uviznuté pramice. Film ndm opét dokazuje, Ze nejspo-
lehlivéjdim zphsobem komunikace je iistni poddni. A nejnaléhavéjsi dstni komunikaci
je zpév Zenského hlasu. V ,,Pisni o vlasti“ pisefi pfimo vystupuje jako bytost Zenské-
ho rodu: ,,Pisen ndim pomah4 budovat a Zit, / Je jako p¥itel, vold a vede. / Ten, kdo jde
zivotem s pisni / Se nikdy a nikde neztrati.“ (hudba Dunajevského a slova Lebedéva-

26) Ddm celkem obyéejny piiklad z filmu ZLATOKOPOVE z roku 1937: sekretdika piSe na stroji a zdrovef zpi-
vé spole¢né se svym partnerem kuplet v rytmu zvuku kldves.

27) M. Turovskaja,e.d., s. 121.
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-Kumace; z filmu CELY SVET
SE SMEJE)

V americkém muzikdlu tfi-
cétych a étyficdtych let byvd
neziidka hvézdou muz (Fred
Astaire, Gene Kelly), hlav-
ni roli v sovétském muzika-
lu hraje vidy Zena (Ljubov
Orlova, Marina Ladynina,
Valentina Serova). Divka
,.s charakterem™ v Judinové
filmu pracuje na farmé, kde
se chovaji zvifata na ko-

Zefiny, a i u jinych Zenskych
osobnosti sovétského hudeb-

Duria-Strelka v protimedidlnim zdchvatu
trhd kabel ze stény...

niho filmu nachdzime kono-
tace ze sféry organického,
7enského* svéta. A to nejen v kolchoznich komediich Savéenka a Pyrjeva. Ve VOLZE-
-VorLzE Alexandrova pluje Stielka po ,,ndrodn{ krdsce* fece Volze, diriguje muzikanty,
kteff hraji na dievéné, podomdcku vyrobené ndstroje. Kdyz potom v Moskvé jede parni-
kem a z okna vidf{ vlak, zatahuje zdvésy, a kdyZ v rddiu sly&{ svou zlidovélou piseii hranou
orchestrem, zakryje ho prachovym politdfem a v protimedidlnim zdchvatu vytrhne kabel
ze stény. Nyni musime néco Fici o tomto odporu ke viemu technickému, ktery se vdze
k postavantgardni orientaci na organické, opravdové. Tato ,,pFirozenost® stoji pred divd-
kem v podobé Zenské postavy (Alexandrov o své hrdince z filmu CELY SVET SE SMEJE piSe:
»Afiuta je ditétem pifrody.“*”). Zensky princip se predkldda jako 1ék (lat. remedium) pro-
ti 8kodlivé technice a novym masmédiim. Nejednd se samoziejmé o panenskou pfirodu,
ale spiSe o jeji kulturni verzi, oviem to nenf zjevné, stejné jako nenf zjevnd hlubokd me-
didlnost Zenského téla v sovétském filmu druhé poloviny tficatych let.

Jak jsem jiZ itkala, VOLHA-VOLHA tvoi{ inverzi amerického vzoru; signdlni vyznam tedy
maji po¢dtedni titulky, kde jsou v&ichni aktéfi (kromé byrokrata Byvalova) obrdceni zady
k divdkovi. Vypada to, jako by se divali do budoucnosti, a Byvalov do minulosti. V expo-
zici filmu Duna-Stielka, vedouci zdjmového folklérniho krouzku, libd tc¢etntho a hrace
na tubu Alexeje. Zabér jejich objeti by mohl byt §fastnym koncem hollywoodského mu-
zikdlu. Ale neni: v tomto happy endu teprve za¢ind sovétskd hudebni komedie hledici
do budoucnosti,” kterd nebude jen posterotickou, ale i postkapitalistickou.

To, Ze v komunistické budoucnosti (jak je vidét z leninského hesla o kuchaice) bude sta-
tu vlddnout %ena, se projevuje ve filmu DIVKA S CHARAKTEREM, v némZ jsou sovétské Zeny

28) V nékolika neméstskych muzikdlech tficdtych let (napifklad v pohddkovém muzikélu CARODEJ ZE ZEME
0z), se objevuji Zzenské hrdinky (Judy Garlandovi).

29) G. Alexandrov,ec.d., s. 195.

30) O ,,tempordlnim symbolismu® VOLHY-VOLHY — ,,Stfelka® v rudtiné znamend slovni spojenf ,strelka ¢a-
sov* ru¢i¢ka hodinek — viz C. Clark, c. d., s. 380.
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zpoddtku dzce spjaty s medidlni
vybavou zemé (vlak, tovdrna na
gramofonové desky), a pozdéji
se samy stdvaji (post)medial-
nim prostfedkem veskerého
kolobéhu déje. Zenské té&lo je
zprostfedkovatelem a zdstup-
cem médif sou¢asného technic-
kého svéta. Timto zplisobem se
rodi ne-medium i re-medium
v roli medidlniho prostrednika,
medidtora. Misto zdpadniho,
proteticky doplnéného, techni-

zovaného téla se objevuje nové,

medisln{ t&lo s vlastnostmi ne- Duria-Strelka se divd do budoucnosti...
uvéfitelné reprodukce. A neni

to t&lo cyborga, ale spiSe lidsky interfejs: pokud se ho nékdo dotkne, rozeznf se piseri.
Sovétské zpivajici télo je, jak jiz bylo zminé&no, vétiinou Zenského rodu, ale je bez sex-
-appealu, je to t&lo cudné, je to ,,bohatd nevésta™"”
§f (anti)médium.

V sovétském filmu existuje i samotné bohaté télo, t&lo bohaté Zeny, po némz touzi chu-
dy, ale krdsny a chytry komsomolec Fokin v zakdzaném film Avrama Rooma NESMLOUVA-
VY MLADIK. Roomova ,,nevésta® (MdSa) vdhd mezi komsomolcem a zndmym chirurgem,
&fm¥ stird hranice mezi spolecenskymi tfidami. NESMLOUVAVY MLADIK — ,,jeden z nejori-
gindln&jsich filmd sovétské kinematografie tiicdtych let“*™ — neni hudebni komedif, ale
spiSe metafilmem o hudbé a o zvuku v sovétské kinematografii. Veprostied filmu se na-
chdzi hudebni sen Fokina: velky sdl s kifdlem (situace se podobd excentrickym mizan-
scéndm Busby Berkeleyho), androgynni klavirista hraje klasickou hudbu, typickou pro
konec 19. stoleti. M4¥a se objevuje v sile a ptd se: ,,Co?* Zastavuje ji muz: ,,MaSo, rusi¥
nés.“ Fokin (vchézi na lehce synkopovany symfonicky jazz): ,,Co to mi znamenat, Ze nds
ru$i? Ona sama je hudba! M4ga — podivejte se na jeji pohyb.” (hraji housle) ,,Poslou-
chejte!“ (zvedd jeji ruku). ,,Podivejte na jeji drzenf téla. Poslouchejte! Tohle je jeji poli-
bek! Poslouchejte!* (klavirista padd hlavou na kldvesy, je slySet shor lidskych hlasd).
Kiidlo mizf, lakovand &ernd podlaha se ménf ve vodu, kupole silu se méni ve zméf rost-
lin (pfiznaky organi¢nosti). Na diegetické trovni je klasickd hudba véetné tak techno-
logicky slozitého néstroje, jakym je klavir, postavena do protikladu vii¢i novému Zenské-

sovétské budoucnosti — nejmocnéj-

mu t&lu, které se Fokinovi zdd byt ,,hudbou, pfestoZe toto télo nezpiv4, ale funguje jen
jako rezondtor pfani komsomolce.

Vrafme se k nadim vychozim otdzkam:

Odkud pochdzi sovétskd tradice hudebni komedie? Je pro ni americky predobraz
doopravdy rozhodujici?

31) BOHATA NEVESTA je ndzev prvnf Pyrjevovy kolchozni hudebni komedie (1938).
32) Jevgenij Margolit— V. Smyrov, lzjatoje kino. Moskva 1996, s. 53.
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Prvni typ sovétskych hudebnich komedii éerpd z ruskych a ukrajinskych folklérnich tra-
dic (Savéenko, Pyrjev). Svym (pseudo)folklérnim stylem tyto kolchozni komedie pii-
pominaji spiSe americké povéleéné folk musicals (lidové muzikdly) (jako SEDM NEVEST
PRO SEDM BRATRU) neZ americké muzikdly téZe doby. Turovskaja spravné hovoifi o ,,pas-
tordlnosti“ Pyrjevovych komedii.

Druhym typem jsou filmy Alexandrova, které se ukdzaly byt docela paradoxnimi: Ale-
xandrov ve svych hudebnich komediich vidy vede dialog ¢i dokonce polemiku s ame-
rickym muzikdlem. Jeho film VOLHA-VOLHA pievraci zdklady muzikdlu, sna%i se ,,pre-
trumfnout” americky vzor (ve svétle podobné logiky soutéZeni v ramei Zdnru je pak
naprosto pfirozené, %e Stalin zaslal kopii filmu Rooseveltovi).*

Existuje vak jesté tfeti typ — to jsou ty hudebni komedie, které miZeme nejspiSe nazvat
filmovymi operetami.” O t&ch jsme témé&F nehovofili; jejich vzory lei spi¥e v Evropé nez
v Americe (v samotné operetn{ tradici, evropskych operetnich filmech™ ¢&i v hollywood-
ské predstavé o hollywoodské operetni Vidni 19. stoleti*”). Do této skupiny spadaji pie-
devsim filmy rakouského emigranta Herberta Rappoporta (spolu s Ivanovskym: HUDEB-
NI HISTORIE; VZDUSNY VOZKA) a Alexandra Ivanovského PROFESOR SE ZLOBI; SYLVA — podle
operety Kdlmana; SOLISTKA BALETU).*” K tfetimu typu miiZeme zatadit i ,,lidové“ kome-
die a hudebni vaudevilly Judina ¢i filmové operety Alexandrova (nejzietelnéji JARO
/1947/, které se planovalo jiz pred védlkou, ale natodeno bylo aZ po ni v Praze).
Neexistuje tedy jedind, homogenni audiovizudlni struktura sovétskych hudebnich filma
tiicdtych let, kterd by byla odvozena z amerického muzikdlu, a proto musime poéitat
s dal$imi zdroji inspirace (které budou vychdzet na jednu stranu ze samotné tradice rus-
ké hudebni kultury, na druhou z operety a filmové operety studia UFA apod.) Popsat
»zvuky hudby“ ndrodnich kinematografii je ikolem do budoucna.

Vénovdno mému otet (1921 — 2002),
ktery mé uvedl do kouzelného svéta Freda Astaira a Gershwinii.

Z rusStiny prelozila Kamila Xenie VetiZkovd

33) G. Alexandrov,c. d., s. 243 — 244. Predhonit Ameriku chtél tehdy i Vertov (ve svém filmu UKOLE-
BAVKA, 1937, namifenému na Griffithovu INTOLERANCI, 1916) — v obou filmech stoji ve stfedu pozornosti
zenské postavy. Srov. N. Drubek-Meyer, Griffith und Vertovs Wiege. Dziga Vertovs Film Kolybel -
naja (1937). ,,Frauen und Film* 1994, &. 54/55, s. 31 — 51.

34) Byvaly ,.excentricky” reZisér Leonid Trauberg ve své knize Jacques Offenbach i drugie (Moskva 1987,
s. 232, 274 ff.) vidf tradici operety nejen v americkém muzikalu, ale také v sovétské filmové hudebni
komedii, kterd ,,pisni razila cestu opereté®. '

35) Musime si uvédomit, Ze sovétské filmové operety se pfipravovaly zrovna v dobé stalinsko-hitlerovského
paktu (1939 — 1941). Oxana Bulgakowa (Emigration-in der Sowjetunion. Ein Wiener in Sowjetrussland:
Herbert Rappoport. In: O. Bulgakova /ed./, Die ungewihnlichen Abenteuer des Dr. Mabuse im
Lande der Bolschewiki. Freunde der Deutschen Kinematek, Berlin 1995, s. 226) sprdavné poukazuje na
nejednoznaény vztah k operetnimu Zdnru v SSSR. Je téZ pifzna&né, Ze mezi nékolik mdlo filmil, které se
promitaly v Sovétském svazu pred vélkou, pat¥f i americkd hudebni historie o dirigentovi STo MUZU A JED-
NA DIVKA s Leopoldem Stokovskym.

36) Bulgakowa (c. d., s. 227) pfipomind, Ze filmovd opereta Rappoporta a Ivanovského byla natoena na
objedndvku Stalina, kterému se libil americky film VELKY VALCIK o Johannu Straussovi.

37) Ivanovsky byl pfed revoluci reZisérem Ziminova Operniho divadla v Moskvé, ve 20. letech také praco-

val v hudebnich divadlech.

110



ILUMINACE

Natafa Drilbkovd-Meyerovd: Two Sounds of Music?

Citované filmy:

42. ulice (42nd Street; Lloyd Bacon, 1933), Bohatd nevésta (Bogataja névésta; Ivan Pyrjev, 1938), Broadway
Melody (Harry Beaumont, 1929), Cely svét se sméje (Veselyje rebjata; Grigorij Alexandrov, 1934), Cirkus
(Cirk; Grigorij Alexandrov, 1936), Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fleming, 1939), Divka
s charakterem (D&vuska s charaktérom; Konstantin Judin, 1939), Harmonika (Garmoii; Igor Savéenko,
1934), Hollywood Revue (The Hollywood Revue of 1929; Charles Reisner, Christy Cabanne, 1929), Hudeb-
ni historie (Muzykalnaja istorija; Herbert Rappoport, Alexandr Ivanovskij, 1940), Intolerance (1916, David
Wark Griffith), Jaro (Vesna; Grigorij Alexandrov, 1947), Jeji velky den (Svétlyj puf; Grigorij Alexandrov,
1940), Nesmlouvavy mladik (Strogij juno$a / Komissar byta / Diskobol / VolZebnyj komsomolec; Avram
Room, 1936), Novd Moskva (Novaja Moskva; Alexandr Medvédkin, 1938), Poznali se v Moskvé (Svinarka
i pastuch; Ivan Pyrjev, 1941), Profesor se zlobi (Anton Ivanovi¢ serditsja; Alexandr Ivanovskij, 1941), Pyza-
movd hra (The Pajama Game; Stanley Donen, 1956), Sedm nevést pro sedm bratrii (Seven Brides for Seven
Brothers; Stanley Donen, 1954), Setkdme se v St. Louis (Meet Me in St. Louis; Vincente Minnelli, 1944),
Smim prosit? (Shall We Dance?; Mark Sandrich, 1937), Sélistka baletu (Solistka baleta; Alexandr Ivanov-
skij, 1947), Srdce éy¥ (Serdca Eetyrjoch; Konstantin Judin, 1941), Sto muzi a jedna divka (One Hundred
Men and a Girl; Henry Koster, 1937), Sylva (Sifva; Alexandr Ivanovskij, 1944), Tanec v temnotdch (Dancer
in the Dark; Lars von Trier, 2000), Ukolébavka (Kolybelnaja; Dziga Vertov, 1937), Velky valitk (The Great
Waltz; Julien Duvivier, 1938), Volha-Volha (Volga-Volga; Grigorij Alexandrov, 1938), Vzdusny vozka
(Vozdugnyj izvostik; Herbert Rappoport, 1943), West Side Story (Robert Wise, 1960), Zlatokopové z roku
1937 (Gold Diggers of 1937; Llyod Bacon, 1936), Zvuk hudby (The Sound of Music; Robert Wise, 1965).

Poznamka o autorce:

Natasa Driibkovd-Meyerovi — asistentka v Ustavu slovanské filologie, Ludwig-Maximilian-
-Universitit v Mnichové. Zabyvi se teorif filmu a médii. Publikovala stati o sovétské literatufe
a kulture (Platonov, Bulgakov, Bachtin, Marr) a filmu tficdtych aZ padesitych let (Vertov, Medved-
kin, Ejzenstejn, Alexandrov, Pyrjev). Zabyvi se také ruskym a deskym romantismem (monografie
Gogol’s eloquentia corporis. Einverleibung, Identitit und die Grenzen der Figuration. Miinchen
1998; studie o K. H. Mdchovi). Organizitorka konferenci Slavistische Filmtage 1996, 1998, 2002
(http://sft. messmedia.net). Redaktorka filmové rubriky ,,Cineview” v internetovém Easopise Arnt
Margins (www.artmargins.com).
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SUMMARY

TWO SOUNDS OF MUSIC?

Soviet and American Musicals in the 1930s

Natasha Drubek-Meyér

Musicals are of course films with music: more importantly they are films about music and about making
music in film. Especially early film musicals show how sound comes into being in a medium which was origi-
nally conceived in visual terms, sound being secondary and facultative. That is why the musicals of the first
years of sound in film are fascinating realms of a fullfledged meta-mediality reflecting upon film as a medium
under construction (silent film — sound film). The musical is no doubt one of the most important export arti-
cles of the American genre system. Surprisingly enough, the Soviet Union of the thirties was one of the most
eager importers of musical comedy. This is one reason why some film historians call the Soviet film produc-
tion of this time a Red Hollywood; the Soviet musical comedy at first glance seems to imitate American musi-
cals, but is it really a simple copy of the American genre? My guess was that the Soviet musical comedies by
Aleksandrov and Pyr’ev have alternative roots (folk music, operette, gypsy romances, Russian/Soviet music
hall) which by now were overshadowed by the strong American model. The article examines the audiovisual
structure of several Soviet musicals (Volga-Volga, Garmon’). It shows how different the motivation of
the “sound of music” (and the rhythm of dancing) in musical film with a different national, cultural and ideo-
logical background can be. The analysis of the material shows that the Soviet sound of music is mostly
produced by means of female voices (esp. the Soviet film star Nr. 1: Ljubov Orlova). This gender aspect of
Soviet musical comedy sheds light on highly popular ways of creating natural, “sound” Soviet sound with and
in female bodies. :

Translated by Natasha Drubek-Meyer
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Roénik 16, 2004, &, 2 (54)

Rozhovor

ZA PRAXEOLOGII
MARGINALNICH
FOREM

Rozhovor s Vinzenzem Hedigerem

Petr Szczepanik — Pavel Skopal

Prof. Dr. Vinzenz Hediger (1969) patfi podle nédzoru svych star$ich kolegii k nejvyznamné;j$im
a nejorigindlnéj$im predstavitelim mladsi generace filmovych historikii v Evropé. Studoval filozo-
fii, amerikanistiku a filmovou v&du na Cury8ské univerzité. V letech 1993 — 1999 pracoval pro vel-
ky &vycarsky denik jako filmovy publicista a soudasné& absolvoval tfi badatelské pobyty v USA, kde
realizoval empirickou ¢dst svého vyzkumu déjin amerického traileru. Po obhdjeni doktorské price
na zminéné téma u prof. Christine Noll-Brinkmanové byl r. 1999 zamé&stndn jako odborny asistent
na katedre filmovych studii Cury$ské univerzity, v letech 2003 a 2004 piisobil jako hostujici pro-
fesor na Freie Universitiit v Berliné a na katedfe Francesca Casettiho na Universita Cattolica
del Sacro Cuore v Mildné. Od dubna 2004 je zaméstndn jako fddny profesor filmovych a medidlnich
studif na Ruhr-Universitit v Bochumi. Souc¢asné je redaktorem odborného ¢asopisu ,,Montage/av*
a vedoucim vyzkumnych projekti o historii $vycarského nonfikéniho filmu a o dé&jindch priimyslo-
vého filmu. Jeho manzelkou je Alexandra Schneiderovd, odbornice na rodinny a obecnéji nonfikéni
film, plsobici na Freie Universitit. V listopadu 2003 Hediger pobyval v Brné a na Masarykové
univerzité pfednesl sérii predndsek pod souhrnnym ndzvem ,,Trailer a prolog v déjindch americké
kinematografie“." Pii této pifleZitosti bylo zaznamendno ndsledujicf interview.

Hedigerovou hlavni kniZni praci je monografie o d&jindch amerického traileru, vychazejicf z jeho
doktorské préace: Verfiihrung zum Film. Der amerikanische Kinotrailer seit 1912. Schiiren, Mar-
burg 2001. Vybér z dalsich kniZnich publikaci: Le cinéma documentaire en Suisse. Essai topo-
graphique (s Alexandrou Schneiderovou). Presses Universitaires de I’EPFL, Lausanne 2004; jako
editor: Heimspiele. Film in der Schweiz seit 1984. Chronos, Ziirich 2001; Home Stories. Neue Stu-
dien zu Film und Kino in der Schweiz. Schiiren, Marburg 2001; Kinogefiihle. Emotion, Emotiona-
litéiit und Film. Schiiren, Marburg (v piipravé); Demndichst in Threm Kino. Grundlagen der Film-
werbung. Schiiren, Marburg (v piipravé). Kromé toho publikoval desitky studii v ¢asopisech
a antologiich v nékolika jazycich.”

%k e %k

1) Hedigerovy hostujici pfedndsky byly souédsti grantového projektu ,,Centrum audiovizudlni kultury®™ pfi
Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v Brné; tento projekt byl financovén Vzd&ldvaci nadaci
Jana Husa.

2) Aktudlni bibliografie srov.
http://www.ruhr-uni-bochum.de/ifm/seiten/03institut/mitarbeiter/hediger_pub.htm
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Sviyj badatelsky pFistup jsi nazval praxeologii margindlnich forem. Jaké jsou jeho zdklad-
ni teoretické predpoklady a jakd je povaha a typologie téchio forem?

Osudem nebo spise jednou z nejdiilezitéjsich kvalit filmovych studif jako discipliny je, Ze
byly schopny si béhem svého historického vyvoje vyptijcovat od sousednich teorif a zfi-
stat oteviené vii¢i prilehlym oborfim. V tomto duchu jsem termin praxeologie pievzal
z ur¢itého sméru sociologie védy, ktery je spojeny se jmény jako Bruno Latour nebo Ka-
rin Knorr-Cetina a s dalsimi sociology a historiky védy, kteff se zajimajf o to, co vlastné
ve skutecnosti védci délaji. Pro mé pojeti praxeologie je kli¢ovy zdjem o praktiky, a to
nejen praktiky textudlni, ale také o ty spojené se samotnou produkef komunikac¢nich arte-
faktd, filmG a s nimi souvisejicich forem. Pokud jde o pojem margindlnich forem, tak ty
tvoif jaddro mého zdjmu: malé, periferni formy spojené s perifernimi diskursy, jeZ p¥ipra-
vuji a umoziuji filmovou prezentaci a konzumpei, ¢&ili napiiklad trailery a dokumenty
o natd¢eni filmi. Tyto formdty, obvykle povaZzované za druhofadé vzhledem k filmfim jako
takovym, povaZuji za neobycejné zajimavé, protoZe vytvdreji strategickou zénu, v niz se
odehrdvd a formuje mnoho diileZitych procest distribuce, predvddéni a konzumpce.
V tomto aspektu pro mé byly inspirujici prdace Pierra Sorlina, ktery napsal, Ze filmové dé-
jiny jsou piedeviim déjinami obéhu a konzumpce filmé.” P¥i vlastnim vyzkumu jsem si
oveéril, Ze tato Sorlinova teze je spravna. Myslim si, Ze je tfeba zkoumat margindln{ formy,
které umoznuji obéh a konzumpci filmi, s ohledem na jejich specifické strategické
funkce. DiileZité je studovat nejen texty, ale cely prakticky kontext, cely soubor praktik,
v nichZ jsou texty zakotveny, a to na strané produkce, distribuce i recepce téchto textii.

A jak jsi se dostal k vyzkumu trailerti?

Ano, prvnim pifedmétem mého zdjmu se stal trailer, ktery mé fascinoval jiz od doby
dospivini, kdy jsem pracoval v kiné a promital 20 minut trailerti pred kazdym filmem.
Musely existovat trailery, které jsem vidél stokrat, ale piesto mi dasto pfipadaly zajima-
véjsi nez samy filmy. Pozdéji, kdyZ jsem studoval filozofii na univerzité, byl jednim
z mych nejoblibenéjsich autort Jacques Derrida s jeho pojetim strategickych funkef
margindlnich ¢&i perifernich zén textu, jako je ndzev, pozndmka nebo citace. Inspirovala
mé Derridova otdzka, co konkrétné tyto formy vzhledem k textu délajf, jak se chovaji.”
Tato velmi jednoduch4 otdzka mize vést k dalekosdhlym spekulacim a pomérné odvéz-
nym tvrzenim. Libi se mi pfistup, kdy se kladou prosté otdzky o zddnlivé bezvyznamnych
predmétech a zkoumd se, jakym pffnosem mohou byt pro teoretickd a historickd baddni
a jak mohou obohatit & zménit naSe porozuméni procestim jako prezentace a konzump-
ce. Dalsim filozofickym zdrojem inspirace pro mij pfistup je némecky romantismus.
Mam rad jednu myslenku ze Schlegelova Athenaeum, kde se iik4, Ze znakem vynikajici-
ho vkusu je zdjem spie o pozndmky pod ¢arou ne# o samotny text, o okraje textu spide

Pl

nez o jeho hlayvni éast.

3) Srov. Pierre Sorlin,Ist es miglich, eine Geschichte des Kinos zu schreiben? ,,Montage/av 5, 1996, &. 1,
8. 23 - 37.
4) Hediger zde odkazuje hlavné na Derridovu knihu L écriture et la différence. Seuil, Paris 1967.
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Kdyz sis pro sviy vyzkum vybral
trailer jako pfiklad margindlnich
Jorem, jaké jsi mél na zaédthu prd-
ce predbézné hypotézy o vysledcich
a zdvérech tohoto bdddni?

Na zaddtku stdly dvé jednoduché
otazky. Za prvé: Jakou iilohu
v traileru plni hlas? Jak vite,
v trailerech je obvykle pouZivdn
komentdf voice-over. Je to velmi
zvldstni druh voice-overu, v némz
lze pozorovat jistou kvalitu, to-
nalitu, kterou nenajdete ve filmu
¢i televizi. Chtél jsem se o tom
dozvédét vic. Za druhé: Jaky md
vztah funkce traileru, tdkol, jenz
plni, k mistu, které zaujimd
v programové struktufe filmového
predstaveni? Pisobeni traileru

néjak zdvisi na tom, v jaké chvili
je promitdn, na skutecnosti, Ze se

Vinzenz Hediger p¥i své predndsce na FF MU v Brné
Foto Jifi Chloupek

ukazuje pred filmem. Mou zvéda-
vost vyvolala pozndmka, kterou
jsem na toto téma objevil v knize Shared Pleasures od Douglase Gomeryho,” ktery ¥ik4,
e s ndstupem zvuku se trailer presunul z konce filmového predstaveni na jeho zacdtek
¢ili pred film. Nejprve jsem chtél toto téma uchopit teoreticky, ale brzy jsem zjistil, Ze po-
kud chei verifikovat své hypotézy — jejichz zdkladem byla teze, Ze trailer plni vzhledem
k filmu funkei prahu, Ze vytvafi uréitou prechodnou zénu, skrze niz je divdk vpustén
do filmu —, a pokud chei tyto otdzky skuteéné objasnit, budu se muset dozvédét o forma-
tu traileru mnohem vice: jak se historicky vyvijel, jak v ném fungoval hlas atd. Rychle
jsem pfiSel na to, Ze trailery se v déjindch kinematografie uplatiiovaly podstatné dfive,
nez se obvykle predpoklddd, ¢ili jiz hluboko v dobé némého filmu, kdy samoziejmé
chybél voice-over a jeho funkei plnily mezititulky. Chtél jsem pfedevsim zjistit, jakym
zptisobem do traileru vstoupil hlas, jakym zplisobem byly trailery v déjinach zacleno-
vany do programu filmového ptedstaveni. To mé pfivedlo k poznatku, Ze mezititulky
a hlas jsou do uréité miry zaménitelné, Ze voice-over pievzal Fadu jejich funkei. V klasic-
kém traileru se po ndstupu zvuku uplatiiovala interakce mezi titulky a hlasem, coZ pouka-
zuje na zajimavy druh zaménitelnosti, kterd samoziejmé nikdy nemtize byt tplnd, pro-
toze rozdil mezi pismem a hlasem je neredukovatelny a zdznam mluveného slova md
charakter stopy.

5) Douglas Gomery, Shared Pleasure. A History of Movie Presentation in the United States. BFI, London
1992.
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Namisto toho, abych rovnou konstruoval teoretické teze o vztazich hlasu a titulkd
a o funkei traileru ve filmovém predstavent, rozhodl jsem se nejprve zjistit vice historic-
kych faktd a opatfit si vice konkrétnich piiklad@. TakZe mfj historicky vyzkum zaéal
tim, Ze jsem dospél do bodu, kdy jsem pocitil nutnost zdrZet se dal3ich teoretickych sou-
dii a podivat se nejprve na historické dokumenty. To oviem nic neméni na skute¢nosti,
ze muyj historicky vyzkum mél od poédtku silny teoreticky horizont a Ze jeho cilem bylo
nalézt pevnéjsi zdklady pro teoretickd tvrzeni. Neni ndhoda, Ze pfi teoretickém zkoumd-
ni audiovizudlnich médif jste nuceni k tomu, abyste podstupovali tento druh objiZdky,
jez vede pres archivy. ObjiZzd’ka pfes archivy umoziuje dospét k historicky podloZend;-
Sim teoretickym spekulacim. Badatelé v oblasti literatury se pred piichodem lidf jako
Friedrich Kittler jen ziidka zajimali o materidln{ zdklady komunikace, coZ je heslo, kte-
ré se dostalo do obéhu s vyddnim vlivné stejnojmenné antologie na konci osmdesétych
let, kterd zménila orientaci némeckych medidlnich studii.” Na filmovych studiich jako
discipliné je tato objizdka presné tim, co mé na nich pfitahuje. JiZz od sedmdesdtych let
se vidy intenzivné zajimala o technické aspekty, a to i v rdmci silné teoretickych piistu-
pa, jako jsou koncepce Jeana-Louise Baudryho nebo Christiana Metze. Tito teoretici for-
mulovali model teoretického mysleni o filmu, ktery nakonec napomohl rozvoji historic-
kého vyzkumu. I jd jsem v uréitém momenté pozastavil teoretické zkoumdnf{ a vydal se
na objiZd’ku pfes archivy, coz je v posledni dobé standardn{ postup, uplatiiovany zvlaste
v ur¢itém proudu medidlnich studii, ktery ma zdklad v literdrni teorii.

Proé sis jako Svycarsky filmovy teoretik vybral za pfedmét zdjmu americky film? Bylo to
pouze z diwvodu lepsi dostupnosti a vét3i iplnosti pramenii, nebo to mélo souvislost se spe-
cifickou funkei margindlnich forem v americké kinematografii a rozdilem oproti evrop-
skym kinematografiim?

O vyborné situaci v americkych archivech jsem se dozvédél az v pribéhu samotného vy-
zkumu. Délat praci o americkém filmu mi pfislo jaksi pfirozené paradoxné prdvé proto,
Ye jsem Svycar, protoZe v generaci, k nf’ patfim, byla a je pfitomnd silnd inklinace
k americké populdrni kultufe. Generace mych rodi¢fi byla ve svém kulturnim rozhledu
mnohem vice frankofilni, pro dnesni Sedesdtniky bylo béZné strdvit néjaky ¢as svych stu-
dii v PafiZi a ddvat prednost francouzskym filmim pred americkymi a také némeckymi,
coz platilo i pro rozhlas a dalf véei. Curych Sedesdtych a sedmdesatych let byl prevaz-
né frankofilni. Pozdéji se situace postupné ménila a md generace jiZz vyrostla na americ-
ké popkultute. Jejf pitomnost ve Svycarsku a vlastné celé zdpadni Evropé je tak silnd
a vSeprostupujici, Ze mi zaméfeni na americky film piislo jako pfirozend véec.

Samoziejmé jsem se také zajimal o specifi¢nost americkych trailerfi vzhledem k evrop-
skym. Kromé toho musim ¥ci, Ze primérny americky trailer mi pfipadal zajimavéjsi ne#
evropsky, s v¥jimkou nékterych francouzskych traileri, samoziejmé hlavné té&ch Godar-
dovych, které jsou jedinecné a fascinujici a maji téméf charakter samostatnych filmd.
Mij zajem o film nebyl nikdy pohdnén pojmem auteura, vidy jsem se zajimal spise

6) Hans Ulrich Gumbrecht — K. Ludwig Pfeiffer (eds.), Materialitit der Kommunikation. Suhr-
kamp, Frankfurt/M 1988.
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o praktiky, regularity praxe, modely produkce a konzumpce a také o politickou ekonomii
kinematografie obecné nez o otdzku moznosti uméleckého tispéchu v podminkdch holly-
woodského systému, kterd myslim byla dostate¢né prozkouména piedchozimi generace-
mi badatelfi. Mé& zajimalo spi%e samotné fungovani systému a americky film nabiz{ skvé-
lou prilezitost studovat kinematografii jako kulturni praxi a systém. Hollywood je diky
objemu produkce a mife dosahu v tomto ohledu nesrovnatelny. V USA existuji nejen nej-
vétsi a nejiplnéjsi soubory archivnich dokumentti na svété, ale také urdity systém, ktery
sice proSel transformacemi a krizemi, ale funguje kontinudlné bez vétSich preruseni
a zlomt jiz vic nez 80 let. Cheete-li studovat praktiky a marginalni diskursy, je americky
filmovy priimysl idedlnim pfedmétem pravé diky své kontinuité a soudrZznosti systému.

Dospél jsi k néjakym obecnym zdvériim o odlisnostech mezi evropskymi a americkymi mar-
gindlnimi formami a praktikami?

Bylo by obtizné formulovat obecny teoreticky zavér, protoZe pokud bych se chtél dr-
zet principu svého pfistupu, chybéla by jednodu$e potiebnd data tykajici se Evropy.
Co presto mohu fici a co je myslim pomérné ziejmé, je, Ze existuji jisté zajimavé parale-
ly. Kdyz si vezmete némecké trailery ze tficdtych a étyficatych let a francouzské trailery
ze Ctyficdtych a padesdtych let, najdete v nich podobny styl a repertoar a mnoho z nich
je zaloZeno na klasické struktute, kterd odpovidd zdkladnimu modu, jenZ jsem se poku-
sil popsat ve vztahu k americkému klasickému traileru. Otdzka je, pro¢ tomu tak bylo.
Kopirovaly americké trailery, inspirovaly se jimi, nebo pfisly s témito FeSenimi samy?
Némecké trailery pouzivaly stirac¢ky, mezititulky, voice-over i klasickou strukturu, coz je
stejny zdkladni model produkce jako v americké kinematografii. Na druhé strané mé na
francouzském filmu zaujalo také to, Ze zvldsté v osmdesdtych letech, které lze nazvat
obdobim Mitteranda a Jacka Langa, se mnoho traileri pokou$elo poruovat pravidla
amerického traileru a odpoutat se od toho, co jejich tviirci védéli, Ze divdci védi o stan-
dardnim modelu amerického komeréniho traileru. Abyste to vysvétlili, museli byste vzit
v tivahu kontext francouzské kulturni politiky osmdesatych let a popsat, jak socialistic-
ka vldda ovlivnila filmovy primysl, ktery si vytvofil polemicky postoj vii¢i Hollywoodu.
Védomeé se hledaly alternativy vii¢i Hollywoodu, které by opravdu fungovaly i v podmin-
kdch populdrni kinematografie. Dobrym piikladem této tendence jsou Godardovy nebo
Bessonovy trailery z osmdesdtych let.

Uvedu jesté jednu konkrétni odli$nost: francouzské trailery pouZivaly Zensky voice-over
misto muzského, ktery je pevnou normou amerického traileru. Vidél jsem né&jaké dva ti-
sice americkych trailerti a naSel jsem jenom 28 piikladii, které néjakym zptsobem pouZi-
valy Zensky hlas. Pouze v jednom traileru ze sedmdesatych let se vyskytuje anonymni
Zensky voice-over. V ostatnich pfipadech to byl jen delegovany Zensky voice-over, ktery
je zadlenén do zdkladniho muZského voice-overu ve stylu Dona Lafontaina,” jenZ uvadi

7) Hediger béhem brnénskych pfednédsek popsal pfekvapivou skuteénost, Ze stentoricky hlas Dona Lafon-
taina (Feditele reklamniho oddéleni Paramountu), ktery je zvukové zvl4s(f vhodny k tomu, aby byl zaéle-
fiovén do plivodnich mix{i, je mozné po dlouhd desetileti slySet alespoi chvili v naprosté vétiné americ-
kych traileri na americké filmy.
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narativ filmu; aZ v tomto rdmcei se miiZe objevit Zensky hlas jako uré¢itd vsuvka. Pevnym
pravidlem je, Ze v klasickém traileru nevystupuje anonymni Zensky hlas v pozici vypra-
véde. Ve francouzskych trailerech se ale Zensky hlas v roli vypravéce vyskytuje. Myslim,
7e viechny podobné rozdily by bylo tfeba analyzovat jako souédst obecnych vztahti mezi
Hollywoodem a evropskymi snahami vytvofit vii¢i nému alternativy. Musi se ale vzit
v tivahu diileZitd funkce kulturni politiky, kterd pasobi v pozadi.

