ILUMINACE

CASOPIS PRO TEORII, HISTORII
A ESTETIKU FILMU

jaroslavjeiek

praha 193 1-hudebni matice umélecké besedy

POPULARNI HUDBA,
NAHRAVACI PRUMYSL A FILM




3500 s




2007

ILUMINACE

CASOPIS PRO TEORII, HISTORII A ESTETIKU FILMU
THE JOURNAL OF FILM THEORY, HISTORY,
AND AESTHETICS

Ro¢nik / Vol. 19 2007 Cislo/ No. 3 (67)

TEMA:

POPULARN]| HUDBA,
NAHRAVAC| PRUMYSL
A FILM




OBSAH

Cldanky
Peler Michalovi¢ — Vlastimil Zuska: Tartuska gkola.

Od modelujicich systémi k uméleckym textim 5

Cldnky k tématu
Editorial 33
Rick Altman: Film a populdrni piseii: ztracend tradice 35
Jeff Smith: Zvuky obchodu. Marketing populdrni filmové hudby 45
Petr Szczepanik: Film a nahrdvaci priimysl: piipad Ultraphonu 95
Petr Macek: K roli populdrnf hudby v predvéleéné dramaturgii Radiojournalu 153

Tomas Dvoidak: Pythagortiv zdavo] 163

Edice a materidly

Gabriel Géssel: Diskografie filmové hudby
na nahravkach ¢eského Ultraphonu (1929-1946) 177

Ad Fontes

Tomas Lachman: Ad Fontes ¢ili Z nové zpifstupnénych fonda 211
Tomas Lachman: Koruna-film, spol. s r.o. (/1929/ 1935-1950) 213
Tomas Lachman: Moldavia-Film a.s. (1937-1948) 215

Obzor

Pavla Jandskova: Digitdlni knihovna NFA 217

Projekty
JiFi Hornitek: Gustav Machaty v kontextu ¢eské a svétové kinematografie 227
 Viclav Hajek: Obzory a ruiny. Viditelné a neviditelné
v rané moderni vizudlni kultufe 230

Pfiloha
Z piiristki knihovny NFA 235




CONTENTS

Articles
Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska: Tartu School:

From Modelling Systems to Artistic Texts 5

Theme Articles
Editorial 33
Rick Altman: Cinema and Popular Song: The Lost Tradition 35
Jeff Smith: The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music =~ 45
Petr Szcezepanik: Film and Recording Industry: The Case of Ultraphon 95
Petr Macek: The Role of Popular Music in The Pre-War Dramaturgy
of Radiojournal 153

Tomas Dvorik: Pythagoras’'s Veill 163

Documents

Gabriel Géssel: Discography of Film Music
on the Records of Czech Ultraphon (1929-1946) 177

Ad Fontes
Tom4s Lachman: Ad Fontes or From Newly Released Records 211
Tomas¥ Lachman: Koruna-film, spol. s r.o. (/1929/ 1935-1950) 213

Tomas Lachman: Moldavia-Film a.s. (1937-1948) 215

Horizon

Pavla Janaskova: Digital Library of National Film Archive 217

Projects
Jiti Horni¢ek: Gustav Machaty in the Context of Czech and International Cinema 227
Viclav Hajek: Horizons and Ruins.
Visible and Invisible in the Early Modern Visual Culture 230

Appendix
Recent Acquisition of the NFA Library 235




LA

S92

NARODN| FILMOVY AR:
KNIHOVNA




ILUMINACE

Roénik 19, 2007, & 3 (67)

Clanky

TARTUSKA SKOLA

Od modelujicich systémii k uméleckym textiim"

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska

Kdyz si ve kolnim roce 1959/1960 zadal Jurij Michajlovi¢ Lotman piipravovat pred-
nasky ze strukturdlni poetiky jist& netusil, Ze se pravé zac¢ind rodit pozdéji svétoznama
wtartuskd gkola™, nékdy také nazyvand ,.moskevsko-tartuskd $kola®. Uvozovky jsou
v tomto pifpadé vice neZ opodstatnéné, protoZe v tehdejsim, dnes byvalém Sovétském
svazu nemohly oficidlné existovat Zddné védecké gkoly (vymezujici se specifickou me-
todikou a metodologii), nebof principy marxismu-leninismu tvofily védecké paradig-
ma pro viechny oblasti védy, véetné humanitnich a spolecenskovédnich disciplin.

Mezi ¢leny této koly se fadi Vjaceslav Vselovodovi¢ Ivanov, Vladimir Mikolajevi¢
Toporov, Jurij Gavrilovi¢ Civjan, Boris Andrejevi¢ Uspenskij, Michail Benjaminovi¢
Jampolskij a dalsi. ., Tartuska Skola* si zdhy ziskala svétové uznédni a dnes je evident-
ni, Ze predstavuje vyznamnou etapu ve vyvoji strukturné-sémiotickych vyzkumi a do
jisté miry tvoif az svého druhu intelektuélni protivahu francouzskym strukturalisticko-
sémiologickym zkoumédnim. V daném rozsahu pochopitelné nelze obsdhnout jak &ifi,
tak hloubku metod a vyt&zka ,.tartuské gkoly®, a proto se v&nujeme predeviim jejimu
zakladateli a u vybranych problémi nechdme zaznit i hlasy jeho spolupracovniki.

Jurij M. Lotman pfi koncipovani své teorie uméni vytvoril jako ,vedlejsi produkt™
puvodni koncepci kultury, piesnéji fe¢eno teorii sémiosféry. Ve svych textech nava-
zoval, tak jako vétdina jeho predchiidei i soucasnikii v této linii védeckého myslent,
na iniciativu genidlniho Svycarského lingvisty Ferdinanda de Saussura. Znal oviem
velmi dobfte i prace ¢lenit OPOJAZu, Moskevského lingvistického krouzku a prave
tak Prazského lingvistického krouzku, které dokazal pivodnim a soudasné korektnim

zptsobem vyuZit pfi vystavbhé vlastni koncepce.

1) Text tvoif jednu kapitolu z chystané knihy Znaky, obrazy a stiny slov.
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Prvotini modelujici systém
a druhotné modelujiei systémy

Podobné jako predstavitelé prazské gkoly si Lotman osvojil ze Saussurovy lingvisti-
ky (sémiologie) predevi&im myslenku o rozlifenf jazyka (langue) a promluvy (parole )*
v celku feci (langage). Podle Lotmana Saussure spravné uréil, ze pokud ma byt proces
verbalni komunikace tsp&sny, musi nutné existovat néjaké minimalni spolecné pied-
poklady komunikace, ergo musi existovat n&jaky vieobecné srozumitelny a akcepto-
vany jazyk neboli kéd, tvofeny systémem znakii a pravidel jejich spojovani. Tento kod
umoZiiuje generovat a dekédovat rizné promluvy, tedy riizné zpravy.

Jenze podle Lotmana verbdlni jazyky neboli pFirozené jazyky. jakymi jsou napiiklad
¢estina, slovenstina, rudtina atd. jsou jen jednémi z mnoha jinych prostfedki komuni-
kace. V knize Struktiira umeleckého textu doklada, ze v kulturach nageho typu existujf
tyto odlidné typy jazyka:

a) prirodzené jazyky (napr. rusky, francizsky, estonsky, ¢esky):

b) umelé jazyky: jazyky vedy (metajazyky vedeckych spisov), jazyky dohovorenych
signdlov (napr. dopravnych znac¢iek) a pod.

¢) druhotné jazyky (druhotné modelujice systémy) — komunikacné” systémy tvori-
ace nadstavbu nad rovinou prirodzenych jazykov (myty, ndbozenstvo)."

Mezi druhotné jazyky neboli mezi druhotné modelujici systémy patif, podle Lotmana,
i uméni a to nejen slovesné umélecké druhy, ale i ostatni, protoze jsou to komunikacni,
znakové systémy, vytvdrené podle vzoru ¢i na bazi pfirozeného jazyka.

Napriklad hudba sa ostro odlisuje od prirodzenvych jazykov absenciou zdviiz-
nych sémantickych vzfahov, a predsa v sicasnosti je zrejme tiplne namieste
opisaf hudobny text ako niektory syntagmaticky ttvar (prdce L. F. Langlebena
a B. M. Gasparova). Vy¢lenenie syntagmatickych a paradigmatickych vzfahov
vo vytvarnom umeni (préce L. F. Zegina, B. A. Uspenského). Vo filme (state
S. Ejzengtejna, J. N. Tyfianova, B. M. Ejchenbauma, Ch. Metza) umoziuje vidief
v tychto umeniach semiotické objekty — systémy utvorené typologicky podla
jazyka. KedZe Tudské vedomie je jazykovym vedomim, vietky modely. ktoré si
jeho nadstavbou — vratane umenia — mézeme povazovaf za druhotné modelujice
systémy.”

2)  Pojem .parole” se do slovenstiny pieklddal jako ,fe¢™. jenze stejné se piekladal i pojem [ langage™
pozdéji jako re¢ v 3irfom zmysle slova™. Aby nedoglo k zbyte#nym nejasnostem. budeme . parole™
piekladat jako ,promluva* (slovensky ,,prehovor) a langage™ jako ..te¢™. Viz PeterMichalovi ¢
— Pavol M i n 4 r. Uvod do strukturalizmu a poststrukturalizmu. Bratislava : Iris 1997, s. 16-17.

3) Prekladatel knihy Struktiira umeleckého textu Milan Hamada pouziva pojem Jkomunikativny®™, jenze

podle naseho ndzoru tento pojem nevyjadfuje pfesné, co Lotman minil. a tak mfsto .komunikativny*

budeme pouzivat podle nageho ndzoru pfesnéjsi pojem . komunikacny™.

JurifM. L ot m a n, Struktiira umeleckého textu. Bratislava - Tatran 1990, s. 19.

) Tamtéz, s. 20.

[ ¥ =
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Modelujici systémy, bez ohledu na to, zda jde o prvotnf nebo druhotné, jsou vidy hi-
erarchicky nadfazené nad zpravami, které Lotman oznatuje pojmem ,texty*, kdy za
texty miizeme povaZovat kazdé, vice ¢i méné uspofddané fetézce znakd, které splituji
tyto tfi podminky:

I. Vyjadrenost (Vyrazenosf) Text je zafixovany do uréitych znakov a v tomto
zmysle stoji proti mimotextovym Struktiram. V umeleckej literatire je to
predovietkym vyjadrenosf textu znakmi prirodzeného jazyka. Vyjadrenost
v protiklade s nevyjadrenosfou nds ndti skimaf text ako realizdciu nejaké-
ho systému. jeho materidlne stelesnenie. V saussurovskej antinémii jazyka
a prehovoru bude text vzdy patrit do oblasti prehovoru.

2. Ohrani¢enost Textu je vlastna ohrani¢enosf. Z tohto hladiska stojf text na
jednej strane proti vietkym materidlne stelesnenym znakom, ktoré nevstu-
puji do jeho zloZenia podla principu zaraditelnosti — nezaraditelnosti. Na
druhej strane stoji text proti vietkym Struktiram a neur¢enym priznakom
hranice — napriklad aj proti Struktire prirodzenych jazykov — aj bezhranié-
nosti (.,otvorenosti®) ich rec¢ovych textov.”

3. Struktirnost Text nie je jednoduchou postupnosfou znakov v priestore
medzi dvoma vonkajs$imi hranicami. Text je vlastnd vnitornd organizdcia,

ktorou sa v syntagmatickej rovine menf na $truktirny celok.”

Podobné jako Mukafovsky, ale i napiiklad fenomenologicky orientovani estetiko-
vé (Ingarden, Geiger, Nikolai Hartmann) &i francouziti strukturalisté a naratologové
(Barthes), byl i Lotman presvédéen, Ze umélecky text je slozitd. hierarchizovan4 struk-
tura, kterd se sklddd z riznych, navzdjem propojenych rovin, které nazval podtexty.
Kazdy z téchto podtextii je organizovdn podle jemu vlastnich pravidel, pficemz pii
popisu celku struktury uméleckého textu je tfeba postupovat od hierarchicky nejnizsi
roviny aZ po rovinu nejvyssi. Tento, nikoli samoziejmy metodicky postulat si ukdzeme
v nasledujici interpretaci Lotmanovy koncepce filmu.

Trebaze ve Struktiire umeleckého textu zdtirazitoval Lotman obecnou nadtazenost mo-
delujiciho systému nad textem, v pifpadé uméni, které tvoii druhotné modelujici sys-
témy, pFipousté]l uréitou miru autonomnosti textu. Jak uvadi, v déjinach uméni existuji
dveé tiidy uméleckych jevi:

Prvii triedu tvoria umelecké javy s vopred danymi Struktirami a o¢akdvanie po-
sluchaca sa zdévodnuje celou stavbou diela.

V dejinach svetového umenia, ked ho berieme v celom rozsahu, umelecké sys-
témy, v ktorych sa spéja estetickd hodnota s originalitou, si skor v¥nimkou nez
pravidlom. Folklor vietkych ndrodov sveta, stredoveké umenie, ktoré predsta-
vuje nevyhnutny celosvetovy historicky tsek, commedie dell’arte, klasiciz-
mus — to je netplny zoznam umeleckych systémov, ktoré merajii hodnotu diela
nie porudovanim, ale dodrziavanim pravidiel.”

6)  Tamtéz. s. 66.
7)  Tamtéz. s. 68.
8) Tamtéz, s. 325-326.
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Tento typ uméleckych systémi Lotman oznaduje pojmem estetika totoZnosti, proti ni
klade druhy typ systémii, jenZ nazyva estetikou protikladu. Tu tvofi:

systémy, ktorych kédovii povahu posluchd® nepozna pred zac¢iatkom umelec-
kého vnimania... Proti zauZivanym sposobom modelovania skuto¢nosti stavia
umelec svoje origindlne rieenia, ktoré povaZuje za pravdivejsie. Kym v prvom
pripade sa akt umeleckého poznania spéja so zjednoduSenim, generalizdciou,

v druhom médme do &inenia so skomplikovanim.”

Na prvni pohled se miize zdat, Ze estetika protikladu ,,pracuje” v rezimu, ktery nema
pravidla, ale Lotman takovou moZnost jednozna®né odmita. Podle né;:

tvorba mimo pravidiel, mimo Struktiimych vzfahov nie je moZna. Protirecila by
charakteru umeleckého diela ako modelu a jeho charakteru znaku, to znaci, ze
by nebolo moZné poznavaf svet pomocou umenia a odovzdavaf vvsledky tohto
poznania poslucha¢om."”

Dilema mezi normativnosti, komunikaci podle pfedem danych a znamych pravidel
a porufovdnim norem, pravidel komunikace lze fe&it tak, Ze 1 takové uméni ,,,nie je
hrou bez pravidiel’, ale hrou, ktorej pravidla treba ur¢if v procese hry“."" Pochopeni
textu, jehoz pravidla dekédovani ,treba uréif v procese hry™ je pfirozené mnohem slo-
Z21t&)51 nezli pochopenti textu, jehoz pravidla jsou dand predem, jenZe na druhé strané
zakédovani textu v kodu, ktery je recipientovi z vét&i ¢dsti neznamy, neni samoidelné,
ale bezprostfedné& souvisi s tvorbou novych vyznamd.

Pti pfileZitosti 25. vyro¢i vzniku ,.tartuské skoly* precizoval Lotman toto stanovisko

ndsledujicimi tiemi tezemi:

1. text predchddza jazyk (umelec vytvira text v jazyku, ktory este pre auditéri-
um neexistuje, a prave ,.zvladnutie” tohto jazyka je umeleckym novatorstvom):
2. text je v semiotickom ohlade bohatdi ako jazyk, kedZe sa méze dekédoval
v kontexte niekolkych (mnohych, vratane eSte nejestvujicich) kédov. Mimosys-
témové elementy textu (z hladiska existujicich kédov) sa mézu v dejindch jeho
fungovania po stdro¢ia staf relevantnymi elementmi budicich kodov: 3. text nie
je pasivnym ,,0obalom®, ale generdtorom informécie. Ovela vic&ia zloZitost textu
ako kédov, ktoré z neho snimaji ti alebo oni vyznamovi vrstvu, robf tento ob-
jekt ndrofnejsim na analyzu, ale sic¢asne o to zaujfmavej&im."?

Lze to Fici i tak, v souladu s Lotmanem, Ze se zkoumani posunulo od ,.ein Text™ k ,.der
Text™, tj. od textu, ktery je derivdatem zndmého jazyka, k textu, od nehoz se jazyk od-
vozuje. Podobnost s rolf metafory v pfirozenych jazycich, roz&ifujici sémantické pole
daného jazyka jako primdrniho modelujiciho systému zde neni ndhodna.

9) Tamtéz, s. 329.

10) Tamtéz.

11) Tamtéz.

12) J.M. L ot m a n. Text a kultiira. Bratislava : Archa 1994, s. 92-93.
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Nova rozprava o znacich

T¥i roky po publikovénf knihy Struktiira umeleckého textu vydava Lotman préaci Se-
miotika filmu a problémy filmovej estetiky. Tato kniha pfedstavuje pokus o vytvofent
metajazyka popisu filmi a pro nés je dilezité, Ze v ur¢itych bodech nejen rozvijela, ale
i modifikovala ndzory prezentované v knize Struktiira umeleckého textu.

V tvodu knihy Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky nachdzime zajimavou roz-
pravu o znaku. Podle Lotmana existuji dvé zdkladnf skupiny znaki:

konvenéné a ikonické (uslovnyje i izobrazitelnyje). Konvenéné sii také, pri kto-
rych spojenie vyrazu s obsahom nie je vniitorne motivované. Tak napriklad sme
sa dohovorili, Ze zelené svetlo bude znamenaf slobodu pohybu a ¢ervené stat.
Mohli sme sa dohovorif i naopak. V kazdom jazyku je forma toho alebo iného
slova historicky podmienend. Ak by sme vZak nebrali do tdvahy histériu jazyka
a jednoducho napfsali jedno a to isté slovo v roznych jazykoch, potom samot-
nd moznosf vyjadrif jeden vyznam réznymi formédlnymi spésobmi presvedéivo
ukazuje, e medzi obsahom a vyrazom v slove nejestvuji nijaké zavizné vzfahy.
Slovo je najtypickejsi a kultirne vyznamny priklad konvenéného znaku.
Ikonicky alebo obrazny znak znamend, Ze vyznam ma4 jedine&ny, prirodzene mu
prislichajici vyraz. Najv&eobecnejsim prikladom je kresba. MéZeme dokazat,
e v slovanskych jazykoch sa vyznam pojmov ,,stél* a ,stolicka*™ (rusky ,,stol”
i ,.stul®) vzdjomne mieal. Staroruské slovo ,stol* mozeme prelozif do sicasnej
rudtiny ako ,to, na ¢om sa sedi* (por. ruské ,,prestol* — trén), polské ,st6l*”
(vyslov stul) sa preklad4 do rustiny ako ,,stol” (por. esténske ..tool®), ale nemo-
Zeme si predstavif kresbu stola, o ktorej by sa dalo povedat, Ze v danom pripade
oznatuje stoli¢ku (rusku ,,stul®) a dokonca, Ze by ju mali chépat tf, ktorf sa na
kreshu pozeraji."™

Bylo by viak nespravné, kdybychom ikonické znaky chapali jako prirozené, to zname-
na dané ,.od pifrody*, univerzalné platné, kdybychom jim upirali jakykoli podil kon-
vencnosti. Takovou moznost Lotman jednozna¢né odmitd, kdyZ napiiklad doklada, ze
i takovy ikonicky znak par excellence jakym je fotografie, obsahuje podil konvené¢nosti,
mimo jiné projevujici se v tom, Ze fotografie jako dvojrozmémny znak reprezentuje (za-
stupuje) trojrozmérny objekt.