Miizes popsat jednotlivé fdaze svého vyzkumu od vymezeni souboru zdkladnich prameni pres
zpiisob kontaktovdni instituci, zajistovdni pFistupu k archivnim dokumentiim az po analy-
zu primdrnich prameni, klasifikact dat, vytvareni databdzi a vyvozovdni zdvéri?

Zadalo to jednim telefonnim hovorem. V prvni fdzi své prdce jsem se vyptédval ve
svém okoli, kdo o trailerech néco vi a procital jsem veskerou dostupnou literaturu.
V podstaté jsem naSel jen dvé & tFi studie, které se tématu vénovaly spiSe teoreticky.
Stdle mi chybély potiebné historické informace a nikdo mi je nebyl schopny poskyt-
nout. Nakonec jsem zavolal dnes jiZ neZijicimu filmovému historikovi Williamu Everso-
novi z New Yorku, ktery mél v té dobé nejvétsi soukromou filmovou sbirku ve Spojenych
statech. Na rozdil od jinych soukromych sbhératel byl velmi pfistupnym a otevienym
&lovékem, ktery vstiicné komunikoval s badateli a studenty. Vyslechl jsem od néj dva-
cetiminutovou prednésku o traileru po telefonu. Zeptal jsem se ho, jestli bych jej mohl
v New Yorku navtivit a on souhlasil. KdyZ jsem za nim pfi své prvni badatelské ndvsté-
vé Spojenych st4th pfijel, celé odpoledne mi promital trailery a fekl mi o nich viechno,
co védél. Bylo to mnoho zajimavych informaci, ale ne systematick4 historie trailert,
kterou jsem hledal. '
Pak jsem si za¢al domlouvat schiizky, abych se podival na co nejvice trailerti v archi-
vech. Kontaktoval jsem vSechny archivy, které mohly mit ve sbhirkdch trailery a které pro
mé byly pfistupné: filmové oddéleni Muzea moderniho uméni v New Yorku, filmové od-
déleni Kongresové knihovny ve Washingtonu, velké univerzitni archivy jako Wisconsin
Center for Film and Theatre Research v Madisonu, UCLA Film and Television Archives
v Los Angeles, ddle mimouniverzitni archivy jako Margaret Herrick Library v Los Ange-
les, co# je historicky archiv Akademie filmového uméni a védy, archivy filmovych spo-
le¢nosti jako Warner Bros. Archives v Los Angeles a dal$i. Zacal jsem kontaktovat
viechny tyto instituce, psdt jim dopisy, telefonovat, abych zjistil, jaké materidly souvi-
sejici s trailery maji. Pracovnici archivii byli obvykle ponékud rozpaditi z toho, Ze se
neptdm na konkrétni trailery ke konkrétnim filmtim, coz byl typ Zddosti, na ktery byli
zvykli. Setkali se s takovym druhem poZadavkil, jako Ze jim zavold fanousek Hitchcoc-
ka, chce vidét trailery k jeho filmfim a oni mu mohou poskytnout konkrétni materisly.
Ale kdy? jim telefonoval nékdo, kdo se ptal na vSechno, co néjak souvisi s trailery, bylo
to pro né velmi nezvyklé. Typickd odpovéd, kterd pak ndsledovala, byla v duchu ,,mame
t&chto pdr traileri a nic vic, nemdme Zddné psané dokumenty®. Rozhodl jsem se, Ze
se nenechdm takto ziskanymi informacemi odradit od dal$iho pdtrdni a Ze se ptjdu
do téchto archivi presvédéit sdm. O americkych filmovych archivech je tieba fici,
Ze jsou extrémné piistupné a oteviené viéi filmovym badateliim. Kdyz pfijdete s jed-
noduchym doporuéenim, jejich pracovnici vdm budou ochotni pomoci v8im, co budou
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moci poskytnout. Napiiklad v Muzeu moderniho uméni jsem absolvoval dvé odpoledne
projekef trailerti, coz musel byt velmi obtizny iikol hlavné pro promitace.

Nicméné pokud jde o kli¢ové psané dokumenty, pracovnici archivii vesmés nic kon-
krétniho nevédéli, mohli mi dét nanejvys jen uréité tipy. V nejlep$im pfipadé mi mohli
nabidnout sloZku s novinovymi vystfizky o trailerech — to byl pfipad Muzea moderniho
uméni a Margaret Herrick Library. Tyto ¢ldnky ale nebyly vidy spolehlivé, protoze §lo
o béinou piileZitostnou publicistiku. Byl to specificky Zurnalisticky Zdnr: ,kazdych
pét let kazdy filmovy publicista pociti, Ze je tfeba napsat néco o trailerech, protoze je to
prece tak podivné téma“. Nezbyvalo mi nic jiného, neZ jit do archivii a hledat podklady
téchto textii, materidly tykajici se lidi, o nichZ se v &ldncich psalo, zjistit, zda tito lidé
jesté Ziji, telefonovat jim, kldst jim pordd stejné zdkladni otdzky. Vysledkem byla fada
riznych poddnf{ historického vyvoje traileru, proménujicich se podle toho, kym dany ¢lo-
vék byl — to uZ patif k rizikim ordlni historie. Ziskal jsem tak mnoho jmen, nékteré za-
kladnf informace, ale nic ve smyslu spolehlivych historickych pramend.

Pak jsem musel zaéit znovu pracovat v archivech, ale odlisnym zptisobem, hledat jiné
typy prament. NejdtleZitéjsimi z nich byly oborové ¢asopisy, které jsem prochézel kom-
pletné rok po roce, viechna éisla z obdobf, které jsem zkoumal. Oborové ¢asopisy pro
provozovatele kin jako ,,Motion Picture Herald“ se z pochopitelnych divoda ukdzaly
jako nejuZite¢néjsi, protoZe obsahovaly mnoho informaci, jez byly daleZité pro kina:
o dostupnosti trailerti, o zméndch v jejich produkei a distribuci atd. Z téchto pramenti
jsem byl schopny zkonstruovat prvni zdkladni schéma historie traileru od jeho pocdtkt
po soucasnost. V dalsi fdzi jsem zacal navStévovat archivy studii a hledat materidly po-
dle riznych kritérii: korespondenci marketingovych oddéleni, producenti, reziséra,
nékdy dokonce i hereckych hvézd, pétral jsem po materidlech tykajicich se konkrétnich
vyrobnich spoleénosti ¢innych ve vyrobé traileri. Kousek po kousku jsem sklddal za-
kladni korpus pramena.

Potom jsem zacal délat dalsi interview. Zavolal jsem Bethlyn Handové, pracovnici
MPAA zodpovédné za rating trailert a reklamnich materiald viibec, pficemz rating je
tieba chépat jako eufemismus pro cenzuru.” Veskeré reklamn{ materidly, které mély byt
uvadény v kinech, musely byt schvdleny MPAA a musela jim byt pfidélena uréit4 ratin-
govd kategorie. V8ichni vyrobei traileri samoziejmé usilovali o zafazeni do kategorie
,G“” a nepfedpoklddalo se, Ze se v nich budou vyskytovat néjaké mlddeZi nebezpeéné
obsahy. Handov4 byla v médiich obvykle prezentovdna jako velmi zld osoba, protoZe byla
spojovdna s rtznymi kontroverzemi souvisejicimi s cenzurou. Distributofi maji sklon
vyuZivat polemiky o cenzufe ve sviij prospéch: vyrobi trailer, o kterém védi, Ze bude

8) Jednd se o pracovnici MPAA Rating Administration, komise, jeZ je orgdnem Motion Picture Association
of America a kter4 je zodpovédn4 za rating a klasifikaci filmd, jeZ maji byt uvedeny do americkych kin.
Rating (Movie Rating System) je americky systém klasifikace a oznadovéni film@ podle toho, jak pojed-
ndvajf urcitd témata (ndsilf, sex apod.) a jakému publiku jsou uréeny. Systém m4 slouZit k tomu, aby in-
formoval divaky a provozovatele kin, zda je dany film vhodny pro mldadeZ a pokud ano, tak od kolika let,
zda se doporuduje doprovod rodice atd.; rating byl institucionalizovdn roku 1968 a nahradil star{ systém
kontroly obsahu, tzv. Motion Picture Code, jenz byl v USA uplatiiovdn jako forma vynucované cenzury
od roku 1934.

9) Oznacenf ,,G“ znamend, Ze film je vhodny pro publikum bez rozdilu véku.
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v MPAA zamitnut, a pak z toho vytvofi pfibéh pro noviny, coz v disledku samoziejmé vy-
vol4 efekt reklamy. Proto jsem pani Handové musel zdiiraznit, Ze mé skute¢né zajimad, ja-
kym zptisobem pracuje. Ona byla tak p¥ekvapend, Ze mi vénovala hodinu ¢asu a dokonce
prosla sviij adresar a poskytla mi fadu telefonnich éisel lidi, s nimiz jsem chtél mluvit,
a dovolila mi, abych se na ni odvolaval.

Diky tomuto kli¢ovému setkani jsem pak ziskal moznost mluvit s vétSinou pro mé dile-
zitych 1idf, ktef{ v priimyslu dodnes aktivné pracuji. Néktera z takto vzniklych interview
se ukdzala byt pro daldi prdci zdsadni, protoze jsem se z nich dozvédél podrobnosti
o praxi vyroby trailerfi. Jind interview byla zajimavd ve smyslu nespolehlivosti ordln{
historie, o niZ% jsem mluvil pied chvili — rychle jsem se dostal do situace, kdy jsem si za-
dal uvédomovat, Ze o véci vim vice nez lidé, kterym kladu otdzky. Byl jsem udiven, jak
mnoho z informaci, které jsem dostal, bylo chybnych.

Presto jsem se nauéil mnoho o kouzlu hollywoodského primyslu, o vypravééskych tech-
nikdch, obvykle biografickych a autobiografickych, které priimysl generuje o sobé
samém. Vétsina historickych pifhéhi, o nichz jsem védél, Ze nejsou pravdivé, méla stej-
nou strukturu a rétoriku jako vyprdvéni, kterd lze najit v trailerech a dalsich perifer-
nich diskursech typu &ldnki v populdrnich ¢asopisech a dokumentii o natdéeni filma:
,,Nejdiive zde byla takovd a takov4 situace, pak pfigel tento élovék nebo spoleénost, vy-
nalezli to a to, a tim se zménil svét, film byl od té doby nééim jinym.“ Tato zdkladni
struktura historického vypravéni byla piitomnd i v autobiografickych pitibézich nékte-
rych z lidi, s nimiZ jsem délal interview. Tito lidé jsou tiplné zakofenéni do uré¢itého dru-
hu historické rétoriky. Rdd bych o tom napsal studii, zvldsté o anekdoté jako nastroji fil-
mové historie. Ordlni historie vyrobci trailerti by zde mély figurovat na pfednim misté,
protoZe nejlépe vypovidaji o tom, jak systém Hollywoodu vytvéi{ historické vypravéni
o sobé& samém; je to modus sebepozorovéni, sebepopisu. Jednim z tikolt filmového his-
torika a archeologa médif je analyzovat a dekonstruovat tato schémata historického vy-
pravéni. Je tfeba je respektovat jako soucdst systému, ktery studujete. Neznamend to
tedy, Ze bych vi¢i témto lidem byl neuctivy, jsem jim naopak vdéény.

Dalsi zkuZenost, kterou jsem pii téchto setkdnich nabyl, bych nazval produktivnim
nedorozuménim. P¥i rozhovoru s jednim praktikem femesla vyroby traileri jsem pouzi-
val nékteré terminy, na které jsem zvykly z filmové teorie, a on jim viibec nerozumél.
Nicméné ochotné podéval informace o tom, jak pracuje, o nichZ si myslel, Ze mi budou
uzite¢né. Vznikla propast neporozumént, kterd zela mezi dvéma odlidnymi jazyky, proto-
Ze 1 on pouzival hermeticky profesni jazyk praxe, ktery je pro ¢lovéka zvenéi stézi srozu-
mitelny, dokonce i pro mé&, prestoze jsem v té dobé mél jiz o tématu mnoho poznatki.
TakZe tento ¢lovék nejenze nerozumél otdzkdm, ale navic pouzival terminy a perspekti-
vu, kterym jsem nerozumél zase ja. Mohli byste namitnout, Ze jednoduge pouZival pro-
fesnf Zargon, ktery je charakteristicky pro kazdy obor véetné filmové teorie, a Ze studo-
vat uréity obor z velké &dsti znamend uéit se jeho Zargonu, coz je jisté pravda. Nicméné
ja jsem zjistil, Ze to neni dostate¢né vysvétleni, protoZe tyto jazyky jsou praktickymi na-
stroji, vypovidaji o tom, jak lidé mysli, jak pracuji.

PfiZel jsem na to, Ze jazyk pouZivany profesiondly z oblasti vyroby trailerii je urcitou
formou teorie. To je diileZity aspekt praxeologie: musite byt pfipraveni nalézt teorii jin-
de, poéitat s tim, Ze lidé, o kterych byste si mohli myslet, Ze teoreticky nereflektuji to,
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co délaji, o tom ve skuteénosti védi velmi mnoho a maji vypracovany velmi precizni ja-
zyk pro popis své price, ackoli tento jazyk nemusi byt okam7ité preloZitelny a piistupny
pro ¢lovéka zvenéi. Jako historik zkoumajici tento druh praxe, jako praxeolog, jsem citil
nutnost uchovat si tuto zkuSenost vzdjemného nepochopeni. Zjistil jsem, Ze by bylo
chybou pfijit s jiZ hotovou velkou teorif a divat se na praxi z pozice teorie, klasifikovat
fakta podle miry, v jaké j{ odpovidaji. Namisto toho je tfeba udrZet propast neporozumeé-
ni, zdrZet se teoretického soudu a pokouset se nejprve zjistit, co tito lidé vlastné svym
zvld¥tnim profesnim jazykem iikaji o své praci. Znamend to péstovat si ur€ity typ senzi-
bility a pokouZet se v duchu teorie praxe popsat status jazyka v praxi — to vim pomiiZe
cvidit si cit pro rozdily a nuance v oblasti, kterou zkoumate.

Vrdtim se je$té k otdzce uspordddni pramentl a jejich analyzy. Zpracoval jsem si dvé da-
tabdze. Prvni z nich slouZila k organizaci popisti a analyz trailerli podle ur¢itého soubo-
ru kritérif. Pfedné ddaje o formélnich rysech: primérnd délka zabért, vyskyt titulki
a voice-overu, stiratek, d&leného obrazu, vsuvek jako statické obrdzky a grafika, mate-
ridlu nato®eného specidlné pro trailer, typ hudby, p¥itomnost hvézdy divajici se do ka-
mery a chvalici film, vyuZiti tzv. button, coZ je zdvéretny segment novéjsich trailerd
atd.”” Do databéze jsem vklddal viechny tyto ddaje, ddle zafazeni traileru do nékterého
z typhi, které jsem si v pribéhu price definoval, a péti nebo Sestifddkovy popis traileru
zamé&feny na jeho vizudlnf a textudlni prvky: Tato trailerovd databdze mi umoZnila vyvo-
dit ur¢ité kvantitativni zavéry, napiiklad primérnou délku zabéru v trailerech jednotli-
vych desetileti. ‘

Druh4 databdze organizovala pfsemné prameny: viechny dokumenty, které jsem naSel,
a prepisy interview. Byl jsem nucen vétSinu dokumentii prepisovat do poéitace, protoZe
americké archivy dodrzuji pravidlo, Ze je zakdzdno kopfrovat materily, jez nebyly publi-
kovény. To se tyka téméf viech dokumentd z archivii studif. Rozhodl jsem se navic prepi-
sovat i vét&inu ¢lankd z oborovych dasopist, coz md velkou vyhodu, protoZe je nyni mam
uchovény v elektronické databdzi a méZu v nich vyhleddvat i jednotlivd slova. Mohu mit
okamZity pfistup ke viem dokumentfim a kldst jim otdzky tykajic se nejriiznéjsich aspek-
t& zkoumaného problému. Sou¢asné se tak velmi usnadiiuje proces psani, protoZe kdyZ se
rozhodnete napsat tifstrankovou kapitolu o vybraném aspektu, okamZité si vyhleddte
viechny relevantni pasdze, uspotdddte si je a mdte pFipraven zdklad pro svij text.

Co se tyde samotné analyzy trailerfi, zde jsem se zaméfil na vyhleddvani strukturnich
rysfi, strukturnich regularit, jejich# piftomnost jsem predpoklddal. A jak se ukdzalo,
skute¢né& se v trailerech nalézt daly. Kromé stylu, ktery je v klasickém traileru tvofen
hlavné titulky, voice-overem a stirackami, jsem objevil uritou strukturu, kterd je spo-
le¢n4 naprosté vétsiné klasickych trailerfi. Ta se skldd4 ze éty¥ prvki: dvodu predstavu-
jictho ndmét nebo hvézdy, ndzvu filmu, rozpracovani tématu nastoleného v tivodu a zd-
véreéného titulkového segmentu, obvykle opakujiciho nazev filmu.

Struktura klasického traileru byla na prelomu sedmdesdtych a osmdesatych let nahraze-
na jinou strukturou, kterd m4 charakter resumé dvou tietin pfibéhu filmu nebo presnéji

10) Button — vyraz z odborného Zargonu oznalujici zévéreény gag nebo humorny fragment dialogu, ktery se ob-
vykle objevf po zdbéru ukazujicim ndzev filmu; pouZivé se od 70. let. Viz slovniek pojmiiin Hediger,
Verfiihrung zum Film. Der Amerikanische Kinotrailer seit 1912. Schiiren, Marburg 2001.
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pfipomind shrnuti syZetu, které koresponduje s tfemi akty klasického dramatu, coZ zna-
mend, Ze nemusi nutné odpovidat skute¢nému pfibéhu filmu, ale pfesto naznaduje, e ve
filmu je klasicky syZet, a poddvd zdroven informace o jeho dvou tietindch. Timto posu-
nem dochadzi k zasadni zméné pravidel konstrukce trailerdi, protoze v klasické éfe pla-
tila jasnd zdsada, kterou tvirci formulovali v mych interview, ale jej{Z explicitnf artiku-
lace jsem nasel 1 v ¢ldncich z oborovych ¢asopisti a novin, a sice zdsada, %e nesmite
prozrazovat piibéh. Od sedmdesatych let se rozifil typ traileru, ktery naopak divdkovi
poskytuje enormni mnoZstvi narativnich informacf a ktery pouZivd montdZni techniky
usnadtiujici a urychlujici proces vyprdvéni, aby tak umoznily sdélovadni velmi presnych
informaci o pfib&hu filmu. Sledovdnf traileru proto &asto pfipomind prvni sledovdnf{ sa-
motného filmu. Jednou z nejéastéjSich stiznosti na trailery je tvrzeni, Ze kdyz jste vidéli
trailer, uz jste vidéli film.

V rdmeci svych interview jsem se na tento rys postklasickych trailerti zeptal producen-
ta Andrewa Kuehna z Kaleidoscope Films, nejdiileZitéj&i vyrobni spole¢nosti specia-
lizované na trailery, ktery v oboru piisobi dodnes. Odpovédél, Ze to lze vysvétlit tim,
ze na rozdil od minulosti, kdy mély jen jeden tikol, a sice pfildkat divdky do kin, dnes
trailery plni dals{ roli: odradit od ndvstévy kina divdky, kterym dany film neni uréeny.
Diivodem této situace je fakt, Ze soucasné filmy jsou, na rozdil od kinematografie
padesatych let, specifi¢té]i zacilené na vybrany typ publika. Pokud chcete oslovit uréi-
té publikum, musite zajistit, aby na film nechodili divdci, ktefi do kina nepatif, pro-
toZe ti by po ndvratu z kina vyprdvéli svym pfdteliim, na jak pitomém filmu to byli.
Vsichni profesiondlové z oboru filmové propagace védi, Ze Spatn4 tstné Sifend reklama
(word-of-mouth) miiZze odrovnat jakykoli film, a proto vénuji mnoho tsili tomu, aby za-
mezili jejimu vzniku. ZjednoduSené lze fici, Ze filmovd propagace je priimyslem tistné
sitené reklamy, ktery se snaz{ eliminovat $patnou ustné $ifenou reklamu a vytvofit pod-
minky pro tu dobrou. Nakonec je to prece vidy konzument, ktery se rozhoduje, zda za
dany film zaplati, a ve studiich se ni¢eho tak neobdvaji jako toho, Ze konzument nebu-
de s filmem spokojeny.

Co myslis, Ze miZe vyzkum margindlnich forem piinést nového do arzendlu metod a kon-
ceptit ,,nové filmové historie*? Jaké byly reakce predstavitelii nové filmové historie na tvou
knihu? Vyé&ital ti nékdo napriklad, Ze tvd data nejsou dostateéné tvrdd“ & spolehlivd,
nebo ses naopak setkal s ndzorem, Ze jsi oteviel nové perspektivy a dimenze filmové-histo-
rického vyzkumu?

Je tézké na to odpovédét... ale vidim dva mozné piinosy, kterymi by to, co nazyvdam pra-
xeologif marginalnich forem, mohlo piispét filmové historiografii. David Bordwell navrhl
historicky piistup, ktery nazval historickou poetikou filmu. Historickd poetika je analy-
zou jednotlivych filmi, kterd se snaZi vzit v tivahu co nejvice skuteénosti tykajicich se
historie produkce a je koncipovéana jako alternativa viiéi interpretativnim modéim psani
o filmu. Bordwelltiv pfistup zpochybiiuje nédzor, Ze filmu lze porozumét prostiednictvim
aplikace pojmu autorské intence, Ze lze viechny prvky vyskytujici se ve filmu vysvétlit
tak, Ze jednotlivd rozhodnuti vztdhneme k individudlnim osobdm tviircti. Bordwellovu
kritiku interpretace pfipisujici estetickd rozhodnuti autorovi a to, %e nahradil pojem
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autorské intence systematickym vyzkumem zptisobd, jak byly filmy ve skute¢nosti vy-
tvdfeny, povaZuji za naprosto zdsadni a velmi uZite¢né.

Nicméné ziistdvd mnoho otdzek, na které historickd poetika nenabizi odpovéd,, a pravé
ty mé zajimaji. Napiiklad: Jak se filmy dostdvaji ke svym divdkiim? Jak funguji coby
konzumn{ produkty? Jak cirkuluji v kultufe, v niZ Zijeme? Jak interaguji s jinymi médii?
Jak spole¢né s dalsimi médii konstituuji cosi jako medidlni prostfedi, v némz Zijeme
a pohybujeme se? Jak praktiky filmového priimyslu konstituuji konzumentsky povrch ¢&i
interfejs filmu a jak se tento interfejs vyviji v éase? KdyZ chcete studovat tyto otdzky
a vzit vazné Sorlinem vyjddienou tezi, Ze skutednou historif filmu je historie jeho obéhu,
musite se pfesunout na jinou rovinu a vénovat pozornost nejen uméleckym diliim a je-
jich produkei, ale také tomu, co jd nazyvdm margindlnimi formami.

Kdybych mél shrnout svou knihu o traileru v jedné vété, fekl bych, Ze je to pokus napsat
historii filmové propagace z hlediska filmové formy. Janet Staigerovd napsala skvélou stu-
dii o historii a teorii filmové propagace, nazvanou Announcing Wares, Winning Patrons,
Voicing Ideals."” Jisty miij americky kolega fekl — a jd s nim souhlasim —, Ze je to jeden
ze ti1 nejlepdich textd, které kdy byly publikovany v ¢asopise Americké spole¢nosti fil-
movych studif Cinema Journal. Je to studie napsand pfed mnoha lety, ale jd jsem nenasel
dfivod k vyvracenfi jejich tezi, ackoli zdvéry praci z oblasti spole¢enskych véd obvykle
dlouhou Zivotnost nemaji. Janet Staigerovd zde problematizuje p¥istup k filmové propa-
gaci, ktery je zaméfeny na texty. A oprdvnéné, protoZe v této oblasti je velmi obtiZné
sestavit korpus zkoumanych materidléi. Provedete kompletni priizkum plakati, novinové
reklamy, trailerti a televiznich spoti a vieho dalsiho? Vyhodou traileru v tomto ohledu je,
7e tvoii nejdileZitéjsi prvek filmové propagace. S tim by souhlasili v8ichni predstavitelé
priimyslu. Pifru¢ka o filmové propagaci, kterou vydala MPAA, tvrdi, Ze trailer je kli¢ovou
¢4stf kazdé reklamni kampané, a pokud budeme véfit marketingovym priizkumtim objed-
ndvanym studii a vyrobeci trailerti, lze fici, Ze trailery maji u jednotlivého filmu aZ treti-
novy podil na trzbdch z prodeje vstupenek. Na druhé strané trailer stoji pouze jedno aZ
étyHi procenta primérného rozpoétu na propagaci. TakZe je to jednoduSe nejefektivnéjsi
a nejdiilezitéjsi reklamni prostfedek filmového primyslu. Proto mohou trailery v projek-
tu vyzkumu filmové propagace z hlediska filmové formy fungovat jako spolehlivad vstupni
brdna.

Shromdzdite-li korpus piikladi, ktery bude dostate¢ny podle kritérii, jez lze prevzit
z prace Vladimira Proppa o ruské pohddce, kde se fikd, Ze historicky korpus je nasyce-
ny, jestlize nevznikd Zddny rozdil, kdyZ piiddte nebo uberete piiblizné deset procent
vzorku — a pravé o sestaveni takového korpusu jsem se pokusil —, pak zfejmé méte ma-
teridlni zdkladnu v oblasti filmové formy, kterd vdm umoziiuje udélat to, co jsem pro-
vedl jd: psét historii filmové propagace z hlediska filmové formy.

A ¢im tento miij piistup miize prispét k filmové-historické metodologii? MiaiZze pomoci
odpovidat na otdzky, na néZ nelze odpovédét v ramci zavedenych modeld nové filmové
historie koncentrované na filmy a filmovou produkei. Z druhé strany muzZe také pfi-
nést odpovédi na otdzky, které nebyly vyfeSeny v oblasti vyzkumu filmového piedvadént,

11) Janet Staiger, Announcing Wares, Winning Patrons, Voicing Ideals. Thinking about the History and
Theory of Film Advertising. ,,Cinema Journal“ 29, 1990, ¢. 3, s. 3 - 31.
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distribuce a propagace. Douglas Gomery ani Janet Staigerovd a dal3i historici pisici
o filmové propagaci se nepokouseli opravdu zamérit na filmovou formu a textovou zi-
kladnu nebo na to, co nazyvam konzumentskym interfejsem filmu. Tento druh vyzkumu
ale mtize byt pfinosem i v oblasti recepénich studii. Jak vite, nejsofistikovanéjsi a me-
todologicky nejpokrocilej$i modely studia recepce se uplatiiuji ve vyzkumu velmi lokal-
nich fenoménti a specifickych recepénich uddlosti, abych pouzil termin Janet Staigero-
vé z jiné jeji prdce.” Lokdln{ ¢i regiondln{ historie filmové-recepénich schémat nebo
pfipadové studie o recepénich uddlostech povazuji za neobycejné obohacujici pfistup
pro filmov4 studia jako celek. Nicméné jd se nezabyvdm ani tak individudlnimi recepc-
nimi uddlostmi, ale spi$e modely konzumpce vétitho méfitka a posuny v téchto mode-
lech. Kdyz jsem objevil posun v rétorice traileru, k némuz doglo v sedmdesadtych letech,
a ktery by bylo mozné nazvat narativnim obratem ve filmové propagaci, obratem od
nenarativni k narativni reklamé, od ,,ukazovani jako ohlaSovani* (showing as announc-
ing) k ,vyprdvéni jako prodeji“ (storytelling as selling), musel jsem si kldst otdzky,
zda doslo k hlubsi transformaci 1 v konzumentskych postojich a modelech konzumpce.
Vyzkum traileru mé takto v. disledku privedl k metodologickym otdzkam spojenym
s analyzou dlouhodobéjsich procesti a zmén v modelech konzumpce a preklenujicich
modelti konzumpce. V tomto smyslu mize byt praxeologie margindlnich forem piino-
sem pro recepéni studia a miiZe pomoci ve vyzkumu rozsdhlejsich vyvojovych procesti
a zmén model@ konzumpce. '
Pokud jde o reakce, s nimiZ jsem se setkal, tak m{izu fict, Ze mé nikdo od prdce neodra-
zoval a jeji vysledky neodsuzoval. Piedstavitelé takzvané nové filmové historie reagovali
pozitivné. Jeden z prvnich lidi, s nimiz jsem mél mozZnost o své praci mluvit, byl Donald
Crafton, kterého velmi zaujal materidl i metoda mé prace.

Vnesly tvé zdvery ze studia margindlnich forem néjaké nové poznatky &i dimenze do otdzek
zdkladni periodizace déjin filmu? Mdm na mysli déjinné zmény jako byl pfechod k tzv. na-
rativni integract, ddle ndstup zvuku, konec klasického paradigmatu nebo rozsifeni médii
domdci konzumpce jako video, laserdisc éi DVD.

Jednim z takovych poznatki bylo zji$téni, Ze v oblasti pfedvddéni filmii znamenal ndstup
zvuku mnohem mensi zlom nez v technické oblasti. Ze studia programi filmovych pred-
staveni je mozné odvodit, Ze kombinace filmu s hudbou a Zivymi vystoupenimi pokraco-
vala je§té mnohem déle, nez se obvykle predpokldda. Pokud jde o periodizaci, miiZze ndm
koncentrace na margindln{ formy pomoci pfesunout pozornost od technologie, které byl
pfipisovdn aZ piili§ velky vyznam. Technologicko-esencialistickd poddni filmovych
dé&jin maji tendenci chdpat zavedeni zvuku jako dplnou revoluci, kterd zcela ménf vie.
Samoziejmé, Ze obchodni struktura filmového priimyslu se skuteéné od zdkladu zménila
a posilil se oligopol velkych studii. Na druhé strané, kdyz studujete program piedsta-
veni a zpsob uvadéni filmd, zjistite, Ze kontinuity byly mnohem silnéjsi, nez by se moh-
lo zdat. Hluboko do tficdtych let se v kinech velkych americkych mést stdle setkdvite

12) Viz Janet Staiger, Perverse Spectators. The Practices of Film Reception. New York University Press,
New York 2000, s. 163.
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se smési vaudevillu a filmu, kterd byla typickd pro némy film. To je v p¥ikrém rozporu
s technologicko-esencialistickou tezi o rychlé a tiplné zméné.

Pokud jde o rany film, mohl by p¥istup, ktery navrhuji, pomoci zjemnit periodizaci.
Zavedend dualita kinematografie atrakef a kinematografie narativni integrace se vztahu-
je hlavné k textudlni rovinég, ale pokud jde o diskurs reklamy, potfebujete vymezenf jiné-
ho obdobi. Pokusil jsem se o to v éldnku o ranych trailerech.” V dobé& mezi roky 1912
a 1915 nebo 1916, nékde moznd o néco pozdéji, 1ze sledovat vyvoj systému filmové pro-
pagace, ktery se do zna¢né miry podobd tomu souéasnému. Je to systém ,,vypravéni jako
prodeje zbozi“, zaloZeny na principu vzdjemné integrace diskursu filmové narace a dis-
kursu reklamy. KniZni nebo novinov4 zpracovani filmového piibéhu slouzi jako reklama
na film a filmy samy naopak slouZi jako reklama na tato literdrn{ zpracovéni. To je cha-
rakteristickd reklamni logika takzvané seridlové ,,sdruzené propagace® (tie-in) v dobé
vzniku traileru v desdtych letech. Tyto fenomény mohou zménit nase predstavy o historii
uvddéni filmi a o procesu pfechodu k tzv. narativni integraci, tvoif jakési piechodné
obdobi, jez by mé&lo byt peélivé zkoumédno. S periodizaci souvisi také to, %e tento reZim
propagace funkéné integrujici naraci s reklamou se po skonéenf klasického obdobf trva-
jictho od dvacdtych do Sedesdtych let opét vratil do hry a uplatiiuje se ve filmovém prii-
myslu od sedmdesdtych let dodnes.

Jinou historickou zménou, kterd by podle mého ndzoru méla byt podrobnéji prozkou-
mdna, je piechod, jenZ nazyvdm prechodem od kino-priimyslu ke copyrightovému prii-
myslu. Jak dobre vime, pro periodizaci dé&jin Hollywoodu je kli¢ov4 opozice klasického
a postklasického filmu nebo nového Hollywoodu. Pokud se ale na déjiny americké kine-
matografie zaméfime z hlediska obchodnich praktik, zjistime, Ze filmovy priimysl klasic-
kého obdobf je, jak by fekl Gomery, kino-priimyslem. Hlavni zisky pt¥ichdzeji z provozu
kin, nikoli z vyroby filmd. Dnes jsme naproti tomu svédky préimyslu, ktery je zamé¥en na
exploataci copyrightti. Copyrighty byly dileZitou otdzkou i d¥ive, ale v soudasnosti se se-
tkdvame s tim, Ze se exploatace copyrightfi filmé a copyrightové chranénych artefakti
stala neobycejné dilezitou. K tomuto posunu do$lo po oddélent velkych korporaci vyrob-
cti na jedné strané a fetézcti kin na strané& druhé. Jednim z piiznak této zmény je fakt,
ze velkd studia jsou dnes opét souddsti vertikdlné integrovanych medidlnich konglome-
ritli. Je to stejnd organizaéni struktura jako v dob& mezi roky 1917 nebo 1918 a 1948,
ale v mnohem vétsim méfitku. Rozdil je ale hlavné v tom, Ze dnegni majitelé medidlnich
konglomeratd, s vyjimkou Sony Pictures, nevlastni kina. TakZe kina dnes jiZ nejsou
zdsadni pro ekonomickou prosperitu hollywoodskych studii. Kdyby tomu tak bylo, pak
by prece vSechna studia usilovala o vlastnictvi kin. Ve skuteénosti je pro né mnohem
dileZit&jsi vlastnit spiSe televiznf sité, ale ty nejsou souédsti filmového priimyslu jako
takového.

Soucasné medidlni konglomerdty jsou pomérné znaéné diferencované a komplementar-
ni pokud jde o ekonomické aktivity v oblasti televize, videa a dalsich médif. Paramount

13) Vinzenz Hediger, Self-Promoting Story Events. Serial Narrative, Promotional Discourse and the In-
vention of the Movie Trailer. In: Anna Antonini (ed.), Il film e i suoi multipli. Forum, Udine 2003,
s. 295 — 316 (Cesky preklad textu vyjde v antologii Petr Szczepanik /ed./, Novd filmovd historie.
Herrmann a synové, Praha 2004).
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je nejvyznamnéjSim aktérem na poli videa, Warner Bros. v americké kabelové televizi,
Sony m4 nejvétsi fetézec kin. Dopliiuji svou vyrobu distribu¢nimi kandly, které vlastni,
ale nejsou to stejné kandly pro vSechna studia, i kdyZ viechna vyuZivaji HBO. Takze
obecné lze Fici, Ze vzdjemna propletenost a diferenciace jsou mnohem komplexnéjsi nez
v klasické ére. Neni to jiz kino-priimysl, ale copyrightovy pramysl. Tento prechod by
mél byt v historickych zkouménich hollywoodského systému bran mnohem vice v potaz
a mél by na néj byt kladen vétsi diiraz nez na zmény v roviné stylu, jakkoli vyznamné by
se jevily.

Proé je pro tebe diilezity fenomén opakovaného sledovdni filmu? MizZe ndm jeho analyza
pomoct lépe porozumét historickym procesiim v roviné produkce, distribuce a recepce?