Do akej miery si skonvencionalizované ikonické znaky, o tom sa méZeme pre-
sveddif, ak si uvedomime, Ze ahkost ich vnimania je podriadend zdkonu, ktory
funguje len vo vnitri jedného a toho istého kultdrneho priestoru. Za jeho hra-
nicami prestdvaji byf tieto znaky v priestore a ¢ase zrozumitelné. Napriklad
eurdpske impresionistické maliarstvo je pre ¢inskeho divdka iba nereprodu-
kujicim siborom farebnych gkvfn, kultirny predel umoziuje v archaickych
kreshdch ,,spoznaf™ ¢loveka v skafandri a v ritudlnom mexickom obraze zase

pozdlZny rez kozmickou raketou.'

13) J. M. L ot m a n, Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava : Slovensky filmovy tstav
2007.s. 11.
14) Tamtéz.
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Rozdil mezi konven¢nimi a ikonickymi znaky, ktery Lotman na strané druhé zastdava
a ktery plati v dané soustavé modelujicich systémii, se zdsadnim zptisobem projevi
1 v povaze textd, které vznikaji jejich spojenim. DoloZme si tento rozdil na priklade
dopisu a obrazu.

AvZak text listu™ sa celkom jednoducho da rozdelil na diskrétne jednotky —
znaky. Vdaka $pecifickym jazykovym mechanizmom sa tieto znaky spdjaji do
postupnosti — syntagiem roznych rovin. V rovine jazyka vystupuje text ako ne-
¢asova Struktdra, v rovine prehovoru zase ako Struktira trvajiica v ¢ase. Obraz
sa viak priamo nedeli na diskrétne jednotky (z praktickych dévodov tu obraz
nechdpeme ako umelecky jav, ale vylu¢ne ako neumelecki ikonicki spravu,
napriklad reklamni kresbu). Znakové vlastnosti tu vznikaji pomocou istych
pravidiel projekcie objektu na rovinu...

A hoci v oboch pripadoch mame pred sebou semioticki situdciu, v kazdej z nich
jestvuje iny vziah medzi takymi zdkladnymi kategoriami, ako je znak a text.
V prvom pripade je znak prvotny, nieto, ¢o existuje pred textom, a sdm text sa
buduje zo znakov. V druhom pripade je prvotny text: znak sa bud stotoziuje
s textom ako celkom. alebo sa vyé&lenuje pomocou druhotnej opericie, ktord je

analogickad slovnej sprave."

Primat textu nad znakem v ikonické zpravé — obrazu jasné poukazuje na skutecnost,
ze se obraz obtizné sémiotizuje, tézko se z néj nebo lépe v ném vymezuji diskrétni
jednotky, které by se daly beze zmén vyjmout z jednoho textu a vélenit do druhého.
Zésadni rozdil mezi konve¢nimi a ikonickymi znaky se Lotman pozdéji pokusil zdii-
vodnit 1 neurofyziologicky, tedy na zdkladé bilaterality mozku, odlignych funkef pravé
a levé mozkové hemisféry, piicemz toto fungovani se mu stalo rovnéz modelem pro
explanaci mechanismu kultury jako celku. (Nov&j&i zkoumani, zejména boutlivy roz-
voj tzv. neurovéd, kognitivnich véd i neurofilosofie v poslednich desetiletich v mnoha
ohledech potvrdil teorii tzv. dvojiho kddovani /,,dual coding® Alana Paivia/, tedy odli-
ného zpiisobu zpracovani verbalnf a obrazové informace).

Podle n&ho miZeme o kultuie hovofit jen tam, kde vedle sebe existuji minimalné
dva sémiotické systémy, které generuji, pfendseji a uchovavaji informace. Ty jsou ..vo
vzfahu vzdjomnej nepreloZitelnosti a zaroven si si navzdjom podobné, kedze kazdy
z nich svojimi prostriedkami modeluje jednu a td istd mimosemiotickd realitu®.'
Tato minimélné dvoukandlovad struktura kultury je v koneéném disledku determino-
vana rozdilnou funkei mozkovych hemisfér. Abychom jasnéji vidéli jejich rozdilnost,
postavime jejich specifi¢nosti do pfehlednych opozic.

I, II.

1. Nediskrétnost. Text je priehladnejsi Diskrétnost. Znak je jasne vyjadreny
ako znak a vo vzfahu k nemu prvotny. a prvotny. Text je vo vzfahu k znakom

druhotny.

15) Tamtéz, s. 48-49,
16) J.M. L ot m a n, Text a kultiira, s. 10.
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2. Znak ma zobrazujici réz. Znak ma konvenéni podobu.
3. Semiotické jednotky si orientované Semiotické jednotky tenduju
na mimosemioticki realitu a si s flou  k ¢o najvicsej auto- némnosti
Spiilé. od mimosemiotickej reality a nadob-
tdaji zmysel vzajomnymi vziahmi
medzi sebou.
4. Si bezprostredne spiité s konanim.  Sui vzhladom na konanie autonémne.

5. 7 vnitorného zorného uhla sa Znakovost sa subjektivne uvedomuje
prijimaji ,,nie-znaky*. a vedome akcentuje.'”

Dalsim diilezitym rozdilem mezi konve¢nimi znaky, mezi peircovskymi symboly a iko-
nickymi znaky je, Ze

konvenéné znaky sa lahko syntagmatizuji, skladaji do refazcov. Formdlny réz
ich vyrazového planu je priaznivy vzhladom na vyélenenie gramatickych prv-
kov. funkcia. ktord zabezpecuje z aspektu daného systému jazyka spravne spa-
janie slov do viet. [...] Konveéné znaky sii sposobené pre rozpravanie, pre
vytvédranie narativnych textov. naproti tomu ikonické znaky si uréené funkciou
pomenovania.'?

To ale neznamend, Ze by tviirci nechtéli vytvofit z konvencénich znaka pojmenovénti,
pfesnéji fe¢eno obrazy. Jan Mukarovsky ¢asto zdirazioval, Ze ,,uméni, kazdé umént,
vlastné neustdle usiluje o to, aby prorazilo omezeni dané materidlem, pfiklanéjic
se jednou k tomu, podruhé zas k onomu z uménf ostatnich™.'” Tak napiiklad poezie
se miize snazit o barvité (barevné) liceni udélosti, stejn& jako vytvarné uméni mize
usilovat o tvorbu narativnich textii. Roland Barthes v Urodu do strukturdlni analyzy
vypraveéni piipomind Carpacciovu Svatou Uriulu jako piiklad pokusu vytvofit vypra-
véni prostiednictvim ikonickych znaki, tedy obrazu. Lotman zase uvadi piiklad poe-
zie, klerd se pokousela vytvorit z konven¢nich znakd text ikonické povahy. Jednad se
o zndmé kaligramy.

Zabér jako zdkladni jednotka filmu

Uz se stalo tradici, ze se za zdkladni vyznamovou jednotku ve verbélnich jazycich
pokladalo slovo, onen povéstny saussurovsky ,articulus®. Na prvni pohled stejné
tradi¢nim ndzorem na zikladni vyznamovou jednotku ve filmu je rizn& definovany
zabér jako analogie slova: ,,,minimdlna jednotka montédze’, ,zdkladna jednotka kom-
pozicie filmovej narativnosti’, ,jednota vnitrozdaberovych prvkov, jjednotka filmového

“ w20

vyznamu'.

17) Tamtéz, s. 41.

18) J. M. L ot m an, Semiotika filmu....s. 14.

19) Jan M u k a ¥ ov s k ¥. Studie z estetiky. Praha : Odeon 1966, s. 194.
20) J. M. L ot m a n. Semiotika filmu....s. 36.
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Tato riznorodost definic by podle Lotmana mohla filmovou védu deprimovat, ale kdyz
si uvédomime, Ze

podstata zdkladnych Struktirnych prvkov sa neodhaluje v opise ich staticke]
materidlnosti, ale cez ich funk&ny vzfah k celku. Tym. 7e sa ndm podari odhalif
funkcie zdberu, dostaneme 1 jeho najiplnejgiu definiciu. Jednou zo zdkladnych
funkcif zaberu je obsahovat vyznam. Podobne ako v jazyku, kde jestvuji vyzna-
my prislichajice fonémam — fonologické, morfémam — gramatické a slovam —
lexikdlne, ani zdber nie je jednotnym nositefom filmovych vyznamov. Vyznamy
maji i jednotky ovela menSie — detaily zdberu, i ovela vii¢&ie — postupnosti z4-
berov. Ale v tejto hierarchii vyznamov je zdber — a tu sa opif pontika analégia so
slovom — zdkladnym nositelom vyznamov filmového jazyka. Sémanticky vzfah
— vzfah znaku k nim oznadenému javu — je tu najzretelnejsi.?"

Pfipomenme si, Ze néco podobného tvrdil uz Mukarovsky, ktery byl presvédéeny, ze
umélecké dilo je znak velmi sloZity a komplexni: ,kazd4 z jeho slozek a kazd4 jeho
¢ast je nositelem dil¢tho vyznamu. Tyto ¢dstecné vyznamy se sklddaji v celkovy smysl
dila.*®® Zabér je zikladni vyznamovou jednotkou ziejmé i proto, Ze md (navzdory vii
problemati¢nosti) oproti jinym jednotkdm tu nepopiratelnou vyhodu, ze je diskrétni, Ze
je mozné urcit jeho hranice, lze ho odligit od jinych zdbért, pridemz jeho ,,podstatu*
¢i esenci® lze urdil tfemi parametry: ,,obvodom-okrajmi zdberu, objemom-plochostou
a néaslednosfou — vzhladom na predchéddzajice a nasledujice zdbery.“*® Ohrani¢ent
zabéru jeho okraji plisobi tak, Ze zabér , krdji, artikuluje nepieruSovany tok Zivota,
bergsonovské trvdni na urcité dseky, které maji své hranice. Druhy parametr souvisf
se schopnosti zdbéru podilet se na konstrukci filmového prostoru, ktery je odligny od
prostoru redlného svéta. Tak napiiklad

v Zivote sa po pribliZzenf k predmetu tento zvi¢Suje, no obzor pozorovatela, jeho
pole pohladu sa zuzuje. Pri vzdalovani sa od predmetu sa zvi&Suje i obzor. Vo
filme — a to je jedna zo zvl43tnosti jeho jazyka — ma pole pohladu vZdy kongtant-
na velkost. Filmovy priestor sa nemdze zmenSovat, ani zviacZovaf. Rast detailu
pri priblizovani sa kamery k predmetu v spojeni s nemennou velkosfou vidi-
telného priestoru (vedie to k tomu, Ze okraje predmetu sa ,rezi‘ krajmi ziberu)
tvorf osobitost detailu vo filme.?"

Treti parametr se tykd casu, sefazeni, zfetézenf zdbéri tak mize jak ,,napodobovat*
plynuti ¢asu v nezvratném sméru ¢asového Sipu od minulosti, pfes p¥fitomnost k bu-
doucnosti, tak 1 narufovat chronologickou naslednost. V samé esenci zabéru je tak
obsaZena zdkladni podminka narativniho zietézeni — dvé ¢asové fady (srov. Seymour
Chatman).

21) Tamtéz, s. 37.

22) J.Mukatfovsk v, Studie (I). Brno : Host 2000, s. 30.
23) I.M. L otman, Semiotika filmu.... s. 10.

24) Tamtéz, s. 38-39.
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Prvky a roviny filmového jazyka

P¥i popisu prvki a rovin filmového jazyka vychézi Lotman z prostého a o to fundamen-
talnéjsiho piedpokladu:

Kazdy obraz na platne je znakom [navzdory zmifiovanym obtizim, vyplyvajicich
z nediskrétni povahy obrazu — doplnili P. M. a V. Z.], to znamen4, 7e ma vy-
znam, je nositefom informdcie. AvSak tento vyznam médze mat dvojaky raz. Na
jednej strane obrazy na pldtne reprodukuji nejaké predmety redlneho sveta.
Medzi tymito predmetmi a ich obrazmi na platne vznikaji sémantické vzfahy.
Predmety tvoria vyznamy obrazov reprodukovanych na pldtne. Na druhej strane
obrazy na pldtne moézu nadobudnif nejaké dodato¢né, ¢asto tplne neocakdvané
vyznamy. Osvetlenie, montaZ, hra planov, zmena rychlosti pohybu atd. mézu pri-
davaf reprodukovanym predmetom na platne dodatoény vyznam — symbolicky,
metaforicky, metonymicky atd.

Zatial ¢o prvé vyznamy su pritomné v kazdom vydelenom zdbere, pre vznik dru-
hych je nevyhnutny rad zdberov, ich postupnost. Len v rade, kde jeden ziber
strieda druhy, sa odhaluje mechanizmus rozdielov a spojeni, vdaka ktorému sa
vy¢letiuji niektoré druhotné znakové jednotky.™

Film, vzhledem k tomu, Ze se, deleuzovsky feceno, svét diky nému stava svym vlast-
nim obrazem, obsahuje dvé tendence, pfi¢em? jedna z nich

je zaloZend na opakovani prvkov. na kazdodennej alebo umelecke) skiisenosti
divdka a vzdy uddva nejaky systém ocakédvania. Druhd, ktord v ur¢itom zmysle
nariisa (ale nerozruduje) tento systém oc¢akdvania, vycleiuje v texte sémantické
uzly. A tak v zdklade filmovych vyznamov leZi posunutie, deformécia navyko-
vych naslednosti, faktov alebo tvarov veei.*

Prvnf tendence se projevuje i tak, Ze obraz, ktery divdk vidi, nepovazuje v prvni fadé
za obraz, ale za Zivot sam, to, co vidi na pldtné pokliadd za nezpochybnitelna fakta.
Druhé pisobi opa¢né, divdk si uvédomuje obraznost obrazného, to, co vidf na platné
nepoklad4 za fakta, ale za zobrazent, fikci. V bézné recepei filmu se tyto dvé tendence
komplementarné dopliiuji, piipadné osciluji, divédk to, co vidi neporovndva jen

so Zivotom, ale i so schémami filmov, ktoré uz poznd, ktoré uz videl. V takom
pripade posunutie, deformdcia, sujetovy postup, montdzny kontrast — vo viet-
kych pripadoch ide o obohatenie obrazov vyznamom navySe — sa stavaji ndvy-

kovymi, otakdvanymi a prestdvaji byf nositelmi informdcie.*”

25) Tamtéz, s. 42.
26) Tamtéz.
27) Tamtéz.
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Pro dplnost a piesnost stojf za uvedeni nasledujici tabulka kontrasti mezi priznakovy-

mi a nepiiznakovymi prvky:
Nepriznakovy prvok

1. Prirodzena naslednost udalosti.
Zabery nasleduju néslednosti,
za sebou chronologicky.

. Néasledné epizody mechanicky
susedia.

Celkova plan (centrélny stupen
priblizenia).

Neutrdlny rakurz (os pohladu je
paralelnd s droviiou zeme a kolma
le).

na plétno).

Neutrdlne tempo pohybu.

6. Horizont zdberu je paralelny

s prirodzenym horizontom.

Zabery nehybnou kamerou.

. Prirodzeny pohyb zdberov.

. Nedeformovany zdznam zaberu.

10.

Nekombinovany zdznam.

1L

Zvuk synchronizovany s obrazom

a neskresleny

266

12. Obraz je neutralny, ,.¢itatelny™.
13. Ciernobiely zdber.

14. Pozitivny zdber.

Priznakovy prvok

Udalosti nasleduji jedna za druhou
v ndslednosti, ktord uréil rezisér.

Zédbery st poprehadzované.

Nasledné epizody sii zmontované do

vyznamovych celkov

Velky detail. Detail. Velky celok.

Vyrazové rakurzy (rozne zmeny
osi pohladu na vertikéle 1 horizont4-

Zrychlené tempo. Spomalené tempo.

Zastavenie.

Rozli¢né druhy sklonu.
Prevriteny zdber.

Panoramové zabery (vertikélne i
horizontalne).

Spitny pohyb zdberov.

Vyuzitie deformujicich objektivov

a inych spdsobov posunu proporeii.
Kombinovany zdznam.

Zvuk posunuty alebo transformovany,
montuje sa s obrazom, ale nie je nim

urceny.
Neostry zdber.
Farebny zaber.

Negativny zdber, atd.*®

28) Tamtéz. s. 44-45.
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Montiz, metafora a metonymie

Montéz patii mezi koncepty teoretické reflexe filmové feci, které vyvoldvaji velky né-
zorovy rozptyl. Lotman se pii explikaci pojmu ,,montaz* opird jednak o nazory Bori-
se Ejchenbauma a Jurije Tynanova, jednak, nikoli prekvapivé, o lingvistickou nauku
Ferdinanda de Saussura. Montaz tvofi, i kdyZ ne jediny,

pripad jednej z najvSeobecnejiich zdkonitosti tvorenia umeleckych vyznamov
— vzdjomného vzfahu (protikladu a integracie) réznorodych prvkov. Umelecky
rad — naslednosf Struktarnych prvkov v umeni — vznikd inak ako neumelecké
Struktirne rady.””

V ¢em spociva rozdil mezi tvorbou neuméleckého a uméleckého strukturniho ¥adu?
Vezméme si jako piiklad verbdlni komunikaci v pFirozeném jazyce. Podle Saussura
miize byt komunikace dspédna tehdy, kdyz mluvéi i poslucha¢ ovladaji kéd, ktery je
11z hotovy, ustaveny, stabilizovany, pied vlastnim aktem komunikace a ktery se v pri-
béhu komunikace neméni. Stabilita kédu — jazyka (langue) urc¢uje nejen efektivitu
komunikace, ale i ztratu neoc¢ekavanosti, poslucha¢ dokaze v ur¢itém okamziku pred-
vidat z toho, co bylo dosud fe¢eno, co bude nésledovat.

A tak v Tubovolnom, spravne zostavenom texte bude informa¢na funkcia od za-
¢iatku do konca klesaf a nadbyto¢nost (moznost predpovedat pravdepodobnost
vyskytu nasledujiceho prvku v linedrnom rade spravy) zase narastaf.*”

Neboli, kazda promluva ve stabilizovaném kédu je principidlné redundantni.

V piipadé umélecké tvorby vznikd ndslednost jinak, umélecky text je ndstrojem na
redukei ¢i destrukei nadbyte¢nosti, kterou snizuje az anuluje mimo jiné tim, Ze obsa-
huje 1 to, co nebylo v kodu.

Umelecka struktiira potlaca nadbyto¢nost. Okrem toho t¢astnik aktu umeleckej
komunikdcie ziskava informdciu nielen zo spravy, ale i z jazyka, akym ume-
lecké dielo hovori. Podobd sa ¢loveku, ktory sa si¢asne zoznamuje s jazykom,
v ktorom je napisana kniha, i s obsahom tejto knihy. Preto v akte umeleckej ko-
munikdcie jazyk nie je nikdy nepozorovanym, automatizovanym, vopred predvi-

datelnym systémom.*"

Jenze dezautomatizace se miiZe projevil jen na kontrastnim pozadi, které tvoif stereo-
typ, automatizované a stejné tak se nepfedvidatelnost mize ,,ukdzat™ jen v kontrastu,

konfrontaci s predvidatelnym, a proto umélecky ..text musi byf zakonity i nezdkonity,

7ee32)

predvidateny i nepredvidatelny**. a toho lze dosdhnout dvéma zpiisoby. Prvni

29) Tamtéz, s. 61.
30) Tamtéz, s. 62.
31) Tamtéz, s. 62-63.