Opakované sledovdni je zajimavou vyzvou pro historicky vyzkum z mnoha hledisek.
Je téméF nemoiné popsat jeho existenci v jednotlivych historickych obdobich, protoze se
nemiizete dotyénych divdki zeptat na jejich ndvyky. Tvrdd data, kterd jsou k dispozici,
napiiklad zisky z prodeje vstupenek a tidaje o ndvstévnosti, vdm o opakovaném sledova-
ni nic nefeknou, protoZe z nich nelze vyéist, zda jeden divdk Sel na tentyz film vicekrat.
Pro¢ je to diileZité téma? ProtoZe opakované sledovini se v poslednich dvaceti letech
stalo masové rozsifenym modelem konzumentského chovdni a v soucasnosti je dileZitym
rysem prezentace i recepce filmi. Jak jsem na to pfiSel? Jednim z voditek pro tento zd-
vér pro mé byla zména v rétorice traileru, jiZ zminény narativn{ obrat k vyuZivdni piibé-
hu jako ndstroje prodeje, k némuz doslo béhem pozdnich sedmdesatych let. Marketingo-
vi specialisté se jiZ neobdvaji, Ze prozrazeni pfib&éhu snizi pfitazlivost filmu pro diviky.
Predpoklddaji, Ze divdci jsou piipraveni pfijimat informace o pitbéhu s predstihem a po-
¢itaji i s tim, Ze po sledovdni traileru ziskaji pocit, Ze jiZ film jednou vidéli, a aZ pak se
budou rozhodovat, zda ptijdou do kina. Rétoriku vyprdvéni jako prodeje Ize interpreto-
vat jako integrdlni souédst kultury, v niZ je opakované sledovani filmu akceptovatelnym
a rozSitenym chovdnim. Méni se tak status filmu jako produktu a zpfisob jeho obéhu
v kultufe.

Néstup opakovaného sledovini a zména rétoriky trailerti probéhly ve stejné dobé, kdy se
zacaly §ifit videoprehrdvace. Video je samoziejmé kli¢ovym ndstrojem opakovaného sle-
dovédni, nahrdvani a zajisfovdni si individudlniho pfistupu k filmu. Medidlni teoretici jiz
mnohokrat psali o tom, Ze zavedeni videa znamend demokratizaci autority programové
struktury a divdkovo ziskédni kontroly nad vlastnim konzumentskym chovdnim, cozZ se
projevuje moZnosti sestavovat si vlastnf divdacké asové rozvrhy a priority. Pro mé je di-
leZité, Ze se tim méni status filmu jako soucdsti programu a jako zkuSenostni zdkladny.
Nicméné, jak jsem jiZ fekl, je velmi obtiZné ¢init zdvéry o existenci fenoménu opakova-
ného sledovani v déjindch kinematografie, hlavné v dobé klasického filmu. To je velkd
metodologickd vyzva: jak zkoumat véci, o kterych je obtizné cokoli zjistit, jakou metodu
je pro to tfeba vyvinout? ReSenfm je podle m& nestudovat jen skuteéné chovani divakii,
protoZe to je néco, co lze délat pouze ve vztahu k soucasnosti a s pomoci ndstroja socio-
logického vyzkumu. Navrhuji studovat spiSe cosi, co nazyvam instituciondlnimi rdmci
filmové konzumpce. Instituciondlni ramce zahrnuji modely zpfFistupfiovani filma ¢ili mo-
dely distribuce, jeji infrastrukturu, ddle uvddéni, strukturu rozhodovani o programové
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nabidce atd. Muzete jit do archivi, studovat oborové ¢asopisy, rekonstruovat skuteéné
praktiky a divody, které se skryvaly za distribuénimi a programovymi rozhodnutimi,
zkoumat ekonomiku distribuénich modelt, doby uvddéni filmu v kinech ¢ili kolik dnf &
tydnd byl film v danych oblastech promitdn.

Jednou z kli¢ovych otdzek, kterou pak témto materidlim mézZete polozit, je: Do jaké mi-
ry bylo v klasické éfe viibec moiné vidét film opakované? Jaky druh dostupnosti byl
v klasické éfe béZny? Pomérné piesnou piedstavu o dostupnosti lze ziskat ze studia dis-
tribué¢nich modeli, diivodi programovych rozhodnutf, ale také postupi, jako je znovu-
uvddéni. Je nicméné zndmé, Ze zivotnost filmu v distribuci tehdy byla kolem dvou let.
Film byl nejprve uveden ve velkych méstskych kinech a pak postupné prechdzel do pe-
rifernich a maloméstskych kin. Pak byl stazen, kopie byly odesldny do skladi studia a ti-
tul se jiz nikdy v béZné distribuci nemél objevit, s vyjimkou remaku natoc¢eného o deset
let pozdéji, s jinym obsazenim a stylem.

Zajimavé by také bylo provddét pFipadové studie k jednotlivym filmfim a na zdkladé&
strategie distribuce a uvadéni se ptdt, zda opakované sledovdni bylo, ¢i nebylo vyrobcem
a distributorem rozpozndvéno jako ekonomicky zajimavy potencidl, zda jej viibec pova-
zovali za ekonomicky faktor, jestli jej zkouseli podporovat reklamou. Dal${m pramenem,
ktery jsem zatim nezminil, je obchodni korespondence a marketingov4 Setfeni zaddvand
studii.

Kromé instituciondlniho rdmce, o némz jsem mluvil dosud, je tfeba zkoumat jesté dalsi
rovinu, kterou nazyvam diskursivnimi rdmci filmového divdctvi. Zahrnuje postoje, které
fidi konzumentské chovéni a rozhodnuti divdkd, na jaké filmy a jak &asto budou chodit
do kina. Tyto ramce obsahuji normy piijatelného konzumentského chovéni. Lze je rekon-
struovat prostfednictvim analyzy reklamnich text, novinovych ¢ldnkdi a — co? je pro mé
nejzajimavéjsi — samotnych uméleckych texti jako jsou filmy nebo romdny, které néjak
popisuji a reflektuji modely filmové konzumpce. Dobrym piikladem miiZe byt PURPURO-
VA RUZE Z KAHIRY Woodyho Allena, kde vystupuje Zena, kterd obsedantné, téméf patolo-
gicky praktikuje opakované sledoviani filmi. Pokud film podrobite opatrné a peélivé in-
terpretaci, muZete z néj odvodit cosi jako historicky pramen indikujici uréité divické
postoje a Fidici principy konzumentského chovéni. Lze z néj odvodit, Ze ve tficdtych le-
tech, v nichz se film odehrava, nemuselo byt opakované sledovdni socidlné prijatelnym
chovanim. Jinym piikladem je Kerouactiv romdn Na cesté, kde je scéna, béhem ni% sku-
pina protagonisti strdvi noc v levném kiné a spi béhem opakovaného promitdn{ stéle té-
hoZ filmu. Vyplyvd z toho jednak uréity obraz divdckého postoje, protoZe postavy b&hem
projekef spi, a ddle jistd forma spoledenského outsiderstvi, kterd byla s opakovanym sle-
dovanim spojena. Opakované sledovéni nebylo standardnim modelem divdckého chova-
ni, které by bylo obvyklé pro piislusnika americké stiedni t¥idy.

Shrnu-li, co jsem na téma opakovaného sledovani fekl, mdme tfi roviny analyzy, na nichz
tento jev miiZeme zkoumat: instituciondlni rdmce, diskursivni rdmce a skutedné chovi-
ni. ProtoZe je neobyc¢ejné obtizné formulovat jakdkoli ovéfitelnd tvrzeni o skutedném
chovini, je tfeba spoléhat spiSe na prvni dvé roviny. Je velmi pravdépodobné, Ze na kon-
ci takového vyzkumu neziskdte sumu tvrdych dat, ale pfesto myslim miZete dospét
k fadé zasvécenych hypotéz. Nejdilezitéjsi z hypotéz, k nimZ jsem dospél sdm, je ta,
Ze opakované sledovani nebylo bézné v kinech klasické éry, ale v soucasnosti je normou
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filmové konzumpce. Ve filmovém marketingu se v klasickém obdobi uplatiiovala uréitd
rétorika ¢i kult novinky. Dnes opakované sledovéni piindsi specifické slasti, které lze
dobie pozorovat na malych détech, které se rady divaji na filmy pravé proto, zZe védi, jak
to dopadne, protoZe je to hra, kterou jiZz uméji hrat. I dospéli recipienti tézi divacké slas-
ti z toho, Ze védi, jak piibéh dopadne, Ze se k nému mohou stavét ironicky, Ze mohou za-
kouset rozdvojeni mezi svrchovanou znalosti okolnosti pitbéhu a opakovanym pocitem
oklamdni, coZ je specificky roz§tép uplatiujici se v divackych postojich, ktery pfindsi
specificky druh slasti.

Z jiného hlediska, které navrhla Janet Staigerovd, je mozné tvrdit, Ze opakované sledo-
vani v klasické éfe dostupné bylo, ale pouze skrze podobnou povahu filmovych pfibéht.
Klasické filmy byly ve zna¢né mite podobné, a to do té miry, Ze se divik mohl bezpecné
spolehnout, Ze mu film poskytne ur¢ité uspokojent, které oc¢ekdvd. Byl to typ opakované-
ho sledovédni zabudovany do systému, ktery nepfipoustél skute¢né opakované sledovani.
Tento systém byl vlastné velmi netisporny, pokud zvdZzime, jak velké mnoZstvi tituli se
uvddélo na trh a vzapéti nendvratné mizelo. Prechod ke copyrightovému priimyslu miize
byt popsdn i v terminech vyrazného prodlouZeni doby, po kterou je bézny film aktivni na
trhu jako vyrobek chrdnény copyrightem. Je to az nékolik desetileti na rozdil od nékoli-
ka let v klasické ére.

Nyni Zijeme v situaci, kdy si miiZeme koupit mnoho filmi ze étyficdtych let na DVD, coz
vytvai{ Zivotnost copyrightem chrdnéného produktu, kterd se prodluzuje na 60 let a vice.
Dochdzi tedy k jakémusi zv&&néni Zivotnosti copyrightem chrdnéného produktu,.coz je
kli¢ovy rys kultury opakovaného sledovani, kterd se konstituovala béhem poslednich
dvaceti let.

Spojujes kult novinky s klasickym paradigmatem a fenomén opakovaného sledovdni spise
s postklasickou érou. Jak lze kvalitativné odlisit recepéni mody, které témto dvéma stra-
tegiim prezentace filmového textu odpovidaji, ¢ili popsat je s ohledem na jiz zminéné spe-
cifické slasti?

Odpovéd si Zddd dalsi malou okliku vedouci k jiné margindlni formé, kterou se zabyvam,
a sice k dokumentu o natdc¢eni. Dokumenty o natdaéeni jsou stejné staré nebo dokonce
starsi neZ celovederni hrané filmy, alespori v USA. Poédtek obdobi narativni integrace
byvd datovan roky 1907, ale nékdy také 1913 nebo 1910, a diskurs dokumentt o nata-
¢eni vznikl viceméné ve stejné dobé. TakZe moment, kdy filma¥i zadali vytvaret sobé-
statné filmové texty, nevyzadujici vysvétleni z vnéjsku, kdy vyvinuli mody konstrukce
koherentni diegeze, fikénich svéti, je souc¢asné dobou, ve které se objevil diskurs, jehoz
tlohou je odhalovat technologicky apardt”a techniky tvorby téchto integrovanych
diegetickych svét. Nejstarsim pifkladem dokumentu o nataceni, ktery jsem objevil, je
snimek z roku 1912. Je to Edisontv film How MOTION PICTURES ARE MADE AND SHOWN.
Ve stejném roce publikoval Frederick Talbot svou slavnou knihu o natdéenti filmu a o fil-
movych tricich.'” Je to kniha, kterd odhaluje tajemstvi filmaiskych technik a femeslo

14) Frederick Talb ot, Moving Pictures. How They Are Made and Worked. J. B. Lippincot, Philadelphia
1912.
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tvorby filmovych iluzi. Edisontv film m4d povahu propagaéniho snimku, protoZe byl dis-
tributorim poskytovan zdarma, narozdil od jinych Edisonovych tituli. Casové shoda né-
stupu kinematografie narativni integrace a diskursu dokumenti o natddeni tedy pouka-
zuje na koexistenci dvou zdkladnich perspektiv.

Pokud bychom vénovali pozornost jenom film{im, mohli bychom popsat fenomén narativ-
ni integrace a z toho bychom odvodili zdvér, Ze kolem roku 1912 film dosahuje vy$siho
stupné ilusionismu a vstupuje do nové kultury zaloZené na imerzi divdka do fikéniho
svéta. Tento zdvér by byl potvrzen i vyzkumem promény architektury kin a skladby
filmovych pfedstaveni, protoZe nové paldcov4 kina a divadelni prology, coZ je mimocho-
dem dalSi margindln{ forma, kterou se zabyvdm, rovnéZ posilovaly princip imerzni di-
vické zkuSenosti. Ale pokud se zaméfite také na margindlni formu dokumentu o natdce-
ni, zjistite, Ze ve stejné dobé dochadzi jesté k nédemu zcela odlisnému: ke konstituovani
vnéj&i perspektivy odhalujici zdkulisi a celou mechaniku vzniku filmové iluze. TakZe ve
stejném historickém okamZiku se stietdvaji dvé zdkladni perspektivy: imerze a ironie.
[ronie pfitom doprovézi imerzni filmovou zkuSenost jako celek a tvoii jeji integrdlni sou-
Cast, a to od poloviny 10. let napfi¢ celym klasickym obdobim.

Jednou z historickych otdzek o systému imerze a ironie, které jsou evidentni jen tehdy,
kdyZ se zaméfite nejen na filmy samotné, ale i na to, jak byly uvddény na trh, a na peri-
ferni diskursy, je otdzka, jak byl vzdjemny vztah imerze a ironie historicky organizovdn
a artikulovdn. Jednim z moZnych zdvéra pak bude, Ze v postklasické ére zacala byt per-
spektiva ironie vyrazné dileZit&jsi nez diive.

Vidy existoval cely periferni diskurs objektt a prvkd pasobicich na okrajich filmu za
ucelem ukotveni fikéni sféry filmu ve sféfe divdkovy zkuSenosti a ndsledné ukotveni
obou téchto sfér v ontologické realité. Navrhuji oznacovat tyto objekty jako fetise reality.
FetiSe reality se objevuji napfiklad v prolozich z doby filmovych predstaveni némé éry.
Prology byly malymi divadelnimi vystoupenimi uvddénymi pfed projekef filmi, v nichz
figurovaly motivy a scény z téchto filmé. Obvykle byly sloZzeny z hudebniho nebo ta-
ne¢niho ¢isla, piipadné z kratkého dialogu. V téchto prolozich byvaly ¢asto vyuZivany
objekty, které mély budit dojem, Ze jsou vynaty z reality zobrazené ve filmu. V roce 1919
uvddél Sid Grauman ve svém kiné ,,Million Dollar Theater” v Los Angeles kvazi-etno-
graficky dokument CANNIBALS OF THE SOUTH SEA a k nému inscenoval prolog pojaty jako
vystoupeni malého péveckého sboru tidajnych domorodcii z Tichého oceanu. Tito lidé
byli obledeni do kostymi, jeZ mély vypadat jako opravdové odévy domorodcii, ale ve
skute&nosti 8lo o Citiany a Japonce, které Grauman na3el v Los Angeles. Na jevisti mé&li
vytvédfet uréité spojeni mezi sférou divdkovy zkuSenosti a imagindrnimi scéndfi filmu.
Vystoupeni téchto zpévaki tedy konstituuje to, ¢emu fikdm fetis reality. Jinym vhodnym
piikladem fetiSe reality miiZe byt prolog inscenovany v malomeéstském kiné pred projek-
ci westernu. Na pédiu vystoupi étyfi kovbojové s kytarami, ktefi zazpivaji pisnicku, k to-
mu navic rozdélaji maly tdbordk, z néjz se bude §i¥it skuteény kouf do hledisté. Divdci
tak méli zakusit, jaké to je sedét v prérii, rozdélat si oheni a zpivat spoleéné s témi kov-
boji. Cilem bylo posilit dojem autenticity filmu.

Prology jiz ddvno vymizely, ale fetiSe reality nikoli. Mym oblibenym piikladem ze soudas-
néjsi doby je APOLLO 13 Rona Howarda. Howard v kaZzdém svém interview — a jedno jsem
s nim délal i sdm, u pfileZitosti premiéry filmu, kdyZ jsem jesté pracoval jako novindr —
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upozoriioval na to, e do modelu kosmické lodi, ktery byl pro film postaven, byly zacle-
nény &4sti skuteéné rakety, v niz k nestésti doslo. Pro¢ na tom tak trval, kdyZ viichni
vime, %e pitb&h se zakldd4d na skuteéné uddlosti? Technické divody to nemd. Pfipravné
préce se tim prodraZily a jsem si jisty, Ze konstruktéfi, ktefi dostali za tikol zabudovat ori-
gindln{ sou&dsti kosmické lodi do makety, z toho nebyli nadSent, protoze se tak jejich pra-
ce nepochybné zkomplikovala. Takze zdkladem tohoto postupu nejsou praktické dévody,
ale kulturni logika, kterou j4 nazyvam fetiSem reality. Prostfednictvim fetiSizovanych ¢as-
tf rakety, které zde zastupuji nepfitomny celek, je mozné vybudovat spojeni mezi imagi-
narnim scéndrem filmu a sférou divdkovy zkuSenosti a zakotvit je v ontologické realité.
Rozdil je ovéem v tom, Ze v klasickém obdobf brali divéci fetiSe reality naprosto vdzné.
Dobrym ptikladem je v tomto ohledu Cecil B. DeMille, ktery osobné vystupoval ve véech
svych trailerech a rdd v nich prednésel o tom, jak své filmy natocil. Nejcastéji to byla
historickd dramata, zvl43té v pozdni ¢dsti jeho kariéry. DeMille v trailerech predevsim
prezentoval objekty, skute¢né historické artefakty, které se bud’to objevily ve filmu, nebo
na které narazil, kdyZ pro sviij film provddél vyzkum. Je to piiklad tviirce, ktery vénuje
mnoho ¢asu tomu, aby presvédéil divdky o autenti¢nosti svych filmd, a jako hlavni na-
stroje mu k tomu slouZi opét fetiSizované objekty. KdyZ se podivéte na jeho trailery,
budete si jisti, ze DeMille neZertoval, byl to velmi vdiny élovék. Zajimavého vysledku
dosdhnete, kdyZ tyto trailery ukdZete soud¢asnym poucenym divakim. Potvrzuje se tak
teze Janet Staigerové, Ze zdnr filmu uréuje divik, a nikoli text sdm. Zkusil jsem jeho trai-
lery promitnout sofistikovanému publiku na jednom filmovém festivalu a samoziejmé
jsem tuto prezentaci uvedl s tim, Ze DeMille je z dnes$ni perspektivy ponékud podivnou
postavou, ale pii projekci trailerti se ukdzalo, Ze plisobi spiSe jako sitcomy neZ popular-
né-nauéné filmy, coZ byl jejich phvodni zdmér. Divdci rychle ziskali prehled o jejich
opakujici se struktufe. Priblizné kaZdych 15 sekund DeMille ukdZe novy historicky
objekt. A publikum pokaZdé propuklo ve smich. DeMillovi jisté chybél smysl pro humor
a nebyl to typicky reprezentant hollywoodského kulturniho postoje, jenze ve své dobé
byl velmi tspé8nym reZisérem a strategie prezentovani objektl v jeho trailerech plnila
svou roli az nékdy do roku 1956.

Opaénym pifkladem je trailer k filmu PrAcl, v némz Hitchcock poddva kritkou prednas-
ku o historii vztahti mezi ¢lovékem a ptdky. Tento trailer, ktery je nastésti dlouhy jen
tii minuty, a nikoli deset minut jako v pfipadé DeMilla, je parodii DeMillovych traileri.
Objevuji se v ném podobné dekorace, podobny piistup. Hitchcock v tvodu traileru pro-
hlasuje: ,,Chtél bych vdm fici pér slov o své nadchézejici pfedndsce na téma ,Ptaci‘.”
Charakterizuje sviij trailer jako naué¢ny film, ¢imz odkazuje na DeMillav piistup a na
zplisob osloveni divdkii, ktery md takovyto charakter: ,,Samozifejmé to bude zdbavny
film, ale bude také pouény, a proto prosim ddvejte pozor.“ Hitchcock byl schopny vyuZit
pretrvdvajictho povédomi divéki o DeMillovych filmech a udélat si z néj dplnou srandu,
ackoli od jeho posledniho filmu uplynulo jen né&jakych Sest let. Vyznacuje tak zdsadni
zménu, k niZ tehdy doslo. Od té doby se véci ubiraji spiSe hitchcockovskym nez demil-
lovskym smérem.

Pokud tedy piijmeme tvrzeni, Ze od samého za¢dtku narativni integrace se paralelné
s imerzni perspektivou rozviji také perspektiva ironie, miizeme fici, Ze s koncem tak-
zvané klasické éry dochdzi k silnému posileni ironické perspektivy. V soucasnosti je

130



ILUMINACE

Za praxeologii margindlnich forem: Rozhovor s Vinzenzem Hedigerem

indikdtorem tohoto posunu v kultufe filmové konzumpce mnoZstvi bonusovych mate-
ridld, které jsou pfiddvdny k filmim vydanym na DVD. Lidé v podstaté ocekdvaji,
Ze jim bude poskytnuto mnoZstvi zdkulisnich informaci. Nejspi¥ se nikdy na viechny
dopliikové materidly a dokumenty o natdéeni nedivaji, ale presto chtéji, aby na dis-
cich byly.

Kdy?z si bliZze vS§imnete pfechodu od videokazet k DVD, zjistite, Ze studia se zpoéatku po-
kouSela uvést DVD na trh stejnym zplisobem jako videokazety. Ale jesté predtim se vy-
nofila kultura filmového shératelstvi spojend s laserdisky, coz je prvni digitdlni form4t
pro domdci spotfebu, ktery obsahoval dopliiujici materidly jako trailery a dokumenty
o natd¢eni. TakZe s pfichodem DVD se studia setkala s tim, %e divdci se navzdjem upo-
zornovali pfes internet, kterd DVD nejsou vybavend bonusovymi materidly. Sbhératelsky
piistup spojeny s exkluzivnimi laserdisky takto pfeSel i na novy levné&js{ form4t a studia
byla v podstaté donucena pfipojovat k filmiim bonusové materidly. Lze Fict, Ze sbirdn{
DVD edic s bohatou nabidkou bonusovych materidlii je kvaziprofesiondlnim piistupem,
ktery fetisizuje film jako objekt, ale kdyZ se z toho stane masové rozii¥eny a standardni
postoj, je mozné tuto situaci interpretovat jako celkové posileni ironické perspektivy,
kterd tvori protivdhu a doplnék vii¢i imerzi.

Myslis, ze je mozné chdpat prechod od modu jednotlivého sledovdni k modu opakovaného
sledovdni jako zménu dispozitivu ve smyslu zmény struktury mocenskych vztaht mezi fil-
mem a divdkem v souvislosti s projevy participace a interaktivity?

Viechny domadci technologie sledovani nepopiratelné pfinesly zménu v autorité stojici
za programovou nabidkou. To je nepochybné pfesun moci. Rozhodnuti, na jaky film
a kdy se budeme divat, pfechdzi na nds, divdky. To je néco nového. Na druhé strané lze
namitnout, Ze je to postup umoziiujici dosaZeni vétsi spotfeby a zajisténi spolehlivého
konzumenta uréitého typu produktd, ktery je dostupny na trhu. V technologiich domdci
konzumpce se tedy nepochybné skryva jisty emancipa¢ni potencidl, ale na druhé strané
je stejné nepochybné i to, Ze tyto technologie vyrazné zvysily dosah a silu nadndrodnich
medidlnich korporaci. Podivdme-li se na ekonomické ukazatele, zjistime dob¥e zndmy
fakt, Ze primérny hollywoodsky film vydéld na vstupenkéch jen piiblizné 25 % z celko-
vych trzeb s nim spojenych, zatimco vice nez 50 % pfinasi domdc{ konzumpce. Ale bé-
hem poslednich tficeti let jsme mohli zaznamenat stabilnf{ riist trhu v oblasti kin, takZe
riist video trhu neprobé&hl na iikor trzeb v kinech, spiSe naopak. Trh kin rostl, ale souéas-
né doslo k rozvoji takzvanych pridruzenych ¢éi dopliikovych trhii, které generuji trzby,
jez byly v dé&jindch zdbavniho priimyslu dosud nevidané.

Takze tyto penize nepochybné ekonomicky posiluji korporace, a nikoli konzumenta.
Je zndmé, Ze ndstup takzvanych novych médii vedl k uréitym reakcim na poli teorie
a praktik. Vynofily se pesimistické i utopické scéndfe konstruované medidlnimi teoreti-
ky 1 praktiky. Pesimistické scéndie pochopitelné predpoklddaji, Ze nové médium nahradi
star$i média, k ¢emuZ nikdy nedoglo: film nenahradil divadlo ani knihu, rozhlas nena-
hradil film, ackoli se toho ve dvacdtych letech obdvala fada provozovateld kin a vedou-
cich pracovniki studif, zvukovy film samozfejmé nahradil némy, ale nezniéil filmové
uméni jako takové, televize nenahradila film a internet nenahradil televizi ani noviny.
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Dé&jiny médii ukazuji, Ze se odvijeji podle principu diferenciace, a nikoli evolu¢niho na-
hrazovini jednoho média druhym.

Nieméné v kritickych momentech prechodu se vidy setkdvdme s uréitou revoluéni atmo-
sférou svobody. Bylo by zajimavé studovat historiografii francouzské revoluce a snazit se
z ni odvodit modely pro popis a pochopeni procesii ndstupu novych médii. V revoluéni
dobé bychom objevili podobné rétorické postupy, revoluéni atmosféru i terminy jako
v teorii novych médii. V oblasti filmové teorie se revoluéni perspektiva rozvinula napo-
sledy s pfichodem digitdlnich vizudlnich technologii a otdzkou zistdvd, proc¢ se totéz
nestalo jiZ pfi ndstupu digitdlniho zvuku. Bylo by tedy zajimavé pokusit se o jakousi
metahistorii technologickych inovaci prostfednictvim analyzy revolu¢nich modii deskrip-
ce a teoretizovani. Zajimavou knihou z oblasti historiografie revoluce, kterd by mohla po-
moci v popisu kritickych momentd déjin médii, je L'Ancien régime et la révolution Ale-
xise de Tocquevillea."” Jeji hlavni argument ¥ikd, e francouzskd revoluce byla spide
epizodou v dlouhodobéj$im procesu centralizace a reorganizace francouzského statu, kte-
ry probihal jiz vice nez 100 let. Jednim z divodt vzniku francouzské revoluce byl ani
ne tak ekonomicky itlak, protoZe ekonomika byla tehdy na vzestupu, ale spie snaha
zbavit regiondlni §lechtu legitimity v procesu pfesunu moci do mocenského centra ¢ili ve
prospéch krdle a pafiiského dvora. Centralizace, ktera je obvykle chdpédna jako jeden
z hlavnich dasledki revoluce, u Tocquevillea plni roli jejiho hlavniho pfedpokladu.
Dals{ historickou praci, kterd mtiZe byt uZite¢nou inspiraci pro historiografii medialnich
a technologickych revoluci, je Penser la Révolution frangaise Francoise Fureta,"” kte-
ry nabiz{ ur¢ity komentaf k Tocquevilleovi a zalind tam, kde jeho pfedchiidce skonéil.
Na jedné strané potvrzuje jeho zdvéry, ale na druhé strané fikd, Ze néco se s francouz-
skou revoluei prece jen zménilo, konkrétné to, Ze étar)? systém politické reprezentace byl
nahrazen odli$nym systémem socidlnich vztah@ a imaginace socidlnich vztaht. Jazyk se
stal polem moci a politika hfitém, na némZ mohl hrét kazdy, kdo byl schopen sebe-
vyjddreni v tomto jazyce. U téchto knih se tedy mliZeme ptdt, jak nds pravzor vSech re-
voluci miiZe poudit o historii medidlnich revolucf a rétoriky, kterou generuji.

Problém, zda s ndstupem novych technologii doslo k pfesunu moci, se tykd otdzky svo-
body a utopickych moznosti pfevzeti moci na strané konzumenta. Odpovéd by méla byt:
Ano, doglo k posileni moci, ale na obou strandch, protoZe korporace z této zmény tézi.
Zisk moci na strané konzumenta neznamend ztratu moci na strané korporaci. V mediél-
nich revoluci vidy ptsobi silnd kontinuita, stabilita moci, ale sou¢asné i ur¢itd mira
zmény. Velkou vyzvou pro historika je otdzka, co pfesné se méni. Na ni je tfeba odpové-
dé&t mimo rémec revoludniho nadgent.

Citis se byt élenem nové generace badatelii a existuje vitbec néjakd takovdto vymezitelnd
generace filmovych historikii a teoretikii? A pokud ano, jaké zdkladni cile a témata by tu-
to generaci definovaly vzhledem ke star§im generacim?

A co si o tom myslite vy? Jsme prece témér stejné staif a vy mate povédomi o vécech,
které se v oboru déji.

15) Alexisde Tocqueville, L’Ancien régime et la révolution. Paris 1856.
16) Frangois Furet, Penser la Révolution frangaise. Gallimard, Paris 1978.
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Ano, ale nepiisobime ve stejnych podminkdch. Jedna véc je povédomi a druhd prakticky
vyzkum.

No, to je pravda. Pokud bych souhlasil s tim, Ze patiim k nové generaci, pak bych mohl
fici, Ze mou praci a praci mych kolegi charakterizuje to, Ze jsme prestali citit potfebu
ospravedliiovat to, co déldme. Zakladatelskd generace badateld, lidé, jimZ je dnes 60 let
a vice, byli vidy ve strategické€ situaci, museli legitimizovat to, co délaji. Oni by to sice
moznd nepriznali, ale vyplyvd to z jejich vyrokl 1 knih. Tehdy nebylo samoziejmé, Ze
film je legitimnim objektem studia v rdmei univerzitniho systému. My jsme dokonce
mo#n4 jiz druhd generace, kterd se t&5f privilegiu, Ze mizZe vstoupit do domu, ktery je uz
postaveny, nemusime provddét apologetiku své prace. MiiZeme polemizovat o mnoha vé-
cech zplisoby, jaké myslim nebyly dfivéjsi generaci pfistupné. Plati to zvl4sté v Némec-
ku, kde se filmova studia institucionalizovala pozdéji neZ ve Francii, Britdnii nebo USA.
Lidé z generace mych uéiteli si vypracovali neobyéejné sofistikovany soubor taktik, kte-
ré pouzivali proti jistym standardnim argumentiim zpochybnujicim legitimitu filmu jako
objektu akademickych studii.

Kromé toho m4 generace jiZ definitivné skoncovala s auteurskou teorii. To je fakt. Véera
jsme mluvili o Deleuzovych filmovych knihdch. Myslim si, Ze pro filmova studia ne-
oteviely nové perspektivy, protoZe jsou pfiSerné konzervativni a vychdzeji z auteurského
pristupu. Deleuze v nich ¥ik4, Ze co zde tvrdi, plati samoziejmé jen pro velka umélecka
dila. To nenf nic, co by mé& zajimalo, a myslim si, Ze filmovd studia se v piistich letech
budou ubfrat odli¥nym smérem. Sviij pfedmét studia si musime definovat jinym zpiiso-
bem. V praxeologii margindlnich forem, coZ je miij metodologicky ramec a zaroven po-
pis vlastni prdce, je jedna véc jednoznalné vyloucena, a to je upfednostiiovani velkych
uméleckych dél a autori. Zajimaji mé praktiky produkce a konzumpce, regularity spiSe
nez vyjimky.

Samoziejmé, Ze toto jsou impulsy, které vychdzeji jiZ z pfedchozi generace badateld, nic-
méné nyni jsou artikulovany zfetelné&ji. V mé préci se projevuje napiiklad ndvaznost na sé-
miotiku, je to jedna &4st teoretického dédictvi, z néjz ¢erpam, ale sou¢asné se od sémioti-
ky vzdaluji. Problém modeli sémiotické deskripee filmu je v tom, Ze jsou statické. I ty
nejsofistikovanéjsi z nich se zaméfuji na film jako text a zdrdhaji se vykro¢it za jeho hra-
nice. KdyZ ¢tete posledni knihu Christiana Metze L'énonciation impersonelle ou le site du
film,”” miiZete si v8imnout téméf patologického strachu z vykroceni za hranice textu.
Vénuje mnoho usili tomu, aby doloZil, Ze mimo text nenf nic relevantniho, co by mu mélo
stdt za pozornost. V tomto ohledu je tfeba ocenit velmi diileZity piinos praci Rogera Odi-
na a Francesca Casettiho, kteff dokdzali vystoupit za hranice textu a pfekonat Metzovu fi-
xaci na text, ¢imz otevieli perspektivu umoZiiujici zkoumat divdka. Stdle je to ale ur¢itd
dieta, omezenf na vztah film-divdk. Mym zdmérem je tuto dietu obohatit a historizovat.

V zdpadnich filmovych studiich existuje urcitd animozita a soupereni mezi tdbory kultur-
nich studii a kognitivismu. Ty ve své knize ale vyuZivds koncepty z obou téchto oblasti a tés-
né je propojujes. Jak sis pro sebe vytesil tento rozpor dvou viidcich paradigmat?

17) Christian M et z, L énonciation impersonelle ou le site du film. Klincksieck, Paris 1991.
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Je to asi diisledek mé generacni ptislusnosti a také véc mého temperamentu. Nemam z4-
jem pokracovat v ideologickych bojich nasich otci a matek. To je jejich starost. Zajimdm
se ale o jejich prdci a snaZim se z ni vytéZit uZite¢né ndstroje pro vlastni praci. Dobfe
vim, Ze jednim ze zdkladnich poZadavk@ univerzit na védeckou préci je, aby byla logic-
ky koherentni ve své metodé. Musite si vypracovat teorii, kterd se vyznac¢uje uréitou jed-
notou a logickou soudrZnosti. TakZe existuji hranice, které vymezuji, do jaké miry lze
integrovat soupefici paradigmata. Na druhé strané jsem nebyl postaven do situace, kdy
bych musel volit z politickych diivodfi. ProtoZe, budme upifmn{, mnoho téchto ideolo-
gickych sportt m4 politické pozadi. Jsou to zdpasy o to, kdo ziskd piedni postaveni v ob-
lasti filmovych studii. Napfiklad texty Janet Bergstromové nebo Constance Penleyové
o historii experimentdlniho filmu explicitné pfizndvaji, Ze jejich cilem je pouZit post-
strukturalistickou filmovou teorii k tomu, aby zbavily vlivu starsi koncepce historie ex-
perimentalniho filmu, reprezentované P. Adamsem Sitneym nebo Anette Michelsonovou.
Pfizndvaji, Ze jim nejde jen o to délat zajimavou teoretickou préci, ale také o to bojovat
za hegemonii vlastniho diskursu na poli filmovych studii.

Jednou z velkych vyhod filmovych studii nicméné je, Ze tyto boje nebyly definitivné roz-
hodnuty. Filmova studia se rozrostla a stala se dostate¢né riznorodd, aby do sebe mohla
pojmout Sirokou paletu paradigmat. Nejde uZ o to, kdo obor idi, ale jak origindlnf je tviij
vyzkum. DileZité tedy je nevstupovat do boji, které bojovala predchozi generace, ale
spife testovat jeji teoretické modely s ohledem na jejich efektivitu pfi vysvétlovani zkou-
manych jevii. NejdileZitéjsi technikou jakéhokoli vyzkumu je umét kldst jednodu-
ché a produktivni otdzky. Jind véc je, zda na né lze, & nelze odpovédét. Musime byt pii-
praveni na dobrodruZstvi spojené s kladenim otdzek, které nejsou zcela zodpovéditelné.
Mij ndzor na vztah mezi kladenim otdzek a teoretickym modelem je, Ze abyste byli
schopni kldst relevantni otdzky, musite byt pfipraveni pracovat s ur¢itou metodologickou
diverzitou, pfi¢emZ kritériem zde je testovani vysvétlujici kapacity téchto teoretickych
modeld.