32) Tamtéz.
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vychddza z toho, Ze jeden a ten isty text je vo vzdjomnom vzfahu s dvoma Struk-
tirnymi normami. To, ¢o je v texte z hladiska jednej normy ndahodné, javi sa
zdkonité z hladiska druhej. Nadbyto¢nost dvoch rozli¢nych systémov, ktoré
smeruji proti sebe a navzdjom sa dopliiaji, sa rusf, a text si zachovéva infor-
mativnost v celej svojej dlzke. Takyto text sa d4 pre ndzormost prirovnaf k spra-
ve, ktord sa d4 desifrovat v niekolkych jazykoch. Napriklad Pugkin uvadza
jednu z kapitol Engena Onegina epigrafom z Hordcia .,.0. Rus!* (o znamena
.0, dedina‘) a postavil k nemu kalambur ,0, Rus!*3

Druhy zptisob spo¢ivé v pfifazovan{ ,,roznorodych jednotiek, jednotiek roznych systé-
mov. MoZno to porovnafl s ,makarénskym® textom, v ktorom sa rovnoprdvne vyuZivaju
slova réznych jazykov.“* Jelikoz se filmovy text d4 ,si¢asne skimaf ako diskrétny,
vytvoreny zo znakov, i ako nediskréiny, v ktorom sa vyznam bezprostredne pripisuje
samotnému textu**, tak

analogickym spdsobom moZno stanovif dva typy filmove] montéze: spojenie z4-
beru s nasledujicim zdberom a zmena planu vnitri toho istého zdberu (s mo-
ddlnymi zmenami, alebo bez nich: zmenu kritkych a dynamickych zaberov na
velmi dlhé a statické mozno vnimaf ako vysledok montdze).*

Mont4dz ,,mdZe byt definovand ako priradovanie roznorodych prvkov filmového jazy-
ka“*", a proto je montdZ jednim z prostiedki tvorby novych vyznami, jakymi jsou vy-
znamy symbolické, metaforické a metonymické. Lotman, a nutno podotknout Ze 1 jini
predstavitelé tartuské skoly, se pii vysvétlovan{ podstaty metafory a metonymie vyda-
li po cesté vyznacené Romanem Jakobsonem. Vyznamnym pfispévkem ke zkoumani
tvorby metafor a metonymif ve filmu je text Vjadeslava V. Ivanova Funkce a kategorie
Sfilmového jazyka.

V tomto textu se Ivanov vénuje i synekdoZe (,.ktori jedni autori pokladaji za zdklad-
nu, primédrnu figiru, iny za ¢iastkovy pripad metonymie®)*:

Christian Metz tekl, 7e jednim z hlavnich zpisobi, jimiz se ve filmu vytvaFi
obraz, je synekdocha (¢dst namisto celku), jak si v&iml jiz Ejzenstejn v souvis-
losti s detailem: jedna z dil¢ich stranek konkrétni situace se diky vystavbe filmu

stdvd znakem situace jako celku.*

Podle Ivanova
k posunu vyznamu dochdzi v piipad& metonymie a synekdochy [¢4st za celek

— doplnili P. M. a V. Z.] v rdmci jedné a téze oblasti jevii vnéjsiho svéta, jako na-
piiklad kdy# oslovuji ¢lovéka podle jeho odévu (v replice basné I. Annénského:

33) Tamtéz, s. 64.

34) Tamiéz.

35) Tamtéz, s. 79.

36) Tamtéz.

37) Tamtéz, s. 70.

38) J.M.Lotman, Text a kultira, s. 73.

39) Vjacteslav V. I v an o v, Funkce a kategorie filmového jazyka. In: Jan B e rna rd (ed.), Tartuska
Skola. Shornik filmové teorie 2. Praha : NFA 1995, s. 58.
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.Hej, li8¢1 kozichu®), zatimco metafora spojuje obvykle dvé riizné predmétné
oblasti. Proto metonymie ani synekdocha nerusf soudrznost literarniho vypréavé-
ni, nemuseji pfitom souviset se zdpletkou. Metafora odkazuje k paralelnf (druhé)

fadé jevil, které s pravé vyklddanymi bezprostiedné nesouviseji.*”

Metafory se daji tvofit podle Ivanova riiznym zpiisobem. Tak napiiklad

rany Chaplin a takovi komici jako bratii Marxové nebo Laurel a Hardy uzivaji
excentricky, jako v klauniadé&, metaforického srovnani predméta, které se sho-
duji svym vnéjgim vzhledem: hrdina pojid4 své tkanicky, jako by to byly §page-
ty, krdji klobouk jako maso a poléva ho omatkou. nastupuje do lodi po pasazér-
ce, kterd spadla na zem, jako po mistku. V t&chto p¥ipadech se druhy kontext
($pagety, maso, miistek) mize chépat jako obecné zndmd norma. Jsou-li dény

oba kontexty, metafora se motivuje jako zdiména jednoho predmétu za druhy.*”

Naproti tomu existuje jeité jiny zptisob, zaloZeny na ,,nevysloveni®, nevyjadieni dru-
hého ¢lenu metafory. P¥tkladem miiZe byt epizoda z Bertolucciho filmu Konrormista,
.kde hrdina vzpomind, jak nav&tivil rodny diim, vitr zjevné& metaforicky zdviha v parku
vedle domu jeho matky hromadu podzimniho listi, a¢koli se metafora neobjastiuje pro-
stiednictvim stithu®.*?

Ivanov uvadr jest& jeden piipad, kdy je film metaforicky jako celek, a dosvédeuje tak
a dovadf do disledku principidlni tendenci metafory rozsifovat se na celek textu, kte-
rou zjisfuje Mukarovsky jiz v roce 1927 (heslo ,,metafora® v Masarykové slovniku na-

u¢ném, 1929):

Zatimco v Ejzen3tejnové Stdvee (Statka, 1924—1925) vznikala zdvére¢na meta-
fora na zdkladé montdzniho spojeni obrazii vrazdénych demonstrantii a zabfjent
byka na jatkach, v Kramerové Chrarite zvifata a déti (Bless the Beasts and Chil-
dren, 1971) se béhem celého filmu, jiZ od poé&dtku, od prvnich zabéri hrozného
snu, v némz dospéli stiileji na déti, stile opakuje srovnéani bizond, které zabijeji

jen pro zdbavu, s chlapci, z nichz jednoho na konei filmu zastrelf.*”

Kromé toho k vyjadfeni metafory ve filmu nékdy sta&f slova:

ve filmu mexického reziséra Emilia Fernandeze Maclovia (Maclovia, 1948) se
nabizi srovnani indidnskych rybdiskych lodeék s motyly;, neni viak vyjadieno
stithovou metaforou jako u Ejzenstejna, ale pouze slovy. Zvukovy film pravé
diky své moznosti formulovat metafory slovy ¢asto upousti od jejich vizuédlni

realizace.™

Lotman rovnéz piispél do diskuse o metafoie a metonymii. Ve studii s vymluvnym na-
zvem Rétorika se pokusil naértnout typologické odliZnosti tropi, pfiznacné pro riizna

40) Tamtéz, s. 59.
41) Tamtéz, s. 60.
42) Tamtéz.
43) Tamtéz.
44) Tamtéz, s. 61.
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historicka obdobi d&jin umeéni. Tak napiiklad metaforika baroka vyrista z ..zblizenia
vzdjomne nepreloZitelnych slovesnych a ikonickych sfér, diskrétnych a nediskrétnych
znakov**,

V obdobi romantizmu nachdadzame podobny obraz: hoci metafora a metonymia
majii tendenciu difdzne splynif (pozri M. Grimaud). o¢ividna je celkovd zame-
ranosf na trop ako Stylotvorny zdklad. Myglienka organickej syntézy, splynutie
rozélenenych a nespojiteInych stranok Zivota na jednej strane a my&lienka nevy-
jadritelnosti podstaty Zivota prostriedkami jedného jazyka (prirodzeného jazvka
alebo izolovane vzatého jazyka ktoréhokolvek jednotlivého umenia) na strane
druhej zrodili metaforické a metonymické prekadovanie znakov semiotickych

systémov, '

Pro avatgardni proudy je zase piiznac¢ny princip juxtapozice,

figiry utvorené touto cestou mozno spravidla ¢itaf aj ako metafory, aj ako meto-
nymie. Podstatné je iné: viznamotvornym princfpom textu sa stdva juxtapozicia
principidlne neporovnatelnych segmentov. Ich vzajomné prekédovanie vytvira
jazyk, ktory mozno precital mnohorakym spésobom, ¢o odkryva necakany rezer-

vodr vyznamov.*”

Respektovini historické specificnosti tvorby figur brani vytvaret zjednodugujici po-
hledy na d&jiny uméni v tom smyslu, Ze napiiklad renesance, klasicismus a realismus
se rovnaji metonymii a baroko, romantismus a symbolismus odpovidaji metafore. Jisté
by bylo ldkavé timto zjednoduSenim vnést ¥ad do jakoby chaotického a nelinedrniho
proudu dé&jin uméni, jenZe cena, kterou by bylo tfeba za takovou simplifikaci zaplatit,
by byla p¥ilis vysoka.

Struktura filmové narativnosti

Dfive neZ zatneme s popisem jednotlivych rovin ¢i trovni struktury filmového vypra-
véni, musime pfiblizit Lotmanovu zdkladni typologii texti.

Podle Lotmana lze viechny texty — umélecké i nonumélecké — vytvorené lidskou kul-
turou v pribéhu jeji dlouhé historie, rozdélit do dvou skupin: ,.prvd z nich akoby odpo-
vedala na otazku ,¢o to je?* (alebo ,ako to je urobené?*), druhd zasa na otdzku .ako sa
to stalo?* (pripadne ,akym spoésobom sa to udialo®).*

Typ prvni skupiny oznacuje jako asyZetovy, druhy jako syZetovy. Je zajimavé, Ze ob-
dobné déleni najdeme i u Umberta Eca, ktery mimochodem velmi ocenoval Lotmano-
vo Sirgi pojeti kodu, dialektiku mezi kody adresanta a adreséta. Eco je presvédéeny,
ze véci (uddlosti, situace ¢ nejobecnéji Jkulturni jednotky™) mizeme pozndvat bud
prostiednictvim definic, nebo prostiednictvim pitbéhi. Napiiklad

45) J.M. L ot m an, Text a kultira, s. 77.

46) Tamtéz.

47) Tamtéi. s. 78.

48) J.M. L ot m a n, Semiotika filmu.... s. 82,
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Cosi. ¢o md znacku NaCl, poméze pochopif tomu, kto sa trochu vyzna v chémii,
ze ide o zlaceninu chloru a sodika, a pravdepodobne — hoci to definicia nehovori
explicitne — mu z toho vyplynie, Ze ide o kuchynskii sol.

To, ¢o potrebujeme vediet o soli dalej (ze slizi na konzervovanie a dochucovanie
jedal, zvysuje tlak, ziskava sa z mora alebo zo solnych banf a v ddvnych dobédch
bola drahgia, nez je dnes), nam chemicky vzorec neprezradi. Aby sme zistili
o soli vSetko, ¢o 0 nej méZeme vedief, alebo potrebujeme vediet (bez zbytoénych
podrobnosti), museli sme pocuf nielen jej definiciu, ale aj pribehy o nej. A to
také pribehy, ktoré zdujemcovi odkryvaji zdzraéné dobrodruzné romany, kara-
véany na dlhych solnych cestach pigfou medzi Malijskou ri%ou a morom, alebo aj
pribehy primitivnych lekdrov, ktori omyvali rany slanou vodou. Inymi slovami,

nage poznanie (aj vedecké, nielen mytické) je votkané do pribehov.*

Po rozlideni mezi poznanim prostfednictvim definice a pomoci piibéhu, mezi asyze-
tovymi a syZetovymi texty miizeme piejit k popisu filmové narativnosti. Pravé v tomto
bodé se Lotman nejvice piiblizil predstavitelim francouzského strukturalismu. V po-
zadf jeho pojeti je zndt nejen vliv strukturdlni lingvistiky Ferdinanda de Saussura, ale
i Emila Benvenisty, ktery do lingvistiky zavedl dileZity pojem ,,rovina konstituce®.

P#i jeho zdivodnéni vychazi z toho, Ze Saussurovo pojeti (jazykovd vyznamnost
je dilem fonického rozligeni znaki) je tieba jesté diferencovat. Nebof tento
o sobé zcela abstraktni princip miZe fungovat na riznych rovindch. Existuje
napf. foneticka rovina, na niZz se rozliduji jednotlivé zvuky daného jazyka: déle
je tu rovina fonologickd, na niZ jsou vy¢lenény distinktivni rysy daného ndrod-
niho jazyka a ustanoveny mozZnosti kombinovani i jejich protiklady (napt. v ja-
pon&tiné na rozdil od evropskych jazykii neexistuje opozice mezil a r); pak je tu
morfematickd rovina, na které se vydéluji minimalni a dil¢f vyznamové jednotky
— napf. v néméiné koncovka ,.-te” v imperfektu ,ich hat-te*; ddle je tu syntak-
tick4 rovina, na niz se rozli%uji slova a kombinuji se v syntagmata (a véty); a ko-
nedné rovina kontextovd, kterd ptihlizi k vyznamovym rozdiliim celych vypovédi
v souvislosti s jinymi atd. Je tedy moZné rozliSovat mezi vzdjemnymi vztahy
elementii na jedné ur¢ité roviné (1j. napf. mezi fonémy) a mezi takovymi vztahy,
které spojuji prvky jedné roviny s prvky roviny jiné (napf. vztahy mezi slovy
a vétami). Prvni vztahy nazyvd Benveniste distribuénimi, druhé integraéni-
mi. Struktura jazyka by pak byla souborem vztahii nejen mezi elementy dané
roviny, nybrz vztahi mezi v&emi rovinami konstituce.””

Lotman postupuje analogicky, podle ného je film vypravéni, narace, kterd se odehrava
v Zivlu pohyblivych obrazi. Je-li film vypravénim, je zdroveni syZetovym textem ve
smyslu vyge uvedeného rozliseni, jehoZ struktura se skladé ze ¢tyf rovin: ,.dve z nich

z ee3])

mozno definovat ako montdZové a dve zvy¥né ako frazové

49) Umberto E ¢ o, Celé nage poznanie, vedecké ¢i mytické, je votkané do pribehov. Sme, 30. 4. 2005,
s. 14.

50) Manfred F r a n k. Co je neostrukturalismus? Praha : Sofis/Pastelka 2000, s. 46.

51) J.M.L ot ma n,Semiotika filmu..., s. 90.
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KaZda z t&chto rovin m4 svoji analogii v n&jaké roviné verbalntho jazyka.

Prvni rovina spojuje nejmensi samostatné jednotky, pfi¢cemz tyto jednotky jesté nemaji
vlastni sémanticky vyznam, protoZe ten vznikd az v procesu integrace. ,,V prirodzenom
jazyku sa v tejto rovine nachadzaji fonémy. Vo filme pojde o montaz zaberov." >
Druhou rovinu tvoii elementarni syntagmaticka jednotka. ..Vo vztahu k prirodzenému
jazyku sa déd interpretovaf ako rovina vety, hoci vo zvla$tnych pripadoch sa méze rea-
lizovaf ako slovo.**

Pro tuto jednotku je pfizna¢nd kompaktnost a ohraniceni. Elementarni syntagmaticka
jednotka je hranici oddélend od jiné jednotky a jasné stanovené hranice jsou zdroven
nutnou podminkou vnitini organizace sémantickych prvka, protoZe na této tirovni se

kombinuji prvky, jiz majici vyznam.

V tretej rovine sa spdjaji frazové jednotky do frazovych radov. Vyskumy posled-
nych rokov si v&imali Struktirnu organizdaciu nadvetnych textovych jednotiek,
jednako viak treba povedat, Ze néslednosf friz sa buduje zasadne ina¢, ako jed-
notliva fraza: tvori sa z rovnorodych prvkov (frazy sa medzi sebou spravaji ako
funké&ne rovnocenné jednotky); ich Struktira neobsahuje v sebe pojem hranice,
preto aj ich rozsirovanie metédou pripdjania novych prvkov moze byf prakticky
nekoneené. Sposobom Struktiirnej organizdcie sa tretia rovina podobd prvej.”

Posledni rovina je syZetovd a urcité syZetové schéma je mozné vytvofit uréitym poctem
frazi (vét). Svym charakterem se podobd roviné druhé, v tomto piipadé se

text rozpadad na segmenty, ktoré st Etruktirne Specializované. Tieto segmenty,
na rozdiel od prvej a tretej roviny, ale podobne ako prvky druhej roviny, maja
bezprostredne sémanticky rdz. Spojenim tychto prvkov sa tvorf fraza druhej ro-
viny — sujet sa vidy buduje v zavislosti od stavby vety. Nie nihodou vety
typu ,,zabili ho™, alebo ,,utiekla s husdrom™ sa mdzu interpretovaf bud ako prvky
druhej roviny — ako jedna z viet v texte, alebo ako prvky &tvrtej roviny — ako

55)

zredukovanai sujetovd schéma.
Pokud bychom chtéli jesté presnéji piiblizit rozdil mezi druhou a ¢tvrtou rovinou,
mohli bychom vyuzit barthesovskou opozici detailni akce/velkd artikulace praxe. Na
strané detailnich akef by se potom ocitly napiiklad setkani, prosba, dohoda, na strané
velké artikulace praxe pak Zadost, kterd integruje detailnf akce, tedy setkdnt, prosbu,
dohodu do jednoho celku.

52) Tamtéz, s. 88.
53) Tamiéz.
54) Tamiéz, s. 89.
55) Tamtéz.
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Cas a prostor

Syzetovy text, hrany film vypravi néjaky piibéh, ktery se musi odehrdvat v néjakém
¢ase a prostoru. Kazdy z uméleckych druhti modeluje svét mimo jiné i1 tak, Ze objek-
tivnf ¢as a prostor preklada do vlastniho jazyka. Ve filmu je tento preklad o to €231, ze
film jako .,dvojnik™ svéta vnucuje tviirci ekvivalenty objektivniho ¢asu a prostoru. Na
rozdil od slovesnych uméni nemtze film prvopldnové pracovat s minulym a budoucim
Casem.

Na obraz moZno nakreslif budiici ¢as, ale nie je moZné namaloval obraz
v budicnosti. S tym sivisia aj fazkosti inych slovesnych kategérii vytvarnych
umen{. Dej moZno vizudlne vnimaf len v jednom mode — redlnom. V3etky ire-
alne sposoby: Zelaci, podmieniovact, rozkazovaci, atd., vSetky formy nepriame)
a polopriamej reci, dialogické rozpravanie so zloZitym poprepletanim aspektov
hovoriacich znamenaji pre vytvarné umenia fazkosti.>

Toto omezeni viak pro filmové tviirce neznamenalo a neznamend absolutni hraniei,
ktera se neda prekrocit, a proto zahéjili boj s ¢asem a prostorem.

Film sa hned od za¢iatku pokigal néjsf prostriedky na zobrazenie sna. spomi-
enok, polopriamej re¢i, pricom siahal po zvySenej rychlosti pohybu a po inych,
dnes uz zavrhnutych prostriedkoch. V sicasnosti ma film bohaté skisenosti
s reprodukovanim rozliénych slovesnych kategérif prostriedkami redlneho i ne-
redlneho deja, ale cez redlny dej.””

Jeden piiklad jako pars pro toto: legendarni film Lont v MARIENBADU Alaina Resnaise
— v ném to, co vidime, nenf reprodukci minulosti, ale reprodukovanym obsahem fedi
postavy. ReZisér prerusil senzomotorické vazby mezi slovem a obrazem, jedno postavil
proti druhému a dosdhl toho, Ze aktudlné vidéné jedndni se neodehrava v pfitomnosti,
ale v minulém ¢ase.

Cas ve filmu je konvenci a obdobnou konvenci je i prostor ve filmu. Otdzku, nakolik je
konvenci ¢i konstruktem nebo ,.formou ndzoru™ i redlny, tj. Zity ¢as a prostor ponecha-
me vice méné stranou. Pfesto pro nahlédnuti problematiky prostoru ve filmu podnik-
neme piedchidné kratky exkurz do d&jin vytvarného uméni. Cheeme ukaézat, Ze i to,
co povaZujeme za piirozeny prostor, je do znané miry konvenci.

Boris Andrejevi¢ Uspenskij v textu Prispévek ke studiu jazyka stfedovékého umént,
ktery je predmluvou ke knize Lva Fjodorovite Zegina Jazyk malitského dila, analyzuje
dva typy perspektivy. Prvnim je inverzni perspektiva, kterd je piiznacnd pro stiedo-
véké vitvarné uméni, stejné tak jako pro naivistické neboli insitni uméni a détskou
kresbu a ktera byla dlouhou dobu povazovina za pfiznak neuméleckosti, neumélosti,
nedostate¢né vyspélosti jazyka vytvarného uméni.