Existuji ur¢ité otdzky, pro které je kognitivni teorie vhodnd, ale také jiné, které nemiize
zodpovédét, zvldsté ty historické. A naopak, pii historickém bdddni narazite na problém,
ktery lze efektivné fesit pomoei ndstroji kognitivni teorie. V zdvéreéné kapitole své
knihy jsem se pokusil definovat zptisob integrace historického vyzkumu a modeld de-
skripce a vysvétlovdni, které nabizi kognitivni teorie. Mym kli¢ovym argumentem ve
vztahu k traileru je, Ze trailer predstavuje cosi jako virtudlni paméf filmu, prezentuje
film zpisobem, ktery pfipomin4 to, jak si film pamatujeme. To nenf oZiveni staré analo-
gie film-mysl. Jde mi o to, e trailer pracuje s filmovym materidlem podobnym zpiiso-
bem, jako kognitivni mechanismy paméti organizuji vizudlni vjemy a vzpominky na na-
rativni struktury. Ttiaktovd struktura traileru koresponduje s piibéhovym schématem
v pojeti kognitivnich psychologii Jean M. Mandlerové a Waltera Kintsche. Na fungovéni
tohoto kognitivniho schématu se shodnou v8ichni kongitivni psychologové. Otdzkou zii-
stdvd, zda je kulturné osvojené, nebo vrozené, ale to neni problém, ktery bych mél fesit
jd. At uz to je tak, nebo onak, mohu tvrdit, Ze takto funguje pamét, a koncept pouZit pro
feSeni otdzky, pro¢ konstrukce trailert vyuZivd zminénou zdkladni narativni struktu-
ru. Odpovéd zni, Ze tato struktura pomdh4 uloZit si do paméti obsah piibéhu a usnadfiu-
je jeho vyvolani z paméti. Existuji dokonce i empirické vyzkumy o schopnosti trailerti
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stimulovat evokaci vzpominek. Tyto vyzkumy zaddvaji sami vyrobci, aby zjistili, jak dé-
lat d&¢innéjii trailery. Vysledek Zetfeni fikd, Ze tato jejich paméfovd kapacita je velmi vy-
sokd. Je to format, ktery generuje velmi vyrazné vzpominky. Lidé maji tendenci vzpomi-
nat na detaily trailert tfi mésice poté, co je vidéli.

Vyvozuji z toho zdvér, Ze formy uplatiiované v produkci trailerti maji schopnost efektivné
uvddét do chodu uréité struktury a ndstroje paméti popsané kognitivnimi psychology.
Je to piiklad, kdy miZeme vyuZit vysledky kognitivni empirické psychologie k vysvétle-
ni toho, pro¢ jsou jisté formdty ve filmovém priimyslu pouZivdny tak dlouho a stabilné.
Nenf to jen otdzka snahy manipulovat s publikem, ale také otdzka efektivity. Dané for-
madty jsou pouZivdny tak vytrvale prdvé proto, Ze efektivné plni urcité tkoly. Kognitivni
psychologie mi tedy umoznila nabidnout mnohem sofistikovanéjsi a presvéd¢ivéjsi popis
historického procesu, ktery byl tématem mé analytické prdace s korpusem trailera, nez
kdybych zistal pouze u jedné metody.

Dovolte mi, abych byl na zdvér trochu polemicky. Ve filmovych studiich se také uplat-
fiuje jisty pfistup, pro ktery skuteéné nemam trpélivost. Je to typ argumentace, ktery po-
uzivé klasiky teorie zptisobem, jakym scholastiéti filozofové pouzivali Tomase Akvinské-
ho nebo Aristotela jakoZto nezpochybnitelné autority. Jisté vite, o ¢em mluvim. Spravné
citdty z Benjamina nebo Deleuze supluji zdvéry argumentace. Af uZ nabizite jakékoli
tvrzeni o jakémkoli filmu, budete mit pravdu, pokud do textu zaclenite citdty z Benjami-
na nebo Deleuze. To je systém produkce védéni, ktery nemd absolutné nic spole¢ného
s druhem védeckého vyzkumu, kterého si cenim. Mnohem vice to md spoleéného s filo-
zofi{ inspirovanou stfedovékou katolickou cirkvi. Rikdm to dost stroze, ale skuteéné jsem
presvédden, Ze tento typ psani nijak nepfispivd k prohloubeni naseho poznani takovych
fenoméntl, jako je film nebo novd média.

Citované filmy:
Apollo 13 (Ron Howard, 1995), Cannibals of the South Sea (Martin a Osa Johnsonovi, 1919), How Motion
Pictures Are Made and Shown (T. A. Edison, 1912), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1963), Purpurovd
riize z Kdhiry (Purple Rose of Cairo; Woody Allen, 1985).
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Edice a materidly

Vrazda jako krdsné uméni milovat:

Bledémodrovous (1970) Jana Svankmajera

~ bylo by tFeba pfifadit k humoru
kategorii éehosi znepokojivého a tragického"

0. Jedté predtim, nez se piibéh o Bledémodrovousovi — tedy o pifpravdch Pivoiikovy vrazdy kypfici
sousedky Loubalové a zptisobech jejtho uskuteénéni — stal prvotnim impulsem a konstitutivni ¢ds-
tf celovederniho filmu SPIKLENCI SLASTI (1996), hlavni osou, kolem ni# krouZi dal3f historky ¢fm dél
bizarnéjsich a neuvéfiteln&jiich sexudlnich perverzi (&i ukdjent), nadrtl si jej Jan Svankmajer u#
na zadatku let sedmdesdtych jako#to samostatny krétky filmovy scéndf, jenz pak vyZel v roce 1979
v oddilu ,,Strach® kolektivniho (samizdatového) sborniku Surrealistické skupiny v Ceskosloven-
sku OtevFend hra, prvniho obsfméjétho vyboru z &innosti obnoveného seskupeni surrealistického

od roku 1969, tedy od diaspory, kterd se uvniti skupiny utvofila po sovétské invazi.”

1. Byla to prdvé doba, kdy se Svankmajer zacal zabyvat Ipsaénimi strojt, sloZitymi strojovymi kon-
glomerdty vynalezenymi za i¢elem masové produkce sexudln{ rozkose, fragmenty girstho projek-
tu aktualizace principu slasti — popsaného ve dvou esejich z poloviny sedmdesatych let (Budouc-
nost patri ipsaénim strojim, [1975] a L’avenir est aux machines ipsatrices [1976])” —, jeni bude
plné realizovén a7 v celovedernim filmu SPIKLENCI SLASTI, kde se témto fascinujicim strojiim do-
stane prozai¢té&jsi realizace pééi fantazirujictho trafikanta v mistnosti za krdmem.

Svankmajerovy koléze Ipsacnich strojii (1972 —1973), plivodné vymy3lené pro oddélent ,, Techni-
ka* Svank-meyers Bilderlexikonu, ony obrazové tabule vytvofené vystfihovanim i reasambldZi riz-
norodych materilé z ilustrovanych stran slavného Meyers Konversations-Lexikonu nebo Brok-
hause, tvoii — vedle soudobych obrazovych tabuli z Pfirodopisného kabinetu — vyvrcholenf
Svankmajerovych mystifika¢nich zdméri a jeho zdliby ve tvoreni fiktivnich svéti.

1) Antonin Artaud, Bratii Marxové. In: Ty z, Divadlo a jeho dvojenec [1938]. Herrmann a synové, Pra-
ha 1994, s. 159. V textovych citdtech budou kurzivy vidy nase.

2) Jan Svankmajer, Bledémodrovous. In: Oteviend hra, Ed. Jan Svankmajer, Le la [Genéve 1979],
s. 122 — 128. N4 italsky pieklad filmového scénéfe o Bledémodrovousovi vysel in: Jan Svankmajer. Ber-
gamo Film Festival, Bergamo 1997 [pielozil Giuseppe Dierna]; zrevidovany pak in: Jan Svankma-
jer — Eva Svankmajerovd, Memoria dell’animazione — Animazione della memoria [Paméf anima-
ce — Animace paméti]. Ed. Giuseppe Dierna, Mazzotta, Milano 2003. Anglicky pfeklad — na zdkladé
italského prekladu z roku 1997 — koluje na internetu na adrese www.illumin.co.uk/svank/script/scripts/
paleblue.html.

3) Srov. Jan Svankmajer, Budoucnost patfi ipsaénim strojam. In: Oteviend hra (cit. v pozn. 2),
s. 60 — 66; ddle in: ,,Analogon® ¢. 4 (1991), s. 76, a L’ avenir est aux machines ipsatrices. In: Vincent
Bounoure, La civilisation surréaliste. Payot, Paris 1976, s. 197 — 203. Aby si étendf mohl rekonstruo-
vat celkovy pohled na Jana Svankmajera v kontextu druhé fize surrealismu v Cechdch, odkazujeme na
nas Geocentrismo dei sogni, eliocentrismo della coscienza! [Geocentrismus snil, heliocentrismus védo-
mi!], in: Memoria dell’animazione — Animazione della memoria (cit. v pozn. 2), s. 9 — 24.
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P

KoldZistické mechanické systémy masturbaénich stroji, vzniklych asamblazi lokomobilii a ozu-
benych kol, mechanickych pdk a ortopedickych protéz, manometrd a pohlavnich dda, stroje vidy
opatfené piesnym popisem funkci a podrobnymi ndvody k pouZiti,” jsou nepochybné poslednimi
potomky slozitych machines célibataires [mlddeneckych strojii], které tolik fascinovaly surrealis-
ty prvni a druhé generace, podinaje prototypem par excellence, Duchampovym Le grand verre
(zlet 1915 —1923), a pokracuje smrticimi maSinami popsanymi Raymondem Rousselem v Afric-
kych dojmech (1910) a v Locus solus (1914) nebo pfimo oZivenymi pamétkami literdrné priimys-
lové archeologie, jako byl tfeba muéici stroj v Kafkové Trestni kolonii (1914) nebo zase zdhadny
mechanismus vyskytujicf se v Poeové Jamé a kyvadlu, ne ndhodou pravé Svankmajerem prevede-
né do filmové podoby — spolu s povidkou Villierse de I'lsle-Adama Muceni nadéje — pod soubor-
nym ndzvem: KYVADLO, JAMA A NADEJE (1983), vyuZivaje kongenidlnich malifskych ndpadi Evy
Svankmajerové, kterd podzemni chodbu vyzdobila vySinutymi stragidelnymi zjevy a nahymi Zen-
skymi postavami poZiranymi planoucimi démony.” :

Avsak zatimco ony starobylé machines célibataires této uzndavané tradice (,,stroje spektdklu, [...]
mentélni stroje, jejichZ imagindrni pohyb slouZi k produkei redlného pohybu uvniti ducha*”) se
pfi svém konstantnim rozloZeni do dvou rovin ukdzaly byt pifedeviim ndstroji k tyrdni a smrti,
Svankmajerovské ,,ipsaéni stroje® (blizs{ spi¥ hravosti takové Parade amoureuse [1918 — 1919]
nebo podobnych Picabiovych mechanickych konglomerati z desétych let)” se naopak jako by
funkéné vratily k tém ,,dokonale napodobenym instrumentiim, schopnym i samostatného pohy-
bu®, které — v dlouhé povidce La nostra anima [NaSe duse, 1944] od Alberta Savinia — vyuzivd
Psyché, smutné dévce s hlavou pelikdna, ¢ekajici na stdle nepiichdzejictho snoubence, kdyz —
jak se samotnd svéfi — ,,jiZ jsem se sama smifila s tim, Ze se zasvétim solitérnim milostnym prak-
tikdm®, nebo (ale uz v ambitu takové masové produkce made in U. S. A.) k velmi mysteriéznimu
»Evergetovi®, tj. ,,,dobrodinci® [...], takzvanému ,mechanickému manzelovi‘“, o némz je red
v jiné Saviniové povidce, Achille énamouré mélé a I’Evergéte, vydané roku 1933 v Le surréalisme
au service de la révolution: jednd se zde o posledni vynilez ze Spojenych stdtd, novinku uréenou
k sexudlnimu uspokojovéni Zen, doddvanou jiz v rliznych modelech a tvarech, a opatrné usklad-

nénou v horském tdoli feky Adige, za ,,pancéfovymi vraty z pdsii cudnosti“.”

4) Dva takové stroje — Ipsdtor-ER-M a Ipsdtor-ER-F — jsou reprodukovdny in: ,,Analogon® ¢. 4 (1991),
s.76,aEva Svankmajerové — Jan Svankmajer, Animus Anima Animace. Arbor vitae — Slov-
art, Praha 1997, s. 44 — 45.

5) Bizarn{ souhra okolnosti: i Gaston Modot, hlavni herec v Bufiuelové ZLATEM VEKU, nato&il filmovou adap-
taci povidky Villierse de I'lsle-Adama La torture par Uespérance, ve které také hrdl. Viz: Ado Kyrou,
Le surréalisme au cinema. Arcanes, Paris 1953, s. 199,

6) Tak se vyjadfil Michel Carrouge s, Come inquadrare le macchine celibi [Jak ordmovat les machines cé-
libataires], in: Le macchine celibi [1975]. Ed. Harald Szeemann, Electa, Milano 1989, s. 43 — 44, Carrou-
gesovi rovné? vdédime za jejich prvnf inventdi: Les machines célibataires. Arcanes, Paris 1954. O dalsim
jejich vyvoji viz Pierre R e stany, Des machines célibataires aux machines inutiles. . XX" siécle®”, ¢. 42,
(Cerven 1974), s. 132 — 140. _

7) Srov. William A. Camfield, The Machinist Style of Francis Picabia. ,,The Art Bulletin“, 1966, &. 3/4,
a obecnéji celé &islo italského dasopisu ,,Riga®, 22 (2003), vénovaného Picabiovi.

8) Srov. Alberto Savinio, Achille énamouré mélé a I’Evergéte. ,,Le surréalisme au service de la révolu-
tion® ¢. 5, (kvéten 1933), s. 32 — 34; ilalsky preklad — v nejexplicitnéjéich pasdZich cenzurovany —
Achille innamorato misto con [’Evergeta, in: Achille innamorato [Zamilovany Achilles, 1938], Adelphi,
Milano 1993. Pfedchozi citdt byl z: Alberto Savinio, La nostra anima [1944]. Adelphi, Milano
1981, s. 51 — 52. Nejinak muzi, jez — podobni smutnym statistiim — tvoff ruce v rukou ,,Zivy plot* a bra-
nu v zardZejici Svankmajerové ZAHRADE (1968), zdaji se sestupovat skoro pifmou linkou od hommes
noirs en fer forgé, o nichZ se zminuje tentyz Savinio v Les chants de le mi-mort (1914): Zelezné postavy,
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ProtoZe onen Svankmajertiv skromny navrh ,ipsagnich strojii* — pyramidélnich shromazd'ovan{
pdk a pistd, které jako by se chtély pokusit o mechanistickou transkripci analogickych lidskych
pyramid ze Sadeovych romén (precizné reprodukovanych jiz jeho prvnimi ilustritory a Svank-
majerem znovu pouZitych v fadé ironickych konfrontdZi sedmdesdtych let pod nazvem: Fyskultu-
ra ve sluzbdch militarismu a erotismu)” — je u néj podroben vyhradné principu slasti,' jenz m4 byt
garantovdn a provozovdn samym stdtem. Tyto onanistické stroje, podobné hracim automattim fun-
gujicim na vhozenf mince, které majf byt za penize dafiovych poplatnikii masové nasazeny do roz-
lignych prostor mést (obzvl43f do nemocnic, kasdren, na plovdrny a nddrazi), stroje na okamzité
pouZiti, jakési stanice prvni pomoci, budou mit brzo za ndsledek definitivni ,,demokratizaci ero-
tiky a tim i celé spoleénosti, nebof odpadnou privilegia krdsnych mladych Zen a muzi®."” A SpIk-
LENCI SLASTI — celovecerni film o tom, jak jednotlivé postavy proZivaji jakoZto skuteéni karbonari
sexu své rozliéné perverze, skrumd? historek a sexudlnich vasni, kultivovanych v samoté jejich
obrazotvornosti, pouzivajice bud autentickych ,,ipsaénich stroja* (jako je ten, co si vyribél trafi-
kant, volné ¢erpaje ze skutedného ndlezu, jenz byl podle Svankmajera vystaven v prazském Kri-
minalistickém muzeu),” nebo autarknéjgich kulidek z chlebové st¥idy vdechovanych do nosnich
direk, nebo kaprfi cucajicich nohy ponofené do necek, kartd¢a ¢i vélec¢kti na nudle obloZenych
senzibilizaénimi litkami — jsou ziejmé nejdiislednéji realizaci téchto teorif. Poté co jiZ opustil
sdm o sobé& fascinujici projekt Svank-meyers Bilderlexikonu, této Svankmajerovské rekonstrukce
vesmiru, Jan Svankmajer navrhl moZn4 jedté pFitazlivéjsf totalitdrni utopii pod $titem dominujfci-
ho principu slasti.

2. A v takovém pobaveném nédvratu k tématfim ldsky a Zeny jakozto k rezavym stéZejiim surrea-
listické poetiky dvacétych a tficdtych let (od mlhavé Bretonovy Nadji aZ po Nezvalovy ,,porculd-
& ,,popévkem k tanci nadmuté kofile*),” v tomto nelitostném
prezkoumdvani surrealistické erotiky, tedy tématu, které se jiZ na zaddtku padesdtych let silné

sl
1

nové panny v nichZ to chrest

které — lehce zdeformované Bretonovou zkreslenou interpretaci v ivodnich pozndmkdch k jeho Antologii
Cerného humoru — znovu najdeme, kdyZ uZ ,,tvoff zcela ornamentélni brdnu spolecnosti [,.qui constituent
la grille tout ornamentale de la société“]. Srov.: Alberto Savinio, Les chants de le mi-mort [1914]. In:
Hermaphrodito. Einaudi, Torino 1981, s. 12; ddle pak André Breton, Anthologie de ’humour notr
[1939]. Pauvert, Paris 1972, s. 342, i kdy# stoji za to pfipomenout, Ze ndmét i dialogy filmu napsal Ivan
Kraus — jedine¢nd vyjimka v celé Svankmajerové produkci.
9) Svankmajerovy konfrontaZe jsou reprodukoviny in: Memoria dell’animazione — Animazione della memoria

(cit. v pozn. 2), s. 24; naposledy pak in: Jidlo. Arbor vitae — Sprdva Prazského hradu, Praha 2004, s. 90.

10) Preziti smrtonosného principu takovych machines célibataires (jejichZ vertikdlni rozvrieni také zacho-
vévé) tvoii u Svankmajera montdzni linka z filmu ZVAHLAV ANEB SATICKY SLAMENEHO HUBERTA (1971),
mechanismus, odkud nenf tniku a kde panenky jsou vmritény do diry v podlaze miniaturniho domku
a odtud pak na (pitevni?) stil, ktery je zase vrhne za dvefe, doli do strojku na mleti masa. A ¢lovék si
skoro vyvoldvd slova Jiirgena Wertheimera, jen v zajimavé kniZce nacrtl prechod od postavy dona Juana
k Modrovousovi, o ném? tvrdi, Ze ,,vraZedny obfad a muzedln{ elaborace krd&ejf stejnym krokem: man-
Zelstvi tvoii u ného strojek na mlet{ manZelek“. Srov. Jiirgen W ertheimer, Don Juan und Blaubart.
Erotische Serientéter in der Literatur. Beck, Miinchen 1999 (italsky pteklad: Don Giovanni e Barbabli.
I delinquenti seriali dell’erotismo nella letteratura. Bollati Boringhieri, Torino 2003, s. 12).

11) Srov. J. Svankmajer, Budoucnost patfi ipsaénim strojim (viz pozn. 3), s. 75 — 76, a L avenir est aux
machines ipsatrices (viz pozn. 3), s. 197 — 203.

12) Srov. J. Svankmajer, Budoucnost pati ipsaénim strojim (viz pozn. 3), s. 74. Trafikantiiv ipsaénf
stroj byl vystaven na vystavdch v Parmé& (Memoria dell’animazione — Animazione della memoria, 2003)
a v Praze (Jidlo, 2004).

13) Srov. Vitézslav Nezval, Fantémy. In: Zena v mnozném éisle. Borovy, Praha 1936, s. 39. Regesta Jenskych
figur v prvnf fdzi surrealismu miiZe &tendf najit v naSem pojedndni I volti della donna: moltiplicazioni,

139




ILUMINACE

Giuseppe Dierna: VraZda jako krdsné uménf milovat

dostalo do krize ptisobenim militantniho antilyrismu Zbyiika Havlicka («m4d somatickd bohyné /
s pohyby vesel / v antickych galejich / krdsa ktera je ndstrojem smrti»)," v tomto nelitostném pre-
zkoumdvani surrealistické erotiky privilegovanym predstavitelem évankmajemva ¢erného humo-
ru, jeho zdliby v parodickém sniZovdni i v pojeti sexu jakoZto hry (byf i sebekrutéjsi), hravého
osvobozovdni od moralistickych konvenef a obav, rezonuje bezpochyby v postavé Karla Pivoriky
ze scéndte o Bledémodrovousovi z roku 1970, jenz vznikl skoro soucasné s cyklem ipsaénich stro-
jt, aby nakonec vplynul jako stéZejni epizoda do SPIKLENCU SLASTI, filmu ostatné natodeného bez
preventivniho scéndre a zcela konstruovaného az v pritbéhu nataceni, na zakladé imaginativnich
asonanci a analogickych zrcadleni.

Do postavy zakfiknutého pana Pivoiiky, Modrovouse in minore, jen% — s kasfrovanou kohouti mas-
kou na obligeji, polepenou fragmenty divéich tvdfi," a obrovskymi netopy¥imi kiidly na zddech —
miiZe pouze inscenovat ritudlnost svych sexudlnich vrazd, vtékd z nahodilosti a zdliby v citacich
celd jedna avantgardni tradice dvacdtého stoleti. A to poéinaje Antoninem Artaudem, ktery jiz
v Pronim manifestu Krutého divadla (1932) navrhl inscenovat mezi prvnimi pfedstavenimi prdvé
.»piib&éh Modrovousiiv, rekonstruovany podle archivnich dokument@ a s novym pojetim erotismu
a krutosti®." On sdm také naértl filmovy ndmét Les 32 o osobé jistého profesora — skoro uréité vy-
modelovaného na zdkladé redlné figury madarského sériového vraha Bély Kisse —, v jehoZ skle-
pé se po jeho zmizeni za prvni svétové vilky naglo tfiadvacet mysteriéznich beden s rozfezanymi
tély tiiadvaceti sfatych zen."”

3. DileZitym &initelem ve vyvoji povéleéného eského surrealismu bylo pravé objeveni humo-
ru nového typu (prakticky nepfitomného v pfedchozi fdzi), prudké ironie, je7 je schopna podmi-
novat veskeré aspekty skuteénosti a vysmivd se viem formdm uzndvanych hodnot, véetné Poezie

scomposizioni e donne al plurale nel surrealismo nezvaliano tra Praga e Parigi [Tvéfe zeny: rozmnoze-
ni, rozloZenf a Zeny v mnoZném ¢isle v nezvalovském surrealismu mezi Prahou a PafiZi] in: Vitézslav
Nezval, La donna al plurale [Zena v mnozném ¢&isle]. Einaudi, Torino 2002, s. V — XXXIX.

14) Protoze — jak sdm vysvétluje v jiné bdsni — ,také stalinismus m4 svoje VenuZe / bez citu jako fermiiské
masky* (srov. Zbyn&k Hav1i&ek, OtevFit po mé smrti. Cesky spisovatel, Praha 1994, s. 155 a 159).
Badsnik nyni opévuje Zenu ,.krdsnou jako zhrouceni new-yorské burzy na podzim roku 1929%, ,,pod hu-
debnimi oblaky jejich krokt / spi malé krveproliti* (tamtéZ, s. 159) a s hlubokym mystifikaén{m pie-
svéddenfm miiZe kone&né& piiznat: ,,miluji t& / podle regiondlniho systému zastoupeni / miluji t& jako ra-
ketové vyhdnéni cen / jako zdsah do vnitinich zdleZitosti svrchovanych vldd™ (tamtéz, s. 155). A jak
odli&né jsou tyto stalinistické Venuge od nezvalovych ,,prdzdnych tél podobajicich se Sermitskym kogi-
lim* (Zena v mnozném &sle /cit. v pozn. 13/, s. 38)! Duté pomijivé t&lo, prichystané ke snéni, nahrazuje
Havli¢ek prdazdnym oby¢ejem, skoro loutkovou hlavou, moznd podobnou ,,tvéfi bez tvdfe* Aveneze, otce
donny Marii, jemu# don Juan — v scéné souboje v Svankmajerové DoN SajNovi (1969) — seknutim Savl{
jakoby tahem hladitka serve povreh jeho tvdfe marionety. _

15) A kdyz se pak noZem pokousi délat ve SkraboSce dva otvory ve vy&i oéi, ,,skalpel zrafiuje masku vykasi-
rovanou z rozstithanych tvdfi manekynek, jako by provedl chirurgicky zdkrok na skuteéném Zenském
téle* (zdab&r 36). ProtoZe, jak kdysi psal Guido Ceronetti: ,,Diky koldZi si méZe &lovék libovat v rozse-
kdvéni lidskych tvori na kusy, jak jednotlived, tak celych davé, bez proliti jedné jediné kapky krve.
Je to nejlepsi surogdt vrazdy.“ A ddle: ,,Je dost pravdépodobné, Ze kdyby Gillese de Rays — hned pii prv-
nim kvasu jeho chuti po orgiich a vyvrazd'ovani — dali do détskych jesli a nabfdli mu, aby délal koldZe,
dostalo by se mu tim adekvétniho uspokojenf a uréité by se dplné uzdravil.“ Viz Guido Ceronetti,
{1 silenzio del corpo [Mlceni téla). Adelphi, Milano 1979, s. 53 a 25).

16) A ddle navrhoval ,,nékterou povidku markyze de Sade, jejiZ erotika bude pfetvofena, predstavena alego-
ricky a pfevledena®. Srov. Antonin A rtaud, Kruté divadlo (Proni manifest). In: Ty %, Divadlo a jeho
dvojenec (viz pozn. 1), s. 112,

17) Artaudiv filmovy scéndf vySel in: (Euvres complétes. 111. Gallimard, Paris 1978, s. 30 — 41.
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a surrealistické tradice samotné. A jestlize Karel Hynek vzal tésné po védlce Babicku BoZzeny
Némecové, sakrilni text ¢eské literdrni tradice, prostithal ji a zkratil do podoby zparodované, mi-
niaturizované Babicky po pitvé (1946), pétadvacet let poté Ludvik Svéb — také &len obnoveného
seskupeni surrealist@i — vezme ve svém krdtkometrdZnfm minifilmu L’AUTRE CHIEN (1971) poé4-
te¢n{ zab&r Buiiuelova a Daltho UN CHIEN ANDALOU a piivodn{ profiznuti luny-oka zméni v prozaic-
1&j31 fez do ,,volského oka“. A paroduje to, co bylo pifmo jednim ze zdkladnich hesel prvotniho
surrealismu, drastické bretonovské tvrzeni, podle néhoz ,,bud’ bude krdsa kiecovitd, nebo viibec
nebude®“,” ve svych Prolegomendch poesie (Serven 1951) miize Zbynék Havlicek ozndmit, Ze
,krdsa bude incestni, nebo nebude®, aby posléze je§té zvysil ndmér a prohlasil o nékolik let poz-
dé&ji, Ze ,,krdsa bude schizofrenni, nebo nebude viibec*."”

Véren podobnému principu parodického sniZovani i Svankmajer svym zpiisobem vyuZivé bohatou
rekvizitdrnu surrealistické tradice. Lze si totiZ neviimnout toho, jak se Pivorika pokradmu plizi
do soused@ina bytu, aby si vyrobil potfebnd netopyii kifdla, pouZivaje k tomuto ti¢elu — podle
znamého Lautréamontova receptu — staré destniky a Sici stroj (tentokrat elektricky) své budouct
obé&ti pani Loubalové?® A nejinak se zd4, Ze pfimo od Lautréamonta pochdzi i jutovy pytel,
v némz Pivoiika vlede za sebou ndstroj svého pochmurného ritudlu (groteskni hadrovou loutku
pani Loubalové): pytel jakoby pfimo vytrZeny z rukou Maldororovych, jenz do néj na mosté
du Carrousel stréil nic netusictho Mervyna (,,krdsného zvl4sté jako ndhodné setkanf Sictho stroje
a de¥tniku na pitevnim stole*), aby ho pak dal feznikim.”” Je to rekvizita, jez se ostatné dost pfes-
né& vysledovatelnou cestou™ dostane aZ k ,,pytli na brambory*, ze kterého se vynoii Nezvaliv Zlo-
véstny ptik v ,kritké predehie jeho divadelniho textu z roku 1936, k pytli, jenz se znovu objevi
(tentokrat ,.krvdcejici®) v zdvéreéné ,krdtké dohte®, kdyZ ,.chlapec obledeny do rytif¥ského kos-
tymu z néjaké divadelni hry* jej propichne kordem a opakuje pro sebe: ,,Zabil jsem Zlovéstného
ptaka.“* A jiz Vitézslav Nezval v Zené v mnozném ¢isle napsal: ,,Jsem surrealista [...] / Pro kiik
ze sna, aby se oteviely dvefe muéirny lidského tajemstvi / [...] / Pro strasidla v pytli [...].**"

18) Srov. André Breton, Nadja [1928]. Miiller, Praha 1935, s. 144.

19) Srov. Zbynék Hav1{& ek, Prolegomena poesie. 172 teze. In: Oteviit po mé smrti (cit. v pozn. 14), s. 188,
a Metoda Montecarlo [1963], ,,Host“, 1993, &. 2, s. 97. Hynkiiv text je obsaZen in:Karel Hyne k, S vy-
loudenim vefejnosti. Torst, Praha 1998; Svabiiv krétky fragment vyZel in: Oteviend hra (cit. v pozn. 2),
s. 32 a obr. 12.

20) V piedsurrealistickém okruhu se zd4, Ze desinik a Sici stroj se poprvé spolu objevily jako ,postavy”
v jednoaktovce André Bretona a Philippe Soupaulta Vous m oublierez (poprvé predstaveno 25. 5. 1920,
text in ,,Littérature™ 1922, &. 4, s. 25 — 32). Jak zndmo, Breton se domnival (avSak nepravem), Ze ,,je Sici
stroj pouZivdn ¢asto Zenou k onanii®. Viz André B re ton, Spojité nddoby [1932]. S. V. U. Ménes, Pra-
ha 1934, s. 65.

21) Viz Comte de Lautréamont [Isidore Ducasse], Skeiik. Praha 1929, s. 141 a 152 — 153. A ve filmu Louise
Feuillada FANTOMAS CONTRE FANTOMAS (1914) sém policejni inspektor Juve skonéf uvéznén v pytli vinou
Fantomasovych spolupachateli.

22) Je to cesta, jez by mohla vést té pres nepatrnou pozndmku S. Daliho v Minoutaure z roku 1934: ,,0d jisté
doby a zatimco 1éta bé#i, kategorie fantomu se stdvd lahodnou, ztézkne a zaokrouhlf se onou presvédéu-
jicf tfhou, onou macatou stereotypif a onim analytickym a vyZivnym obrysem, charakteristickymi pro
pytle brambor, kdyZ je pozorujete proti svétlu*. Srov. Salvador D ali, Les nouvelles couleurs du sex-appeal
spectral. ,Minoutaure®, & 5 (dnor 1934), s. 20.

23) Srov. Vitézslav N ez v al, Zlovéstny ptdk. In: Zena v mnozném &tsle (cit. v pozn. 13), s. 77 a 135. Vratislav
Effenberger totiZ napsal: ,,Péretova scéna o podezielém réji automatii a Nezvaliiv Zlovéstny ptdk uZ se zno-
vu ocitaji v temnotdch tragického humoru, které se prodluzuji do naSich let.“ Vratislav Effenberger,
Kritickd funkce iracionality. In: Ty %, Realita a poesie. Mladd fronta, Praha 1969, s. 51.

24) Srov. Vitézslav N ez v al, Proé jsem surrealista. In: Ty Z, Zena v mnoiném &isle (cit. v pozn. 13), s. 147.
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Max Ernst: Loplop uvddi Loplopa
Foto archiv

A kdy?z pak o nékolik minut pozdéji spatiime tého# Pivoiiku, jak vychdzi neméné pokradmu z bytu
pani Loubalové a odndsi s sebou tipIné stejné Zaty, jaké méla onoho dne jeho sousedka na sobé,
nemfizeme nevzpomenout ptichodu Gastona Modota na velkou recepci ve slavné scéné z Buiiue-
lova Zlatého véku, kdy ,,drZe je v pravé ruce, vlece po zemi dokonale rozprostfené damské Saty,
totoZné s témi, které si téhoz vecera oblékla jeho milenka®.*

A nejinak také Pivorikiiv iiték z mfsta ¢inu s kufrem prevdzanym Spagdtem v ruce a s bezvlddnou
loutkou pani Loubalové pfes rameno, zd4 se pfipominat koldz ¢. 52 z Ernstova koldZzového roma-
nu La femme 100 tétes (1929), kde — na pozadi vlaku stojiciho uprostied poli — muz pokradmu
prchd s kloboukem v levé ruce a zdhadnym kuffikem v ruce pravé, k némuz je pfivdzana ufatd

plivabnd Zenskd paze.”

4. Avsak je to pfedeviim obraz pana Pivoiiky se Sirokymi netopy¥imi k¥idly (v textu explicitné pfi-
rovnaného k «bdjnému Ernstovu Loplopovi», zdbér 76),”” coZ ndm silné pfipomind cely bohaty

25) Viz filmovy découpage in: Auro B e rnardi, L'arte dello scandalo. Dedalo, Bari 1984, s. 160 (seq. 144).

26) Scénicky snimek tohoto itéku je mozno vidét in: Memoria dell’animazione — Animazione della memoria
(cit. v pozn. 2), s. 39. Ernstovu koldz ze Stohlavé Zeny reprodukuje W. Spiess in: Max Ernst — Colla-
gen. DuMont, Kéln 1974, obr. 245.

27) Mezi tolikerym objevenim ptika Loplopa v Ernstovych obrazech stadi zde pfipomenout olej Loplop
uvddi divenku (1930), in: Vratislav E ffe nb e rge r, Vytwarné projevy surrealismu. Odeon, Praha 1969,
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Jeden z ,,Etres-Objets“ Salvadora Daliho

Foto archiv

obr. 57 (dal3f reprodukce in: Pere Gimferrer — Eva Petrov4d, Max Ernst. Odeon, Praha 1993,
s. 110 — 111). Svankmajerovo pfirovndni se viak zdd vztahovat spi¥ ke koldZfim z Ernstova koldZového
roménu La femme 100 tétes, a to pfedevdim k obrazu ¢. 11 s titulem ,,V nddrZi pafiZzské, Loplop — pied-
staveny ptdk{i — nese pouliénim svitilndm no¢ni krmivo®, kde se k poulié¢nim svitilndm vznese podivnd
rostlina, z ni% vykukuje ptaéi hlava s nebezpe¢né ostrym zobdkem.
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Max Ernst, La femme 100 tétes (1929), kolaz ¢. 11:
..V nddrzi pafizské, Loplop — pFedstaveny ptdkii —
nese pouli¢nim svitilndm nocni krmivo*

Foto archiv

rodokmen okfidlenych a maskovanych muzi pfisné surrealistického piivodu, poéinaje bytosti-
-objektem (1935) Salvadora Daliho (¢lovékem v saku, punéochovych kalhotdch a s tvdfi zahalenou

)* pies variace na téma Minotaura na dvou obdlkdch — dilech

do reprodukce Milletova Angela
Daliho a Magritta — stejnojmenného francouzského ¢asopisu (1936 — 1937), aZ po nestejnorodné
postavy v Emstové romanu-koldzi Tyden dobroty (1934), a déle po rizné muze s kohouti hlavou
v Saviniovych ,,rodinnych portrétech® a ,,muZe-kondory, jeZ si Leonardo rdd ¢madral mezi katapul-

ty i anatomickymi fragmenty®, jak vzpomind Giorgio De Chirico v Hebdomerovi (1929).”” A také

28) Tyto fotografie — kde se objevil sdim Dali — tvofily doprovod k jeho textu Apparitions aérodynamiques
des ,,Etres-Objets“, publikovaném v &asopise Minotaure, 6 (zima 1935), s. 33 — 34. Jedna z nich vy3la
pak v Dictionnaire abrégé du surréalisme, Paris 1938, ad vocem: ,,Objet” (viztézZin V. Effenberger,
Vytvarné projevy surrealismu /cit. v pozn. 27/, obr. 156).