Proti inverzni perspektivé se kladla linedarni perspektiva, kterd se stala synonymem
umeéleckosti a vyspélosti jazyka vytvarného umeéni. Rozdil mezi nimi mizeme vysvétlit

56) Tamléz, s. 96.
57) Tamtéz.
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zjednoduSené ndsledovné. Vime, Ze stiil ma pravouihlé strany, vime ale i to, Ze ..pravo-
thly stil na vyobrazeni se musi zuZovat s mirou vzdalenosti, a¢ dobfe vime, ze m4 ve
skute¢nosti tvar pravoihelnika™®.

Mali¥, ktery pouZiva inverzni perspektivu, namaluje stil s pravymi ihly, mali¥, pouzi-
vajici linedrni perspektivu ho namaluje jako lichobéznik, pficemz strana blize k diva-
kovi bude del3i nezli strana vzdalenéjsi. Rozdil mezi obéma perspektivami (perspek-
tivnimi zobrazenimi) je zjevny na prvni pohled, ale podle Uspenského to neznamena.
Ze inverzni perspektiva je niz&im vyvojovym stupném perspektivy linedarni. Naopak. je
tieba vychdzet z toho, ze

inverzni perspektiva, pravé tak jako perspektiva linedrni, je konvencionilnim
systémem pro vyjadiovani prostorovych charakteristik redlného svéta v ploge
obrazu. Kazdy formalni systém klade ur¢ité meze vyjadfovanému obsahu: tyvto
meze nemiizeme dobfe vnimat, jsme-li ponofeni uvnitf tohoto systému.””

Musime tedy opustit piedsudek o pFirozenosti linearni perspektivy a podrobnéji se
zamé&fit 1 na inverzni perspektivu. Vezméme si za piiklad stiedovékého malife. Jeho
tikolem

je v prvni fadé zobrazit svét, ktery se jako celek svétu podoba (ackoli se v po-
drobnostech miize lisit od toho, co zrak redlné vnima); vyobrazent jednotlivych
predmétii se pak stdvd funkef tohoto globdlntho dkolu. A tedy, kazdé jednotli-
vé vyobrazeni, vzaté izolované&, pak nutn& podobné skute¢nym predmétim byt

nemusi.”

3

To je jeden aspekt. Druhy aspekt, souvisejici s inverzni perspektivou. spo¢ivd v tom.
) ) I

zZe

svét, ktery na nds hledi ze starého obrazu, predstavuje prostor do sebe uzavieny.
My (nas pohled. pohled divika) jako bychom do obrazu vstupovali a dynamika
naieho zraku se piidrzuje zdkoni vystavby tohoto mikrosvéta. Tento mikrosvet
md svou vnéjsi 1 vnitini sféru, piicemZ my samy se na néj divame jakoby sou-
¢asné zvenku i zevnitf, provadime sumaci svych dojmi z naseho vlastniho zor-
ného bodu a ze zorného bodu naseho protéjsku — divika, ktery se nachazi uvnity

obrazu.®”

Malba, kterd respektuje konvence linedrniho perspektivniho systému je jind, je

prezentovdna jako souhrn vyobrazeni, z nich kazdé se da bezprostredné vziih-
nout k véci. jejimz je obrazem. Znamend to, Ze celek miize odrazet redlny souhrn

62)

zobrazovanych objekti. Tak se celek sam utvafi ze svych ¢asti.

58) Boris A. Uspenskij, Pispévek ke studiu jazyka sttedovekého malifstvi. In: Lev Fjodorovie
Ze g i n, Jazyk maliFského dila. Praha : Odeon 1980, s, 12.

59) Tamtéz, s. 15.

60) Tamtéz, s. 17.

61) Tamtéz, s. 18-19.

62) Tamtéz. s. 18.
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V tomto pifpadé vztah divika k tomu, co vidf na obraze, mizeme pfipodobnit k ¢lové-
ku. ktery se divéd z okna, pfi¢emz timto ¢lovékem je divdk a oknem, oknem do svéta,
je obraz, ktery chce, aby byl povaZovdn za svét, a proto, na rozdil od stiedoveékého
obrazu, potfebuje rdm.

Videli jsme, Ze vytvarné uméni si vytvorilo vlastni konvenciondlni (modelujici) systé-
my, pro transformaci prostorovych charakteristik viditelného svéta do plochy obrazu.
Podobné si musel i film vytvofit vlastni konvence vytvédreni prostoru, které se odliduji
jak od tvorby divadelniho, tak i vytvarného prostoru. Na%i dal%i prizkumnou cestu
zatneme pldatnem, které tvoif zdkladni limitu tvorby filmového prostoru.

Pldtno je ohrani¢ené Styrmi stranami a plochou. Za tymito hranicami filmovy
svet nejestvuje. No vniitornd plocha sa zapiﬁa tak, aby neustdle vznikala pred-
stava moZnosti prelomenia tychto hranic. Zakladnym prostriedkom ttoku na
okraje pldtna je detail. Vybrany detail nahrddza celok a stdva sa metonymiou.
Je izomorfny so svetom. Jednako vSak nemdzeme zabudndf na to, Ze ide vidy
o detail nejakej redlnej veci a obrysy tejto veci, ktoré nejestvuji na plétne, sa

zrazaji s jeho hranicami.®”

Filmovi tviirci se origindlnfm zptsobem vypoiddali 1 s hloubkou, tedy s rozmérem,

-

ktery v dvojrozmérmé ploge schazi. Pii interpretaci Mukatovského estetickych nazort

0w

na film jsme piipomnéli, Ze zvuk maZe dodat obrazu ,.hloubku*.

K analogickému javu vedie umiestnenie osi deja kolmo na plochu pldtna. Efekt
vlaku, ktory sa riti na divdkov. je taky stary ako umelecky film, no dodnes si
zachovdva d¢innosf prave vdaka sile organického pocitu plochosti platna.®”
Analogicky efekt mizeme dosdhnout i tzv. hloubkovou stavbou zdbéru, ktery umozni
rozdélit obraz na paralelnf plany, vytvarejici iluzi hloubky (analogicky divadelnim ku-
lisdm, postavenym za sebe a ¢dste¢né se prekryvajicim) nebo pomoei hloubky ostros-
ti (p¥ipomeiime ,,vzdusnou perspektivu®, o které piSe uz Leonardo da Vinci). Orson
Welles ve filmu OBcAN KANE v jednom zdbéru situoval do poptedi ledové sochy, potom
stiil, ktery se zuzuje smérem dozadu a na nejvzdélenéjsi konec mistnosti za stolem
naskladal nabytek, ¢fm# vytvoiil dokonalou iluzi plasti¢nosti, neboli tfetiho rozméru.
Boj s ¢asem a prostorem, resp. s jejich reprezentacemi pokracuje, velky pokrok nastal,
kdyz do hry vstoupila poc¢itacovd animace, ktera dokaze vytvofit dlouhaténské jizdy,
dokdze vytvofit iluze plynulych prechodi z mistnosti do mistnosti. Vzhledem k vel-
kym i technologickym inovacim uz nemd hoj s ¢asem a prostorem povahu urputného
konfliktu, v ném# chce jedna strana porazit druhou, ale spiSe povahu pohrani¢nich
bojii, které se odehrdvaji na hranici a které se nedotykaji vnitrozemi. ProtoZe toto
vnitrozemi, ,,piirozenost* naSeho vnimani viditelného svéta se mezitim i vlivem filmu

proménilo.

63) J.M.L ot ma n, Semiotika filmu..., s. 99.
64) Tamiéz.
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Filmovy herec

Herectvi se ve filmu v jeho podétcich utvéarelo po vzoru divadelniho herectvi, ale s po-
stupnym vyvojem filmové fedi se od néj zacalo zdsadné odklanét. Abychom pochopili
specifiénost filmového herce, bude uzite¢né srovnani s hercem divadelnim.

Ve filmu i na divadle zaujim4 ¢lovék zcela zdsadnf roli (lze fici, Ze veskeré uméni je
antropocentrické), ale v kazdém z téchto uméleckych druhi ji ,,hraje™ jinak.

Divadlo ndm ukazuje oby¢ajného ¢loveka, nasho sicasnika. Musime vZak na
to zabudnif a vidief v lom nejaki znakovi podstatu — Hamleta, Othella alebo
Richarda III. Musime zabudniif na realitu kulis, na umelé brady i na hladisko
a musime sa preniest do konvenénej reality divadelnej hry.*”

Ve filmu je to jinak, na pldtné vidime ¢erné, bilé, edé ¢i barevné skvrny, které v ak-
tech pasivnich i aktivnich syntéz a selekef vnimame jako obrazy, vizudlni reprezen-
tace lidi. To ale neni vechno. ,,Hra herca vo filme predstavuje v semiotickom zmysle
spravu, kédovanii v troch rovindch: 1. reZijnej; 2. sprdvania sa v Zivote; 3. herecke]
hry. 6o

Podle Lotmana se reZijni price se zdbérem, v némz tcinkuje postava, ndpadné podoba
praci se zdb&rem, v némz postava absentuje. Co je ale velmi dilezité, je to, Ze rezisér
miiZze pracovat s ,,oddélenymi® ¢dstmi lidského téla.

Schopnost filmu rozdelif zoviiajsok ¢loveka na kisky™ a v ¢asovom vyvoji
zostavil tieto segmenty do nasledného refazca, meni vonkajsi vyzor ¢loveka na
narativny text, ¢o je vlastné literatiire, ale absolitne cudzie divadlu. Ak nam
hercova mimika ponuka typ nediskrétneho rozpravania, v tomto zmysle rovna-
kého typu ako v divadle, potom sa rozpravanie reziséra buduje podla literarneho
typu: diskrétne ¢asti sa spéjaji do refazcov. E&te jedna ¢érta spdja aspekt ,.¢lo-
veka na pldtne” s ,.¢lovekom v romédne™ a odliduje ho od ..¢loveka na javisku®.
Moznosf udrzatl pozornost na nejakych ¢astiach zoviajgka — bud v detaile alebo
dizkou trvania zéberu na pldtne (analégiou v literarnom rozpravanf je podrob-
nost opisu alebo iné vyznamové urdenie), & opakovanim zdberu — ktord ne-
jestvuje ani v divadle, ani v maliarstve, doddva zdberom ¢asti Tudského tela
metaforicky vyznam.®”

Herec na jevidti miZe akcentovat néjakou ¢dst lidského téla, napiiklad ruku v pfi-
padé divadelniho Othella, rovnéz malifstvi mize zobrazit o¢i ¢i jakoukoli jinou ¢dst
lidského téla, ale ,,ani herec, ani maliar nemdzu oddelif nejaki ¢asf tela a premenif ju

“e68)

na metaforu®*®. My k tomu doddvame, Ze ani za metonymii nebo synekdochu, které se

néjakych ¢asti t&la.

P
1

rovnéZ vytvareji pomoci ,,oddélen

) Tamtéz, s. 104.
66) Tamtéz.

) Tamtéz, s. 106.

)

Tamtéz.
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Film, na rozdil od divadla, umoziiuje vétsi presvédéivost hereckého vykonu, ktery
smé&fuje nebo mize sméfovat k maximalni podobnosti s jedndnim v Zivot&. Jak tomu
méme rozumét? Jednoduge tak, ze herectvi na divadle je limitovdno normami divadel-
niho projevu vice, nezli se miize na prvni pohled zdat.

Herec mysli nahlas (to od zdkladu menf celé jeho re¢ové prejavy). hovori pod-
statne viac ako .&lovek v Zivote®, silu hlasu a vyraznos{ artikuldcie — ¢o sa
bezprostredne odrdza v mimike — reguluje tak, aby ho bolo jasne po¢uf v celom
hladisku, svoje pohyby uréuje tym, Ze ho mozno vidiet len z jednej strany.
Preto dokonca, odhliadnue od niekolko storo¢nej tradicie divadelného gesta
a divadelnej deklamdcie, i o divadle Cechova a Stanislavského musime povedat,
e sprdvanie sa hercov oznauje beZné Zivolné gestd a intondciu, ale vonkon-

com ich nekopiruje.””

Divadlo, a je jedno zda zdmémé, nebo nezdmémé, abstrahuje od konkrétniho Zivota
a nasledkem toho se vzdaluje od historickou kontingenci utvdfené ndarodni mimiky
a gestikulace. Ano, i mimika a gestikulace, prostfedky nonverbalni komunikace, se
mohou stat etnickym identifikaénim ¢initelem. Traduje se, Ze se jizni narody vyznacuji
bohatou, expresivni az va¥nivou mimikou a gestikulaci, naproti tomu severské ndrody
charakterizuje ekonomicky tdspornd, rozvdzna a klidnd mimika. Tyto specifi¢nosti film
nepotlacuje, ale naopak vyzdvihuje a ¢inf je sémanticky p¥iznakovymi.

Schopnost filmového textu pohlcovaf semiotiku beZnych Zivotnych vzfahov, né-
rodnej a socidlnej tradicie sposobuje, Ze je ovela viac ako v lubovolna divadelna
inscendcia nasyteny vieobecnymi, neumeleckymi kodmi doby. Film je tesnejgie
spojeny so Zivotom, ktory sa nachddza za hranicami umenia.™’

Posledni rovinou, jiz se budeme vénovat, je hereckd hra ve filmu. Herec ve filmu vy-
stupuje v paradoxni roli, k niz se dostaneme oklikou ptes divadlo.

Ked sa v divadle pozerdme na Hamleta, musime zabudnif na herca, ktory
ho stvériiuje (principidlne in4 situdcia je v opere, kde na rozdiel od ¢inohry
poéivame spevika v danej tlohe). Vo filme viak sicasne vidime Hamleta
i Smoktunovského. Nie ndhodou si filmovy herec bud zvolf ustdlend masku,
alebo vystupuje bez masky. Na javisku sa herec usiluje bezo zvysku stotoZnif
s rolou, kym vo filme sa herec predstavuje v dvoch podstatach: ako realizitor
danej roly i ako nejaky filmovy mytus. Vyznam filmovej postavy sa sklada zo
vzajomnych vzfahov (zhody, konfliktu, boja, posunutia) tychto dvoch rozli¢nych
vyznamovych organizacii.™

Soucasnd komereni produkee je bytostné zdvisld na vytvdieni myti velkych hereckych
hvézd. Jejich obsazovani do filmii zvySuje pravdépodobnost divackého a tedy komerdé-

niho tispéchu. Lotman toto vytvdteni hereckych myta, kultu hvézd, klade do piimé
souvislosti s folklérem, ktery vzdy nadfazoval moment tradice nad moment inovace.

69) Tamtéz, s. 107.
70) Tamtéz, s. 109,
71) Tamtéz, s. 111.
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Opakovénf ur¢itych znamych prvki je pFijimdno pozitivné, protoze toto opakoviani
koresponduje s ofekdvanim divdki, inovace toto ofekdvani narusuje, a je proto pfi-
jimdna negativné. Pro sou¢asnou komeréni kinematografii je pfiznac¢ni tvorba sérif,
tzn. Ze pokud je né&jaky film dspésny, pretransformuje se energie tispéchu do nataceni
druhého, tietiho atd. ad nauseam pokracovini.

Druhé a vZechna dalsi pokracovdani nemusi natacet pivodni rezisér, ale pokud se
predpokldda divacky dspéch, coz je hnaci motor celého natacent, obvykle v takovych-
to pokracovanich musi hrat hlavni postavy herci z filmu, protoze si je divik oblibil, je
na né zvykly a ,,vi*, co od nich mize o¢ekdvat.

Kriatky suplement o animovaném filmu

Kritkym, ale dilezitym textem pFispél Lotman i k interpretaci jazyka animovaného
filmu. Podle néj rozdil mezi hranym a dokumentdarnim filmem na jedné strané a ani-
movanym na stran& druhé pochopime tehdy, kdyZ tuto opozici nahradime jinou opozici
a to fotografie/kresba. Fotografie se stala ..principem* filmu

v naSem kulturnim védomf{ zastupuje pfirozenou podobu, piedpokladi se, ze
identicky zachycuje objekt. Takové hodnoceni neodpovida redlnym vlastnostem
fotografie, ale jejimu mistu v systému kulturnich znaki. Kazdy vi, Zze obraz né-
koho blizkého, pokud jej maloval dobry portrétista, shleddvame vérngjsim nez
jakoukoliv fotografii. ale jde-li o dokumentdrni piesnost, napiiklad pii patrani
po zlodinci nebo v novinové reportdZi, sahdme po fotografi. Kazdy jednotlivy
snimek miizeme podeziral z neptesnosti, ale Fotografie — to je synonymum pfes-
nosti samé.™

Film, a to plati jak pro hrany, tak i dokumentami, se tradi¢né chdpe jako pohybliva
fotografie, z niZ si zachovava vlastnosti zminéné presnosti. vérnosti, a je proto vnimén
v prvém planu jako neznakovi realita. .Montdz nebo kombinované natd¢enf ziskdvaji
kontrastni piidech a cely jazyk se ocitd v hernim poli mezi neznakovou realitou a jejim
znakovym zobrazenim.*“™

Podstata animovaného filmu je jind. Laik by fekl, Ze vychodiskem je kresba. ale sku-
tec¢nost je sloZit&jsi. Animovany film se orientuje na détskou kreshu, na karikaturu, na
fresku. ,.Divdkovi se tak neptedklada néjaky obraz vné&jsiho svéta, ale napiiklad obraz
vnéjsiho svéta v jazyce détské kreshy pielozené do jazyka animace.“™ Animovany
film tedy operuje se znaky znaki. ,,To, co se odehrdva pied o¢ima divika na platné,
predstavuje zobrazeni zobrazeni. Ndsobi-li pfitom pohyb iluzivnost fotografie, ndsobf
také stylizovanost kresleného zabéru. ™

Lotman jednoznaéné odmitl podfizovat animovany film normam .fotografického filmu*
a rovnéz odmitl ndzor, Ze animované filmy pfedstavuji zanr, ktery je uten vyhradné
détskému divdkovi. Je to nepodloZeny piedsudek, protoze jazvk animovaného filmu

72) J.M. L otma n, O jazvku animovanych filmi. In: ). Bernard(ed.), c. d..s. 77.
73) Tamtéz, s. 78.

74) Tamtéz.

75) Tamtéz.
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dokédZe rozehravat néco, s ¢im si hrany film jen tézko dokaze poradit. Kdyz animovany
film, v némz ,,uc¢inkuji* loutky porovndme s klasickym loutkovym divadlem, zjisti-
me, Zze pokud v loutkovém divadle ,loutkovost™ vytvéii neutrdlni pozadi, coz vyplyva
z presvédéent. Ze v loutkovém divadle vystupuji loutky, tak

ve filmu loutka zastupuje Zivého herce. Prvni pldn zaujima jeji ..loutkovost™.
Tyto podstatné rysy jazyka animace zptsobuji, Ze je tento druh filmového uméni
mimotddné vhodny pro vyjadFeni riiznych odstini ironie, pro vytvofenf herniho
textu. Ne ndhodou dosdhl kresleny a loutkovy film nejvétsich tdspéchii v Zdnru
pohadky pro dospélé.™
Jedind cesta, kterou se podle Lotmana miZe ubirat animovany film, je ta, kdy se ne-
bude pokouget mechanicky prizptisobovat poetice hraného filmu. nebude se pokouset
zastiit rozdily mezi nim a jinymi uméleckymi druhy, ale naopak si bude vzdy védom
své nezastupitelné a neredukovatelné zvlastnosti a jako samostatny a plnokrevny druh
uméni bude rozvijet své prednosti. Napiiklad uz zminény dar schopnosti vyjadient
riznych odstint ironie.

Margindlie k filmovym Zinrim

Jednim z nejdiilezit&jsich probléma vyzkumu filmu — hraného, dokumentarniho i ani-
movaného — je problém zdnru, kterému se vénoval i Vjaceslav V. Ivanov ve studii
Funkce a kategorie filmového jazyka. 1 on, podobné jako mnoho jinych mysliteld, byl
ovlivnén nazory Michaila M. Bachtina, ktery se Zanrem zabyval v souvislosti s jazykem
a literaturou a z nf pfedeviim romanem. Uz v knize z roku 1929 Marxismus a filosofie
Jazyka (jejiz autorstvi je vedle Bachtina pfipisovano i Valentinovi N. VoloSinovovi) se
objevil pojem fedovy Zanr, kterym byly souhrnné oznacené diferencované formy a typy
fec¢ové komunikace a s nimi souvisejici témata. Jinak fec¢eno

kazdej skupine rovnorodych foriem, t. j. kazdému Zivotnému reovému Zdnru
zodpoveda vlastnd skupina tém. Medzi formou komunikdcie (napriklad bezpro-
strednd technicka pracovna komunikécia), formou vypovede (stru¢nd pracovna
replika) a jej témou jestvuje organicka jednota. Preto sa klasifikdcia foriem
vypovede musi opieraf o klasifikdciu foriem verbilnej komunikicie.™

Bachtin se k tomuto tématu vratil jesté jednou ve studii Problém fecovych Zinri, v niz
detailné rozvinul to, co bylo v knize Marxismus a filosofie jazyka jen tezovité nadhoze-
né. Ivanova zaujala predevi&im otdzka ,,paméti Zanru®, protoZe

paméf zanru* bezesporu phsobi i ve filmu a uplatiiuje pfedev&im v masové pro-

dukei v jeho struktufe a v jednotlivych epizoddch tvrdda omezeni. MiiZe viak

76) Tamtéz, s. 79.
77) Michail M. Bachtin— Valentin N. Volo &inov, Freudizmus. Marxizmus a filozofia jazyka.
Bratislava : Pravda 1986, s. 196.
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piisobit i jako pFiprava vynikajictho dila velikého umélce, dila, jez sice vznika
v témZ jazyce, ale obvykle jej propracovdava.™

Paméf Zanru tvoif soubory norem, pravidel, omezeni, kladoucich predevi&im na tvirce
komer¢nich filmi

piisné ndaroky, které na skutenosti pokazdé nezdviseji. Filmy, v jejichz formal-
nim zpracovani se opakuji tytéz limity, predstavuji proto zvlasf vhodny objekt
pro zkoumadni, které se zamé&fuje na odhaleni standardniho schématu struktu-
ry. Zjidfujeme tu, stejné jako v piipadé folklornich zanrd, nékteré jednoduché
obecné zdkonitosti, spojené s masovou povahou publika, opakovanymi poZa-
davky socidlni objednavky a s velkym mnozstvim dél, v kterych se s malymi
variacemi reprodukuje jedno a totéz schéma. V komer¢ni kinematografické pro-
dukei, kterd se fadi k jasné vykrystalizovanym Zanriim, pozorujeme, jak se v nf
diisledné rysujf standardni bloky, z nichz se sklada strukturni schéma jakého-
koliv filmového Zanru. Z tohoto hlediska piedstavuje komeréni filmova produk-
ce uréitou obdobu sou¢asného audiovizudlniho folkléru.™

Podle Ivanova se tato paméf Zinru nejvyraznéji projevuje u téch zanra, které jsou vy-
krystalizované, stabilizované, jako napiiklad western nebo krimindlni film. Tyto Zdnry
(a samoziejmé 1 jiné Zanry piedeviim komerni produkce) jako by mély jasné stano-
vend a vieobecné akceptovana pravidla, kterd tim, Ze je jejich tvirei dodrzuji, umoz-
fiuji divakim predvidat pribéh pfibéhu a mit ho tak pod kontrolou. Kazda postava je
neménné definovand, jsou ddny jejf morilni a povahové charakteristiky, je vymezeny
okruhn ¢innostf, které mize vykonavat.

V ur¢itém smyslu se postavy, vystupujici ve filmech tvofenych podle stabilizovanych
zdnrovych pravidel, podobaji Sachovym hgurkam, které maji diferencidlné stanove-
nou hodnotu a z nf vyplyvajici moznosti pohybu po gachovnici (v syZetovém prostoru).
Typickym pfikladem paméti zanru mohou byt sdhodlouhé severoamerické televizni
seridly nebo jihoamerické telenovely. KdyZ jsou neménné definované charaktery po-
stav, stanovené okruhy ¢innosti, kterou mohou vykonavat, je zachovana jednota ¢asu
a mista, mizeme kazdy dil povazovat za samostatny text a zaroveri za souc¢dst jednoho
velkého textu. Ndsledkem toho miiZe divik sledovat jednotlivy dil bez toho, aby musel
vidét piedchazejici dil, protoze kazdy dil je relativné samostatnym textem a vie, co
potfebuje védét pro pochopeni smyslu pithehu, zavisi na pravidlech paméti Zanru.
Michail M. Bachtin ve studii Epos a romdn tvrdil néco podobného v souvislosti s epo-
sem, s epopeji. Tato forma narodni ordlni tradice se totiz vyznac¢uje vysokou mirou
kanoni¢nosti. Epos, epopej pedstavuje hotovy Zanr par excellence a proti nému klade
Bachtin jako opositum romén, ktery piedstavoval pro teorii literatury velky problém
a to z toho divodu:

S ostatnimi Zdnry pracuje jisté a pfesné, nebof je to pfedmét hotovy. dotvofe-
ny. vvhranény a zfejmy. V klasickych obdobich svého vyvoje tyto Zinry nikdy
neztratily stabilitu a kanoni¢nost, jejich mutace v uréitych dobédch. smérech

78) V.N.Ivanov,ec.d.,s. 54.
79) Tamtéz, s. 55.
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a tkolach nejsou zdsadniho rdzu a nezasahujf jejich fixovanou Zdnrovou struk-
turu. Teorie téchto hotovych zdnri nedokézala de facto az do soucasnosti [autor
tim myslel samoziejmé soucasnost psanf této studie, to znamend rok 1941 — do-
plnili P. M. a V. Z.] nic podstatného pridat k tomu, co uz uéinil Aristotelés.™

Romén v porovndni s eposem, ale 1 napfiklad pfi porovndni s filmovymi vykrystali-
zovanymi Zzanry je Zzinrem principidlné nehotovym, rodi se ,.a konstituuje za bilého
dne historické existence™®. Pro romdn je typickd parodizace, travestie, k¥iZeni ostat-
nich Zanri, neustdlé prepracovdvan{ vlastnich Zdnrovych pravidel a nepominutelnymi
piiznaky romanu jsou i dialogismus a plurilingvismus. Daly by se uvést jest& dalsi
charakteristiky roméanu jako zdnru, ale jelikoZ na&im cilem neni podrobna interpretace
Bachtinovych ndzorti na roman, budou uvedené charakteristiky sta¢it k hlub$imu po-
chopeni ,otevienych™ Zanri ve filmu.

Oproti stabilizovanym filmovym Zanrtim, typickych zejména pro komeréni produkei,
klade Ivanov filmy, které se nedokazi .,vtésnat™ do né&jaké vykrystalizované Zanrové
formy. Jsou to filmy, jejichZ Zdnrova forma jako by byla silné ,,romanizovana®™. Tyto
filmy vznikly na zdkladé vyrazné inovace, destrukce ¢i prepracovéni existujicich krys-
talickych zanri, podobné jako ..z pfemény schémat krimindlniho nebo soudniho roma-
nu v proze devatendctého stoleti se zrodil Zlo¢in a trest, stejné& jako kdysi vznikl Don
Quijote transformaci schémat rytitského roméanu®®.

JenZe lvanov je presvédéeny, Ze ,,romanizace’ nepostihuje v8echny filmové Zanry stej-
n&. Tak napiiklad

krimindlni kinematografie nevytvofila dosud ani jediny film, ktery by docela
prekonal konvenéni rdmec Zdnru. Daleko zajimavéji plisobi v daném ohledu
(stejné& jako v mnoha jinych ohledech) prace s westernem v Malém velkém muzi
(Little Big Man, 1970) Arthura Penna, kde se Z4nr prekondva zjevnou parodii,
napifklad parafrazi honi¢ky z Fordova Prepadeni (The Stagecoach, 1939): ve
scéné se cituji takové podrobnosti jako detaily tvaff v okné dostavniku, presko-
ky z koné& na koné za cvalu spiezeni... nékdy takovy postup dsti v novy vyklad
tradi¢nych konfliktii, napfiklad indidni s b&lochy, kde v podstaté jde o novy
pohled v duchu protikladu pfirody a ,kultury”. Jindy se méni pouze elementy
prostiedi nepostradatelné pro western — kompozice zibért ze salénu je zaloZena
na jeho slozitém vybaveni a tyto scény vytvireji protivahu zdbértm krajiny.*”
Nemyslime si, Ze by viiéi ,,romanizaci®, kterd se vyraznym zptisobem dotkla i tak exem-
plarné krystalického Zdnru, jakym byl v minulosti western, zistaly imunni kriminal-
ka nebo detektivka, piestoze Ivanov p¥ipousti, Ze Michelangelo Antonioni byl v dobé
publikovani této studie (1975) jedinym velkym rezisérem, ktery se filmem ZVETSENINA
pokusil podkopat kanony detektivniho Zanru.

80) M.M.B achtin, Romdn jako dialog. Praha : Odeon 1980, s. 11.
81) Tamtéz, s. 7.

82) V.N.Ilvanovec.d.,s. 56.

83) Tamtéz.
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Tento film je atypicky z hlediska tradi¢niho detektivniho Zanru mimo jiné i tim, ze
v urditém okamZiku rozvijeni p¥ibéhu detektivni syzet konéi a film proti vSemu oceka-
vani divdka, odchovanych a ,,vychovanych™ komercéni produkei, kondi tfemi tec¢kami.
Nechceme polemizovat s Ivanovem, zda byl Antonioni skute¢né jedinym umélcem.
ktery se pokusil ..,romanizovat™ detektivku, dovolime si v8ak podotknout, ze zlaty vek
wromanizace”, tedy parodizace, travestie, destrukce a kontaminace jednoho Zinru
jinym je obdobi rozkvétu tzv. postmoderniho filmu.

Jako jeden piiklad za mnohé mize poslouzit film Quentina Tarantina Pure Ficrion
(1994), v némZ miizeme nalézt takika vsechny postupy, piiznac¢né pro ,,romanizujici
praci®.

Misto zavéru

Piislugnici neoficidlniho a neformalniho sdruzeni, které se ve svété proslavilo pod
ndzvem ,tartuska skola™ nebo ne¢kdy jako ..moskevsko-tartuska skola™, za nékolik de-
sitek let trvdni a intenzivni vzdjemné komunikace publikovali fadu texti, které se
dotykaly riznych oblasti kultury, mimo jiné i filmu jako jeji organické soudasti. Kaz-
dodenni fungovéni v pozici védce, zabyvajiciho se uménim a kulturou nebylo v teh-
dejEim Sovétském svazu viibec jednoduché, zejména kdyz si uvédomime, Ze ze strany
oficidlnich ideologt byly jejich nazory zpochybiiované, protoze se ve svych zkouma-
nich vedle progresivnich domécich zdroji intenzivné inspirovali nejnovéjsimi teorie-
mi svych zdpadnich kolega.

Umoznila jim to bezpe&na znalost cizich jazyki, vysokd odbornd erudice a originalita
vysledki. I jejich védecky jazyk se ligil od ,,vyraziva® p¥islugniki domdei ,,veédec-
ké* nomenklatury. Nenf divu, Ze pro tuto inklinaci si vyslouZili oznac¢enf ,.zapadniki®,
které jim ndsledné ztrpovalo Zivot a silné omezilo jinak a jinde béZznou komunikaci
s védeckym svétem na zdpad od Zelezné opony.

KdyZ jsme se vénovali tém textim jednotlivych predstaviteli tartuské gkoly, které se
piimo nebo okrajové zabyvaly filmem, zaujal nds vedle védecké heuristiky jesté jeden
fakt, hodny pozornosti a to velmi kultivovany vkus jednotlivych protagonisti. Navzdo-
ry viem ideologickym omezenim byli tito myslitelé také kultivovanymi divaky, znali
nejen dila velikdnd filmovych déjin, ale i dila souc¢asnika, kteif méli do dé&jin filmu
teprve vstoupit. Dobfe znali hlavni mezniky vyvoje filmu, dovedli ocenit originalitu
uméleckého zpracovant, umeéli si ze zdplavy filmové produkce vybrat takovy detail,
ktery dokézal nejlépe ilustrovat &1 osvétlit feSenou problematiku.

Na jedné strané byli fascinovani filmy, které chédpali jako heterogenni a mnohostranné
objekty. Na druhé strané je tato fascinace podnécovala k tomu, aby co nejpiesnéji
popsali v&echny slozky filmu. Pfesné to vyjadiil Jurij Lotman v rozhovoru z roku 1986,
ktery vedl Jurij Civjan a Michail Jampolskij, témito slovy, které mohou slouzit nejen
jako zavér této kapitoly, ale i jako vystizné krédo védeckého zkoumani tartuské skoly:

Médme skutetné co do ¢inéni s heterogennimi a vyjime&né mnohostrannymi ob-
jekty [jimiZ jsou filmy — doplnili P. M. a V. Z.], které jsou opravdu tézko dostup-
né modelovini, ale vite jak u Theokrita, kdyz se zeny ze Syrakus ptaji, jesth je
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mozné proniknut davem, aby se dostaly do palice, odpovida stafenka pichlave:

.~Achajei se snazili a dostali se az do Trgje.”*

Predstavitelé tartuské gkoly se rovnéz snazili a dostali se a7 na jeden z nejvyssich
vrcholi strukturné-sémioticky orientovanych vyzkumii.

Prof. PhDr. Peter Michalovi¢, Ph.D. (1960)

Pisobi na Katedre estetiky, kde predndsi estetickou teorii, vénuje se ¢eskému strukturalismu, poststruk-
turalismu a dekonstrukei. Pasobf také na Filmové a televizni fakulte VSMU, publikuje v riznych odbor-
nych casopisech. Knizn& mj. publikoval: Az ididma keresése (1997), Urod do strukturalizmu a poststruk-
turalizmu (1997: s P. Mindrem), Orbis terrarum est speculum ludi (1999), Krditke dvahy o vizualite a filme
(2000). Omnibus in omnibus (2002), Dal Segno al Fine. Romdnové podoby Erosa (2003), Juraj Jakubisko
(2005: s V. Zuskou).

(Adresa: Katedra estetiky Filozofické fakulty UK. Gondova 2. 818 01 Bratislava)

Prof. PhDr. Vlastimil Zuska, CSe. (1951)

Je vedoucim Katedry estetiky na FF UK v Praze, kde pfednasi od roku 1990. Vénuje se estetice 20. stoleti
a problematice temporality uméleckého dila. Knizne mj. publikoval: Temporalita metajory (1993), Cas
v moznych svétech obrazu (1995), Mimésis, fikce, distance (1996, 2002), Estetika. ( Tvod do soucasnosti tra-
dient diseipliny (2001), Juraj Jakubisko (2005; s P. Michalovi¢em).

(Adresa: Filosofické fakulta UK, Katedra estetiky, Celetnd 20. 110 00 Praha 1)

Citované filmy:
Chrarite zvifata a déti (Bless the Beasts and Children: Stanley Kramer, 1971), Konformista (Il conformista;
Bernardo Bertolucei, 1970). Loni v Marienbadu (1."année derniére 3 Marienbad: Alain Resnais. 1961),
Maclovia (Emilio Fernandez, 1948). Maly velky muz (Little Big Man: Arthur Penn, 1970), Ob¢an Kane
(Citizen Kane: Orson Welles, 1941), Prepadeni (The Stagecoach; John Ford, 1939), Pulp Fiction (Quen-
tin Tarantino. 1994), Stdvka (Stacka: Sergej Ejzenstejn, 1924-1925), Zvétsenina (Blow-Up: Michelangelo
Antonioni, 1966).

84) J. M. L ot m a n, Pokusy predpovidat jsou zajimavé tim, jak nevychazeji. Hluminace 7, 1995, ¢. 3,
s. 91.
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SUMMARY
TARTU SCHOOL:
From Modelling Systems to Artistic Texts

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska

The authors present a concise overview of the Tartu school, especially innovative conceptions of its lead-
ing figures — J. Lotman, V. Ivanov, B. Uspensky and M. lampolski. These conceptions are shown on the
background of French structuralism and Saussure’s semiology, as well as Czech structuralism. The ongi-
nal notions of primary and secundary modelling systems are examined in spheres of artistic texts, namely
in literature and movies. The article deals with Lotman’s conception of the text and its esential features
(articulation, structuralization, limitation) and proceeds to more specific analysis of the arts as a domain of
the secundary modelling systems. In that framework Lotman diferenciates between aesthetics of sameness
and aesthetics of opposite, in order to get to an important conclusion about the artistic text as a process
of generating a code. The article further pursues problems of the conventionality of iconic signs, together
with questions of the film shot as an element of film works and resulting dominance of the text and a code
over the sign. Also the structure of film narrativity with its constituted strata in Tartu rendering reveals
the process of creating meaning by multiple interactions among signs in the same “horizontal” plane and
simultaneously among different “vertical” levels. The analysis of time and space in film differenciate the

o

specificity of the film from literature, shows continuous “struggle”™ with limitations of two dimensional
representation, distinction between the theatrical actor and the film one, where in the movie actor there
is a conflict between a character and a movie star as a product of mythicising. Attention is also paid to
animated cartoon movies and its additional meaning level — level of metasigns. The study concludes by
an assessment of originality and innovation of Tartu school in the context of aesthetics and film theory of

20th century.

Translated by Vlastimil Zuska
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Editorial

POPULARNI HUDBA,
NAHRAVACI PRUMYSL
A FILM

Ve ..Vyzvich k autorské spoluprdci® z minulého ¢isla jsme nastinili dil¢f zmény ve
skladbé chystanych tematickych bloki, k nimz patif mj. i zavedent kratkého edito-
rialu, ktery vidy zhodnoti vybér texti a naznac¢i dalsi moZné souvislosti. Stejné jako
ve vétsiné piedchozich pfipadi, 1 téma ,,Populdrni hudba, nahrdvaci prumysl a film*
bylo zvoleno na zakladé tif kritérii: 1. k tématu existuji dosud nevyuZité doméci pra-
meny, 2. lze uz dopfedu poditat minimdlné s dvéma aZ tfemi autory ptvodnich textd,
3. téma hraje dileZitou roli v zahraniénich odbornych diskusich a otevird nové meto-
dologické nebo interpretadni moznosti. K témto predpokladiim se od minulého roku
piiddvé jesté alternativa zapojent ,.hostujiciho editora®, ktery zastiti koncepei bloku
i vybér autort. V piitomném ¢&isle tomu tak sice nebylo, ale dvé ze tif nasledujicich
jsou garantovina externimi spolupracovniky ¢asopisu a do budoucna planujeme dalsi
posileni této formy spoluprace.

Hlavni myslenku tematického bloku formulovala jiz vyzva k autorské spolupréci,
kterd zdaraznila, Ze vyzkum vztahu filmu k populdrni hudb& a nahrdvacimu primys-
lu nabizi potencidl pro nové pochopenf role kinematografie v Sir$f medidln{ kultufe
a zdroven piileZitost k revizi nékterych zavedenych zpiisobl analyzy a interpretace
filmového dila. P¥ispévky, které se nakonec podafilo shroméazdit, tento ¢il samoziejmé
napliuji jen ¢dstecné. Pieklady studii Ricka Altmana a Jeffa Smithe predstavuji dva
asi nejvlivnéj¥f zahrani¢nf ptistupy k vyzkumu dé&jin filmové pisné&. Prvni z nich osvét-
luje strukturni a recepéni odliSnosti mezi populdarni pisni ve filmovém predstaveni
a ,.klasickou™ filmovou hudbou, druhy téma zasazuje do kontextu ekonomickych vzta-
hii mezi filmovym a hudebnim priimyslem. Altmanova charakteristika predvidatelné,
semiautonomnf a participativni formy pisné piitom sdili se Smithovou analyzou ,.syn-
ergie® filmu a gramofonu nékterd kli¢ova vychodiska i zdvéry: oba se vymezuji proti
tradi¢nim koncepeim ,,neslySitelné” filmové hudby a charakterizuji populdrni pisen
jako hlavni obsahovou spojnici mezi filmem a konkuren¢nimi médii.