29) Respektive in ,,Minotaure®, 8 (1936) a 10 (1937). Dal&i variace na téma Minotaura viz: Christa
Lichtenstern, Metamorphose in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. Bd. 2. Vom Mythos zum
Prozefidenken, VCH, Weinheim 1992, s. 139 — 143. Co se tykd G. De Chirica viz Ebdémero (1929), Lon-
ganesi, Milano 1971, s. 11. Uvnitf takového vrazdou nasyceného ovzdusi nemiiZzeme nepiipomenout i krds-
nou koldZ André Bretona ,Le comte de Foix allant assassiner son fils* (vy$la v ,Intervention surréa-

liste®, n. 5. 1934, &. 1, s. 66), kde se monstrézni hrabé s hrliznostra¥nou Zabi hlavou chystd holi rozdrtit
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I.cu-h.hhtl.hummh

Kolds André Bretona ,,Le comte de Foix altant assassiner son fils*
Foto archiv

neifastnd Psyché ze Saviniovy povidky si nejinak pfedstavovala svého budouctho snoubence,
Amore, ,infantilni postavu, oble¢enou jak devitileti klaviristé do krdtkych kalhot a s krajkovym
limcem na sametové kazajéicce, aviak s obrovskou I hlavou®.” A psal De Chirico, stdle jeSté

v Hebdomerout:

...zdhadnd, znepokojivd a zneklidiujici povaha hlav ptdki piisobila, Ze se Hebdo-
meros mnohokrdt pono¥il do ponékud sloZitych rozjimdni a Casto se mu stdvalo, Ze
mluvil sdm s sebou, metafyzicky, obzvldst premysleje nad hlavou kiepelky; mezi dal-
$tmi hlavami, jez ho mdtly, byla na proim misté hlava slepice; hlava kohouti mu pii-
sobila mensi starosti, a jesté mensi pak hlava husi & kachni. Hlavu ptdki povaZoval
obvykle za 3patné znamen, za néco, co prindi nestésti. Domnival se, Ze Egyptané
dali bohtim a namalovanym & vytesanym postavam ptaci hlavy proto, aby homeo-

paticky é¢ili své obavy a povércivé iizkosti: zlo zlem vylécené.™

A takovy zvifeci rodokmen se v ¢eském kontextu dostane az k vzpominanému jiz ,,Zlovéstnému
ptékovi® z krétké Nezvalovy divadelni hry — svédkovi a spolupachateli vieho nejtemnéjsiho a nej-
ohavné&jstho v nds, ke zlomysIné postavé, v ni# nepfitomnost veskerého popisu ndm dovoluje

dlouhou sklenénou kanylu na vodorovné poloZenou na dvou elegantnich sklenicich, jeZ balancuji na
okrajich proti sobé stojicich Zidli.
30) Srov. A. Savinio, La nostra anima (cit. v pozn. 8), s. 54. Jeho ,,rodinné portréty”, o nichZ byla v tex-
tu fed, lze spatfit in: Maurizio Fagiolo de 11" A re o, Alberto Savinio. Garzanti, Milano 1989, zejmé-
na ,,mu-kohout” (na s. 19 a 165) a ,,Kohoutova svatba® (tempera, 1931), obr. &. 77 na s. 166 — 167.
31) VizG. De Chirico, Ebdémero (cit. v pozn. 29), s. 30 — 31.
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ptedstavit si ji podobnou hybridiim z Ernstovych koldZi jako muZe s odpornou zvifeci hlavou —
a odrdzi se pak v intrikdnském Ptakopravci ze spoleéného divadelniho textu Vratislava Effenber-
gera a Karla Hynka (Jela tudy ddma, 1950), jenZ je v kostymovém ndvrhu od Josefa Istlera z pa-
desétych let zobrazovén jako lidsky zjev bez hornich konéetin, s chlupatou ptaéi hlavou a obrov-
skym zahnutym zobdkem.”

Bezbarvy Pivorika, vybledly potomek zamilovaného a melancholického Modrovouse z Nezva-
lova Retézu $tésti (1936), jenz ve své uspinéné laboratofi ,,operoval za Ziva své milenky* a z je-
jich jednotlivych di pokouSel se stvofit vytouZenou modelovou Zenu, svou ,,Zenu v mnozném
&isle®,” nenf totiZ nic jiného ne# neplodny spiklenecky amatér s «vyrazem tfindctiletého chlap-
ce pfistiZeného pfi onanii» (zdbér 8), pouze takovy bledy Modrovous, jenZ tradiénf krvavy sed-
my pokoj nahradil prozaiété&jsi skiini, kde schovd hadrovou loutku pani Loubalové (zdbér 62),""
ubozék, ktery ignoruje skryty potencidl svych sexudlnich obsesi, onu ,,magickou svobodu snu®,
o které se zminil jiZ Artaud, kdyZ prohlésil, Ze ji lze ,,poznat pouze poznamenanou hrtizou a kru-
tosti*“.*”

Av&ak kdy? si jiZ rezolutné nasadil kohoutf krabogku a pfipjal na zdda obrovskd netopyif kiidla,
kterd mu v jistych chvilich doddvaji podobu mytické Musidory ve zndmém zdbéru Upiri (Les vam-
pires, 1915 — 1916) Louise Feuillada,™ zkrdsnély Pivorika, jenZ se diky znakiim této tradice nghle
proménil skoro v dona Juana Tenoria ze Spanélské divadelni hry z konce XVIL. stoleti La vengan-
za en el sepulcro (zlodince, jenZ — podle autora — «vyvold jedinou emoci: strach, ktery on sdm umfi
uZ{vat, inscenovat, svétit»,””) miZe se koneéné, i kdy? jen na chvili, radovat ze své extdze z vrazdy
tim, Ze — jako v snovém baletu a pouZivaje objekty odcizené samotné pani Loubalové — zamorduje
groteskni simulakr svoji sousedky, jiZ autentiéti nosi¢i na konci odvezou bez Zivota na nositkdch
z jejiho bytu, kde se nynf jako v zrcadle opakuje pred omrd¢enyma o¢ima neimysného snilka Pi-
voiiky hriizostrand inscenace jeho imagindrn{ vraZzdy.™ ProtoZe, jak pfipominal Artaud,

32) Divadelni text a ilustrace viz: K. Hynek, ¢. d. (v pozn. 19). Pfitomnost pytle, do ného# Ptakopravec
stréi ob&é Ddminy dcery a zaéne je ukrutné mlatit palici (zatimco z pytle zaénou utfkat miice), jen potvr-
zuje perzistenci tohoto motivu (srov. tamtéz, s. 396 — 397).

33) Srov. Vitézslav Nezval, Retéz stésti. Cejka, Praha 1936, s. 160 a 174. O spiiznénosti (i fonetické) mezi
Nezvalovym Modrovousem a Lautréamontovym Maldororem jsme psali in: Modi e forme del desidertio:
la prosa nezvaliana negli anni del surrealismo. ,Rivista di letterature moderne e comparate® 1998,
& 1,s. 39 — 56 (¢esky: Zplisoby a tary touhy: Nezvalova préza z let surrealismu. In: Cesky surrealismus
1929 — 1953. Ed. Lenka BydZovskd a Karel Srp, Argo, Praha 1996, s. 200 — 213, a piedeviim s. 213,
pozn. 46).

34) K poutavé Wertheimerové knize (cit. v pozn. 10) odkazujeme kviili rekonstrukei pokleslého vyskytu po-
stavy Modrovouse v kultufe dvacdtého stoleti (od George Trakla k Bélovi Baldzsovi, od Max Frische
k Angele Carterové): uz ne rytit, vojeviidce nebo vévoda, ale prostéji podnikatel, obchodnik s botami,
poufovy komediant... Av8ak i slavny nékolikandsobny vrah Landru byl vlastné pouze byvaly obchodni
cestujici a mechanik. NemiiZeme se zde &f¥it o tom, jak neuvéfitelné véci mohou prebyvat ve skifnich
Jana Svankmajera (ndmoinické Satitky, %ivé kusy masa, privazani lidé...) stejné jako v jim soubé&Znych
Satnicich Evy Svankmajerové (stadi pfipomenout jeji Skriri [objekt + text, 2001], in: Memoria dell’ani-
mazione — Animazione della memoria /cit. v pozn. 2/, s. 106 a Jidlo /cit. v pozn. 9/, s. 125).

35) Srov. A. Artaud, Diwadlo a krutost. In: Ty %, . d. (cit. v pozn. 1), s. 97.

36) Viz fotografickou dokumentaci in: A. Kyrou,ec. d. (v pozn. 5).

37) O La venganza en el sepulcro [Pomsta v hrob&] Spanéla Alonsa de Cérdova y Maldonado viz J. Wert -
heimer,e. d. (v pozn. 10), s. 43.

38) Na Buifiueliv ENSAYO DE UN CRIMEN (1955) odkazuje také uplatnéni podobnych ndhradnich Zenskych
loutek u obou autord.
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nejde o onen druh krutosti, kterou miiZeme provozovat jedni viici druhym, kdyz si
budeme vzdjemné tortit téla, roziezdvat iidy nebo si po zpiisobu asyrskych despotii
posilat postou pytliky s ufezanyma usima, nosy nebo nozdrami; jde o krutost mno-
hem strainéj3i a pfitom nevyhnutelnou — o krutost, kterou véci mohou stthat nds.™

Giuseppe Dierna

Edié¢ni pozniamka
Bledémodrovous Jana Svankmajera, scéndf pochdzejici z roku 1970, byl publikovdn v obti#né dostupném
samizdatovém shomiku Otevfend hra z roku 1979. Koncept této filmové vize se stal o étvrtstoleti pozdéji sou-
&dsti Svankmajerova filmu SPIKLENCI SLASTI (1996).
Jednim z pfispévateld surrealistického sborniku byl i Ludvik Svab (1924 — 1997), psychiatr a jazzman, mi-
lovnik filmu (zvl4%t& némého) a filmovy historik, amatérsky herec ve Svankmajerové JiDLE a samostatny fil-
movy scendrista. Se Surrealistickou skupinou se sbliZil jiZ v padesdtych letech, v obdobi svého pidtelstvi
s Vratislavem Effenbergerem, Karlem Hynkem, s Mikuld$em a Emilou Medkovymi. KrdtkometrdZn{ minifilm
L’AUTRE CHIEN, ,jakdsi filmov4 reinterpretace® poc¢ate¢nich zdbérti Buiuelova a Daltho UN CHIEN ANDALOU,
Svab napsal a natoéil v roce 1971. Stejné jako Svankmajeriv Bledémodrovous vySel text v roce 1979 ve zmi-
néném shorniku Surrealistické skupiny Oteviend hra, a to v oddflu ,,Interpretace” s autorovym vysvétlenim,
je¥ otiskujeme rovn&z.*” . '
Nékolik Svdbovych filmovych scénsfil a textii z padesdtych a% osmdesdtych let vySlo v lluminaci (1996,
& 3, s. 113 — 144) pé&i Michala Breganta, na jeho pozndmku &tensfe zde odkazujeme. Po Svibové
smrti pfipomnéla Surrealistickd skupina jeho osobnost a dilo v ¢asopisu Analogon, ¢. 20 — 21 (1997).

G. D.

39) Srov. A. Artaud, Dost uz mistrovskych dél. In: T ¥ %, Divadlo a jeho dvojenec (cit. v pozn. 1), s. 90.
40) Ludvik Sv db, L’autre chien. In: Otevfend hra (cit. v pozn. 2), s. 32 a obr. 12.
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Ro¢nik 16, 2004, €. 2 (54)

Edice a materidly

BLEDEMODROVOUS
(Technicky scéndr)

Jan Svankmajer

1) Velky detail — Prst postovni dorucovatelky zvoni na zvonek u dveii bytu. Nad zvonkem
je cedulka: Pi Jar. Loubalové a pod ni drobné&j$im pismem pfipsdno: Karel Pivorika 2x.
Prst zazvoni dvakrat. Prst z obrazu.

2) Detail — Ruce dorucovatelky rozviraji ¢erné desky a vynddvaji z nich dopis expres-do-
porucené.

3) Detail — Dvete bytu se otviraji.

4) Velky detail — Prst poStovni dorudovatelky ukazuje misto, kam se md pan Pivorika po-
depsat. Lehce se chvéjici ruka Karla Pivoriky se podepisuje.

5) Velky detail — Ruka postovni dorudovatelky zasunuje kuli¢kové pero do kapsicky uni-
formy.

6) Detail — Ruce pana Pivorky trhaji obdlku a rozlozi dopis. Kamera najizdi na velky
detail dopisu. Tam je napsdno: ,V nedéli. (Z pohledu kamery vidéno hlavou dold.)
Kamera odjiZzd{ a panordmuje pii tom vzhiiru po texaskové bundi¢ce na obli¢ej Karla Pi-
voriky. Nervézni, hubeny mladik. Nebyt toho, Ze si nechal nariist vousy a dlouhé vlasy
a Ze mu na nose sedi kulaté brejlicky ala Lennon, zcela bezvyrazny oblidej. Pivorika,
s mirné otevienou pusou, prozrazujici strach, civi do prazdna. V tom jako by na zatylku
ucitil cizi, soustiedény pohled. Prudce se otodi.

7) Celek — Oteviené dvere pokoje pi Loubalové, vedouci do spoleéné predsiné. Ve dve-
fich stoji pi Loubalovd: Pétactyficdtnice v zamaSténém Zupanu, uvadajici odbarvend
blondyna pfi téle. Evidentné narozend ve znameni lva. Zfejmé ji zvonek vyrusil ze spdn-
ku. Zvyk4.

8) Detail — Tvar Karla Pivoiiky dostane vyraz t¥indctiletého chlapce pristizeného pii
onanii.

9) Celek — Pi Loubalovd s vysméSny opovrzenim sleduje o¢ima Pivornku mizejiciho za
dveifmi svého pokoje.

10) Polocelek — Pivorikiiv pokoj. Pivoiika dovird dvefe. Zamkne. Od tohoto okamziku je
celé jeho dalsi jedndni v zajeti konspirace. S dopisem v ruce jde ke stolu. (Zébér je na-
tolik $iroky, aby ndm tim, jak kamera sleduje Pivotiku, postupné odhaloval charakter
prostiedi.) Jde o pokoj, zafizeny tak, jak si filmovy architekt predstavuje studentsky
pokoj v podndjmu. Pln ,autentické” neautenti¢nosti. Stény ,,vytapetovdany“ plakaty
piednich hvézd domdei i svétové pop music, vdlenda pokrytd kostkovanou dekou, viude
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jakysi ladny nepofddek. Za oknem ldhev mléka a $igka turistického saldmu. Na zemi ka-
zetovy magnetofon, knihy, skripta, ponozky atd. Pivoiika vynd4 ze zdsuvky stolu zdpalky
a dopis i s obdlkou zapédli. KdyZ mu oheri za¢ne p4lit prsty, dopis pusti. Ho¥ici dopis vy-
padne z obrazu.

11) Detail — Hofici dopis dopadne na talif umazany od néjaké omacky a dohoi.

12) Detail — Ruka pana Pivoiiky pfitlouk4 hiebikem k okennimu rdmu deku. Kamera od-
Jizdi na celek okna. Okno je zatemnéno. Ze stropu visi hold Zdrovka. Pivornka seskakuje
ze 7zidle a odchdzi vlevo z obrazu. Po chvili je slySet cvaknutf vypinade a Z4rovka u stro-
pu se rozsviti.

13) Celek — Pivorika kle&i u postele. OstraZité se rozhlédne po pokoji a pak zmizi hote-
ni ¢asti téla pod posteli. Po chvili se odtamtud vysoukd se étyfmi ¢ernymi, poldmanymi
pdnskymi destniky v ndrudi.

14) Celek — Noé¢ni stolek. Kamera najizdf na detail stolku. Ruce K. Pivoriky otviraji dvi¥-
ka stolku. Uvnitf pobihd vyplaseny kohout. Pivorika popadne kohouta a odch4zi s nim z ob-
razu. Kamera jesté chvili zabird posrany vnitfek noéniho stolku. Je slySet odemknuti dvefi.
15) Detail — Ruka K. Pivoiiky klepe na dvefe sousedéina bytu. Dvefe se otviraji a za
nimi se objevi tvaf pi Loubalové s posmégné vyzyvavym vyrazem.

16) Polocelek — Pivorika se sklopenyma o¢ima poddvd sousedce kohouta a niiz. Louba-
lovd popadne kohouta, pfetoéi ho hlavou dolii, vezme niiZ a za¥izne ho.

17) Detail — Seshora do obrazu pry$ti krev z kohouta. Tresoucl se ruka K. Pivorky ji
zachycuje do kelimku od hof¢ice.

18) Detail — Obli¢ej K. Pivoriky zahdnéjici nutkdn{ ke zvracendi.

19) Detail — VzruSeny obli¢ej pi Loubalové. Zatmit.

20) Polodetail — Rozetmit. Zed' pokoje K. Pivoiiky. Z kalenddre kamera panordmuje na
ruce K. Pivoriky, které dogkubdvaji peif ze zafiznutého kohouta.

21) Velky detail — RozloZené noviny na podlaze. Na nich hromada o$kubaného kohou-
tiho pefi.

22) Detail — Pivorika pfikolickovdva patentnim kolickem na prddlo ufiznutou kohoutf
hlavu (za hiebinek) ke $iifife na pradlo mezi schnouci ponozky. (Ruce z obrazu.)

23) Detail — Pivorika vklddad oSkubaného kohouta prospikovaného slaninou a podlitého
vinem do trouby plynového spordku.

24) Detail — Ruce K. Pivoriky pfelévaji kohouti krev z kelimku od hoi¢ice do &erveného
nafukovaciho balénku. Balének zavdzi, aby krev z ného nemohla vytéci.

25) Polodetail — K. Pivorika vytahuje nejspodnéjsi zdsuvku psaciho stolu. Zdsuvka je az
po okraj naplnéna mazlavou modelovaci hlinou. Ruce K. Pivotiky naberou hlinu. (Ruce
z obrazu.)

26) Polodetail (prostiih) — Kohouti hlava pfikoli¢kovand ke snife. Kamera naji*df na
velky detail.

27) Pokracdovéni zdbéru 25 — K. Pivorika sklopi o&i pod kamerou. Po chvili je zvedne
a zadivd se upfené do kamery. Opét hlavu sklopi. Kamera s pohybem hlavy panordmuje
na ruce K. Pivoriky. Pivoitka modeluje z hliny obrovskou hlavu kohouta.

28) Detail — Barevny obrdzek hlavy krdsné manekynky (prvni strdnka médniho &aso-
pisu). Do zdbéru se vsune ruka K. Pivoriky s ntizkami a rozstithd obrdzek na dvoucenti-
metrové prouzky. Pfi stiihu je vidét, Ze je stithdno nékolik listd najednou.
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29) Polocelek — Stiil K. Pivoiiky. Na stole je z hliny neumélou rukou vymodelovina
obrovskd kohouti hlava. Vedle stoji hrnec s uvafenym Skrobovym lepidlem. Do z4bé-
ru vejde Pivorika s rozstithanymi prouZky papirku. Usedne ke stolu a namoé¢i ruku do
skrobu.

30) Velky detail — Ruka K. Pivoiiky v hrnci oblemtand hustym Skrobem. (Ruka vyjde
z obrazu.)

31) Detail — Ruka patl4 $krob na prouzky papiru, na kterych je vidét rozstithany oblice;
manekyny.

32) Detail — VzruSend tvar K. Pivoriky.

33) Polodetail — Hlinén4d hlava kohouta. Ruce K. Pivoriky polepuji hlavu nastithanymi
prouzky papiru.

34) Detail — Plynovy spordk. Ruce K. Pivoriky otviraji utérkou dviika trouby a vytahuji
z ni pekad s dozlatova upecenym kohoutem. Vzapéti vloZi do trouby pokasirovanou hla-
vu hlinéného kohouta. (Zatmit.)

35) Polocelek — (Rozetmit.) K. Pivorika vydlabavd 1Zici z kaSirované hlavy kohouta zbyt-
ky hliny. Z hliny se je$té koufi. Vnitfek kasirky vytfe utérkou a nasadi si kohouti masku
na hlavu. Kamera najiZdf na detail. Prsty K. Pivoriky uré{ na kasirce body, kde by mély
byt profiznuté otvory pro o¢i, aby bylo v masce vidét. Potom ruce masku z hlavy sejmou.
Objevi se vzruseny obli¢ej K. Pivoiiky s rozcuchanymi vlasy.

36) Detail — Ruce K. Pivoiiky profezdvaji do kasirky otvory pro o&i. Skalpel ,.zrafiuje”
masku vykaSirovanou z rozstfihanych tvdif manekynek, jako by provddél chirurgicky
zdkrok na skute¢ném Zenském téle.

37) Polodetail — Na podlaze rozloZené noviny s hromadou kohoutiho pefi. Pivoiika za¢ne
masku polepovat pefim. (Zatmit.) ' '
38) Detail — (Rozetmit.) Ruce K. Pivoiiky domalovavaji na masku polepenou peifm dru-
hé oko. Odklddaji tétce. Z chodby je slyZet klapnuti sousedéinych dvefi. Kamera prud-
ce najede na napjaté poslouchajici obli¢ej K. Pivorky.

39) Celek — Pivoiika odkldd4 kohout{ hlavu na stéil a po $pi¢kdch se plizi ke dveiim.
Potichu je pootevie.

40) Velky celek — Protipohled. Ve dvefich se objevi Pivoiikovy oéi.

41) Celek — Pi Loubalovd naparddénd v nemodernich kvétovanych Satech, které jen
podtrhujf jeji macatost, vyzyvavé zmalovand se slaménym klobou¢kem na hlavé zamyka
sviij byt a mizi na schodisti domu.

42) Detail — Hlava K. Pivoiiky v pootevienych dvefich. Naslouchd vzdalujicim se kro-
kiim pf Loubalové. V okamZiku, kdy se ozve zabouchnuti domovnich vrat, napéti v obli-
deji K. Pivoriky se zlomi ve spokojeny dsmév. Hlava zmizi ve dvefich, ale vzdpéti se opét
objevi. "

43) Celek — K. Pivorika vychazi ze dveri svého pokoje. V ruce drzi svazek kli¢d. Opatr-
né se plizi ke dve¥im soused¢ina bytu. Kamera ho sleduje. Pivorika se bdzlivé ot4ci.
Dojde ke dvefim a vloZi jeden z kli¢d do zdmku.

44) Detail — T¥esouci se ruce K. Pivoriky prekotné zkouseji jeden kli¢ za druhym. Ko-
ne¢né jeden zabral. Ruce se zklidn{f a pomalu otddeji klicem. Cvaknuti zdmku. Ruka
vezme za kliku. Dvefe se otviraji.

45) Polocelek — K. Pivorika se rychle rozhlédne a vklouzne do soused¢ina bytu.
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46) Velky detail — O¢i K. Pivoriky se rozhliZeji po mistnosti.

47) Velky celek — Kamera panordmuje po mistnosti. VSude je nepifedstavitelny nepofa-
dek. Neumyté nddobf rozestavéné po ndbytku. Pohozené pradlo a Saty. Kamera se zastavi
na neustlané posteli se $pinavymi pefinami. Zmackané prostéradlo se zapranymi skvr-
nami po menstruaci. V pefi pol3tére je jesté vytlacen otisk hlavy pi Loubalové.

48) Detail — Hlava K. Pivoriky. Pivoiika je ziejmé& posteli fascinovan. Jen ndsilim odtrh-
ne o¢i od postele. Vyb&hne z pokoje (z obrazu). Po chvili se vrac{ se starymi destnfky
v ndruc¢i. Probéhne tésné kolem kamery.

49) Celek — Pivoiika b&Zi s destniky od kamery. U stény stoji elektricky Sicf stroj. Pivorika
zastréi $ifiru do zasuvky. Do ruky vezme niZzky a zaéne z deStnikl pérat ¢ernou latku.
50) — 54) Detaily — Montdz zdabéra. K. Pivorika sesivd k sobé kusy ¢erné litky a vSiva
do ni lesklé drity z destniku.

55) Polocelek — Pivorika si zkousi svilj vytvor. Jsou to jakdsi obrovskd netopyii k¥idla,
kterd se daji navléknout na paZe.

56) Celek — Pivoiika stoji uprostied pokoje s roztaZzenymi ¢ernymi netopyiimi kiidly. Pro-
hliZi si je. Zfejmé je spokojen. Rychle ze sebe k¥idla svlékne, sesbird po byté pohozené
sousedéiny Saty, boty a klobouk (3aty, klobouk i boty jsou tytéz, ve kterych pred chvili
pi Loubalovd odegla na prochazku), s nimi a s usitymi k¥idly chvatné opusti pokoj.

57) Polocelek — Pivoiikfiv pokoj. Pivotika s v&emi v ndruéi vbihd do pokoje. Kamera sle-
duje. Saty i kiidla odloZf na pohovku. Z pod polStdfe vynd4 vojenskou jidelni misku
(e8us) a jde s nf k lednici. '

58) Detail — Ruce K. Pivoriky vyndévaji z lednice dvé porce peéeného kohouta a Sest
pldtkt knedliki (zfejmé& koupenych v polotovarech). Ve dd do jidelni misky, zaklopi
vickem a jedté zajisti gumickou od zavafeniny.

59) Polodetail — Na stiil dopadne stary odfeny kufr. Ruka K. Pivoriky otevie viko. Na dno
kufru zac¢nou Pivonkovy ruce postupné sklddat: ,,Netopyii kiidla®, kasirovanou kohouti
hlavu, edus s jidlem, tali¥, ldhev od octa plnou vody, Sumici prasek, kompletni piibor,
sklenku od hof¢ice, gumovy balének s kohout{ krvi a lano. Ruce zaklapnou kufr. Kame-
ra poodjede na irsi zdbér. Pivorika poloZi na viko kufru odfenou kuchyiiskou zidli a pev-
né ji ke kufru pfivdze.

60) Detail — Hlava K. Pivoiiky se rozhliZ po mistnosti, jako by se chtél pfesvédéit, Ze ho
skuteéné nikdo nevidi.

61) Celek — Vezme rychle sousedéiny Saty (klobouk i boty) a vleze s tim v&im do skfi-
né. Kamera chvili bezradné bloudi po prdzdné mistnosti, aby se nakonec vrétila zpét
ke skiini. Ndjezd na dvefe skiiné. Dvefe skiiné se otviraji. Vzniklou 8kvirou jsou nej-
prve vidét Pivorikovy oéi, vzdpéti vykoukne celd hlava. Podeziravé se rozhlizi.

62) Celek — Pivoiikova hlava vykukuje ze skiiné&. Nikde nikdo. Ze skiiné vystoupi Pivoii-
ka s pytlem pfehozenym pfes zidda. Prohybd se pod jeho tthou. Podle tvaru pytle je zfej-
mé, e v sobé& skryvd bezvlddnou lidskou postavu. Ted se Pivorika stoéil zddy ke kame-
f'e, aby zaviel za sebou dvefe u skiiné a vidime, Ze pytel je krdtky, a Ze z ného ¢ouhaji
dvé nohy obuté v sousedéinych stievicich.

63) Detail — Ruka K. Pivoriky popadne kufr.

64) Celek — Schodisté domu. Od kamery sestupuje ze schodii. K. Pivorika s pytlem na
zddech a s kufrem v ruce. M4 naspéch.
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Spiklenci slasti (Jan gvankmajer, 1996)
Foto archiv

65) Detail — Domovnf vrata (pohled z ulice). Klika cvakne. A ve dvefich se objevi obli-
c¢ej K. Pivoriky. Rychle se rozhlédne a pak dlouhymi kroky se vy¥iti z vrat (na kameru).
66) Celek — Rusnd ulice. Od kamery prché K. Pivorika. Proplétd se mezi chodci a piitom
se bazlivé rozhlizi na viechny strany. Dobéhne k fadé aut zaparkovanych u chodniku.
Zkousi, zda maji véechny zamknuté dvere. Kone¢né u jednoho auta se oteviou. Pivoiika
hodi kufr na zahrddku na stfese auta. Postavu zabalenou v pytli posadi dopfedu na sedad-
lo vedle ridi¢e. Sim sedne za volant, nastartuje a prudce vyrazi vpred. (Vyjede z obrazu.)
67) Polodetail — K. Pivoiika nahrbeny za volantem se ¥it{ ulicemi. Zpocené ¢elo. Vyties-
téné oc¢i. Neustdle pokukuje do zpétného zrcétka, aby se presvédéil, zda neni prondsle-
dovéan. Neni.

68) Celek — Vypadovka na Karlovy Vary. Kolem kamery projelo auto s K. Pivoiikou.
Kamera panordmuje za ujizdéjicim autem.

69) Polodetail — Pivorika se jiz uklidnil. Utird si zpocené ¢elo, zpomaluje jizdu. Obéas
pohlédne na postavu v pytli sedici vedle na sedadle. Lehounce se pousméje.

70) Celek — Pivoiikovo auto jede tizkou bldtivou cestou. Po strandch rostou $ipkové kete.
kamera panordmuje za vozem, ktery se bliZ{ k vysoké cihlové zdi porostlé staletym bied-
fanem.

71) Detail — Noha K. Pivoriky $ldpne na brzdu. Auto se zastavi.

72) Detail — Ruka K. Pivoriky ot4&f klickem a vypne motor.

73) Polodetail — Dvefe auta se otvirajf, vylézd z nich K. Pivoiika. Protahuje se. Poodejde
k cihlové zdi. Moci. Vraci se k autu (mimo obraz). Kamera ziistdvd stit s pohledem na
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cihlovou zed'. Po chvili se Pivorika do zdbéru vraci. Nese kuchynskou Zidli, kterou postavi
opéradlem k cihlové zdi. Odchézi opét k autu (mimo obraz). Kamera ziistdvd stdt s po-
hledem na Zidli. Po chvili se Pivorika vraci a nese na zddech postavu v pytli. Vyéuhujici
nohy v ddmskych stievicich se bezmocné klinkaji. Postavu posadi na Zidli. Chvili si po-
stavu privazanou k Zidli a s pfehozenym pytlem pfes hlavu zdlibné prohliZi, potom se
vraci zpét k autu (mimo obraz).

74) Detail — Ruce K. Pivoriky si navlékaji ,,netopy¥i kiidla®.

75) Detail — Hlava K. Pivoriky. Ruce na ni nasazuji kasirovanou kohouti masku.

76) Celek — Timto pievlekem se ménil nejen vzhled K. Pivoriky, ale i jeho pohyby, celé
jedndni. JiZ to nenf ten ustradeny, zakiiknuty ¢lovicek, ale jakysi Bdjny Ernstiv Loplop.
Roztdhne majestdtné kiidla a zakrouZi mezi stromy (animace)

77) Polocelek — Loplop prolétne kolem kamery.

78) Celek — Loplop plachti podél cihlové zdi. Jak se bliZi k postavé pFivdzané k Zidli, ka-
mera najiZdf na detail postavy. Loplop jedinym pohybem strhne pytel z téla své obéti.
Objevi se hadrovd loutka obledend do soused¢inych Sati. KaSirovand hlava md ziejmé
znidzorhiovat pi Loubalovou. Je neuméle omalovand, jde ziejmé o vytvor K. Pivoriky.
Vlasy jsou zhotoveny ze Zluté pdrané vlny a na nich sedi soused¢in nemoderni klobou-
ek s barevnou stuhou. O¢i jsou vytfesténé. Viibec obli¢ej je namalovdn do grimasy hys-
terického strachu.

79) Celek — Loplop krouzi kolem ,,sousedky® pfivdzané k Zidli. ,,Sousedka® oZivd (ani-
mace). V zdchvatu hriizy odvraci oblice;j.

153



ILUMINACE

Jan S\'ankmajﬁr: Bledémodrovous

Spiklenci slasti (Jan vaankmajer, 1996)
Foto archiv

80) Detail — Zakryva si tvaf rukama, pokud to ovSem lano, kterym je pripoutdna k zidli,
dovoli. Loplop, ktery dosud vyhruzné krouzil kolem Zidle, odplouvé z obrazu.

81) Celek — Loplop zvedl ze zemé obrovsky kdmen a jako by to bylo pirko si s nim po-
hrdvd, vyhazuje ho nad hlavu.

82) Detail — Balvan létajici nad hlavou Loplopa.

83) Polocelek — Loplop ndhle mriti balvanem smérem k sousedce (mimo obraz).

84) Polocelek — Kamen proleti nad jeji hlavou a s rachotem se odrazi od cihlové zdi.
85) Velky detail — Hriizou vytiesténé oéi ,,sousedky®.

86) Celek — Loplop krouZi mezi stromy.

87) Polocelek — Ndhle zavadi hlavou o vétev. KaSirovand hlava se smekne Pivorikovi
z ramen a spadne na zem. Zaroveii s ni spadnou do trdvy i bryle K. Pivoriky.

88) Celek — Pivorika sjede na vSechny ¢tyfi a rukama procesdva travu kolem sebe. Jiz to
neni onen hriizu nahdné&jicf fantasticky Loplop, ale je to opét ten neskodny, bezbarvy,
namahou zpoceny, napolo zaduseny Karel Pivorika.

89) Detail — Ruce koneéné nahmédtnou shozené bryle.

90) Celek — Pivorika vstdvd, nasadf si bryle, prsty prohrdbne zpocené vlasy, ze zemé se-
bere kohouti hlavu a belhd se k autu. Usedne do trdvy vedle svého kufru.

91) Polocelek — Pivorika otvird kufr.

92) Detail — Ruce K. Pivorky zapaluji naldmané chrasti mezi dvéma kameny, na kterych
stoji eSus s pe¢enym kohoutem a s knedliky.

93) Detail — Ruka K. Pivoriky sype Sumici pradek do litrové lahve s vodou.
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94) Detail — Ruce K. Pivoiiky serviruji na tali¥ porci pedeného kohouta, (prsi¢ka) kolem
rozlozi knedliky a zaliji omd&kou. Talif poloZi do travy.

95) Polocelek — Pivoiika okusuje stehno kohouta a lZici k tomu nabird z eSusu kous-
ky knedlikéi s omad¢kou. Rukdvem si obdas utfe mastnd tsta a vousy. Kohouta zapiji
$umdkem z l4hve. Kamera panordmuje z Zerouctho Pivoiiky na Loutku ,,sousedky® pfi-
vazanou k zidli.

96) Detail — Ruce K. Pivoiiky vynddvajf z kufru Eerveny balének naplnény kohoutf krvi.
(Ruce z obrazu.)

97) Detail — Hlava ,,sousedky*. Ruce K. Pivoitky nazveddvaji slamény kloboucek a vkl4-
daji pod néj balének s krvi.

98) Detail — Pivoiika-Loplop vyhruzné& krouZi kolem ,,sousedky™.

100) Polodetail — Loplop zveda ze zemé balvan, ktery pied ob&édem mrgtil po ,,sousedce™.
101) Velky celek — Loplop si pohazuje kamenem nad hlavu. RozjiZdf se proti sousedce,
za ni% se ty¢i vysokd cihlové zed porostld bfec¢fanem.

102) Detail — (Kamera nizko u zemé). Od kamery vzlétd Loplop. Nohy opoustéjf zem
a vylétnou z obrazu. V pozadi je vidét ,,sousedka™ zakryvajici si tvér.

103) Detail — Vriek cihlové zdi. Nohy Loplopa pfistdly na okraji zdi.

104) Velky celek — Na cihlové, bie¢fanem porostlé zdi stoji Loplop. Zvedd nad hlavu
obrovsky kdmen. Dole pod zdf sedi pfivdzand k Zidli loutka ,,sousedky®.

105) Detail — (Kamera z nadhledu.) ,,Sousedka” si odkryva o¢i, zvedd hlavu a divd se
nad sebe (do kamery).

155



ILUMINACE

Jan gvankmajer: Bledémodrovous

106) Celek — (Velky podhled.) Na vrsku cihlové zdi stoji Loplop s balvanem zdviZzenym
nad hlavu. Loplop mr&t{ kamenem (kdmen leti na kameru).

107) Celek — Detail — Kamera z pfimého nadhledu prudce najizdi na zaklonénou hlavu
sousedky (transfokétor).

108) Velky detail — Kdmen dopadl na hlavu loutky. Hlava i kdmen projedou obrazem.
109) Celek — Tiha kamene vtlaédila ,,sousedku® i s #idlf do rozbahnéné hliny. Nad zem
vy¢énivd jen pomackand kaSirka hlavy. Zpod rozdrceného slaméného klobou¢ku vytéka
kohoutf krev z prosdklého balénku. Barvi vinéné vlasy a spolu s rozpoustéjici se barvou
stékd po zdeformovaném obli¢eji. Opoda4l lezi svrzeny kdmen.

110) Detail — Loplop seskakuje ze zdi (na kameru).