Pro rubriku ,,Edice a materidly™ jsme ziskali jedine¢nou diskografii melodii z ¢eskych
filma, které vydala gramofonova firma Ultraphon. Pokud je ndm zndamo, o podobny sou-
pis nahravek filmové hudby se dosud pokusil pouze tym Francouzské narodni knihov-
ny v praci La chanson frangaise dans le cinéma des années trentes (1996). Prazskému
diskofilovi a sbérateli Gabrielu Gésselovi, zndimému $irsf vefejnosti diky kniznim,
rozhlasovym a hudebné&-edi¢nim projektiim prezentovanym pod znackou .,Fonogram®
(dvé populdrni knihy o dé&jindch zvukového zdznamu v ¢eskych zemich, rozhlasovy
seridl CRo 2 — Praha, reedice starych gramofonovych nahravek na CD), se touto dis-
kografif podafilo vytvoFit faktograficky cenny komplement katalogu Cesky hrany film,
jehoz dosud vydané dily uvadéji pouze soupisy pisni a vybérové notové materily.
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Ultraphonu se vénuje také studie Petra Szezepanika o synergii mezi ¢eskym filmem
a nahravacim pramyslem t¥icatych let, ktera vyuziva prament z fondu Andrease Stru-
veho, podilnika Kiichenmeisterova koncernu, do néjz pivodné patiil i ¢esky Ultra-
phon, a z archivu jeho ndstupnické firmy Supraphon Music. Pifpad Ultraphonu uka-
zuje, jak se tendence mezindrodniho medidlntho priimyslu ke koncentraci, popsana ve
Smithové prici, promitala na domdef trh, a umoZiiuje postihnout specifickou lokdlnf
logiku spoluprace mezi filmovym a gramofonovym odvétvim. Studie muzikologa Petra
Macka o diskusich kolem funkce tzv. lehké hudby v predvile¢né dramaturgii Radio-
journalu vnési do problematiky hledisko tfetiho kli¢ového média, které na rozdil od
filmu a gramofonu vychézelo ze statem zadtiténé pozice $ifitele vysoké ndrodni kultu-
ry. Mackiv rozbor specifické dobové terminologie a ménici se strategie rozhlasového
vedenf tvaif v tvar stdle naléhavejsim pozadavkim rostouci poslucha¢ské obce, kte-
rou neuspokojovalo osvétové pojeti hudebnich poradi, vyuzivd mj. internich zapisi
z tzv. programovych konferenci Radiojournalu, uchovanych v Archiva Ceského roz-
hlasu Praha. Jeho piispévek dokladd, Ze podobné jako v USA, i v domdcim prostiedi
byl rozhlas prvnim masovym médiem, které bylo svou povahou nuceno k pokusim
o systemati®t&jsi empirické mapovani svého publika. Toma¥ Dvofdk se naproti tomu
zamysli nad obecné&jsimi otazkami auditivnich metafor v dé&jindch zdpadnitho my&lent
a zdjemetm o teorii filmového zvuku predklada girsi filozofickou interpretaci Schaef-
ferova a Chionova pojmu acousmatique. Nicméné jeho piispévek také prekvapivé re-
zonuje s poznatky Jeffa Smithe o ,.environmentalnich™ kvalitach filmové hudby, které
J1 spojuji s tzv. mood music.

Ackoli lze vymezit uréita spole¢nd vychodiska a priseciky, zistdvaji hlediska jed-
notlivych ¢lankd znadné rozdilnd a parcidlni. Mnoho otdzek, nastolenych v koncepei
tematického bloku, zGistalo nezodpovézeno, ba nenastoleno. Citelné chybi napiiklad
mikroanalyza zvukové stopy nebo studie o &ifeni filmovych melodii prostrednictvim
elektronickych médif a videoklipt. Zdjemcim o navazujicf vyzkum se ke zpracovani
nabizi mj. otdzka pozice populdmi pisné v centrdlné fizenych médiich socialistického
Ceskoslovenska nebo v soutasném eském filmu, kde kompilaénf soundtracky po-
stavené na pisnich nabyvaji na dilezitosti, jak v posledni dobé& dokazuji predeviim
Tanosti Alice Nellis.

P5.
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Cldanky k tématu

FILM A POPULARNI PISEN:
ZTRACENA TRADICE

Rick Altman

Valna ¢ast praci zabyvajicich se filmovou hudbou se soustfeduje na praxi charakteris-
tickou pro ranou kinematografii, spo¢ivajici ve zdfirazitovani narativniho ¢ emoc¢niho
obsahu urc¢itého tdseku filmu pomoci lehké klasické hudby v tradi¢nim evropském
stylu. Z historiografického hlediska je tento piistup k doprovodu filmového dila neade-
kvatnt, a to hned ze t¥f divodi: (1) Nev&im4 si auditivnich postupii a prostiedkii rané
kinematografie, a v disledku toho mu unik4 podil kinematografie na vyvoji konkurené-
ni tradice popularni pisné. (2) Neopodstatnéné omezuje nadi piedstavu o principech
fungujicich v oblasti hudebniho doprovodu na lehkou klasickou hudbu evropského
typu. (3) Prespiilis zjednodusuje slozité dialektické vztahy mezi odlisnymi hudebnimi
tradicemi, jez tvoii podlozi historie filmové hudby.

lustrované pisni¢ky a hudebni doprovod v nickelodeonech

V tradi¢nich pojednanich o némém filmu se predpoklada, Ze provoz kin v raném ob-
dobi pfejimal své zvukové praktiky bezprostiedné od divadelniho provozu 19. stoletf,
a ze v ném tedy fungoval doprovod podobny pozdéjsimu obdobi némého filmu." Tim,
ze k nickelodeontiim pfistupuji jako k prvnim kiniim uré¢enym vylu¢né k promitant
filmii, badatelé p¥iznacné stiraji rozdily mezi nickelodeony a jejich typem hudby na
jedné strané a pozdéjsimi tucelové vybudovanymi kinosdly na strané druhé. Ale blizsi
pohled na programy nickelodeonti napovida ¢emusi zcela jinému.

Jak presveddive dokladaji dobové fotografie priceli, byvaly zlatym h¥ebem programi
nickelodeonti ..ilustrované pisnic¢ky* (illustrated songs), tedy Ziva vystoupeni slozena
z populdrn{ pisné ilustrované promitanim pestrobarevnych diapozitivii. Zpévik doprova-
zeny klavirem obvykle predzpival dvé sloky s dvojici refrénti, nadez se piipojilo publi-
kum, jemuZ se pii tom promital diapozitiv se slovy refrénu. Vynilez téchto pisnitkovych

1) Kritické hodnoceni tohoto ndzoru a nekolik daldich poznimek vyznamné souvisejicich s tématem
tohoto ¢lanku lze najit in: Rick A 1 t m a n, The Silence of the Silents. Musical Quarterly 80, 1997,
¢. 2, 5. 648-718.
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Reklama z katalogu firmy Sears tnzeruje vybaveni pro projekce
pisnickovych diapozitivii, ,,vyrobené se zvldstnim ohledem na moznost
dodatecného pripojeni filmového projektoru™ (ze sbirky autora).

diapozitivii pochdzi z poloviny devadesétych let 19. stoleti a jejich popularita pak rychle
rostla zdrove s tim, jak si vydavatelé not zatali uvédomovat jejich propagacni potencial,
provozovatelé biografii t&7ili z jejich ru¢né kolorované zéfivé barevnosti a divéei si uzi-
vali piileZitosti k aktivni i¢asti na pfedstaveni. Se vzestupem nickelodeonii se promitani
diapozitivii s ilustrovanymi pisni¢kami postupné stavalo standardni soudasti filmového
predstaveni. Vzhledem k tomu, Ze promitaci pfistroje v té dobé slouZily dvojimu d¢elu
— k projekei pohyblivych obrazki a diapozitivii —, pfedstavovaly pisni¢kové diapozitivy
i pithodny a nendkladny prostredek slouZici k udrzent pozornosti publika po dobu vyme-
ny filmového pasu. Popularita pisni¢kovych diapozitivii byla tak obrovskd, Ze se dokonce
d4 fici, Ze spi® filmy tu byly od toho, aby si zpévak mohl odpo¢inout mezi diaprojekcemi
jednotlivych pisni¢ek nez naopak. Pisni¢kové diapozitivy si udrZely oblibu az do obdobi
kolem roku 1913, kdy ve vétginé promitacich kabin doglo k instalaci druhého projekto-
ru, coZ umoznilo pfimé st¥idani filmovych pasi bez vsuvek v podobé diapozitivii.

Typicka sada ilustrovanych pisnickovych diapozitivii sestavala z titulniho diapozitivu
tvofeného obdlkou notového vydéni, fady dvandcti az Sestndcti diapozitivi s Zivymi mo-
dely, obsahove odpovidajicich dvéma slokdm a dvéma refréntim, a diapozitivem s textem
refrénu, jehoZ projekce ziistdvala na platné po dobu, kdy obecenstvo halekalo jeho slova,
a to ¢asto i mnohokrat za sebou. Série diapozitivd, které byly zprvu distribuovény hudeb-
nimi vydavateli zdarma jako ur¢itd forma reklamy, se posléze proddvaly nebo za nevelké
obnosy ptijéovaly. Inzerdty nabizejici pisni¢kové diapozitivy vychézely pravidelné v od-
bornych periodikdch, mj. na strankédch Views and Films Index a Moving Picture World
and View Photographer. Na pisni¢kovych diapozitivech, produkovanych malymi firmami
potykajicimi se s nedostatkem kapitdlu, s nazvy jako Chicago Transparency Company,
A. L. Simpson, DeWitt C. Wheeler ¢i Scott and Van Altena. se objevovala fada hercii
a herecek, ktefi se pozdéji stali zndmymi postavami némych filmi (Franeis X. Bushman,
Alice Joyceovd, Mabel Normandovd, Anita Stewartovd, Norma Talmadgeovd, Florence
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Turnerovd, Lilian Walkerova). Pisni¢kové diapozitivy, interpretované na prknech vaude-
villovych scén proslulymi ,,pisiiovymi ilustratory™ jako napiiklad Adou Jonesovou a Me-
yerem Cohenem, z vicehlasych formaci tfeba dvojici Maxwell a Simpson, se pozdéji staly
odrazovym mistkem i pro hvézdy typu George Jessela ¢ Ala Jolsona. Pifmo v nickelo-
deonech oviem l)},"vala zpévaf"kou Casto majitvl(wa manzelka, deera nebo netef.

K opomijeni ilustrovanych pisni¢kovych diapozitivii dochézi z mnoha divodi. Pokud
uz nedoslo k jejich zni¢eni plisobenim intenzivniho Zdru p¥fmo p¥i promitani, byly tyto
nesmirné kiehké sklenéné desticky o rozmérech 3% x 4 palce (8.25 x 10,16 ¢m) dasto
prosté zahazovdny jako pouzity reklamni materidl. Filmové archivy a filmova histo-
riografie pisni¢kové diapozitivy ignoruji jakoZto cizi médium a téméf nikdy nejsou
promitany jako souc¢dst archivnich filmovych pfedstaveni. Naproti tomu ona hrstka
zanicenych sbhérateli, kteff pisni¢kové diapozitivy uchovavaji — lidi jako John W. Ri-
pley ¢ Margaret a Nancy Berghovy — nejsou filmovymi historiky, a tudiz pisni¢kové
diapozitivy obvykle promitaji jako soucdst piedstaveni laterny magiky spige neZ ve
spojitosti s filmy. Opomijen{ ilustrovanych pisni¢kovych diapozitivii a jejich vztahu
k filmovému piedvadéni zdvazné snizuje nasi schopnost porozumét éfe nickelodeoni.
Aktivni podil ilustrovanych pisni¢kovych diapozitivii na dramaturgii nickelodeont na-
znacuje moznost riznych cest dalstho vyzkumu v této oblasti. Jaky vliv méla preference
balad a dalgich narativnich zanrt v ilustrovanych pisnich na nahly a prudky obrat kine-
matografie smérem k narativnim formam v poloviné prvniho desetileti 20. stoleti? Mél
soudoby skladatel pisni¢ek Charles K. Harris pravdu, kdyz tvrdil, Ze scénéfe pisni¢ko-
vych diapozitivii poskytly zdkladnf vzorec pro tvorbu ,.scéndf pohyblivych obrazki*??
Predtim, nez Hollywood ,,vynalezl* zadnf projekci, a mnohem d¥iv, nez televize zavedla
putujici masku typu blue screen®, pisnickové diapozitivy kombinovaly studiové interi-
éry s redlovymi exteriéry novou metodou ¢erného pozadi. Jakym zpiisobem ovlivnily
kompozitni techniky vyvinuté vyrobei pisni¢kovych diapozitivii vznik zakladnich hol-
lywoodskych postupii pro oddélovini popredi a pozadi? Rana desata 1éta se pokladaji za
klitovy meznik spojovany s roziifenim velkych specializovanych kinosili, zavedenfm
druhého projekéniho pfistroje a nastupem celovecernich filmi. Dosud se ale nepsalo
o aktivnim potladovéni kinematografie atrakef ze strany filmového primyslu prostied-
nictvim jeho kritiky pfimé ticasti publika reagujiciho na pisni¢kové diapozitivy. Tyto
a dal3f zdkladnf otazky vyplyvaji z intermediality nickelodeonovych predstavent.
Podivame-li se na ilustrované pisnic¢ky z hlediska zvukové praxe, vyvstane pred ndmi
novd mnoZina otdzek. Bliz&f pohled na obrédzky, které vyrobei pisni¢kovych diapozi-
tivii akceptovali jako vhodné pro kombinaci s pisfiovymi texty, naznacuje, Ze méfitka
hudebniho doprovodu platnd pro nickelodeony byla dost mozna velice odligna od poz-
déji zavedenych kritérii. Jak se zdhraziiuje ve Film Indexu.

je sporné, zda obrdzek ptika na hnizdé skute¢né ilustruje vers v tom smyslu,
Ze a7 budou ptdcei zase hnizdit, hrdina se vrdti, pfesto viak tento diapozitiv

obvykle vyvola aplaus, divacky si pobrukuji ,,jé. to je sladoucké™ a vyrobce

2)  Charles K. H a r r i s, Song Slide the Little Father of Photodrama. Moving Picture World, 10. bfezna
1917, s. 1520.
3)  Klitovani pozadi na modrou barvu (pozn. red.).
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diapozitivii piidéla par dalsich obrazki v tomté# duchu. jelikoz tenhle byznys
provozuje proto, aby uspokojoval poptdavku, a ne aby kazdou novou sadou dia-
pozitivii pfispél k umélecké osvete.”

Oproti pozdé&jsi praxi, kterd klade diiraz na emocionalni hodnotu hudebni faktury, se
pisni¢kové diapozitivy a hudebni doprovod rané éry &asto soustieduji na verbélnf spo-
jeni mezi obrazem a zvukem. Pisni¢kové diapozitivy by dokazal délat i hluchy, protoze
v nich jde vylu¢né o texty. Koneckonci je dokonce jeden hluchy skuteéné délal: part-
ner Edwarda Van Alteny John D. Scott p¥iZel o sluch ve svych ¢tyfech letech.

Pii bliz&im pohledu na piedvale¢né zvukové praktiky zjistime, Ze hudebn{ doprovod rané
éry se mozna vyvijel pod bezprostiednim vlivem ilustrovanych pisni¢ek, jez v nickelo-
deonech fungovaly jako audiovizudlni partner filmu. Opakované tu nardZfme na piipady,
kdy vyrobei doporucovali populdmi pisni¢ky vhodné pro doprovod jejich filmi. Tak Edi-
son navrhoval pro film A Western Romance nésledujici zndmé melodie: .If a Girl Like
You Loved a Boy Like Me™, ..School Days®, .I'm Going Away*, .,On the Rocky Road to
Dublin®, ,,Pony Boy*, ., Temptation Rag", ,.I'm a Bold Bad Man*, .,Wahoo", ..So Long,
Mary* a ,Everybody Works but Father™.” Jesté v roce 1912 vySperkovaval i tak jasnozii-
vy provozovatel, jakym byl S. L. Rothapfel (Roxy), a to i v tak elitnim kinosdle, jakym byl
chicagsky Lyric, sviij program starymi hity typu ,,Auld Lang Syne*, ,,A Hot Time in the
Old Town Tonight™, ,,He’s A Jolly Good Fellow*, ,,Tramp, Tramp, Tramp*, ,,Oh You Beau-
tiful Doll*, ,,Annie Laurie®, ,,Rosary* ¢i ,,Good-hye“.” Jak v roce 1910 konstatoval Clyde
Martin, ,.polovina viech zdejsich hudebniki [...] sdhne po katalogu n&kterého z vydava-
telii a vybere si ndzvy pisnidek, které se hodf k predvadénym scéndam [kurziva R.ALJ*D
Pti propojovani hudby s obrazem byl hudebni doprovod nickelodeonii zdvisly nejen
na populdrnich pisnich samotnych, nybrZ i na jejich ndzvech a textech. Podle Martina
napiiklad jeden obzvl4sf schopny klavirni doprovized

vzbuzoval v sale vybuchy smichu svym vybérem pisni¢ek k obrazkiim riznych
forem flirtovéni. Takovy sviidnik pak v jeho podani Fikal: ,.Milacku, ty v sob& mag
cosi, co se mi libi. Md Zena odjela na venkov — nezagla bys ke mné na navitévau?*
Do flirtovani mu pak ne¢ekané zasdhla manZelka a v ndvalu zufivosti ho opustila.
Na to klavir soucitné piitakal: .,Gee, | Wish I Had My Old Girl Back Again.™®

Jest& dnes, bezmila o stoleti pozdéji, rozpozndme v tomto li¢eni ndzvy aspoii osmi
populdrnich pisni¢ek, na néz se tu po fadé odkazuje za G¢elem zvyrazniéni vypovédi
poddvané obrazem. U nickelodeont zdaleka neslo o pouhé recyklovani melodrama-
tické hudby 19. stoleti a prosté predjimanf{ stylu hudebntho doprovodu typického pro
celovederni némé filmy, nybrz o velkou miru zdvislosti na populdrnich pisnich.

4)  Unique Effects in Song Slides. Film Index. 6. kvétna 1911, s. 11.

5)  Kinetogram, 15. bfezna 1910, s. 11.

6) Zpréva Clarence E. Sinna in: Music for the Picture. Moving Picture World. 9. ¢ervence 1912, s, 49.
7)  Playing the Pictures. Film Index, 19. listopadu 1910, s. 27.

8) Clyde M a r t i n. Playing the Pictures. Film Index, 22. dubna 1911, s. 13.
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Struktura populdarnich pisni a ,klasické* hudby

Filmovi badatelé celd desetileti opomije)i fenomén ilustrovanych pisni¢ek a estetiku
nickelodeonii zaméfenou na populdrni piseni. Abychom tuto tradici oZivili a abychom
pochopili, Ze jeji role se vine jako ¢ervend nit celou historif kinematografie, musime si
nejprve jasné vymezit rozdily mezi populdrmimi pisnickami na jedné strané a hudeb-
nim doprovodem pozdnich némych filmi a prokomponovanych (through-composed)
zvukovych filmi na strané druhé. Pro obecné oznadeni rozmanitych druhi hudby za-
¢lenovanych do této druhé kategorie si pro zjednodugeni vyptj¢im termin ,.klasicka®
(v uvozovkédch) od Royal S. Browna.” Terminem ,.klasickd* tedy neodkazuji k dvéma
stoletim hudebni tradice, nybrz pouze ke stylim obvykle vyuzivanym pro hudebni
doprovod némych filmi pozdni éry a prokomponovanych zvukovych filmi. Do katego-
rie klasické hudby bez uvozovek by spadaly Zdnry artificidlni pisné a opery; naproti
tomu moje ,klasickd“ kategorie s uvozovkami zminéné formy nezahrnuje, nebof ne-
jsou bézné pouzivané ve filmové hudbé.