111) Detail — Levé netopyfi kiidlo prolétne obrazem (seshora dol).

112) Detail — Pravé netopyii kiidlo prolétne obrazem (seshora dol).

113) Detail — Loplovy nohy pfistdvaji na balvanu lezicim vedle ,,soused&iny® hlavy.
Levd noha se viak smekne po kluzkém povrchu kamene a Loplop pada.

114) Celek — K. Pivorika uklouzl a leZi natazen v bldté. Kohoutf hlava se mu p¥i padu
sesmekla z hlavy a leif opodal. Zpoceny K. Pivorika vstdvd, cely zabldceny a navic se
zdd, Ze si vyvrknul kotnik. Belhd se k autu.

115) Detail — Ruce K. Pivoiiky berou v trdvé lezic{ talif s naservirovanym pedenym ko-
houtem, ldhev s Sumdkem a sklenku od hoi¢ice.

116) Polocelek — Hlava ,,sousedky“ vy¢nivajici z bahna. Kohouti krev roztekld po obli-
¢eji pomalu zasychd. Do zdbéru vkulhd Pivorika, namdhavé poklekne a pred tsta
»sousedky® polozi na zem tali¥ s jidlem. Odzdtkuje ldhev a 3umdk naleje do sklenky od
hoi¢ice. Sklenku poloZi vedle talife. Vstdvd. .

117) Detail — Zdeformovand kasirovand hlava ,,sousedky® s vyvalenyma o¢ima se divd
na tali¥ s jidlem a sklenku s Sumdkem.

118) Detail — Mirny podhled. VzruSen4 tvir K. Pivoriky.

119) Velky detail — Kamera v drovni oé{ kagirované loutky. Pohled pies jidlo na talffi.

Kamera pfeostii z jidla na vytfesténé oéi ,,sousedky®.

120) Polodetail — Tvar K. Pivoriky. Vzruseni néhle polevi. Pivoiika na chvili zavie oéi,
otoli se a vyjde z obrazu.

121) Velky detail — Tali¥ s netknutym jidlem a sklenka s vétrajicim Sumdkem. Po sklen-
ce lezou mravenci. Na jidlo sedaji masarky.

122) Celek — Pivorika stoji u ohynku, v kterém spaluje destnikov4 kiidla a kasirovanou
hlavu kohouta. _
123) Detail — Hoffci kohouti hlava. Kamera panordmuje na polnf cestu vedouci podél
cihlové zdi. Po cesté kulhd Pivorika. Vzdaluje se od kamery. Neohlédne se.

124) Polocelek — Veéerni Zivd ulice. Stanek s novinami a s &asopisy. Pivoiika si kupuje
nejnovéjsi ¢islo ddimského médniho &asopisu. Prodavaé si podezivavé prohlizi jeho
zabldceny odév.

125) Celek — Ulice pied domem, v kterém bydli K. Pivorika. U chodniku stoji sanitka.
Kolem domovnich dvefi se hlou¢kuji zvédavcei. Pivorika se prodere ke vratiim. Z domu
pravé vynaseji muzi od sanitni sluzby na nositkdch mrtvolu panf Loubalové.

126) Polodetail — Kamera sleduje (panordmuje) nositka s pi Loubalovou. Loubalov4 je
v zakrvdcenych kvétovanych Satech s rozdrcenym slamdkem na hlavé. Kamera najf?df na
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detail hlavy. Vlasy slepené krvi ji spadaji pfes obli¢ej s rozmazanym li¢idlem. O&i hriizou
vytresténé.

127) Celek — Saniféci vklddaji nositka s mrtvolou do sanitky. Lidé se pomalu rozchdze-
ji. Pfed dveimi zlistdva jen Pivorika. Vejde do domu.

128) Detail — Nohy K. Pivoiiky béZici po schodech.

129) Polocelek — Pivoiika dobihd ke dvefim sousedéina bytu. Dvefe jsou pooteviené,
Pivorika do nich zvédavé nahlédne.

130) Detail — Tvar K. Pivoriky bloudi o¢ima po mistnosti.

131) Celek — Kamera bloudi po mistnosti. Mistnost je plnd uniformovanych i neunifor-
movanych policistli. Kamera se ustdli pohledem na stole. NajiZd{ na detail. Na stole lez{
talif s netknutou porei pedeného kohouta. Vedle stoji sklenka od hoi¢ice se zvétralym
Sumdkem, ve kterém plave jedna utopend moucha a nékolik mravenct se marné snaz{

zachranit si Zivot.
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Edice a materidly

L’AUTRE CHIEN
Scéndr

Ludvik Svab

1 — Muz u okna, za nimz je vidét zvichfené jasany. Muz zveda hlavu.
2 — Mésic v uplitku na temném nebi.
3 — Muzova tvdr. Jeho o¢i hledi dola.
4 — Muz shliZi k dolnimu rdmu okna.
5 — Na okennim parapetu lezi podnos, na ném vedle piiboru talit se dvéma smazenymi
vejci.
6 — Muz premysli, opét se divd na nebe.
7 — Velky detail oéfi vzhliZejicich k nebi.
8 — [jzkf mrak jde pres mésic, jako by jej pretinal (animovany trik).
9 — MuZ md stéle zvednuté oé¢i, bezdé&né si poklepdvd ostifm noZe na svij dolnf ret.
10 — Zabér shora na tali¥. Do obrazu vnikd ndzZ a vidli¢ka.
11 — Ostii noZe profezdvd jedno z vajec. Vidlicka nabird polovinu vejce, zved4 ji ke ka-
mefte.
12 — Muz otvird dsta a ji vejce.
13 — Kamera panoramuje vertikdlné na muzovo polykajici hrdlo.
Zatmivacka.
(1971)

V posledni letech jsem natocil nékolik filmi, které jsou v podstaté novymi verzemi
(,,remakes”) nékterych slavnych nebo zajimavych kinematografickych dél minulosti.
Prvy z téchto mych filmi, OtT 71, je jakousi ,,undergroundovou® aktualizaci prvého
z Edisonovych filmi pro kinetoskopy FRED OTT’ SNEEZE z roku 1893. THE (FULLY
CLOTHED) NUDE DESCENDING (AND ASCENDING) A STAIR polemizuje s Hans Richterovym
filmovym provedenim motivu Duchampova obrazu z roku 1913 ve filmu DREAMS THAT
MoONEY CAN Buy. Kone¢né THE WALTZ OF THE VAMPIRES je filmovd smy¢ka (,,film loop®)
inspirovand pouze britskym distribuénim titulem pro jinak dost protivny americky film
Romana Polariského THE FEARLESS VAMPIRE KILLERS.

AUTRE CHIEN je jakousi filmovou reinterpretaci dila UN CHIEN ANDALOU Daliho a Bu-
fiuela z roku 1928 ¢&i piesnéji fec¢eno jeho tivodni sekvence.

O mésici v dplitku se v Cechdch ¥ik4, e ,,svitf jako rybi oko®, a od rybiho oka je jen
krok k ,,volskému oku®, coz je jind ¢eskd populdrni metafora pro smaZené vejce. A tak
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1

TFi fotogramy z filmu Ludvika Svdba L’autre chien (1971)

Krésa, kterd v ptvodni verzi se stala obéti ni¢ivé krutosti jakoZto projevu vrcholné Svo-
body, se zde prostfednictvim lingvistické transformace stdvd skuteéné jedlou a jeji
konzumace jiZ neni nez jednou z bezvyznamnych kaZdodennich slasti. Co bylo véera pa-
tetické, je dnes jiz jen trividlni.

Agresivita bude sarkastickd, nebo nebude viibec.
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Dwojpohled

Nigtmare on Blier Street

O paradoxu a architektuie ve filmu Studeny bufet

Disgustivni nardzka v ndzvu STUDENY BUFET je vhodné zvolenou preambulf k obtiZné
stravitelnym pocitiim, které film serviruje. Pachuf a problémy s estetickym ,,zaZ{vdnfm"
nevyvoldva jen vztah zdanlivé konzervativni filmové formy k obsahové silnému anarchis-
tickému nihilismu, obtiZnd Zinrova zatfaditelnost, ale pfedeviim pro Blierovu provoka-
tivni tvorbu typicky stav ,,mordlni beztize* v efemérnim svété lidského souZiti.
Modelovy svét STUDENEHO BUFETU je krutym, kasdrenskym svétem osamocenosti, frus-
traci, podvodi, vrazednych intrik, zlo¢inti a v neposledni fadé je také zdrojem jazykové-
ho komi¢na, absurdity a nonsensu. Lidské loutky se v ném groteskné pohybuji jako na
pimprlovém divadle, pikareskné bloudi v pustém, netdprosné setmélém labyrintu beto-
novych sidligt, tryznény a ovldddny jakousi pofouchlou mocnosti, jejiz nepiehlednou,
chaotickou strukturu a destruktivni pravidla ve své paranoie bez vyhrad respektuji.
Vzdjemné znicujici chovdni postav se v blierovském svété sterilniho zla a noénich miir
iidi skrytou, ,,samogenerujici* logikou, z niZ vychdzi specifické pojeti komiéna, které lo-
giku véci, véetné vazného chovdni hrdind zdmérné posunuje do grotesknich, nikoli vSak
zcela absurdnich akei, jejichZz dramati¢nost, konflikinost, rozpornost je vytvdiena
a usmérnovana paradoxem. Paradoxie je nejvlastnéjsi sférou blierovské kinematografie.
Paradox tu nenf vystavén jako potladeni smyslu, ale spi¥e jako jeho mez. Nevyluduje
smysl, proto neni nesmyslny, ale reverzni — protismyslny — je to konglomerét ,,logic-
kych® spolec¢enskych situaci a ,,alogického® chovéni postav, které se v jejich rdmeci
odviji. Blier ve svych filmech &asto ukazuje tragické situace modernich lidi, kteff jsou
funkcionalizovani jako pouhé piislugenstvi spoledenského apardtu, a tim se ocitaji v pa-
radoxni situaci svych ,,pfizemné* touZebnych p¥dni a systémového zarazeni. Paradox
spoleéenskosti je u Bliera pojat jako smrtelné vaznd, kruté pravdivd groteska nebo tra-
gickd komedie, v niz se moralisticky nefesi ,,velké* otdzky, ale o to (iéinnéji se zesmés-
fiuje ono chovani spolecensky zafazeného ¢lovéka, které, jak si jiZ ve svém slavném eseji
o smichu jasnoziivé povSimnul Bergson, md pro svou chladnou strojenost a mechanickou
tuhost v sobé zakédovanou smégnost.

éastfm teréem Blierovy ironie je mechani¢nost Zivotniho stylu stfedniho stavu s jeho
diirazem na prioritu majetku a p¥fsn& normovanou funkei sexuality. Utok na tyto dvé bag-
ty stfednich vrstev je veden strikiné paradoxnim zpiisobem, ktery typické reakce pii-
slusnikii tohoto stavu za normaélnich okolnosti dokonale stavi na hlavu. Napiiklad zi§tné
potfeby riznych zlodéjicki jsou ze strany materidlné zajisténych vitdny, nebof majetko-
vé-krimindln{ ¢innost ,,socidlné deklasovanych Zivla* pro né pfedstavuje oZiveni Zivotn{

161



ILUMINACE

Zden#k Hudec: Nigtmare on Blier Street

prdzdnoty. Nejsilnéji tento motiv zaznivd ve VECERNIM UBORU, kde okradeny manzelsky
parek prohlaSuje ,,riskuji svobodu, aby nds zbavili nudy, Zijeme v cele a cely Zivot je
vézeni” a vychdzi zlodéjim maximdlné vstiic, umoZiiuje jim snadny piistup k cennym
vécem, vCetné zajisténi tinikové cesty.

Smésnost biologické mechaniky pfi provozovani sexu, hyla jiz dokonale vyzdvizena v Bu-
ZicicH, kde nerozluéni kumpéni (G. Depardieu a P Dewaere) nadsazenymi replikami ko-
mentuji své marné pokusy sexudlné uspokojit frigidni divku (Miou-Miou). Ve STUDENEM
BUFETU je rovnéZ podobnym zptisobem zkarikovdn mechanicky rdz sexuality, ale zdro-
vefi je tu poddna jako diisledek socidlnich neuréz, jak naznacduje dialog mezi Alphonse
Tramem (G. Depardieu) a jeho Zenou: ,,KdyZ si pdjde¥ lehnout, slibuji, e si sunddm
noéni kosilku. Na to ted nemdm myslenky. Jd také ne, ale ¢as od ¢asu bychom se méli
snazit.”

Ve STUDENEM BUFETU je paradox spolegenskosti zaloZen na vymykaéni se postav lidskému
méiftku. Jsou to odcizené figurky z néjaké udebnice viktimologie, které viak maji da-
leko k flagelantské vaZnosti existencionalistického bolestinstvi. Jejich paradox spoéivd
v tom, Ze pfijimaji svou situact, osamocent, zredukovan{ na své misto v komicky zvricené
solidarité s mordy¥skymi pravidly svéta. Existovat ve svété STUDENEHO BUFETU znamend
Zit a umirat absurdné — ve zlo&inu, skrze absurditu na ni% je postaven komicky potenciil
filmu, ktery ani v tomto p¥ipadé nenf zbaveny konkrétniho spole¢enskokritického obsa-
hu a stanoviska.

Blier koordinuje absurditu tim, Ze ji uvddi do paradoxniho vztahu s neabsurditou. Z usta-
vi¢ného kolisdni a pfevracovdni vztahu mezi logickym a alogickym, raciondlnim a iracio-
ndlnim, nesmyslnym a rozumnym, konvenénim a nekonvenénim, viednim a bizarnim,
vznikd d¢innost humoru do znaéné miry zaloZeného na jazykovém komi¢nu, hojné vyuzi-
vajicim pravé paradoxnich rozpori, situovanych mezi zdméry a skuteéné jedndni postav ve
svété naruby prevrdcenych hodnot. V ném se s pfirozenou nenucenosti odugevnélé posta-
vy nevypocitatelné méni v zabijdky, kterym policejni komisai pomdhd, protoZe podle jeho
kréda je zlo¢inec miii nebezpeény na svobodé ne# ve vézeni, kde miize zkazit i nevinné.
Artistni ironické repliky postav jsou reakcemi na civilizaéni strachy, regresivnf piisobeni
socidlnich a Zivotnich mechanismi, které maji souvztaznost k lokalité, v ni% se hrdinové
pohybuji. Architektonicky prostor modern{ PaiiZe je ve filmu podén jako zdroj metafyzic-
ké tizkosti, probouzejici v postavéch citlivost pro nicotu, bolest z prdzdna. Je to hmotnd
metafora odcizenti, bariéra zabrariujici dobrat se smysluplné formy mezilidské kooperace
a sociability. Méstskd architektura ve své beziit€$nosti, cizosti a neosobnosti je ve STUDE-
NEM BUFETU pfedstavena jako chorobny zdroj socidln{ patologie. Na tento motiv navazujf
i pozdéjéich Blierovy filmy. Nap¥. v JEDNA, DVE, TRI SLUNCE hledd opilecky emigrant Con-
stantin (M. Mastroianni) po cely Zivot sviij piivodni byt ve spletité uniformité velkomés-
tského sidlisté. V NASEM PRIBEHU rovnéZ alkoholik Robert Avranche (A. Delon), fesi svou
chorobnou tzkost z velkych prostranstvi tim, Ze za Zddnou cenu nechce opustit bezpeé-
nou stisnénost bytu ndhodné milenky. Ve STUDENEM BUFETU se rozlehlé, liduprazdné uli-
ce (které se obcas hemiZi pouze policisty), opusténé interiéry metra bez jediného cestuji-
ciho, Spatné osvétlené betonové koridory, podileji na socidlné podminéné prostorové
dezorientaci postav, obyvajici pouhé dva pokoje v mnohaposchod'ovém, opusténém mra-
kodrapu: ,\V domé je novy ndjemnik. V kterém patte bydli? Nevim, nad ndmi.*“
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Uréujicim rysem Blierovy rezie je zdtiraznéni prostorového nepoméru individudlniho
lidského téla k vylidnéné architektuie urbdnniho prostiedi. Postavy-obéti realizuji své
utajované scéndre socidlniho strachu pravé ve spojitosti s architekturou, kterd je pred-
stavena jako dominantni forma spoleéenské kontroly, vyjadiujici mocenské pole imagi-
ndrntho ¥ddu, v némz jsou hrdinové bezpodmineéné uvéznéni jako v zadarovaném kru-
hu, paradoxné zaklddajicim smysl jejich odosobnénych existenci.

Ve STUDENEM BUFETU m4 architektonika vefejného prostoru autokratickou formu, zastu-
puje ,,autorizované superego spole¢nosti* (Dennis Hollier"), vyjadfuje neviditelny ¥ad
a logiku moci podle niZ je organizovdna. Je souddsti topologie strachu postav, predsta-
vuje opozici vii¢i ochrandfskému soukromi jejich byti, naruSuje pfirozenou touhu po
ochrané pfed nebezpeéim. Opusténi ochrannych zdi domova nebo vymanéni se z do-
¢asné utvofeného prdtelského svazku mezi policejnim komisafem, nezaméstnanym
a vrahem jeho Zeny, znamend vystavit se ohroZeni, ocitnout se bezbranné ,,tam venku®.
To spiSe nez k psychoanalytickému srovndni domova a délohy, vede ke geopolitickym
vyznamum, vyplyvajicim z prostorové polarity mezi soukromym (interiérem) a vefejnym
(exteriérem), zakotvené v agorafobii (strachu z otevienych prostor), kterd m4 své koreny
v kapitalizovaném riistu velkomést. Ve filmu tato agorafobni geopolitika strachu tzce
usouvztaziluje spolecenské zafazeni postav s urbannim prostorem, ktery je pojat jako
mezistupeni celkového odcizeni svéta a piirody. V této souvislosti totiZz agorafobie neni
tematizovdna jen v zdvislosti na méstskych prostordch, ale také na rozlehlosti venko-
va, kam se v zdvéru snimku hrdinové ze svych velkoméstskych neuréz uchyluji zotavit.
Nevyzpytatelnost piirody, nedozirn4 zeleti lesa a prostd dfevénd hdjovna za syrového po-
¢asi jsou stejné nettulné a vraZedné nebezpecné jako betonovd Sed’ velkomésta.
STUDENYM BUFETEM projevil volnomyslenkai Bertrand Blier vyrazné sklony k moder-
nistickému libertinstvi, charakterizovaném paradoxii, anarchismem, ironif, jizlivymi
schvdlnostmi. Ve formdlné perfektni konstrukei vypointovanych dialogii a ve vtipnosti
vedeni déje osobité navdzal na literdrn{ tradici ,,galantniho imoralismu® a@ la Choderlos
de Laclos.” K redlnym podminkdm lidské existence m4 tento ,,galantnf imoralismus®
podobny vrazedny vztah jako mazand liska k vrdné, ktery predstird skrze syr, driici v zo-
bédku na tapisérii, metaforicky zdobicf loznici Alphonse Trama.

Zdenék Hudec

1) Cit. podle Esther Da Costa M ey er, Agorafobie. La donna é mobile. Revue Labyrint, s. 107.
2) Marina Drozdova, Opasnye syjazi kavalera de Blie. ,Iskusstvo kino* 1993, &. 7, s. 31 — 33.
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Dwojpohled

Geometrie jako p¥ibéh

Kdyz se fikd, Ze kinematografie je mladd, fikd se tim: je stdle jeSté piili zatiZend natu-
ralismem a realitou, surovosti automatického imprintu. Jeji prostor je prostorem mésta
postaveného na zelené louce — i kdyz uZ stény domi chatraji, zpiitomnéni lidské histo-
rie (které — na rozdil od prostoru pifrody — prostor mésta vidy implikuje) je zde velmi
ploché, dané tvary a materiély jedné doby, kterd jej stvofila.

Kdy? se fikd, Ze kinematografie je mladd, fikd se to vyhradné ve vztahu k ostatnim umé-
nim a jejich prostorfim, které vytvd¥eji nejenom navreni (arte)faktii, ale také spleti
vazeb, které nejsou jenom mapami moZnych vyznamovych spojent, ale i fixovanymi sto-
pami fantazie — tedy realitou.

Kdy# se tikd, Ze kinematografie je mlad4, jde o alibistickou floskuli, kterou lze pouZit
k maskovéni skuteénosti, e vrchol(y) kinematografie se v daném ¢&ase nenachazi pred
ndmi, ale za ndmi a %e predpoklady pro existenci dila, zapusténého vice v tradici nez
v kontaktu se soutasnou realitou, jsou bezezbytku vytvofeny. STUDENY BUFET je jednim
z piikladd.

Cim vice je filmovy autor spjaty s jinym (star$fm) uménim, tim mensi podil nevédomého
a v pravém slova smyslu ndhodného materidlu v jeho dile miiZeme ocekavat — miize se
to projevit a v roviné montéZe, tak jako v nékterych Godardovych filmech, nebo uz
v ,,samém zikladé“ dila, v roviné védomé propracovanosti kazdého zdbéru a jeho vniti-
nich vazeb. V jednom typu ze svych extrémnéjsich (a v tomto smyslu vy$8ich) poloh je
film velkou vyzvou pro renesanéni osobnosti — renesan¢ni nejenom svoji v8estrannosti,
ale pravé i diislednym citem pro védomi vzdjemnych vztahti ve vyznamovém poli dila
a postoj k tajemstvi, jehoZ p¥itomnost v dile neni diisledkem ¢iré exprese, ale védomym
¢inem kodifikace. Kdy# spisovatel a reZisér Bertrand Blier zardmuje sviij filmovy obraz
titulem STUDENY BUFET, nelze podcetiovat funkci skrytého komentare ¢i dokonce logic-
ko-geometrického klie ke skladbé filmu, které takové souslovi vytvéii. STUDENY BUFET
(jako souddst Svédského stolu) je soubor velmi uspoiddanych poloZek velké riiznoro-
dosti, od zelenin pies syry a# po saldmy a masa. Viiné (a tedy smyslovy korelat vasni)
jsou tlumené, tvary, barvy a mira uspofddanosti naopak velikd. Analogickou charakteris-
tiku lze vztdhnout i na STUDENY BUFET Bertranda Bliera.

Jidlo, pozvén{ na jidlo a rozhovor u jidla je podstatnou souédsti vétiny situaci tohoto fil-
mu, stejné jako jejich nedokoné&enost, nenaplnénost nebo pfinejmensim nedoiecenost
vytisténi. Groteskn{ stylizace je vak 1iplné jind neZ t¥eba v Bufiuelové NENAPADNEM PU-
VABU BURZOAZIE (kde se tento motiv také opakuje), jednak tim, Ze se vétSina takovych
situacf odehrdva v hluboké noci a noéni jedeni md daleko bliZe k indikaci neurézy nez
k nasyceni bé&Zné t&lesné potieby ¢i dokonce spontanné sdilené intimité (jit s nékym na
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obéd ¢&i na vedefi je v kaZdodennim Zivoté vétsinou hlubsi udélosti nez setkdni v praci,
na tfadé, rozhovoru na ulici).

Dalim, podstatné&j$im ndstrojem celé stylizace je montdz (s jejimz popisem dale setrva-
vdme v bratrském prostoru Bufiuela a Godarda, u kterych najdeme i podobny smysl pro
humor), kterd sice konstruuje posloupnost udélosti linearné, zaroven vsak nic nenapo-
vid4 o vztahu Eetnych krimindlnich situaci, v nichZ (nebo v jejichZ disledcich) se posta-
vy prudkym stithem ocitaji, s jejich spole¢nymi stiznostmi na hrozné no¢ni sny, které
jim brdni ve spdnku. Zastienost rozliSovdni mezi snem a realitou je spole¢nou zkuse-
nosti postav i divdk{ a je vychodiskem pro tematizaci dalSich (zde uZ prdavé vétSinou
pouze pro postavy, nikoli pro divdky) zastfenych diskontinuit, uvnitf kterych se cely film
odehravi.

Hlavni postava s kafkovsky jedneslabié¢nym pi{jmenim Alphonse Tram (Gerard Depar-
dieu — mimochodem byl to Blier, kdo tohoto herce ,,objevil® pro kinematografii) i vSech-
ny dalsi postavy (komisaf, vrah Zen a série Zenskych postav) ¢eli setkdni s vrazdami
svych blizkych i nezndmych a zdroven s pochybnostmi ¢&i dokonce jistotou, Ze jsou to ony,
kdo zabfjel. Detektivkovy déjovy piidorys v8ak nemd oporu v samotném jedndni a dialo-
zich postav, které — &asto u jidla — okolnosti krimindlnich uddlosti probiraji, ale spekt-
rum jejich reakef &1 empatif je zcela mimo rdmec lidské psychologie. Toto spektrum viak
naopak odpovidd védomé piislugnosti ke kafkovské literdrn{ tradici a tém oblastem ki-
nematografie, které pracuji s nadsdzkou ve formé extrémniho cynismu ve vztazich mezi
postavami, nehledé na to, k jakym cilim a tématéim touto metodou smé&fuji.

Dile, jakkoli je STUDENY BUFET pfedeviim Uménim a hrou, je pozoruhodné, jakym zpi-
sobem jsou do jeho struktury zapojeny dotyky se socidlnim a aktudlnim. O Alphonsi
Tramovi, ktery je zvl4$tnim typem zoufalce — s pfiznaky zoufalstvi v dialogu, ale zdro-
ven bez emoci zoufalstvi — vime hned od poéatku, Ze je nezaméstnany a dlouho nemii-
Ze najit praci. Postavou-diagnézou je policejni inspektor Morvandiaux, jehoZ psycholo-
gickd konstrukce je jakymsi mechanickym strojkem, reagujicim na nékteré podnéty
sice bezmyslenkovitou, ale horeénatou aktivitou ve smyslu policejni préice (tj. rychle
vyvolat vySetifovdni, zajmout &i zastielit domnélého vraha, prohledat né&jaké teritorium),
pfidemz charakter téchto podnéti je vétSinou margindlni, nezdvisi na jejich zdvaznos-
ti — Morvandiaux setrvd v pidtelském dialogu s pfizndvajicim se vrahem Zen, aniz by
jakkoli reagoval, zatimco telefondt &i neurdity piikaz vysilatkou spusti vySe popsané
domino reakei. :

Socidlni a aktudlni prekvapivé vyvstdvd pravé v momentech, kdy se postavy snazi vy-
stoupit ze svych noénich mir a determinaci, byf fedeni, kterd film nabizi, jsou krajné
sarkastickd a skeptickd. Alphonse je od zad¢dtku charakterizovdn také jako ¢lovék, ktery
si nikdy nesunddva kabdt. ,,Pro¢ ji§ v kabaté, pisobis jako cizi ndvitéva,” Fikd mu man-
zelka. ,V&ichni pfichdzime, odchdzime...,” znf jeho odpovéd a kabdt setrvd na jeho téle
az do konce filmu (a to i ve scéndch, kdy uléhd ke spanku) coby prvek, ktery garantuje
jeho identitu mnohem vic a p¥izna¢néji nez jeho vlastnf vzpominky a zku%enosti. Silnd
vazba na bezprostiedné obklopujic{ prostfedi se projevuje i jinak. Dvakrét v pribéhu dé-
je dojde k tomu, Ze hlavni trojice postav (Tram, inspektor a vrah Zen) jede cizim autem
(obrazné feceno si je na sebe obléknou) a jejich &iny se okamZité podfizuji reZimu toho-
to obleku: jedou policejnim autem a Morvandieux reaguje na piikazy z vysilacky; jedou
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autem lékarské pohotovosti a instrukce pro lékafe (kterého trojice mezitim zavrazdila) je
okamzité motivuje k tomu, Ze se vydavaji k pacientovi. KdyZ se nutkavy vrah Zen ocitd
nedopatfenim sdm s Genevieve, kterd se shodou grotesknich okolnosti stala druzkou
tstfednf trojice postav, a v logice své nutkavosti ji zabije, rozzuff a rozlitostni se sdim nad
sebou: ,,Cvoky z nds déld beton, sidlisté a mésto bez duse. Chei vidét ptdky, stromy,
les...* Po vrcholné zmatené policejni akei, kterd stfihem ndsleduje, je i Morvandieux
vyzvan jednim ze svych podfizenych, aby si jel odpoénout do pfirody. Ustrednf trojice se
opét ostrym stithem ocitd pred lesn{ chatou a v liné pfirody setrvd az do suse sarkastic-
kého, hotkého konce filmu. Pravé tento prechod aktivuje vjem a vyznamové prohloube-
ni dotud viceméné abstraktni vytvarné roviny filmu, pfesného geometrického kompono-
vini kazdého zdbéru a vyhranéné barevné koncepce pracujici s masou Sedych ploch
s ¢ervenymi a modrymi bodovymi dominantami. Podobné jako u Godarda, ani u Bliera
uzZ neni pfiroda mistem, kde by postavy (resp. ¢lovék, jak se fikd) nalezly protiklad
k chladnému a cynickému prostfedi mésta. Vytvarné prizma tohoto filmu nahlizi p¥irodu
ve stejném geometrickém kli&i jako civilizaén{ prostfedi, ke zméné doglo pouze ve zmé-
né vyskytu barev — modré a ¢ervené prvky byly zaménény za tlumenou zelen. Také po-
stavy jsou vzddleny klidu ¢i sebenalezeni vlastni kontinuity, stejné jako pfedtim. Vyrov-
nanost, klid a harmonie tkvi mimo lidské — v souladu tvarti a symetrii, kterd se promitd
i do vytstén{ jinak t&ko predvidatelného p¥ib&hu. Poédtek filmu — noni miiry zadal gro-
teskni vraidou, v zdvéru jsou eliminovany hlavni postavy. Klidnym, lidmi nerugenym
kompozicim pocateénich zdbérl z nitra architektury na La Defense odpovidd stejné
neruSeny klid zdvére¢nych obrazil z jezera mezi skalami. Konsistentni vyznéni této sty-
listické roviny, kter4 je vlastné také svého druhu p¥ibéhem, jakkoli abstraktnim a v ka-
dém pfipadé jedinym ,,svétlym“ v celém filmu, vyvstane s plnou intenzitou aZ s ndstu-
pem zdvére¢nych titulka.

Vit Janedek

Studeny bufet

(Buffet froid) .
Antenne-2 / Sara Films, 1979 (Fr)

Seéndf a rezie: Bertrand Blier. Kamera: Jean Penzer. St¥ih: Claudine Merlin. Hudba: Philippe Sarde.
Vyprava: Théobald Meurisse. Kostymy: Michéle Cerf. Produkee: Alain Sarde.

Hraji: Gérard Depardieu (Alphonse Tram), Bernard Blier (Inspektor Morvandieu), Jean Carmet, Denise
Gence, Marco Perrin, Jean Benguigui, Carole Bouquet, Jean Rougerie, Liliane Rovere ad.
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Obzor

Mapovini cesty od némého k zvukovému filmu

Corinna Miiller: Vom Stummfilm zum Tonfilm.
Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2003, 418 stran.

Rada odbornych publikaci vydanych v poslednich letech doklad4, Ze po obdobf, kdy byly s opte-
nim o Sirokou pramennou zdkladnu podrobeny ditkladnému prehodnoceni tradované predstavy
o éfe némé kinematografie, se pozornost filmovych historiki obraci i k vyvojovému stadiu nésle-
dujfeimu, v ném# byl b&hem aZ prekvapivé kratkého ¢asového tiseku némy film nahrazen filmem
zvukovym. Opét jde o revizi tradovanych tvrzen{ a ndzoril, o snahu podrobné a co nejpfesnéji re-
konstruovat historickd fakta a souvislosti na zdkladé studia rozmanitych pramenii; v tomto kon-
textu jsou pak znovu (a pokud mozno historicky adekvitné) ,,éteny* i filmy, které ve sledovaném
tidobi vznikaly, a to jak filmy trvale uzndvané za vyznamné, tak rovnéz takika zapomenuté.
Némeckd badatelka Corinna Miillerovd, piisobici na univerzité v Hamburku, miiZe byt oznacena
za typickou reprezentantku na¢rtnutého sméfovani. V roce 1994 uveftejnila obsdhlé pojednani
o rané f4zi némecké némé kinematografie, podlozené vyzkumem mnoha dobovych materidli a ce-
néné pro komplexnost pohledu.” V roce 2003 pak nédsledovala jest& obsdhlejsi publikace vénova-
nd prechodu vom Stummfilm zum Tonfilm, tedy od némého k zvukovému filmu. Hlavni pozornost
se zde soustied'uje na léta 1929 az 1932, autorka viak déni t&chto let zasazuje do &irokého ram-
ce, takZe vlastné sleduje i cely pifedchozi vyvoj kinematografie a ndzorti na ni a vybérové upozor-
Nuje téZ na to, co pfinesla desetileti ndsledujici. _

Kniha svou podobou pokratuje v tradici némeckych védeckych rozprav, dbajicich na maximalni
diikladnost a preciznost vykladu: Takika &étyfi sta stran textu, vice nez 1100 pozndmek pod ¢a-
rou, sedmndctistrankovy seznam literatury, rejstitky. Kapitoly se za pomoci desetinného tfidéni
¢lenf na pododdily. Uvddénd tvrzeni jsou doprovdzena citéty a odkazy na dobové prameny, prede-
v&fm na odborn4 filmov4 periodika, jeZ autorka pfi pfipravé prace velmi peélivé studovala a ex-
cerpovala. (Pfece viak knihu poznamendvd jedna ,,vada na krdse”: ne vSechny publikace, na n&z
se v textu zkrdcené, prostfednictvim jména autora poukazuje, pak také miZeme najit v seznamu
literatury. Vedle toho nardZime i na relativné vysoky pocet tiskovych chyb.)

Na druhé strané autoré¢in vyklad neusiluje o tematickou a metodologickou jednotnost a sevienost.
Naopak se programové zdfiraziiuje pluralita piistupt a metod, jejimZ cilem je dosdhnout adekvat-
nosti vii¢i ,,bohatstvi podob a napéti, jeZ utvdii prechod od némého k zvukovému filmu jako
medi4lné historicky a medidln{ fenomén® (s. 11). Miillerové pohliZi na proces ndstupu zvuku stii-
davé z riiznych aspektfi: Zabyv4 se faktory technickymi, ekonomickymi, komunikaénimi i estetic-
kymi, sleduje sféru produkce, distribuce i recepce a soustavné si také viim4 kritické a teoretické
reflexe problémil spjatych s podatky zvukového filmu. DileZité pak je, Ze se pfechod od némého
k zvukovému filmu snaZf vidét jako proces charakterizovany sloZitou a mnohostrannou interakei
zminénych faktorfi, jejich vzdjemnym ovliviiovdnim a zdvislostmi. Pohled ,,zblizka®, zaloZeny na
detailnim probrdni mnoha konkrétnich materidldi, éasopiseckych pfispévkii, svédectvi soucasni-
kil i samotnych filmd, umo#iiuje ukdzat rozpornost a ,,rozbthavost” daného procesu, fakt, Ze se

1) Corinna Miiller, Frithe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwick-
lungen 1907 — 1912, Stuttgart — Weimar 1994.
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z dobové perspektivy jevil mnohem nejednoznaénéji neZ z Easového odstupu a Ze se zde oteviraly
i vyvojové moZnosti, které potom nebyly realizovdny. V souvislosti s tim se Miillerovd také obraci
proti pfetrvdvajicim mytiim o podminkéch piichodu zvukového filmu i proti soucasné tendenci
k mnohdy efektnim, aviak nepresnym ¢&i pifli§ paugalizujicim tvrzenim (jde napf. o ,.zvukovost®
pfedstaveni némého filmu, o uZivdni kontaktniho zdznamu zvuku pfi natdeni & o ridajnou ne-
moznost michdni zvukovych nahrdvek).

Zaroven vede diiraz na materidlovou zdkladnu k tomu, Ze formulované zdvéry jsou vztahovany pri-
marné k némecké kinematografii, jen ob¢as se vyskytuji zobectiujici pfesahy. Autord¢inym cilem
je ukdzat, jak a pod vlivem jakych determinant se uskute¢nil piechod ke zvuku pravé v Némec-
ku. Otevird se tak otdzka, nakolik je tfeba poéitat s interakef spoleénych a specifickych podmi-
nek a s existenci riiznych ,,ndrodnich cest” vedoucich k prosazeni zvukové kinematografie.