Pro badatele zabyvajici se filmovou hudbou je typicky diiraz na wagnerovskou tenden-
i Lklasické™ filmové hudby vyuZivat ve spojeni s konkrétnimi postavami &1 situacemi
opakovani charakteristickych motivii a témat."” Aniz bych popiral dilezitost této tech-
niky, soustiedim se zde spiSe na primarnéjsi aspekty ,.klasické* hudby. Pro potfeby
komparace s popularni pisni je zdsadné dilezité vymezit si zdkladni charakteristiky
~klasické™ hudby, jimiz jsou neverbélnost, neur¢enost, nendpadnost a expanzibilita,
spolu s ac¢inky, jez maji tyto charakteristické vlastnosti na posluchace.

Neverbdlnost. PrestoZe majf ,.klasické™ skladby n&kdy ndzvy, audiovizudlnf kompati-
bility docilujf prostfednictvim generalizovaného paralelismu mezi emotivnimi konota-
cemi konkrétnich hudebnich faktur a obsahem piisluinych obrazovych sekvenei spige
nez prostiednictvim verbalniho obsahu.

Neurcenost. Zatimco nézev a text obvykle samy o sob& ur¢uji vyznam populdrni pis-
nicky, u ,.klasické™ hudby je vyznamovost v daleko vétsi mite zavisla na obrazech
a situacich, s nimiz je spojovéna.

Nendpadnost. Timto terminem nemdm na mysli prosté to, ze ,.klasickd™ hudba ,,nent
slySet”, jako je tomu v pojeti Claudie Gorbmanové u hudby narativnich filmi. Zatimco
argumentace Gorbmanové odkazuje ke zptisobu vyuziti ,.klasické* hudby v kinemato-
grafii, j4 tu mam na mysli zdkladni vyznamovy rozdil mezi hudbou beze slov a populér-
nimi pisnémi. Z instrumentélni hudby se odvozuje jazyk odligné (a to 1 tehdy, zbyva-li
pouhd reminiscence slov, jako je tomu u instrumentdlnich verzi populdrnich pisnicek);
klasickd™ hudba je tak nendpadnd uz samou svou podstatou, a to jesté pfedtim, nez
se piistoupi k jeji nendpadné aplikaci v hollywoodskych filmech.

Expanzibilita. 7 hlediska odlignosti ,.klasické™ hudby od populdrni pisné zvlast vy-
nikd jeji expanzibilita. K této charakteristice vyrazné piispivd variabilni délka frazi

9) Royal S. B r o w n, Overtones and Undertones: Reading Film Music. Berkeley : University of Califor-
nia Press 1994, s. 36-39.

10) Viz napt. Claudia G o r b m a n, Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington : Indiana
University Press 1987, s. 26 ad.
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a oddalovanf zavéru. Mezi expanzivni postupy v ..kla-
sické” hudbé patif varia¢ni zpisob provedeni, modu-
lace, m&kké ¢i modalni provedeni a také zmény in-
strumentace, polohy ¢i intenzity. K oddéleni zavéru
pouziva ,.klasickd™ hudba falesné kadence, v nichz
harmonicka konstrukce V-VI danou skladbu jesté
prodlouZi, misto aby ji ukon¢ila zafazenim odekdvané
Lautentické™ kadence V-I. Mnohovrstevnatost ,kla-
sické” hudby skytd mnozstvi piileZitosti k extenzi,
pii¢em? libovolnd vrstva se sama o sobé stdva poten-
cidlnim divodem pro pokracovénti, a to 1 tehdy, kdy uz
ostatn{ dospély k zdvéru.

Tichy poslech a mentdlni angaZovanost. A¢koliv je
klasickd® hudba zavisla na tomtéz impulzu sméfu-
jicimu k ténovému uklidnéni jako populdrni pisen,
to, Ze v ni chybi repetitivni predvidatelny zdvér, vede
k rozptyleni reakce posluchac¢t spise nez k jejimu
sjednoceni. Jelikoz funguje na fadé tdrovni, nabizi
wklasickd™ hudba jen zfidkakdy néjakou vyélenitel-
nou melodii vhodnou k pobrukovéni a nikdy neposky-
tuje zpivatelny text, ¢imz vyzyv4 k tichému zaujatému
poslechu a nikoli k aktivni spolundasti. ., Klasicka™
hudba tudiz zapojuje publikum spiSe mentdlné nez
fyzicky, pobizi je ke zniteriovani spiSe nez k exter-
nalizaci jeho reakci. Konvence tichého poslechu
koncertni hudby, ustavend ddavno pied vstupem ,kla-
sické* hudby do filmového predstavent, této tendenci

déva silnou kulturn& podminénou oporu.'"

—— sty

j e (a Available afj\\

N

a
NagBte e Sty
Reklama z ¢asopisu Film Daily

(1925) inzerujici ., Thematic

Music Cue Sheet™ [cue sheet

— soupis hudebnich pasdzi
doporucenych k jednotlivym
sekvencim daného filmu —
pozn. red.[ firmy Cameo Music
Service s typickou ukdzkou
smést populdrnich pisni z operet

Victora Herberta a oblibenych
klasickych melodii od Schuberta

a Rachmaninova (ze sbirky
autora).

Na rozdil od ,klasické hudby* je popularni pisen zavisla na jazyku a je predvidatelna.
zpivatelnd, zapamatovatelnd a vybizi k fyzickému zapojeni zpisobem, jenZ je u ..kla-
sické* hudby neobvykly.

Zdvislost na jazyku. Hudebni aspekty populdrnich pisni mohou navozovat emocni ¢i
narativni konotace naprosto stejné jako ,klasicka™ hudba, avsak vyznamotvorné hu-
debni mody jsou tu zpravidla piehlugeny tendenci populdmi pisné k piimé jazykové
komunikaci. Ndzvy a texty natolik ovliviiuji obecné hodnocent emoc¢niho &i narativni-
ho obsahu populdrni pisné, Ze takova pisnicka se jen vzdcné stavd nositelkou néjaké-
ho vyznamu oddé&leného od jejiho jazykového obsahu.

11) O ptiklonu evropského publika pocatkem 19. stoleti k tichu viz James H. J o h n s o n. Listening
in Paris: A Cultural History. Berkeley : University of Calilornia Press 1995, Ke ztigseni amerického
publika v druhé poloving 19. stoleti viz Lawrence W. L e v i n e, Highbrow/Lowbrow: The Emergence
of Cultural Hierarchy in America. Cambridge, MA : Harvard University Press 1988, zvl. 5. 179 ad:
a John F. K a s s o n, Rudeness and Civility: Manners in Nineteenth-Century America. New York : Hill

& Wang 1990, s. 215 ad.

40




ILUMINACE

Rick Altman: Film a populdrni pisef: ztracend tradice

Predvidatelnost. Populdrni pisné se svou formdlni stav-
bou sestdvajici ze ¢ty¥ ¢ osmitaktovych jednotek dospivaji
v pravidelnych intervalech k rytmickému zdvéru, ktery navic
umociuji jazykové prostredky, napfiklad umisténi rymi na
konci jednotlivych frazi. To, Ze zdkladem populdrnich pisni

je pravidelné melodické opakovant, v poslucha¢ich vzbuzu-
je a posléze uspokojuje ocekavani navrati ke zndamému me-
lodickému materidlu. Jelikoz populdrni pisni¢ky vychazeji
ze systematické aplikace standardniho vzorce harmonickych
postupii 1V-V-1, vzbuzuji a posléze uspokojuji i ocekavani

ALICE FAYE
AL_JOLSON

nak stavi na prveich opakovéani a pravidelnosti, krom toho | ==wieie

ROSE-OF

pfedvidatelného harmonického zavéru. Populdrni pisné jed-

-

ale voli 1 takové vzdjemné usporadani jazykovych a hudeb-

nich systémil, jeZ vyuzivd vicendsobnych simultannich sig-
nali blizictho se zavéru.

WiLLIAN FRAWLEY
: . JOTLE COMPTON
né totiz potitaji s redukovatelnosti na melodii, kterd se po- | 103 CATANALGE

Dt by Grngary Rkl
Adweciatn Produsns ased Swrese Py b7
Amnaicn

hybuje v omezeném a tedy obecné pifstupném frekvenénim -

Dosryl F Zammak

rozpéti. Jsou zpivatelné, nebof maji snadno artikulovatelné | STARTS TODAY!
texty, uspofadané do pithodnych a lehce srozumitelnych de- MADISON

chovych eykli reprodukujicich bézné fecové vzorce. Zpiva-

Zpivatelnost. Populdrni pisni¢ky si lze pobrukovat, implicit-

telnost populdrni pisné navic umociiuje i peclivé skloubeni — Na plakdtu k filmu Rosk
oF WASHINGTON SOUARE
(1939) jsou jakozto
nejeennéjsi komodity
spolecnosti Tiwentieth

hudby s textem.

Zapamatovatelnost. Populdrni pisnicky jsou sloZené z kritkych

standardizovanych repetitivnich komponent, a jsou tedy snad-

no zapamatovatelné, a to jak hudebné, tak na jazykové roviné. . . A
o o . T " Century Fox uvedeny na

Opakovani slok a refrénti umoziiuje bezproblémové zvladnuti

prednich mistech tituly
pisni¢ek i jinak hudebné zcela nenadanymi posluchaéi. Tako- plsnt a jména hvézd

vé ndvraty k jiz znamym prvkiam vzbuzuji o¢ekdvani dalsich (ze shirky autora).
opakovini, a ta dokdzi populdmi pisni¢ky bohaté napliiovat.

Aktivni fyzickd spoluticast. Vzhledem k tomu, Ze jsou piedvidatelné, zpivatelné, zapa-
matovatelné, zdanliveé redukovatelné na melodii a text a ¢asto Cerpaji z divérné zné-
mych tane¢nich rytmi, je pro populdrni pisnicky typické, ze vybizeji k podupavani,
piskani, pobrukovéni, prozpévovanf a dal&im typtiim aktivnf spoluticasti.

.Klasickd* hudba samoziejmé obéas ptejimd urcité prvky populdrni pisné. Kdyz né-
ktery ze studiovych hudebnich aranzéri, kupiikladu Roger Edens z MGM, potfeboval
hudebni predél, tasto si ho vytvdrel tak, Ze uplatnil zasady . klasické™ hudby na me-
lodicky material odvozeny z jedné z pisni¢ek obsaZenych v daném filmu. Jinymi slovy,
na zasady ,.klasické* hudby a strategické p¥istupy platné v oblasti populdrni pisné
nelze pohlizet jako na prvky vzdjemné izolované. Obecné vzato jsou nicméné obé ten-
dence, jak tu byly popsény, dostatedn& vyrazné a jasné diferencované.

Pfi jejich pouZiti ve spojeni s obrazem se projevi jesté dal3i dilezitd diference mezi
.klasickou* hudbou a populdrni pisni. Vzhledem ke své evidentni kompaktnosti, tedy
k tomu, Ze kazdy vers je jasné spojeny s celkovou stavbou a se vieobecné o¢ekdvanou
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hudebni kadenci i jazykové vyjadienym obsahovym zdvérem, nedovoli populdrnf
pisni¢ka poslucha¢im svych jednotlivych ¢dsti v Zddném okamZiku uniknout mimo
ramec celku. Ve své podstaté zlistava popularni pisen vidycky kompakinim ttvarem.
ktery se jevi jako vytvor vznikly oddélené od veskerych obrazovych projevi, jez do-
provdzi, zatimco meandrovité uzpisobeni ,klasické™ hudby c¢asto zastird celkovou
stavbu a implikuje, Ze dand hudba neni vysledkem né&jaké globdlni predstavy, nybrz
pravé toho kterého konkrétniho obrazu. ,.Klasickd™ hudba nds tak sndz piesvedci, ze
jejim tviircem nenf skladatel, nybrz piislugny obraz. V tomto smyslu populdami pisen

e

sluchové piipomind diskurzivni povahu kinematografie atrakei, zatimeo ,klasicka
hudba se 1dedlné poji s neosobni naraci klasického hollywoodského filmu.

Popularni piseii a historie filmové hudby

Vyzkumy filmové hudby se dosud soustiedily témér vyluéné na hudbu ,.klasickou™.
Pitom ov&em je vliv postupt charakteristickych pro pisfiové zaméreny doprovod nic-
kelodeonii viditelné patrny napii¢ celou historii filmové hudby. Od nesmirné popula-
rity dstfednich melodif (theme songs) poloviny dvacatych let minulého stoleti’™ az po
kompila¢ni soundtracky uplynulych dvou dekdd se populdrni piseni neptetrzité déli
o zvukovy prostor kinosala s ,.klasickou® hudbou. Nékolik filmovych zinra je bud
zcela, nebo primarn& zdvislych na pisiiovém tvaru. Za pitklady tu mohou poslouzit
filmy synchronizované s gramofonovymi nahravkami z doby pied ndstupem zvuku.
animované seridly z tiicatych let vychézejici z popularnich pisnicek, které studia méla
k dispozici diky predchozimu ptevzeti hudebnich vydavatelstvi, soundies' a dalst po-
kusy o vytvofeni audiovizuélni verze populdrnich pisni z piedtelevizni éry, a kone¢né
videoklipy zrozené z MTV a jejich imitatora.

Slozitéjsi a z dlouhodobého hlediska daleko zajimavéjsi jsou pocetné snahy tviirei
celovedernich hranych filmi o vyuZiti schopnosti populdrni pisné fungovat v urcitych
situacich lépe nez ,klasickd™ hudba. Dvé z téchto schopnosti jsou zvlast pozoruhod-
né. Zatimeo ,.klasickd® hudba je uzpiisobena zejména k funkei rutinntho komentare
a k navozenf vieobecné sdilenych emoénich reakef, dokdze populdrni pisen ¢asto po-
slouzit i specifi¢téj§imu narativnimu d¢elu. John Ford treba ve svych westernech pra-
videlné& pouzival lidové pisni¢ky k navozeni ur¢ité konkrétni nélady. historické filmy
tasto vyuzivaji dobovych pisni k oznaceni konkrétnich historickych okamziki a film
noir pravidelné prokladd své piibéhy o lasky zbavenych dominantnich muzskych po-
stavdch pisnémi z no¢nich bari, které predstavuji jakousi odzu romantickych citi ¢i
zenské sily. Od filmu V PRAVE POLEDNE po MILLEROVU KRIZOVATKU skytaji nediegetické
texty populdrnich pisni¢ek jedine¢ny prostiedek komentovani déje a zaostient divako-
vy pozornosti. Ustiedni melodie (theme songs) pousténé pres tvodnf titulky piedstavu-
ji obzvlasl roz&iteny pitklad této strategie.

12) Altman zde odkazuje na pisné, které od potatku 20. let v USA vanikaly z dastrednich melodit kom-
ponovaného nebo kompilovaného doprovodu némych filmi a nasledne byly vydavdany v tistenyeh
edicich; tato praxe plynule pokratovala i po ndstupu zvukového filmu (pozn. red.).

13) Triminutové hudebni filmy, které byly nataceny v letech 1940-1946 v USA pro zvlastni filmové
jukeboxy (pozn. red.).
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“PRAILEZR TO TAR NURSE™

1.
Open's with let, slide while Playing Introduction and half Chorus of
Mcdelon - (Open Curtain on lnst 8 Bars of Medclon -

24

Lost bar of Modulntion to Rose of No Mon's Land - buss for slide,
whilc singer, sing using =~ P. A « systom. - ( The Chorus of No
Mon 'sland has four slides.

B

Then Chorus is over btuss for slide of Mother Wurso, whilc singer
rocites, Orchestra continuc playing chorus PP - until talking Srailer
goea on,

4.
For last two framcs of talking troiler, buss the booth to howe i% ‘
silent so that the singer occn pick up lnst half chorus of Rose of
¥o licn'sland. Build up tho lest two Bars and close surtein.

PLELSE REHEARSE THIS YIRY CARSPUL, SO IVER'THING BLEND'S TOGETHER. |

Re Ls SPITALNTY.

Neobvykly interni dokument, v némz hudebni feditel firmy Balaban
and Katz H. L. Spitalny vysvétluje lokdlnim kapelnikim, jak maji
kombinovat pisnickové diapozitivy se zvukovym trailerem pri Zivém

provedeni iistfedni pisné k filmu Wiar Nurse (Chicago Public Library).

Druhd uzite¢nd vlastnost, kterou ,.klasickd™ hudba v plném rozsahu nenabizi, je sa-
mostatnd prodejnost populdrni pisnic¢ky. Diky tomu, Ze maZe byt snadno piehrdna na
klaviru nebo interpretovdna zpévdky-amatéry, si populdrni piseit po celd desetileti
udrzovala intenzivni symbioticky vztah s hudebnimi nakladatelstvimi. Protoze byly
kratké, levné a snadno distribuovatelné, hodily se populdrni pisnicky i jako idealni
poslechova komodita v podobé nahravek na fonografické véletky, gramofonové desky
¢i magnetofonové péasky. Vzhledem k tomu, Ze americka kinematografie je odvétvim
zaméfenym na tvorbu zisku, filmy pravidelné opakujf snahy o zuZzitkovani komeréniho
potencidlu populdrnich pisni. Uz v dobé& némého filmu pochopili vyhody plynouci z to-
hoto pifstupu kapelnici kinoorchestri, ktefi upfednostiiovali ur¢ité hudebni motivy
a posléze je pretvareli v potencidlné lukrativni dstfedni filmové melodie. V padesa-
tych letech uz doglo k tak tésnému propojeni filmového a gramofonového primyslu,
ze ustiedni melodie neziidka vychézely jako singlové nahravky jeste pied premié-
rou pifslugného filmu. Vitézny nastup gramofonovych alb a poté vyndlez kompaktniho
disku mély za nasledek dstup singlovych nahrdvek tstfednich melodif ve prospéch
kompila¢nich soundtracki slozenych vyluéné z populdrnich pisnicek.

Jeden z problémii souvisejicich s filmovou hudbou, které si zasluhuji maximalni pozor-
nost, se tykd interakce mezi ,.klasickou* hudbou a populdmi pisni ve filmech, kde se
vyskytuje oboji. Dochdzi k tematizaci pistiové melodie a jeji transformaci v charakte-
risticky motiv? Nebo je ¢dst néjaké pisné rozsifena, rozpracovdna a pouZita v souladu
se zdsadami platnymi pro ..klasickou™ hudbu? Stru¢né feceno, je populdrnf pisnicka
pietvofena tak, aby zménila barvy a stala se funkéni souddsti ,.klasického™ sound-
tracku? Nebo naopak dochdzi k naroubovéni pisiiovych slov a ndzvii na ,.klasicky™
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materidl? Opakuje se ,klasické™ téma ve spojitosti s urc¢itou strukturou a kadenci tak
Casto, aZ zatne napodobovat populdrni piseti? Stru¢né vyjadieno, je ,klasicky* hu-
debni doprovod nucen plnit funkce populdrni pisnicky?

Podivdme-li se na tyto otdzky z historického hlediska, objevime, jak diilezitou tdlohu
tu sehrdla zvukova slozka ranych filmovych predstaveni. Nickelodeony ustavily fadu
otekdvanf a technickych postupii, jez potom bud nepokryté prevzal Hollywood, nebo
byly potlateny a posléze skryté prevedeny do dominantni kinematografické praxe.
K tdplnéjsimu poznani hollywoodského pojeti filmového zvuku se musime zacit za-
byvat dialektikou, kterd sou¢asné spojuje i oddéluje ,.klasickou* hudbu a populdrni
piseii. Musime také pochopit, do jaké miry tento vziah slouZi jako nositel zdsadnich
protiklad mezi spektdklem a narativem, mezi discours a histoire, mezi statickymi
dvouohniskovymi formami a dynamickymi formami jednoohniskovymi, mezi télesnou
reakel a mentdlnfm zpracovanim, mezi filmem jakoZto participativnim modem a fil-
mem jakoZto divdckou formou, mezi evropskou inspiraci a americkym pragmatismem.
Zadnou z t&chto diilezitych dichotomif nelze spravng pochopit nezévisle na stéle se
vyvijejicim sloZitém vztahu mezi ,klasickou™ hudbou a popularni pisni.