Jak uZ bylo uvedeno, vyklad neni veden zcela linedrné&. Prvni kapitola pojednédni podrobné sle-
duje pocdtky vyroby zvukovych film& v Némecku a jejich uvddéni do kin, tedy také vybavovdni
téchto kin zvukovymi aparaturami (s. 24 — 73). Hled4 se zde pfedeviim odpovéd na otdzku, pro¢
transformace kinematografické sféry probéhla s udivujici rychlosti, ac¢koliv vyzadovala nemalé
naklady a ackoliv zvukovy film mél zpoéatku fadu protivnik, kteff nevéfili v jeho budoucnost,
a rovnéz na otdzku, pro¢ se neudrzelo to, co odpovidalo pfdni mnoha divdkd i kritikd, totiz stii-
davé promitdni filmt zvukovych i némych. Pii¢iny nachdzi autorka v souboru navzdjem prova-
zanych faktorti a z4jmi, jejichZ spoleny jmenovatel predstavoval silny konkurenéni tlak: Maji-
telé kin byli nuceni k instalaci zvukové aparatury, jakmile k tomuto kroku pfistoupilo nékteré
kino v okoli, aby si udrZeli zdjem publika, které pritahovaly novinky. Navic brzy prestaly byt
k dispozici nové némé filmy. Vidéei produkéni koncern Ufa pocifoval sniZenf svych ziski v USA
a vsadil na natac¢eni zvukovych velkofilmi; ostatni vyrobei nemohli postup spole¢nosti Ufa igno-
rovat, pokud si chtéli udrZet svou pozici na trhu. Vznikla tak potfeba zdsobovat kina novymi zvu-
kovymi filmy. Za této situace uZ nebyl ndvrat k némym filmim moZny. ,,Vedoucf kina, ktery si
opatfil zvukovou aparaturu, chtél predvadét zvukové filmy, aby se mu investice vyplatila. Jisté |
by také mél jesté zdjem o dobré némé filmy, protoZe v publiku po nich byla poptdvka, ale nechté&l
uZ trvale zaméstndvat hudebniky [...]. Uvddéni némych film& bylo nynf [...] spojeno s doda-
te¢nymi ndklady a organizaénimi ndroky a nevedlo také k amortizaci investic do zvukové apara-
tury® (s. 72).

Dalsi faktograficky zaméfend kapitola (Sestd, s. 186 — 267) poddvd prehled stavu, zmén, vyhod
a nevyhod technickych zafizenf uZivanych v dobé& ndstupu zvuku. Autorka poukazuje na konku-
renci dvou zdznamovych systémii, na gramofonové desce (Nadelton) a v podobé& stopy na filmo-
vém pdsu (opticky ¢i svételny zvuk — Lichtton), a dokldd4, Ze k prosazeni druhého ze systémii pfi-
spéla i novost, jistd tajemnost, a tedy pritazlivost a zajimavost této techniky: citovédn je mj. vyrok
z roku 1929: ,tajemstvi svételné elektfiny a elektroakustiky [...] leZzf mimo schopnosti chdpani
primémého ¢lovéka® (s. 200). Vedle toho, jak autorka dovozuje, byla pro rozsiteni optického
zvuku dileZitd rovnéz legenda, kterd tvrdila, Ze se vyznacuje schopnosti zdznamu neobyéejné %i-
rokého rozsahu zvukovych frekvenci. V praxi oviem nebyly kvality této techniky vyS&f ne v pii-
padé gramofonové desky, protoZe nebylo moZné dosdhnout néleZité preciznosti vysledné stopy na
vymezené tizké ¢4sti filmového pdsu. Negativni vliv navic mély problémy s vyrobou kopif, s re-
produkei zvuku v kinech a také s akustikou kinosdld, které asto neumoziiovaly rovnomérné Site-
ni zvuku v celém prostoru. Viechny tyto obtize Miillerovd peélivé dokumentuje a nap¥. upozor-
fiuje na hlasy, které poukazovaly na to, Ze sledovani zvukovych filmé je namdhavé, a které tak
naznadovaly Spatnou srozumitelnost filmovych dialogg.

Jistym doplitkem k zminénym dvéma obsdhlym kapitoldm jsou vyklady o hledédni estetiky
zvukového filmu (sedmd kapitola, s. 267 — 291) a o problémech s uvddénim zahraniénich, tedy
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cizojazyénych zvukovych film (osm4 kapitola, s. 291 — 312). V sedmé kapitole autorka sledu-
je prvni snahy o teoretickou reflexi zvukového filmu, které mély predevsim charakter proklama-
ci, jejichz cilem bylo na jedné strané najit umélecké vyuZiti novych prostiedki, jez zde byly
k dispozici, a na druhé strané navdzat na poetické kvality némého filmu (jde zvldsté o teorii zvu-
kového kontrapunktu). V souvislosti s tim si price vi&im4 také né&kolika praktickych pokusi
o experimentovani se zvukem. Ndsledujicfi kapitola se zabyvd otdzkou, jak se kinematografie vy-
rovndvala s ndhle dileZitou riiznojazy¢nosti filmii, s vyskytem mluvené feci v jazycich, které
byly pro domédci publikum cizi. Vyklad ukazuje, Ze uZivani podtitulk{i a dabing, které pozdéji
v této oblasti ziskaly vedouci postaveni, byly v poédteich zvukové kinematografie pfijimédny jen
omezené a s mnoha vyhradami (divéei i kritici se téZko vyrovndvali zvldsté s tim, Ze pfi dabin-
gu je zobrazeny herec vybavovidn hlasem jiné osoby) a Ze zpoddtku byla 8kdla uplatfiovanych po-
stuptl zna¢né Sirsi (origindl s mezititulky, natdéeni jazykovych verzi apod.).

V poslednich dvou kapitoldch se od prdce s psanymi prameny pfesouvd diiraz na samotné filmy.
Nepochybny silny vliv nové zavddéné techniky na estetickou stranku filmu se stavd podnétem pro
vyzkum ,technické estetiky®, zplisobi zachdzeni se zvukem a budovdni vztahG mezi obrazem
a zvukem ve ¢tyfech vybranych némeckych filmech z roku 1930 (devit4 kapitola, s. 313 — 354).
Desat4 kapitola (s. 354 — 384) se pak zaméfuje na to, jak rany zvukovy film tematizoval a reflek-
toval sdm sebe, jak pfimo ¢&i implicitné komentoval svou existenci, novou techniku a problémy
s ni spojené a také novou podobu recepce filmu. Analyzy v obou kapitoldch se vyzna¢uji minu-
ciéznim popisem i jemnosti a diimyslnost{ interpretace, nejednou ovéem vykladiim zjevné domi-
nuje pronikavy pohled specialisty pou¢eného pozdéjsim vyvojem kinematografie, takZe je nékdy
sporné, zda vyznamy, které nachdzi interpretka, byly ve filmech ptitomné i pro dobové publikum.
Nyni je jesté tfeba vrdtit se a pojednat o tematickém komplexu tvofeném druhou aZ pédtou kapito-
lou publikace (s. 74 — 185). Tyto kapitoly totiZz do jisté miry piekraduji empirickou zdkladnu
1 soustfedéni na pielom dvacatych a tficdtych let a vénuji se tivahdm o tom, jak vyvoj od némého
k zvukovému filmu interpretovat: Lze o ném mluvit jako o moZno fici pfirozeném cili déjin filmu,
o realizaci ideje pokroku, spo&ivajici v pfechodu od niZ&iho stadia, nedokonale reprodukujiciho
realitu, k stadiu vy38imu a realité blizS§imu? Miillerovd se s timto tradiénim vykladem vyvoje jako
linedrniho zdokonalovédn{ nespokojuje a na zdkladé vyjddfeni tviircd, kritikd i divdkd a studia po-
doby filmf nabizi komplikovanéjii a ,,sofistikovanéjsi* hypotézu, jeZ se snazi vysvétlit podstatu
a hybné sily procesu. Vyvoj vedouci k prosazeni zvukového filmu se pak jevi nejen jako vyvoj
techniky reprodukce skute¢nosti, ale také jako vyvoj cil spojovanych s novym médiem a zpiiso-
bii divdckého vniméni.

Autorka si v&im4 faktu, Ze v poédtcich kinematografie existovala fada pokusti o synchronizované
ozvucovédni promitanych kratkych filma, hlavné za pomoci gramofonovych desek. Tyto pokusy,
stejné jako snahy o vytvdfeni filmd v ,pfirozenych barvach®, vSak kolem roku 1910 ustaly.
Miillerovd odmitd pozdéjsi vysvétleni, Ze se tak stalo kviili nizké kvalité zvuku, nebof v dané dobé
zde nebyly dokonalejsi techniky, které by mohly byt zékladem pro srovnani. ,,Zanik ozvuc¢eného
obrazu [Tonbild] a vicebarevného kolorovdn{ nebyl primdrné motivovédn ani technicky, ani eko-
nomicky, nybrz byl vysledkem zmény orientace filmového priimyslu a nového uréeni kvality fil-
mového média. S ndstupem dlouhého filmu se zfetelné ukdzalo, Ze pro film existuje jedté jind
moZnost neZ propracovdvani co nejnaturalisti¢téjsi reprodukce skutecnosti prostiednictvim bar-
vy, zvuku a trojrozmérnosti: abstrakini, ernobily nebo stylizované virdZovany, dvojrozmémy,
dlouhy némy film. Rozhodnuti pro némy film znamenalo odvrat od idedlu co nejvéméjsi repro-
dukce skuteénosti a rezignaci na reprodukei téch aspekti reality, které vyvoldvajf naturalistickou
iluzi této reality. Film zménil své medidlni zaméfeni od primatu reprodukce skuteénosti k prima-
tu umé&lecké vyrazové formy* (s. 83; zvyraznila Miillerova).
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Dlouhé némé filmy vznikajici od druhé dekady dvacdtého stoleti se tak podle autorky orientuji na
rozvinuti fikce a ddvaji najevo svou zfetelnou diferenci od reality. Prezentuji se jako umély svét,
poddvaji ,,hermeticky do sebe uzaviené vypravéné projekty svéta“ (s. 113) a spolu s tim produ-
kuji i novy recepéni postoj, kontemplativni ponofeni do fikce, veifovdni, které také umoziuje
preklenovat oteviend mista pfib&hu. Zdroven ziskdvd némy film diileZitou vystavbovou a mono
fici pedagogickou funkei. Vzddlenost od skuteénosti a odli$nost od pfirozeného vnimédni podpo-
rovaly zformovani a divacké osvojeni novych komunikaénich konvenci, byl vybudovdn dodnes
uzivany soubor filmovych vyjadfovacich prostiedki. ,,Oklika®, kterou predstavuje vsazeni némé-
ho filmu mezi rané pokusy o ozvuceni a vlastni zvukovy film, se tak stala velmi diilezZitou a potreb-
nou fdzi vyvoje kinematografie.
Zvukovy film potom mohl navadzat na uZ etablované postupy a znovu na vySsi trovni zavést mate-
ridlné technicky ,,realismus®. Zdroveti na misto ,,estetiky veiténi* nastoupila ,,estetika uchvice-
ni*, vyplyvajici z mnohem intenzivnéjsiho smyslového piisobeni na divdka. Pozoruhodné jsou
v tomto kontextu autoréiny vyklady o'tom, %e rany zvukovy film sice zaklddal sviij i¢inek na no-
vosti, pfitom se v8ak — napf. ¢astym uplatfiovdnim operetn{ stylizace — zimémné vzdaloval skuted-
nosti, kterou na jiné roviné evokoval jeho ,,realismus®, a usnadiioval tak svou akceptaci ze stra-
ny divdka pfivyklych na némy film.
MiiZeme samoziejmé fici, Ze i v této koncepci se projevuje piedstava jakési vy$sf finality vyvoje,
jejiZ existenci nelze nijak doloZit; jen bylo jednoduché schéma poéitajici s pfimo¢arym zdokona-
lovdnim nahrazeno mnohem propracovanéjsi konstrukef. Soudasné je viak nutno uznat, Ze autor-
¢iny zdvéry jsou podloZeny velmi rozsdhlym pramennym materidlem a jeho promyslenou a konzi-
stentni interpretaci.
Pojednéni Corinny Miillerové je tak znaéné ambiciéznim, ale také bezpochyby seriéznim piispév-
kem k vyzkumu pfechodu od némého k zvukovému filmu. Vskutku obdivuhodn4 $ite zpracované-
ho materidlu i bystrost vyvodi ¢inf z tohoto pojednani pram kterou je nutno respektovat a k niz
bude tieba se vracet.

Petr Mare$

Kinematograficka imaginace budoucnosti

Jeffrey Shaw — Peter Weibel (eds.): Future Cinema. The Cinematic Imaginery after lem

ZKM / Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe;
MIT Press, Cambridge, Massachusetts 2003, 635 stran.

»Film je to, co je vét3i nez my, néco, na co musime vzhlizet. Kdyz je film men3i a my se miizeme na néj divat do-
Ui, ztrdct svoji podstatu. To, s éim se pothkdvdme v televizi, je jen stin filmu, nostalgie filmu, ozvéna filmu, ale
nikdy skuteény film.*

Chris Marker: Immemory

Centrum pro uméni a medidlni technologii v Karlsruhe (ZKM), které zahdjilo provoz koncem
osmdesdtych let, bylo oficidlné otevieno pro vefejnost v roce 1995 v nové budové (v kombinaci
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s monumentélni expozici) a md ambice si udrZovat monopolni pozici arbitra na poli ndkladnych
technologickych aplikacf a projektii pro soué¢asnou audiovizudlni kulturu.

Rozséhly vystavni projekt ,,Future Cinema* cestoval od bfezna 2003, ze ZKM do muzea Kiasma
v Helsinkdch. Letos v bfeznu byla vystava zakonéena v NTT Inter-Communication Center v To-
kiu. Podobné jako u predchozich produkei ZKM se porfadateliim podafilo vydat k vystavé obsédh-
ly Sestisetstrankovy katalog s mnoha ilustracemi. Publikace nabizi nejen dokumentaci vystave-
nych dél, ale hlavné teoretické a historické interpretace a eseje zaméfené na hybridni oblast
pohyblivych obrazi, kterd byvd oby¢ejné v dé&jindch filmu odbyta jako aberace, redukovéna na
nékolik odstavetl, pfinejlepsim stranek, a nevybylo na ni vétSinou misto ani v déjindch vytvarné-
ho uméni. '

Spektakularita je vlastnost pfizna¢nd nejen pro vystavu a katalog, je firemni devizou vystavniho
programu pod vedenim Petera Weibela a charakterizuje také vzhled architektonického komplexu
Centra pro uméni a medidlni technologii. ZKM obyv4 prostory byvalé, ndkladné rekonstruované
tovdrny a ohromuje divdka jak méfitkem, tak leskem industridlniho (a téméF) zdbavniho parku
blikajicich, pohybujicich se a mruéicich exponati a expozic.

Vydavatelé katalogu a kurdtofi vystavy Peter Weibel a byvaly feditel tamni multimediélni labo-
ratofe Jeffrey Shaw umistili na vnitin{ stranu pfebalu citdt z textu ,,Prolegomena k vSem bu-
doucim filmovym diléim* z roku 1952, ktery napsal Guy Debord, hlavni pFedstavitel a ideolog SI
(Situationalist Internationale). Pfedpovidé zde smrt starého filmu a predvidd zrod nového filmo-
vého uménf zaloZeného na ,,t¥idimenziondlni psychologii divdka™ a na subversivni schopnostt fil-
mu odhalovat podstatu fenoméndi. Dalsim mottem je fotografie z Godardova filmu POHRDANI
(1963), na ni% se pod promitacim pldtnem objevuje citdt od Louise Lumiéra (,,Film je vyndlezem
bez budoucnosti®). Jde o odkazy na dva tviirce, jejich dilo provazi neust4lé ohleddvani difiznich
hranic filmu a nelitostn4 dekonstruovani média jako valenéni sféry mezi uménim a priimyslem,
mezi poezii a ideologii. Situacionalisté pouZivali termin spectacle pro oznaceni totdlni podivané,
kterd se stivd apardtem zd4nlivych a nadbyteénych produktf kapitalistické spole¢nosti: , kapitdl
akumulovany do té miry, Ze se stdvd obrazem®. Spektdkl je soudtem viech filmi, budov, reklam,
propagandy, fotbalovych zdpasti, obchodd, tiskovin, televiznich vilek, galerii, hromadné dopra-
vy, pornografie — vieho, na co se divdme na obrazovce, na promitacim pldtné, doma, na ulici.
Jde o stav, kdy komunikace proud{ jednim smérem, od ,,mocnych” k ,,bezmocnym®. Predstavite-
1é SI véfili, Ze v tomto paradigmatu audiovizudlni hegemonie nelze uvaZovat o oboustranném dia-
logu. Takovou my#lenku dokonce strikiné odmitali a snaZili se navrhnout a vytvofit prostiedt, kte-
ré by se stalo souborem situaci, kdy jednotlivec piebir4 iniciativu a stdvd se aktivnim Cinitelem,
ktery spiSe jednd, ne# se divd. Utopické idedly SI marxisticky analyzované a podminéné lidstéjsi
budoucnosti se zhroutily v kvétnu 1968 na paiizskych ulicich, ale byly opraSeny s piichodem
»redlného &asu® do poéitaovych aplikaci a tzv. imersivnich technologii a technologii smiZené
reality. Tyto apardty implikovaly novou utopii, tentokrt utopii virtudlni reality, kde nemd byt
svoboda individua podminéna kolizi se svobodou ostatnich. Tento pfedpoklad se ostatné dnes
ukazuje byt jen dal3f z fady mylnych koncepei avantgardy.

Spektdkl a svoboda jsou indikétory obou stran stupnice mapujici experimenty s filmem a pohyb-
livym obrazem za poslednf stoleti, které dokumentuje katalog ,,Filmu budoucnosti®. Fascinace
ndstrojem pohyblivého obrazu a umélého audiovizudlniho prostfedi provizi stoleti filmu para-
lelné s neustdlou snahou o obnoven{ a uchovén{ autonomie jedince mesmerizovaného magickym
médiem.

Antologie text soustiedénych kolem pojmf rozsifeného filmu a interaktivnich audiovizudlnich
prostiedi je inspirativni zdroj pro kaZdého, kdo se zabyvd soucasnosti a dé&inami pohyblivého
obrazu a hlavné okrajovymi oblastmi filmového uméni. Kapitola ,,Kinematografickd imaginace™
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nabizi texty odkazujici k déjindm zobrazovani Wernera Nekese, Stefana Themersona, Williama C.
Weese, Raymonda Belloura, Timothy Druckreyho, Vivian Sobchackové a Erkkiho Huhtama.
0ddil o technologickych zméndch a experimentech s prezentaci pohyblivého obrazu zahmuje sta-
t&¢ André Bazina, Richarda Hamiltona, Michaela Bielického, Vita Havrdnka (o Latern& magice,
polyekrdnu a kinoautomatu) a Petera Weibela. O architektufe filmovych staveb pite Edwin
Heathcote, Valentina Sonzogniov4 analyzuje stavby filmovych paldct Friedricha Kieslera, Gloria
H. Suttonova o projektu ,Movie-drome® Stana VanDerBeeka, Randall Packer shrnuje aktivity
»Laboratofe pro Socidln{ experiment* Billyho Kluvera a Ulrike Havemannova popisuje projekt
filmového prostoru Dana Grahama.

V kapitole o elektronickém obraze a digitdlnich kédech étendi nalezne novy text od tvéirce pojmu
rozsiteny film Gena Youngblooda, rozbor prace Steiny a Woodyho Vasulkovych, Michaela Snowa,
Zbiga Rybczyriského, Jona Josta nebo Williama Kentridge, v oddile o interaktivité jsou inter-
pretace instalaci Perry Hobermana, Jima Campbella nebo Jennifer a Kevina McCoyovych. Mezi
dal$imi jmény najdeme Grahama Weinbrena, Jill Scottovou, Eiju-Liisu Ahtilaovou, Jordan Cran-
dalla, Garyho Hilla, George Legradyho, Chrise Markera, Billa Seamana, Petera Forgdcse, Lva
Manoviche, Jeffreyho Shawa, Masakiho Fujihatu, Zoe Beloffovou, Tonyho Ourslera, Michaela
Naimarka, Judith Barryovou, skupinu Blast Theory, Luca Courchesnea, Tonyho Conrada, teoreti-
ky jako Gilles Deleuze, Siegfried Zielinski a mnoho dalsich.

Podobné jako u dal3ich syntetizujicich antologif, kde figuruje jako editor Peter Weibel, jde o vel-
mi rozsdhlou a bohatou $kélu studif, zaméfujicich se na prvky intermediality a vzdjemné presahy
vizudlniho uméni, védeckého vyzkumu a filosofickych textdi, mapujicich dé&jiny dvacatého stoleti
z perspektivy povytce euroamerické. Vychodni Evropa je zde zastoupena viceméné jen &eskoslo-
venskym experimentem Emila a Alfréda Radoka s Laternou Magikou a pracemi Michaela Bielic-
kého. Na pohled smérem do byvalého SSSR a tamnf experimenty na poli filmového uménf a tech-
nologif a na hleddnf paralel s vyvojem na Zapadé si bude étenai muset jesté pockat.

Vystavni projekt ,,Future Cinema® a souvisejici katalog nastavuji historické méfitko pro aktudlnf
»tok obrazii“ a viibec podnétnou taxonomii digitdlniho uméni posledniho desetileti. Texty nabi-
zeji prekvapivd srovnani s turbulentnim obdobim Zedesdtych let 20. stoleti a s nékterymi jejich
soucasnymi derivdty. Jde o tviirce a dila, kterd se zprvu zcela nehodila do linedrnich dé&jin vizu4l-
ntho umént, ale ani do déjin filmu a jejich piekvapivd paralelita a filiace vyplyne a# b&éhem lis-
tovani. Naptiklad fascinace ,,ready made” a ,,object trouvé* piedvileéné avantgardy se opaku-
je v dilech filmové avantgardy a strukturdlntho filmu let padesdtych a vraci znovu s kulturou
»scratchingu®, digitdlnich asamblédZi a dekonstrukce filmovych obrazii umélei, jako jsou Douglas
Gordon, Perry Hoberman nebo Pierre Huyghe. To, co se na prvni pohled zd4lo jako derivace, su-
rogit nebo dokonce slepé rameno hlavniho filmového proudu, se ukazuje s odstupem &asu jako
soucdst Zivotné diilezitého organismu, kterym feka pohyblivého obrazu dosud prouds.

Dalsi projekt podobného typu piipravuje Peter Weibel na rok 2005 a mé&l by predstavit v Evropé
témér nezndmé filmy a instalace skupiny experimentdlnich tviireti z amerického Buffala sedmde-
sdtych let Paula Sharitse, Tonyho Conrada a Hollise Framptona.

Milos Vojtéchovsky
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Priloha

Z ptirtistk knihovny NFA

BAILY, F. E.

Film stars of history / F.E. Baily. - London :
Macdonald & Co., [19-]. - vii, 167 s., obr. pfil. —
Ptredml.. — Bibliografie na s. [168] Baily, F.E.
Autor uddvd na pravou miru biografické uddlosti
v Zivot& Zesti vyznamnych historickych osobnostf,
které byly ve filmovém ztvdrnéni pozménény
(Jindfich VIII., krdlovna Kristyna Svédsk4,
Katefina Velik4, Nelson, Disraeli a Abraham
Lincoln). Text je doplnén portréty jejich hereckych
predstaviteld. '

BALL, Gregor

Anthony Quinn : seine Filme - sein Leben /

von Gregor Ball. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1985. - 303 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/83). — Originalausgabe. — Filmografie,
ceny. — Bibliografie, rejstiik Ball, Gregor

ISBN 3-453-86083-7 (broz.)

Zivotopis amerického herce Anthony Quinna
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou filmografii a fadou
gernobilych fotografii.

BALL, Gregor

Gert Frisbe : seine Filme - sein Leben /. von Gregor
Ball. - [1. Aufl.]. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1982. - 238 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
[Nr.] 37). — Originalausgabe. — Filmografie. —
Bibliografie na s. 232-233, rejstiik Ball, Gregor
ISBN 3-453-86041-1 (broZ.)

Zivotopis némeckého herce Gerta Frobeho vydany
v némecké fadé nakladatelstvi Heyne Verlag je
doplnény rozsdhlou filmografif a fadou &ernobilych
fotografii.

BALL, Gregor

Grace Kelly : ihre Filme - ihr Leben / von Gregor
Ball. - 2. Aufl. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1984. - 205 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/58). — Originalausgabe. — Filmografie. —
Bibliografie na s. 200-201, rejstifk Ball, Gregor
ISBN 3-453-86059-4 (broz.)

Zivotopis americké heretky Grace Kellyové vydany
v némecké fadé nakladatelstvi Heyne Verlag je

doplnény rozsdhlou komentovanou filmografif
a fadou &ernobilych fotografif.

BALL, Gregor

Heinz Rithmann : seine Filme - sein Leben / von
Gregor Ball. - 3. Aufl. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1986. - 239 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek ;
Nr. 32/24). — Originalausgabe. — Filmografie. —
Bibliografie na s. 235, rejstiik Ball, Gregor

ISBN 3-453-86024-1 (broz.)

Zivotopis némeckého herce, reziséra a producenta
vydany v némecké fad& nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsghlou filmografif a fadou
&ernobflych fotografii.

BARBOUR, Alan G.

Humphrey Bogart : seine Filme - sein Leben /
von Alan G. Barbour ; [Deutsche Ubersetzung
von Alfred Dunkel]. - 7. Aufl. - Miinchen :
Wilhelm Heyne Verlag, 1986. - 190 s. : il. -
(Heyne Filmbibliothek ; Nr. 32/1). — Deutsche
Erstveroffentlichung. — Filmografie 1930-1956. —
Bibliografie na s. 190, rejstiik Barbour, Alan G.
ISBN 3-453-86001-2 (broZ.)

Zivotopis amerického herce Humphreye Bogarta
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou filmografif a fadou
ternobilych fotografii.

BARDECHE, Maurice

History of the film / by Maurice Bardeche and
Robert Brasillach ; translated and edited by

Iris Barry. - 1. publ. in Great Britain. - London :
George Allen & Unwin, 1938. - xi, 412 s., obr.
piil. — Americké vyd. vy$lo pod ndzvem

The History of Motion Pictures. — Rejstiiky
Bardeche, Maurice, 1909-

Déjiny filmu autofi rozvrhli do nésledujicich
kapitol: zrozenf filmu (1895 - 1908), pfedvileény
film (1908 - 1914), film b&hem 1. sv. valky
(1914 - 1918), krize v uméni (1919 - 1923),
klasickd éra némého filmu (1923 - 1929)

a zvukové filmy (1929 - 1935), pFi¢emZ vyklad
je v rdmci kazdé kapitoly ddle rozélenén dle
jednotlivych ndrodnich kinematografii.
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Zivérednd kapitola je pak obecnym shrnutim
40leté historie filmového uméni.

BARTHES, Roland

Michelangelo Antonioni / mit Beitriigen von Roland
Barthes ... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag,
1984. - 281 s. : il., portréty. - (Reihe Film,

ISSN 0172-8267 ; 31). — Biografie, filmografie. —
Bibliografie Barthes, Roland, 1915-1980

ISBN 3-446-13985-0 (vdz.)

Portrét italského reZiséra a scendristy

M. Antonioniho.

BAZIN, André

Jean Renoir / André Bazin ; mit einem Vorwort
von Jean Renoir und einer Filmografie seiner
Werke von 1924 bis 1969 ; Herausgegeben und
eingeleitet von Frangois Truffaut ;

aus dem Franzésischen von Udo Feldbusch. -
Frankfurt am Main : Fischer Taschenbuch Verlag,
1980. - 178 s. - (Fischer Cinema). — Pozndmky
v textu, filmografie Bazin, André, 1918-1958
ISBN 3-596-23662-2 (broz.)

Biografie vyznamného francouzského reziséra
Jeana Renoira s komentovanou filmografii.

BENAYOUN, Robert

Woody Allen, Mel Brooks / mit Beitriigen

von Robert Benayoun ... [et al.]. - Miinchen :
Carl Hanser Verlag, 1980. - 207 s. : il., portréty. -
(Reihe Film ; 21). — Biografie, filmografie. —
Bibliografie Benayoun, Robert, 1926-

ISBN 3-446-12854-9 (broz.)

Portréty dvou vyznamnych americkych reziséri,
scendristli a herctit W. Allena a M. Brookse,
doplnéné rozhovory, ukdzkami ze scéndiil,
fotografiemi a filmografii.

BENICHOU, Pierre J.-B.

Romy Schneider : ihre Filme - ihr Leben / von
Pierre ].-B. Benichou, Sylviane Pommier ; [Deutsche
Ubersetzung Renate Reimann]. - 6. Aufl. -
Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag, 1986. - 287 s. :
il. - (Heyne Filmbibliothek ; Nr. 32/21). —
Deutsche Erstversffentlichung. — Filmografie. —
Bibliografie na s. 286-287, rejstitk Benichou,
Pierre J.-B.

ISBN 3-453-86021-7 (broz.)

Zivotopis rakouské here¢ky Romy Schniederové
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou komentovanou
filmografif a fadou &ernobilych fotografif.

BERTHOMIEU, André

Essai de grammaire cinematographique / André
Berthomieu ; préface de Muller-Strauss. - Paris :
La Nouvelle Edition, ¢1946. - 82 s. - (Bibliotheque
du cinéma / dirigée par Colette Johnson et André
Salvet). — Pfedml. Berthomieu, André

Autor shruje vechny diilezité fize vzniku filmu:
tvorba technického scéndfe, piiprava a realizace
filmového natd&enf a stfih.

BEYER, Friedemann

Peter Lorre : seine Filme - sein Leben / von
Friedemann Beyer. - Miinchen : Wilhelm Heyne
Verlag, 1988. - 300 s. : il. - (Heyne Filmbibliothek /
Herausgeber: Bernhard Matt ; Nr. 32/117). —
Filmografie. — Bibliografie, rejstiftk Beyer,
Friedemann '

ISBN 3-453-00658-5 (broz.)

i’ivowpis amerického herce Petera Lorreho vydany
v némecké Fadé nakladatelstvi Heyne Verlag je
doplnény rozsdhlou filmografii a fadou &ernobilych
fotografii.

BJORKMAN, Stig

- The New Directors / by Stig Bjérkman ; translated

by Barrie Selman. - London : The Tantivy Press ;
South Brunswick-New York : A.S. Barnes & Co.,
cl977. =127 s. : il. - (Film in Sweden). —

In Collaboration with the Swedish Film Institute
and the Swedish Institute, Stockholm. —
Filmografie Bjorkman, Stig, 1938-

ISBN 0-904208-06-0 (UK) (viz.)

Souhrnné zpracované déjiny nového &védského

vvvvv

20. stoletf.

BLEI, Franz

Mae West, Greta Garbo / mit Beitriigen von Franz
Blei ... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag,
¢1978. - 192 s. : il., portréty. - (Reihe Film ; 16). -
(Reihe Hanser ; 257). — Zivotopis, filmografie. —
Bibliografie Blei, Franz, 1871-1942

ISBN 3-446-12498-5 (broz.)

Potréty dvou slavnych svétovych heredek M. West
a G. Garbo. Publikace obsahuje té% filmografii

a bibliografii.

BLUESTONE, George

Novels into film / George Bluestone. - [6. vyd.]. -
Berkeley-Los Angeles-London : University of
California Press, 1973. - xvi, 237 s. —

Sixth Printing. — Pozndmky. —
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Bibliografie na s. 221-228, rejstiik Bluestone,
George

ISBN 0-520-00130-3 (broz.)

Kniha se zabyvé problematikou p¥episu literdrnich
dél do filmové podoby. Konkrétné autor rozebird
Sest romdnii (Udavad / Liam O’Flaherty ;

Na Vétrné hiirce / Emily Bronté ; Hrozny hnévu /
John Steinbeck ; Pycha a predsudek / Jane
Austenovd, Jizda do Ox-Bow / Walter van Tilburg
Clark a Pan{ Bovaryovd / Gustav Flaubert),

které se staly predlohou fady filma.

BLUM, Heiko R.

Film in der DDR / mit Beitriigen von Heiko R.
Blum ... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag,
cl1977. - 278 s. : il., portréty. - (Reihe Film ; 13). -
(Reihe Hanser ; 238). — Filmografie, instituce. —
Bibliografie Blum, Heiko R., 1935-

ISBN 3-446-12453-5 (bro#.)

Historie kinematografie NDR, vice o tficeti
nejvyznamnéjsich reZisérech hraného

a dokumentdrniho filmu, doplnéno podrobnou
filmografi.

BLUMENBERG, Hans-Christoph

Gegenschuss : Texte i{iber Filmemacher und Filme
1980 - 1983 / Hans C. Blumenberg. - Frankfurt
am Main : Fischer Taschenbuch Verlag, 1986. -
263 s. - (Fischer Cinema) Blumenberg,
Hans-Christoph, 1947-

ISBN 3-596-23692-4 (broz.)

Kniha obsahuje 55 textil v 6 kapitoldch vénovanych
filmovym osobnostem a filmiim. Vychdzely od roku
1980 do 1983 v dasopise Zeit.

BLUMENBERG, Hans-Christoph

Humphrey Bogart / mit Beitrigen von Hans C.
Blumenberg ... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser
Verlag, ¢1976. - 192 s. : il., portréty. -

(Reihe Film ; 8). - (Reihe Hanser ; 209). —
Biografie, filmografie. — Bibliografie Blumenberg,
Hans-Christoph, 1947-

ISBN 3-446-12203-6 (broz.)

Portrét amerického herce a producenta H. Bogarta,
doplnény mnoZstvim fotografif, zdkladnimi
Zivotopisnymi ddaji, podrobnou filmografii

a bibliografii.

BLUMENBERG, Hans-Christoph

Kinozeit : Aufsitze und Kritiken zum modernen
Film 1976 - 1980 / Hans C. Blumenberg. -

[2. vyd.]. -Frankfurt am Main : Fischer

Taschenbuch Verlag, 1986. - 285 s. : il. -
(Fischer Cinema). — Originalausgabe. — Rejstitk
Blumenberg, Hans-Christoph, 1947-

ISBN 3-596-23664-9 (broz.)

Kniha o novych osobnostech, formdch a smérech
mezindrodniho filmu 70. let, kdy dochdzi k jeho
¢etnym proméndm. Tyto promény se projevuji

v dilech americkych tviircd (napt. F. Coppola,
R. Altman), i evropskych rezisérti (J. Rivette,

H. Costard). Kniha piedstavuje vyznamné tviirce
a sméry: od konzervativnich rebelfi ,,nového
Hollywoodu®, pfes predstavitele némeckého
nového kina (Fasbinder, Herzog, Wenders) az po
polské tviirce (A. Wajda). RovnéZ zmény ve vyvoji
u etablovanych osobnostf (Fellini, Bergmann).

V knize je autorovych 72 texti z let 1976 - 1980
napsanych pro Zeit.

BOCK, Audie

Japanese film directors / Audie Bock ; preface

by Donald Richie. - 1. paperback ed. -

Tokyo-New York : Kodansha international, 1985. -
378 s. : ¢b il. — Nové pbk. vyd. s aktualizovanymi
filmografiemi. — Pfedml., filmografie na konci
kazdé kapitoly. — Vybérov4 bibliografie

na s. 371-373, rejst¥ik Bock, Audie

ISBN 0-87011-714-9 (USA ; broz.). -

ISBN 4-7700-1214-4 (Japonsko ; broz.)

Profily japonskych filmovych reZisért

(Kenji Mizoguchi, Yasujiro Ozu, Mikio Naruse,
Akira Kurosawa, Keisuke Kinoshita, Kon Ichikawa,
Masaki Kobayashi, Shoei Imamura, Nagisa Oshima,
Masahiro Shinoda) jsou rozélenény do ti blokd,

z nichz kaZdy seskupuje reZiséry blizké vékem.
Rozélenéni umoziiuje nahlédnout charakteristické
rysy japonského filmu v 30., 50. a 60. letech.
Kniha je doplnéna il. materidlem a filmografiemi
jednotlivych reZisérii rozsifenymi o 80. léta.

BOEHMER, Henning von

Der Film in Wirtschaft und Recht : seine
Herstellung und Verwertung / von Hennig

von Boehmer und Helmut Reitz. - Berlin :

Carl Heymanns, 1933. - vii, 262 s., 1 tab. piil. -
Predml.. — Rejstitky Boehmer, Henning von, 1943-
Soubor legislativnich dokumentii (zdkony, patenty,
nafizeni) platnych k datumu vyddni, které se tykaji
viech sloZek filmové vyroby. Jsou nezbytnym
pfedpokladem pro pfipravné a produkéni price.
Do publikace je také zafazen komentéi k pravni
historii némeckého filmového primyslu.
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BOUGHEY, Davidson

The Film industry / by Davidson Boughey. -
London : Sir Isaac Pitman & Sons, 1921. -

xviii, 110 s. : [29] il., front. - (Pitman’s common
commodities and industries). — Rejstitk Boughey,
Davidson

Autor poddv4 pfehledny teoreticky popis viech
slozek filmového priimyslu (lidskych i technickych),
které se podileji nejen na vyrobé, ale i distribuci

a promftdni filmu.

BOUNOURE, Gaston

Alain Resnais : extraits de films, documents,
panorama critique, témoignages, filmographie,
bibliographie, documents iconographiques /
présentation par Gaston Bounoure ; propos d’Alain
Resnais. - Paris : Editions Seghers, 1962. -

222 s., [16] s. obr. piil. : il., portréty. -

(Cinéma d’aujourd’hui ; 5). — Biofilmografie. —
Bibliografie na s. 215-218 Bounoure, Gaston
Obs#hld biografie pfedniho francouzského reZiséra
pfindsi dokumenty, vyiatky kritik, rozhovory,
dvahy a &4st scéndie filmu Hiro8ima, m4 ldska.

BOYER, William

The romantic life of Maurice Chevalier /

by William Boyer. - London : Hutchinson & Co.,
[1937]. - xi, 254 s., 23 obr. pfil. Boyer, William
Biografie francouzského umélce - zpévika,
komedianta a herce Maurice Chevaliera, ktery se
proslavil i v Hollywoodu a jiZ za svého Zivota se
stal legendou. Autor vyuZil novindfského stylu

k zachyceni promény této osobnosti od artisty,
kabaretniho zpévika, muzikdlového herce az

po uzndvaného filmového herce némych a pozdéji
i zvukovych filmi.

BRAGINSKIJ, Emil

Zabytaja melodija dlja flejty : kinopoves /

E. Braginskij, E. Rjazanov. - Moskva : Iskusstvo,
1989. - 98 s. : il. - (Bibliotéka kinodramaturgii). —
Technické ddaje Braginskij, Emil, 1921-1998
ISBN 5-210-00458-9 (broz.)

Literdrni scéndf jednoho z ,,perestrojkovych® filmi
Zapomenutd melodie pro flétnu o problémech

s byrokracif v Sovétském svazu.

BRANDLMEIER, Thomas

Filmkomiker : Die Errettung des Grotesken /
Thomas Brandlmeier. - Frankfurt am Main :
Fischer Taschenbuch Verlag, 1983. - 281 s. : il. -
(Fischer Cinema). — Pozndmky, biofilmografie. —

Bibliografie, rejstiiky Brandlmeier, Thomas, 1950-
ISBN 3-596-23690-8 (broz.)

Publikace vénovand nejvyznaméjsim filmovym
komik{im od poédtku kinematografie v jednotlivych
medailénech analyzuje jejich tvorbu. Jsou zde
samostatné uvedeni: Max Linder, Charles Chaplin,
Buster Keaton, Harold Lloyd, Harry Langdon,
Laurel a Hardy, W.C. Fields, Mae West,

Marx Brothers, Toto, Hans Moser, Karl Valentin,
Jerry Lewis, Jacques Tati.

BROOKS, Louise

Lulu in Berlin und Hollywood / Louise Brooks

; aus dem Amerikanischen iibertragen von Bernd
Samland. - Frankfurt am Main : Fischer
Taschenbuch Verlag, 1986. - 142 s,

[20] s. &b. fotogr. : il. - (Fischer Cinema). —
Filmografie Brooks, Louise, 1906-1985

ISBN 3-596-24465-X (broz.)

Vzpominky hvézdy némého filmu americké
herecky Louise Brooksové, kterd koncem 20. let
20. stoleti natdcela i v Némecku pod vedenim
reziséra Pabsta a ve Francii.

" BROWN, Curtis F.

Ingrid Bergman : ihre Filme - ihr Leben /

von Curtis F. Brown ; [Deutsche Ubersetzung
Alfred Dunkel]. - 4., iiberarb. Aufl. - Miinchen :
Wilhelm Heyne Verlag, 1984. - 191 s. : il. -
(Heyne Filmbibliothek ; Nr 32/12). —

Deutsche Erstversffentlichung. — Filmografie. —
Bibliografie na s. 188-189, rejstitk Brown,
Curtis F.

ISBN 3-453-86012-8 (broz.)

Zivotopis americké heretky Ingrid Bergmanové
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou filmografif a fadou
ternobilych fotografii.

BROWN, Curtis F.

Jean Harlow : ihre Filme - ihr Leben / von Curtis
F. Brown ; [Deutsche Ubersetzung Alfred Dunkel]. -
Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag, 1988. - 191 s. :
il. - (Heyne Filmbibliothek / Herausgeher
Bernhard Matt ; Nr. 32/6). — Deutsche
Erstveréffentlichung. — Filmografie. — Bibliografie
na s. 189-190, rejstitk Brown, Curtis F.

ISBN 3-453-86006-3 (broZ.)

Zivotopis americké heretky Jean Harlowové
vydany v némecké fadé nakladatelstvi Heyne
Verlag je doplnény rozsdhlou filmografii a fadou
cernobilych fotografif.
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BROWNLOW, Kevin

How it happened here / Kevin Brownlow ;
introduction by David Robinson. - London :
Secker & Warburg, ¢1968. - 184 s. : il. - (Cinema
One ; sv. 4). — Predmluva Brownlow, Kevin, 1938-
ISBN 436 09857 1 (broz.) .
Publikace reZiséra a scendristy Kevina Brownlowa
o vzniku a natdceni filmu z druhé svétové vdlky

v Anglii It Happened Here z roku 1966.

BRUCE, Graham

Bernard Herrmann : film music and narrative /
by Graham Bruce. - Ann Arbor, Michigan :

UMI Research press, ¢1985. - vi, 248 s. : noty. -
(Studied in Cinema / Diane M. Kirkpatrick ;

No. 38). — Filmografie na s. 221-223, diskografie
na s. 225-226. — Pozn.. — Bibliografie na

s. 239-241, rejstiik Bruce, Graham

ISBN 0-8357-1709-7 (véz.)

Kniha pfedstavuje tvorbu amerického filmového
hudebnfiho skladatele Bernarda Herrmanna,
ktery se proslavil pfedeviim svou spolupraci

s rezisérem hororovych filma A. Hitchcockem.
Popisy skladatelovych kompoziénich postupii
(véetné notovych zdpisi) autor zavrSuje analyzou
hudebnf stranky filmid Vertigo a Psycho.

BUACHE, Freddy

Le cinéma francais des années 60 / Freddy Buache
; [préface par Delphine Seyrig]. - Renens
[Svycarsko] [Paris] : 5 Continents, 1987. - 191 . :
il. - (Bibliotheque du cinéma). — Bibliografie,
rejstitk jmen a filmd Buache, Freddy

ISBN 2-88003-064-1 (broz.)

Publikace vénovand francouzské kinematografii
60. let 20. stoletf se soustied'uje zejména na
nejzndméjsf francouzské reZiséry té doby

(F. Truffaut, A. Cavalier, C. Chabrol, R. Bresson,
A. Resnais, J.-L. Godard atd.).

BUACHE, Freddy

Le cinéma frangais des années 70 / Freddy Buache ;
[préface de Jean-Luc Godard). - Renens
[Svycarsko] [Paris] : 5 Continents, 1990. - 247 s. :
il. - (Bibliotheque du cinema). — Filmografie. —
Bibliografie, rejstfik jmenny a film Buache,
Freddy

ISBN 2-218.01673-7 (broi.). -

ISBN 2-88003.122-2

Publikace vénovand francouzské kinematografii
70. let 20. stoleti se soustfed'uje zejména na
nejzndméjs{ francouzské reZiséry té doby

(F. Truffaut, Costa-Gavras, C. Chabrol, A. Resnais,
J.-L. Godard atd.).

BUCHKA, Peter

Augen kann man nicht kaufen : Wim Wenders
und seine Filme / Peter Buchka. - Erweiterte und
aktualisierte Ausgabe. - Frankfurt am Main :
Fischer Taschenbuch Verlag, 1985. - 201 s. : il. -
(Fischer Cinema). — Pozndmky, filmografie
Buchka, Peter, 1943-

ISBN 3-596-24457-9 (bro.)

Monografie némeckého filmového reZiséra Wima
Wenderse a rozbor jeho filmii.

BUCHKA, Peter ;

Jean-Pierre Melville / mit Beitriigen von Peter
Buchka ... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser
Verlag, 1982. - 239 s. : il., portréty. - (Reihe Film,
ISSN 0172-8267 ; 27). — Biografie, filmografie. —
Bibliografie Buchka, Peter, 1943-

ISBN 3-446-13404-2 (broz.)

Portrét talentovaného francouzského reziséra,
scendristy a herce J. P. Melvilla, doplnény
fotografiemi a filmografif.

BUCHKA, Peter

Orson Welles / mit Beitriigen von Peter Buchka ...
[et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag, c1977. -
184 s. : il., portréty. - (Reihe Film ; 14). -

(Reihe Hanser ; 239). — Filmografie. — Bibliografie
Buchka, Peter, 1943-

ISBN 3-446-12454-3 (broz.)

Profil amerického divadelniho a filmového herce

a reZiséra Orsona Wellese.

BUCHKA, Peter

Robert Bresson / mit Beitriigen von Peter Buchka
... [et al.]. - Miinchen : Carl Hanser Verlag,
cl978. - 199 s. : il., portréty. - (Reihe Film ; 15). -
(Reihe Hanser ; 256). — Filmografie. — Bibliografie
Buchka, Peter, 1943-

ISBN 3-446-12497-7 (broz.)

Portrét francouzského reZiséra R. Bressona,
doplnény filmografif, bibliografif a mnoZstvim
fotografii.
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MEZINARODNI FESTIVAL
DOKUMENTARNICH FILMU

JIHLAVA

Evidentnost autorské koncepce, kterd se promitd do struktury filmu v celistvosti a re-
spektuje pfiznanou origindlni vizi, je zdkladnim kritériem dramaturgie. Program rozpro-
stirajicf se v osmi sekeich hledd autorské filmy v domédcfm prostoru (Ceskd radost), stted-
ni Evropé, vybird je ze soucasné svétové tvorby, ale hledd i autorské osobnosti v déjindch
dokumentu a tyto zprihledriuje profily (Prihledné bytosti Jorgen Leth a Santiago Alva-
rez). Polemickd éteni filmu, stiety interpretaci jako permanence promitani myslenek:
projekce jsou uvdadény dokumentaristy, filmovymi teoretiky nebo odborniky na otdzky,
o nichZ film pojedndvd. Po vétsiné filmé ndsleduje diskuse s tviircem moderovand tim,
kdo film uvddé&l. Doprovodné akce rovnéz koresponduji s neustdlosti dialogu: diskusni
panely se vénuji problematickym bodim kulturniho prostoru ve vztahu k dokumentdrni-
mu filmu, autorsk4 ¢teni z novych éeskych knih vndseji do proudu filmf literdrni rozmér,
dilny objevujf skrytosti: letos Jan Sikl predstavi projekt Soukromé stoleti, pro n&j% 10 let
sbiral archfvni amatérské rodinné snimky a z prchavé rodinné paméti vytvdii svédka
osobnich proZivini velkych déjinnych udélosti. Festival je vydavatelem Sesti pfiloh véno-
vanych dokumentdrnimu filmu. Ve ¢tyfech nejdilezitéjsich denicich zemi stiedni Evropy
(Der Standard, Rzeczpospolita, Népszabadcsdg, Sme) se piSe i o ndrodnich dokumenta-
ristikdch a nejnovéj$im déni v dokumentu. DilezZité je vytvareni jedine¢nych prostoro-
¢asti vélenénych do zabéhnutych struktur. Letos poprvé bude druhy program festivalo-
vého hlavniho medidlniho partnera cr vysilat 10 minutové Minuty z Jihlavy do hlavy.
Béhem festivalu vznikne v televizi prostor pro 6 kréitkych autorskych filmi, pod néz
se podepi3i Erika Hnikovd, Alice RZi¢kovd, Ivana MiloSevié¢, Vit Janecek a Petr Marek.
Vychdzi druhé vydani ,,do* — revue pro dokumentdrni film, jeZ v monotematickych sesi-

s

tech vytvafi textudlni zdzemi festivalového programu, ale dopliuje i chybéjici diilezité za-
znamy uvazovini o dokumentdrnim filmu a pfedev&im pfindsi ptivodni texty nastifiujici
soucasné premygleni o dokumentu. Ve spolupréci s Institutem dokumentdrniho filmu vy-
tvofil festival East Silver — trh dokumentdrnich filmi stfedni a vychodni Evropy, ktery se
v podobé katalogu a videotéky ¢itajici 328 tituli z uplynulych 2 let otevird filmovym pro-
fesiondlim, dramaturgiim, producentim i novindfim. V ¢eském prekladu Ladislava
Serého vyd4vi festival ve spolupréci s Nakladatelstvim AMU knihu francouzského filmo-
vého teoretika Guya Gauthiera Dokumentdrni film — jind kinematografie. Ve spolupréci
festivalu s Hermann a synové vyjde kniha ¢eského dokumentaristy Karla Vachka Vybus-
nd kniha. Nejlep&i stfedoevropské dokumenty uplynulého roku se potkdvaji ve vybéro-
vé soutéZni sekci Mezi mofi, kterd je doprovozena tivody filmi od odborniki z Central
European Seminar (organizace, kterd koordinuje spoluprdci pfednich socidlné-védnych
instituci stfedni Evropy).




Nérodnf filmovy archiv Katedra teorie a déjin
Praha : dramatickych uméni FF UP

si Vds dovoluji pozvat na

8. éesko-slovenskou filmologickou konferenci,

jez se uskuteéni ve dnech 18. — 21. listopadu 2004 v Olomouci

a jejimz hlavnim tématem bude:
FILM & NAROD

V textech o ¢eské a slovenské kinematografii se téma ndrodniho filmu objevilo velmi z4-
hy. Vdclav Tille jiZ roku 1908 piZe ve stati ,,Kinéma* o ,,americkosti* filmové scény pre-
adeni. Jednu z prvnich typologii ndrodnich kinematografickych stylii zformuloval Josef
Capek v ¢lanku ,,Film*“ (1918). CtenaF nemohl byt na pochybéch o autorovych preferen-
cich, protoZe ten jej hned v prvnf vété ujistil: ,,Ze viech filmi nejlepsi jsou americké.”
Americky film toti pro bratry Capkovy, stejn& jako pozd&ji pro poetisty, nebyl jen jednou
z narodnich kinematografii, ale spiSe synonymem nové kulturni formy jako takové, ve
viech jejich pozitivnich potencidlech: optické ndzornosti, télesné vitality, prakti¢nosti,
optimismu a nesentimentdlni morilky.
Po prvni svétové vdlce, kdy se na starém kontinentu poprvé plné projevila dominance za-
mofského filmového primyslu, jez trvd dodnes, jiz Hollywood pro filmovou Evropu nebyl
jednou z ndrodnich kinematografif, ale velkym Jinym, vii¢i némuz se kulturni elity citily
potfebu vymezovat, sjednocovat, brdnit a definovat. 1 &esti intelektudlové na pifelomu
20. a 30. let za¢ali o Hollywoodu uvaZovat spiSe jako o symbolu imperialismu neZ moder-
ni civilizace. Ale obyé¢ejnym divdkim Hollywood soucasné nabizel moznost tiniku z tra-
di¢nich spoledenskych struktur do imagindrni krajiny hojnosti, v niZ se stiraji tffdni a nd-
rodnostn{ rozdily. Jak napsal jeden ze soudasnych historik@ euro-americkych filmovych
vztaht Richard Maltby, evrop§ti filmovi fanouSci se v symbolické roviné ménili v ,,docas-
né americké ob&any*, v kulturni emigranty, jejichZ télo ziistdva doma, ale mysl presidlila
do nové vlasti. Pro jednotlivé evropské kinematografie i pro vize evropského filmu, udrio-
vané kulturnimi elitami s uréitymi pfestdvkami dodnes, je Hollywood nezbytnym kontrast-
nim pozadim, na némZ mohou usilovat o definovdni vlastni osobitosti. Vyjimky tvoii jen
obdobf rané kinematografie, kdy filmy postrddaly ndrodni specifi¢nost, a pfedeviim doba
vzedmuti evropskych nacionalismi, kdy se onfm Jinym stdvaly sobé& navzdjem evropské
zemé tvaif v tvaf bliZici se druhé svétové vilce.
Nérodnf identitu kultury a zvl45té filmu tedy nenf mozné definovat jako autonomni entitu,
nybrZ pouze jako systém vztahti k vnéj$ku, napéti mezi ,,domovem* a ,,cizinou®, jako sou-
bor predstav a praktik, které ve svém jadru skryvaji diference, jako systém, jenz potiebu-
je Jiného, aby se vii¢i nému definoval, jako pole neustalého napéti mezi jednotou a nejed-
notnosti. V tomto duchu psal Capek i o budoucnosti &eského filmu: ,,Nemohou to byti
nddherné nebo dobrodruzné scenerie, jakych si dopfdvaji tfeba filmy italské; nemohou
to byti obrazy Zivotniho boje uprostied velkych nakupenin lidskych a primyslovych, jako




tomu je u filmd americkych, a sotva by to mohly a mély byti kusy z vysoké spoleénosti,
ze skvélého a bohatého prostiedi, jimiZ oplyvd vétSina ostatni evropské produkee. [...]
Jest obrititi se ve scénické 1 déjové koncepei od skvélé vnéjskovosti k niternéjsi intimnos-
ti, k vdZnému prohloubent, k vielému a i¢astnému citu pro véci méné oslnivé, [...] tu jsou
u nds myslitelné obrazy ve smyslu nejéistéji lidském a socidlnim.*

Ale souddsti ndrodni kultury jsou i ,,doc¢asni ameriéti obéané®, ktefi ve svém srdei nosf
obrazy Clarka Gablea ¢i Mae Westové, svym détem daji jejich kfestni jména a ve vSednim
zivoté napodobuji jejich gesta ¢i dikci. Podle Andrewa Higsona je tfeba pojem ndrodni ki-
nematografie vertikdlné roz&i¥it tak, aby nezahrnoval jen filmy vyrobené v dané zemi, mlu-
vené v daném jazyce, vyuZivajici tradiéni ndrodni motivy a symboly, ale také misto ,,ndro-
da® v roviné filmové recepce a diskursti, které film obklopuji. Filmologicky vyzkum podle
néj nemd urcovat, jakd by ndrodn{ kinematografie méla byt, ani definovat jeji podstatu, ale
analyzovat skute¢né kulturni procesy a formy zkugenosti. Tim se otevird cesta ke studiu
nejriznéjich hrani¢nich a hybridnich jevi, které mohou tradiéni pojem ndroda zdsadnim
zptisobem problematizovat.

Z moinych tematickych okruhd:

e Historické, filozofické a sociologické otdzky konstrukce kulturni a ndrodni identity na
pozadi filmu; vztahy mezi ndrodem, etnickym pfivodem, teritoriem a stdtem; eurocen-
tri¢nost ¢i stiedoevropskost naSeho pojetf naroda a narodniho filmu.

* Role filmu jako zrcadla a néstroje redefinovani pojmu ndroda v éeskych a slovenskych
politickych i kulturnich déjindch: filmovy obraz narodniho geopolitického prostoru, na-
roda jako organického spolecenstvi atd.

e Filmové vize a revize ndrodnich déjin jako pole pro nové definovdni ndrodnf identity.

e Rétorika ndrodniho sebeuréeni a ndrodnich hodnot v hraném i nonfikénim filmu, v tele-
viznich formdch, ve filmové kritice a v oblasti politickych zdjmi a ekonomické infra-
struktury (napf. zplisoby obhajoby dovoznich kvdt); filmové diskursy patriotismu a na-
cionalismu.

e Narodni zdjmy stdtu v kinematografii.

e Jak lze v terminech ndrodni kultury popsat ¢eské/slovenské ,,neexportovatelné® filmy?

e Filmovd recepce jako pole pro formovéni sdilenych zkuSenosti a ,,pomyslnych spole¢en-
stvi®.

e Ndrodni jazyk jako politické a ideologické ohnisko ndrodnostniho problému: internacio-
nélni tvdrnost némého filmu versus naléhavd pfitomnost ciziho jazyka ve filmu zvuko-
vém; ndrodné hybridni formy filmu némého, raného zvukového a souc¢asného (jazykové
verze, titulky, dabing, cenzura cizich filmd, bilingvni herci, vicejazyénost, problém kul-
turni imitace a adaptace).

e Opozice vysoké a nizké kultury jako strategie definovani ndrodni filmové kutlury.

e Kulturni déjiny ¢eského a slovenského Hollywoodu: jak se historicky ménily vztahy fil-
maii, divakd a kritik@ k americkému filmu? Jak se americky film integruje do symbo-
liky a imaginace domdcich kinematografii? Film jako pole projekef trans- &1 nad-nérod-
nich kulturnich identit. Hollywood jako fikce: vize a parodie amerického filmu v dobé
socialismu.

e Jak se vii¢i americkému filmu vymezoval a vymezuje ¢esky a slovensky filmovy pri-
mysl? Jakym zpisobem se naopak pokousi integrovat do evropského filmového provozu?
Dé&jiny a soucasnost snah Evropy o konsolidaci ekonomiky produkce a distribuce jako
ndstroj obrany pred amerikanizaci.




e Narod bez domova: filmovy exil; ndrodni film béhem okupaci; filmovy obraz zkusenosti
piekrocenti hranic.

® Jiné ndrodni identity ve filmové tvorbé a recepci v Cesku a na Slovensku: filmov4 tvor-
ba Némcti, Madarfi, Zid#, filmov4 kultura v pohraniénich oblastech; konstrukce regio-
nilnich a etnickych identit. ‘

e Film ,,pfed-ndrodni“ a ,,post-ndrodni“: kinematografie v ¢eskych zemich a na Sloven-
sku za Rakouska-Uherska; mezindrodn{ koprodukce a vyvozni zboZi.

o Filmové festivaly — laboratote ndrodnich identit, mista internaciondlni filmové kultury,
nebo pole pro konstrukei nové kulturni identity mést?

Pro jednotlivé piispévky je vyhrazen ¢as 20 minut (cca 7 normostran, resp. 12 600 znaki).
Piispévky budou publikovany ve sborniku a jejich pisemnd verze miize byt samoziejmé
del$i. Nage pozvdni k vystoupen{ adresujeme timto nejen jiz ,,zavedenym* konferen¢nim
,veterdnfim“ z oboru i jinych spfiznénych disciplin, ale také doktorandiim a studentéim,
které timto zveme k aktivni Gicasti.

Piilozenou ptihldgku zaslete bud’ postou na adresu Ndrodniho filmového archivu
(NFA, Bartoloméjskd 11, Praha 1, 110 00), ¢i mailem

(ivan.klimes@volny.cz, szezepan@phil.muni.cz), a to

nejpozdéji do 10. ¥jna 2004.

Prihldgku nechf za$lou i ti, kteff planuji (idast bez konferenéniho pfispévku, ale maji zdjem
o zaji$téni ubytovani v Olomouci. (Uved'te rovnéZ, s kym chcete byt ubytovéni, mate-li jiz
v této véci jasno.) Ctvrtek 18. 11. 2004 je den pifjezdovy, nedéle 21. 11. 2004 den odjezdo-
vy, vlastni konferenén{ jedndni prob&hne v pdtek 19. a v sobotu 20. listopadu 2004.

Na setkdni s kolegy se t&si

PhDr. Ivan Klimes Mgr. Lubos Ptdcéek, Ph. D.




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Monotematické bloky jsou novou strategif, kterou redakce Iluminace pfijala s nadéji, Ze
tim podpofi koncentrovanéj$i diskusi uvnit¥ oboru, vytvoii operativni prostfedek dialogu
s jinymi obory a usnadni zapojeni zahraniénich pfispévatelti. Témata byla vybirdna tak,
aby korespondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziiovala oteviit specifické domdci otdzky (revidovat problémy déjin éeského filmu, za-
byvat se dosud nezpracovanymi dokumenty). Zdjemeclim miiZe redakce poskytnout vybéro-
vé bibliografie k jednotlivym tématiim.

Kazdé z uvedenych ¢éisel bude mit rezervovdn dostatek prostoru i pro texty s tématem ni-
jak nesouvisejici.

S nabidkami piispévki (studii, recenzi, glos, rozhovorti) se obracejte na adresu

szczepan(@phil.muni.cz nebo hbendova@email.cz. V nabidce stru¢né& popiste koncepci

textu; u ptivodnich studii se pfedpoklddd délka 15—25 normostran.

Modernizace, mésto a film (¢éislo 4/2004)
(uzdvérka: 30. listopadu 2004)

Film nebyl vidy chdpan jako umélecké ¢i zdbavni médium nebo jako prostfedek dokumen-
tdrniho zachyceni skute¢ného lidského Zivota. V uréitych historickych obdobich a ve spe-
cifickych kontextech spolecenského pouZiti ustupovaly tradiéni narativni i dokumentarni
formy do pozadi a kinematografii byly pfipisovdny zcela praktické tkoly. Film vstupoval
do sluzeb védy jako ,,mikroskop® ¢i ,,chronoskop® odhalujici dosud nevidéné aspekty pfi-
rodniho svéta, pomdhal vysvétlovat nové technické systémy, stdval se pracovnim néstrojem
podrobenym logice priimyslové vyroby, uZitého uméni nebo spole¢enské osvéty (a to zdale-
ka ne jen v souvislosti s politickou propagandou). Zddalo se od né&j nejen to, aby zndzoriio-
val moderni primysl a mésto, ale také aby se piimo zapojoval do dsili 0 mobilizaci zdroji,
fizenou transformaci tradi¢ni spoleénosti, zrychleni technického pokroku: aby instruoval,
vizualizoval, racionalizoval, propagoval, organizoval ndbor — zkradtka pracoval. Historické
t&Zi5té tématu vyznadeného terminy priimyslovy film, urbanismus a modernizace spoéivd
ve 20.—50. letech 20. stoleti, ale netvoii je jednotné pole, nybrz komplex riiznorodych pro-
bléma, které zde miiZeme vyznacit jen v nékolika bodech:

— Teoretické otdzky vztaht mezi modernismem (v uméleckych avantgarddch), moderni-
tou (novych Zivotnich stylfi v dob& ndristu socidlni mobility, volného ¢asu a konzum-
pce) a modernizaci (racionalizaci v oblasti techniky, priimyslu, technologie a spoleé-
nosti).

— Dosud opomijené Zinry a subZdnry nonfikéniho filmu: tzv. méstsky (avantgardni) film,
filmy osvétové, agitadni, instruktdZni, reklamni, turistické, t&locvi¢né, lékarské, ndbo-
rové atd.

— Role filmu v modernizaénich a emancipaénich projektech racionalizace Zivota, restruk-
turalizace vefejného prostoru, zdravého éi socidlniho bydleni a mést zit¥ka.




— Vztah avantgardy k primyslovym podniktim.

— Modernf architektura a film (s dirazem na nonfikéni Zanry).

— Pedagogicka role kinematografie ve vychové obyvatelstva ke zdravéjsimu Zivotu, hygie-
né&, sportu ¢éi ,,spravnému” sexudlnimu chovéni.

— Téma m4 potenciél odhalit nové souvislosti v déjindch ¢eské kinematografie a poopra-
vit zaZitou predstavu o provinéni a zpéte¢nické povaze prvorepublikové kinematografie
vzhledem k dynamice ekonomického rozvoje a vysledkiim v jinych uméleckych obo-
rech: historicky nereflektované oblasti avantgardni filmové tvorby, které se vymykaji
kategorii autorské avantgardy i dokumentdrntho filmu, zdsadnf roli, jakou ¢eskd avant-
garda pfipisovala vztahu mezi architekturou a filmem, zvldsté v souvislosti s funkciona-
lismem; diiraz, jaky byl v teoretickych koncepeich kladen na osvétovou funkei filmu;
spojeni mezi kinematografii, hygienou, sexualitou a sportem; vyznam Bafova a jinych
podnikii pro filmovou avantgardu, ktery je moZnd srovnatelny se stimulaéni roli spolec-
nosti jako Krupp nebo Essen; inspiraéni funkei primyslovych vystav a stdtnich institu-
ci; prezkoumdni historického vyznamu socialistickych film@ o priimyslové vyrobé.

— V neposlednf{ fadé téma umoZiiuje zasadit film do novych mezioborovych vztahi: nejen
s architekturou, priimyslem, osvétou a védou, ale také s fotografif, grafikou, designem
¢i tzv. technickymi rozhlasovymi reportazemi.

Postava — herec — hvézda (éislo 1/2005)
(uzdvérka: 31. ledna 2005)

Herecké hvézdy a jejich konkréini vtéleni ve filmovych fikeich jsou nepochybné nejko-
mentovanéjiim a nejviditelnéj3im aspektem kinematografie. Zdroveii je o nich obtiZné
psét, protoZe jsou jevem na hranici fantazie a skuteénosti, vzneSeného idolu a priimyslové
vyroby, jedine¢nosti a sériovosti. Pro toto monotematické ¢islo navrhujeme polozit si jiny
typ otazek, nez jaké si kladou populdrni ¢asopisy a tradiéni herecké monografie. Jedn4 se
o otdzky, které pomohou herce, hvézdu a postavu zachytit jako jevy prochézejici vemi ro-
vinami kinematografické instituce: vyrobou, distribuci, pfedvddénim i recepci. A soucas-
né jako problém, ktery otevird obecnéjsi teoretické otdzky vztahu mezi filmem a divdkem

a také filmem a &lov&kem, jeho télem, tvdii, emocemi, socidlni a kulturni identitou.

— Zakladni kategorie a roviny ptisobeni ¢lovéka ve filmu z teoretické perspektivy: figura,
télo, osoba, postava, typ, image, herec, aktér, performer, hvézda, celebrita (s vyuZitim
divadelni, literdrni a mediéln{ teorie, filozofie a pfistupil jako naratologie, sémiotika,
teorie vypoviddni aj.). ‘

— Estetika lidského téla a zvldt& tvéafe a hlasu ve filmu: otdzka lidské figury a figurdlnos-
ti filmu, dialektika viditelnosti/skrytosti t&lesnych a duevnich rys#, principy herecké
exprese, antropocentrismu filmového stylu (centrdlni misto lidské figury a tvédfe v kom-
pozici obrazu, lidské télo jako méfitko termint filmového stylu, ,,vokocentrismus® zvu-
kové stopy) a jeho pfesahy (filmové vyjadreni ,,nelidského®).

— Teorie filmové postavy: hierarchické vztahy postav, jejich narativni funkce, postava
jako zdkladni kognitivni kategorie v procesu recepce filmového vypravéni.

— Historiénost hereckého stylu: existuji jen dé&jiny obecnych modeli a Skol herectvi
(neherci, naturicici, ejzenstejnovskd typdz, Bressontiv automat atd.), nebo i déjiny he-
recké mimiky, gestiky, rytmu, hlasového projevu? Jak je mozné v herectvi navazovat,




citovat a parodovat?

— Herecké typy a socidlni typy; konvence Zenské i muzské krdsy.

— Herectvi v podminkdch promén filmové techniky a stylu: zmény hereckého projevu
v zdvislosti na vyvoji techniky osvétlovani, citlivosti filmového materidlu, na filmovém
zvuku, barvé, formdtu obrazu, digitdlnich technologiich a také ve vztahu k proméndm
primémych stylovych parametrii jako délka zdbéru & vzdélenost kamery od objektu.

— Dobové diskursy o herectvi: rekonstrukce zpiisobti uvazovani o herci a herectvi na zi-
kladé nejriiznéjsich historickych pramenti véetné teorii herectvi, praktickych ucebnic
a manudld, biografif, dokumenti o marketingovych a propagac¢nich strategiich; auto-
tematické diskurzy o hvézdé, rozvijené v samotnych filmech formou nardZek, variaci,
perzifldzi. '

— Herecka hvézda jako ndstroj budovéni identity filmového produktu na trhu a jako trans-
medidlni entita, prochdzejici sériemi medidlnich textd ¢ili jako ,,vyrobni znacka® pro
konglomerity filmovych, hudebnich, televiznich, rozhlasovych aj. produktii.

— Hereckd hvézda jako zdkladni kategorie filmové konzumpce: hvézda jako prostfednik
kulturni adaptace, osvojovani si a pFizplisobovéni si cizich kulturnich kédd v rdmei
specifického kontextu recepce (zvl4sté v roviné mezindrodnich vztahii, napiiklad vzta-
hi Hollywoodu a Evropy).

Dabing (éislo 2/2005)
(uzdvérka: 30. dubna 2005)"

Dabing je v d&jindch kinematografie pfitomen uZ tfi étvrté stoleti, sbihd se v ném celd fada
zajimavych témat, ale jeho dosavadnf reflexe, af uZ historiograficka ¢i teoretickd, tomu vii-
bec neodpovidd. Je vnimén jako disciplina druhého fadu, jejiZ role je pouze prostiedkuji-
ci, atkoliv na tomto poli ptisobily a piisobi i $pi¢kové herecké osobnosti (to je charakteris-
tické napiiklad pravé pro ¢eské prostiedi, kde mél dabing v obdobf statniho filmu pro svij
umélecky vyvoj exkluzivni podminky). Vedle aspektfi uméleckych, jez lze nahlédnout
v roviné teoretické, ale pravé tak i analyzou konkréini postavy ¢i tfeba herecké osobnosti
dabéra, nabizi toto téma napiiklad moZnost zkoumat kulturnéhistorické rozdily mezi riiz-
nymi ndrodnimi publiky, nebof reakce na dabing byly v mezindrodnim mé#itku velice roz-
manité, ba i protichfidné. Néstup zvukového filmu také nové tematizoval otdzku jazyka
a pfipomnél, Ze jde mimo jiné o velké politikum. V nékterych zemich vstoupil do hry ra-
zantnimi legislativnimi kroky stdt, a to nejen v raném zvukovém obdobf (viz tfeba Sloven-
sko let 90.). Jde tedy o to toto vnitiné élenité a bohaté téma oteviit.

Z moznych tematickych okruhi:

— dabing jako ¢initel roz&tépen{ organické jednoty téla a hlasu i akustické jednoty diege-
tického prostoru;

— rekonstrukce herecké postavy v jiném hlasovém a jazykovém modu;

— dabing jako interpretace dialogu, role i postavy;

— dabing a postsynchron;

— produkéni podminky dabingu a jeho instituciondlni zdzemf;

— technologie dabingu;

— dabing, jazyk a stét;

— dabing a publikum.
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TLUMINACE

Podobné jako vétsinu didezityeh pojmis nachdsime i ilumi-

naci® jiz u Platéna: Popisuje timto terminem zazitek - pro

neho sjevné éasty — ndhlého porosuméni. prozieni, zdaplavy
seétla, kteréd salévd mysl dosud lripn]‘l‘t‘l‘ v tmdach. Platon se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci meszi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu. Vyia-
duje-li oko a predmdéty, které vidi, svétlo, pak porozuméni
svétu, mysl i Fad véei vviaduji svétlo intelektu - iluminaci.
VysdviZend ducha i shutedénosti do josu. nutnost nazieni celku
ve sedtle rozumu., iluminace, bez niz nelze poznat pravdu. zdi-
i 3 pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddirnou energii
prijimaji Augustin i Psewdo-Dionysios. kteii chdpou, e jen
diky osvicent, jen vidénim véei i sebe samyeh ve svétle sto-
Jieieh miiZe bytost nadand rozumem pochopit Fad universa
i své misto v ném.

Huminace. vhled do podstaty véei, nent sdlezitosti ehladného
rosumu. Ndahlé prosieni zachvacuje celou bytost vidoueiho
Jei se hrousi v heshiehy ocedn veskerenstva.

Sevétlo je katem stinu, ale soucasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinii, pravdy a klamu, pozndni a zla — co vie je Zivet? A co
vie je film? Je film jen iluse. mihotavé cheéni falie a ploché
.:-Ji‘arrr‘_\'. nebo jrh- rlrrufn_,'_-h- iiile? Mize fl_\:f ﬁl'm iluminaei
v prapivodnin smyslu - odhalovinim krdsy. pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podsiaté svéta? ILUMINACE proto
obract kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii, teorii i spolecenské soufadnice v presvéddeni, Ze

v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.
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