Prelozil Ivan Vomdcka

PieloZeno z anglického origindlu: Rick A 1t m a n, Cinema and Popular Song: The Lost Tradition.
In: PamelaRobertson Wojeik—ArthurKnight(eds.). Soundirack Available. Essays on Film
and Popular Music. Durham — London : Duke University Press 2001, s. 19-30.

Citované filmy:
Millerova kfizovatka (Miller’s Crossing: Joel a Ethan Coenové, 1990), Rose of Washington Square (Gregory
Ratoff, 1939), V pravé poledne (High Noon; Fred Zinnemann, 1952), War Nurse (Edgar Selwyn. 1930).
A Western Romance (Edwin S. Porter, 1910).
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Cldanky k tématu

ZVUKY OBCHODU

Marketing populdrni filmové hudby

Jeff Smith

Sdizka na filmovou hudbu.
Strukturni interakce mezi filmovym
a nahrdavacim primyslem

Od padesatych let 20. stoleti se datuje rozkvét vyroby hudebnich alb s filmovymi
soundtracky, jez fungujf jako dileZity ndstroj filmové reklamy i jako svébytny esteticky
a kulturni fenomén. Pozoruhodny dspéch soundtracku k filmu WayNeUv sVET z podétku
devadesitych let je v tomto smyslu ndzornym piikladem. Toto album se nejen zatadilo
mezi bestsellery na zebfi¢cich Billboardu, ale zaroven také ozivilo zdjem o rockovou
kapelu Queen, stalo se pobidkou prodeje kolekce jejich nejvétsich hitii a postaralo
se o vyrazné nasazenf singlové nahravky ,.Bohemian Rhapsody* do rozhlasového vy-
silani vice nez patnact let po jejim vzniku. Pravé jeji dspéch piitom do znacné miry
souvisel s tim, v jakych souvislostech se objevila ve zminéném filmu. Tenhle stary
artrockovy flak znél na plné pecky ze stereoreproduktorii v auté vezoucim odvdzaného
Wayna, Gartha a jejich kamarady predméstskymi ulicemi v komické sekvenci, ktera
je v fadé ohledi ekvivalentem pistiovych a tanec¢nich ¢isel klasickych hollywoodskych
muzikala.

Pitklad WaYNEOVA SVETA je obzvlas( zajimavy, a to nejen proto, Ze film sdam si trop{ Zerty
z hollywoodskych reklamnich praktik, mimo jiné z product placementu, nybrz 1 proto,
¥e nabizi pohled na kulturu ndkupnich stfedisek, kterd zaujima nesmirné dilezité
misto ve zkuSenostnim svété soucasného navitévnika kin. Zatimceo v dobe predchozich
generaci spocivalo reklamni vyuziti filmového soundtracku v instalaci specidlnich vit-
rin ve foyer kin nebo v uzavirani zvldstnich dohod s mistnimi prodejei gramofonovych
desek, modemi filmovi divéei sotva vyjdou z bran multiplexu, okamzité mohou v ramei
téhoz ndkupniho stfediska vstoupit do prodejny zvukovych nosi¢i a s vysokou pravde-
podobnosti si tam koupit soundtrackové album k filmu, ktery pravé zhlédli. Prostorova
ndvaznost kinosdla a obchodii s nahravkami vypovida o mife, v niZ takovéto reciproc-
ni dohody mezi zdjmovymi skupinami pfispély k institucionalizaci praxe, kterd byla
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kdysi ndkladnym a ¢asové naroénym prvkem filmového marketingu. Tato koncepce
.ndkupu pod jednou st¥echou® (one-stop shopping) déla z nakupniho stiediska idedln{
plisobisté filmové reklamy, kde jsou v obchodech s nahravkami k dostani soundtrac-
kovéa alba, v knihkupeckych regilech se nabizeji kniznf verze filmovych piibéhi. vi-
deoprodejny vystavuji plakaty, obchodnf domy prodévaji tricka a film samotny beéZf na
platnech multiplexu.

Takovd provédzanost obchodnich vztahti mezi zdjmovymi skupinami z oblasti filmu
a hudby samoziejmé& neni ni¢im novym. Hollywood vyuZiva hudbu k podpofe prodeje
filmi a naopak jiz dlouho."” Presto ov&em, jak konstatuje Irwin Bazelon, jsou v tomto
smyslu ¢ty#i dekdady uplynulé od padesatych let 20. stoleti ponékud odligné, a to proto,
ze tu doglo k rozvoji ,,organizované maginérie, jeZ stoji v pozadi vyroby filmovych pis-
ni¢kovych hiti“.? Rozvoj této ,,maginérie” byl reakef na fadu vyrobnich, historickych
a sociologickych faktorti pisobicich v padesatych letech a na zacdtku let Sedesatych,
vietn& tendence k diverzifikaci a konglomeraci filmové distribuce, vzniku gramofono-
vych znacek vlastnénych filmovymi studii, ustaveni rozhlasu a gramofonovych desek
jako dilezitych piidruzenych trhi (ancillary markets), a zmén vkusu konzumentii po-
pularni hudby a jejich spotfebitelskych navyki.

Béhem let piinesly investice vynaklddané Hollywoodem na deefiné hudebni spoled-
nosti nékolik ekonomickych vyhod. Na prvnim misté je fakt, ze filmova studia vy-
déldvaji miliony dolarti dodateénych pijmi z piimého prodeje nahravek a notovych
materidli. Za druhé jim z jejich vlastnictvi vydavatelskych a nahravacich podniki
plynou i dalsi prostfedky v dasledku jejich kontroly nad riiznymi materialy chrané-
nymi autorskym pravem. Obecné feeno pochdzeji tyto pifjmy ze dvou zdrojii — syn-
chroniza¢nich licenct (synchronization license) a licenci na uziti origindlni nahravky
(master use license). Synchronizacni licence se sjednavd s vydavatelem urc¢ité pisné
a opraviuje nabyvatele licence pouZit noty a text daného hudebniho dila ve filmu.
Licence na uZiti origindlni nahrdvky se naproti tomu sjedndva s nahravaci spolecnosti
a svému drziteli umozniuje pouzit ve filmu ur¢itou nahravku. V piipadé Wayneova
SVETA si tvirel filmu zajistili pravo pouzit pisenn ,Bohemian Rhapsody™ zaplacenim
obou téchto typi licenénich poplatki, jednoho vydavateli pisné. druhého nahravaci
firmé skupiny Queen. K ziskani licence na uvedeni pisné Mickey™ v tomtéz filmu
ov&em producenti zaplatili pouze synchronizaéni poplatek, protoze pouzili jenom pis-
ni¢ku, nikoli uz jeji nahravku od Toni Basilové. (Pisni¢ku ,,Mickey™ si za jizdy autem
chvilku prozpévuji Wayne s Cassandrou.) Koneéné pak se s pfeménou rozhlasu a hu-
debnich nahravek v dilezité pfidruzené trhy filmu staly z Gstfednich melodif a sou-
ndtrackovych alb i cenné ndstroje vzdjemné marketingové podpory (cross-promotion ).
Opakovanym hranim v rozhlase se tstiedni piseii stdvd prakticky jakousi tffminu-
tovou reklamou na film, v némz figuruje. Podobné i soundirackové alba, jakkoli se
u nich vice cenf jejich prodejni ispé&nost neZ propagac¢ni hodnota, slouZi jako Géinny

1) Viz Douglas G o m e r y. The Hollywood Studio System. New York : St. Matin’s 1986: a Alexander
D o ty. Music Sells Movies: (Re) New (ed) Conservatism in Film Marketing. Wide Angle 10. 1988,
& 2,5 70-79.

2)  Irwin B aze |l o n, Knowing the Score: Notes on Film Music. New York : Van Nostrand Reinhold

1975, s. 30.
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prostfedek &ifeni ndzvu a obrdzki z daného filmu pomoci tdpravy prodejnich regali
a vykladnich sk¥ini.

[..]

V této kapitole se budu zabyvat zavedenim soundtrackového alba jako néstroje vzdjem-
né marketingové podpory. NeZ k tomu vSak pFistoupime, musime si nejprve filmovou
hudbu obecnéji zaradit do ekonomického, oborového a historického kontextu. Diivody
takové kontextualizace jsou prosté: teorie filmové hudby sice dokdzi objasnit urd¢ité
aspekty formy a funkce filmové hudby, jiné véci jim ale unikaji. Je tfeba vzit v tvahu
i ekonomické a kulturni faktory, které vedly k jejimu vzniku a vyvoji. V tomto pifpadé
se mezi tyto faktory fadi jak ekonomické struktury filmového a hudebntho primyslu,
tak zavedeni rozhlasu a hudebnich nahrdvek jako nejdilezitéjsich prostiedki dalsiho

sitenf filmové hudby.

Budovdni pisnickovych kralovstut:
spojent filmového a hudebntho priimyslu

Padesata 1éta 20. stoleti byla pro filmové i hudebni podnikédni dobou uméiené piestay-
by. Po dlouhotrvajicim obdobi nadvlady oligopolii se velké spole¢nosti obou odvétvi
ocitly tvaii v tvat zménam v oblasti podnikové organizace a struktury trhu. Zaroven
s tim ¢elily i vyzvam plynoucim z novych forem Zivotniho stylu a novych technologii na
poli zdbavy. V piipadé filmového primyslu uspigil mnohé z téchto zmén v rdmei oboru
vynos Nejvy3siho soudu z roku 1948 v zdleZitosti Paramountu, ktery ucinil p¥itrZ ne-
spravedlivym praktikam v distribuci, mezi néz patiilo napiiklad tzv. navéSovani pro-
gramii (block booking). a prosadil postupny nuceny rozprodej kin vlastnénych studii.
Vynos v zdleZitosti Paramountu de facto zru&il hollywoodsky systém vertikalni integra-
ce, a tim napomohl oslabeni Spravy Haysova kodexu (Production Code Administrati-
on ), obnovil diiraz na zahraniéni trhy a podpofil rozvoj nezavislé filmové produkce.

Nikoli ndahodou se stal silici vliv nezdvislé produkce dilezitym faktorem i uvniti hu-
debniho pramyslu. V obdobi mezi lety 1948 a 1955 dominovala gramofonovému prii-
myslu v USA ¢tvefice firem: Capitol, Columbia, Decca a RCA Victor. Po roce 1955
se ale proti tomuto oligopolu postavil mohutny pifliv novych umélet a nezdvislych
gramofonovych labelt.” Valna ¢dst této nové vznikajici konkurence souvisela se zro-
dem rhythm and bluesové hudby a rokenrolu. Znatky Atlantic, Chess, Monument, Sun
Records a dalsf vyuzily téchto nové vzniklych hudebnich forem k rozbiti nadvlady
velkych spoletnosti v zebfi¢cich prodeje desek. V letech 1955 az 1959 stoupl celkovy
prodej gramofonovych desek o 261 procent a do konce desetileti presihla hodnota

3)  Stru¢ny prehled ekonomické struktury gramofonového primyslu viz Richard A.Pe te r s o n = Da-
vid G. B e r g e r, Cycles in Symbol Production: The Case of Popular Music. In: Simon Frith -
Andrew G 0 o d w i n(eds.). On Record: Rock, Pop, and the Written Word. New York : Pantheon 1990,
s. 140-159.
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maloobchodniho obratu ¢dstku pil miliardy dolari. Na tyto nezavislé labely pfitom
pfipadalo piiblizné 60 procent celkového prodeje singli (45 ota¢ek/min.) a asi 75
procent pisni¢ek zatazenych na Zeb¥itky nejproddvangjich desek uvefejiiované ca-
sopisem Billboard.”

K nédstupu soundtrackového alba koncem padesétych a pocdtkem Sedesatych let sice
prispélo nékolik riznych faktort, nejdilezitéji z nich viak byla tendence k diverzifi-
kaci a konglomeraci nasledujici v ndvaznosti na vynos v zaleZitosti Paramountu. Poéi-
naje pievzetim Universal Pictures spole¢nosti Decca Records v roce 1952 se nékolik
filmovych vyrobnich a distribu¢nich firem stalo pobotkami obrovskych konglomeriti
s aktivnimi a vzdjemné provdzanymi divizemi z riznych odvétvi zdbavniho primys-
lu.” Pomoci takovéto diverzifikace pak mohly spole¢nosti rozloZit sva rizika vytvire-
nim doplitkovych ,.center zisku* s cilem amortizace vyrobnich nakladii a vyuzivani
riiznych postupti reciproéni reklamy a vzdjemné marketingové podpory.”

Historicky vzato slouzily hudebni pobocky tradi¢né jako hlavni zdroje vzdjemné mar-
ketingové podpory a diverzifikace. Relativné neddvnym pitkladem je tu mySlenka
synergie, probirana podrobnéji v osmé kapitole. Tento termin, ktery zavedl hudebni
supervizor Danny Goldberg, se v priibéhu osmdesitych let stal v marketingu médnim
terminem. Podle R. Serge Denisoffa a George Plasketesa vychazi strategie synergie
z predpokladu, Ze vzdjemnd marketingovd podpora filmii a hudebnich nahrdavek mize
byt témé&F stejné prospésnd obéma odvétvim. Filmové spolednosti tak mohl prodej sou-
ndtrackovych alb amortizovat vyrobni ndklady, a rozhlasové vysilani nahravek ustted-
nich filmovych melodif ji slouzilo jako lacina a praktickd forma reklamy. Naproti tomu
gramofonovd spole¢nost ziskdavala spojenim s filmem pro své soundtrackové album
dostate¢né prestizni titul, coZ se na vysoce konkurenénim trhu hodilo. Pokud viechna
kole¢ka propagacni maSinérie fungovala hladce, sytil se zdjem o jednu komponentu
.synergicky* zdgjmem o komponentu druhou, a to az do bodu, kdy dany film i sound-
trackové album naprosto ovladly pokladny kin a hudebni zebficky.”

Jakkoli je termin synergie neddvného data, my&lenka, Ze filmova hudba hraje v rdmei
filmového primyslu dileZitou ekonomickou tlohu, se datuje minimalné jiz od pocatku
desdtych let 20. stoleti. Nejvyraznéji se tato ekonomickd funkce uplatiovala na trovni
7ivych predstaveni v éfe némého filmu. Jak zdiraziuje Chuck Berg, jednim z moz-
nych zpisobii diferenciace mezi provozovateli kin byla propagace konkrétnich Zivych
hudebnikii jakozto svého druhu mimorddné atrakce. Hudebnici si obvykle ziskavali
povést bud kvalitou svych vykoni, nebo jedinecnosti své osobnosti. Podle Berga se
nékterym doprovizedim také tikalo .filmovi srandisti® (film funners), coi souviselo
s komickou strankou jejich vystoupeni:

4) Viz Russell S a n j e k, American Popular Music and Its Business from 1900 to 1984: The First Four
Hundert Years. 3. vols. New York : Oxford University Press 1988, s. 333-3066.

5)  A.D oty Music Sells Movies, s. 72.

6) VizTino Balio(ed.). The American Film Industry. Madison : University of Wisconsin Press 1985,

s. 439-447.
7) R.Serge Denisoff—George Plasketes, Synergy in 1980s Film and Music: Formula for
Success or Industry Mythology? Film History 4, 1990, ¢. 3. s. 257-276.
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Filmovy srandista tak napiiklad mohl doprovazet dramatickou scénu, v niz se
do hrdinéina ptibytku mazané dobyvaji lupi¢i, tény romantické milostné pisni¢-
ky .Meet Me in the Shadows*. Takovy muzikant se ¢asto stal charakteristickou
souddsti kina, v némz vystupoval, a mél tu zajistény svij vlastni okruh divikd,

kteff sem chodili hlavné proto, ,aby vidéli, co zase s filmem udéla™.?

Jini muzikanti se stali zndmymi diky své schopnosti zahrnovat obecenstvo zndmymi
melodiemi. Uspokojit ur¢ity druh publika nékdy znamenalo chtit po ném, aby vy-
zadovalo skladby na p¥dni, hrat momentédlné populdrni pisni¢ky nebo pfizpisobovat
hudebni doprovod specifickému sloZeni obecenstva — tieba divdky pievédiné italského
pivodu ¢astovat italskymi kousky.

VétSina z téchto ranych snah na poli vzdjemné marketingové podpory se tocila kolem
prodeje notovych materidld, ktery roku 1910 presdhl tficeti milioni vytiski ro¢né.
Aby na tomto nové vznikajicim trhu vydélali, zafadili néktefi provozovatelé kin do
svych programii jako specidlni atrakce pisni¢kové diapozitivy a zpéviky. Tyto zpévaky
nezifdka zaméstndvali vydavatelé hudebnin, a to nepokryté za uc¢elem prosazeni uréité
pisnicky. V¥ménou za takovou propagaci provozovatel kina zpravidla v biografu proda-
val vytisky not a ponechaval si ur¢ity maly podil z vytézku. Z dohod tohoto druhu méli
prospéch jak vydavatelé, tak provozovatelé kin. Vydavatelé ziskavali vétsi reklamu
pro svou hudbu, provozovatelé zase vétsf navitévnost, spolu s t¢inkovanim prvotiid-
nich zpévéki za nepatrny honordf nebo zdarma.”

Intenzivnéjsi povédomi o roli hudby v kiné vedlo ke vzniku nékolika svazki mezi
filmovym a hudebnim primyslem. Tak napiiklad v roce 1914 se skladatelé pisni¢ek
pricinili o vznik jakési vlny médniho zdjmu o popévky pojedndvajici o seridlovych
hrdinkdch. Jednou z prvnich takovych pisni¢ek byla ,,Kathlyn®, hesitation waltz osla-
vujict hvézdu dvoucivkovych filma'” Kathlyn Williamsovou, po niZ vzapéti nasledova-
ly tematicky obdobné zaméfené skladby ..Zudora®, .,Runaway June®, ,.Lucille Love*
a ..Poor Pauline”, z nichZ posledni parodovala klasicky film s Pearl Whiteovou THE
Perits oF PauLINe. Tato méda ..seridlové™ hudby vlastné bezmala zastinila dvojici ji-
nych filmem inspirovanych pisnicek, které vysly tiskem v roce 1914: ,Those Charlie
Chaplin Feet* a ,He’s Working in the Movies Now®, z nichZ druhd je komicky popé-
vek li¢ic proménu pohodlného tatika v horlivého filmového kaskadéra.'”

V obdobi mezi lety 1910 a 1918 doglo v prodeji veskerych notovych materidla
k boomu, z valné ¢4sti Zivenému zavadénim hudebnich oddélent v Fetézeich obcehodi
se smiSenym zboZim (..five and dime* stores), jako byly Woolworth’s, Kresge ¢i McCro-

7]

ry. Woolworth’s se se svou vice nez tisicovkou prodejen stal nejvétsim maloobchodni-

AP

kem s hudebninami — jen v roce 1918 prodal pfiblizné dvé sté miliont vytiski. Pfi

8) Charles Merrell B e r g. An Investigation of the Motives for and the Realization of Music to Accompany
the American Silent Film, 1896—1927. New York : Ao 1976. s. 244,
Q) Tamtéz, s. 254.

10)  Tiwo-reeler — kratky némy film na dvou kotoucich (dflech) filmového pdsu, tj. 20-30 minut dlouhy

(pozn. red.).
11) Jim W a | s h, Fads, Foibles and History Reflected in Pop Songs of 50 Years Ago. Variety, 25. btezna
1964, s. 54.
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standardni prodejni cené deset centii a velkoobchodni cené Sest centii si Woolworth’s
pfisel z kazdého prodaného vytisku not na péknych 40 procent zisku.'?

Totéz obdobf bylo rovnéz érou vzestupu ,,hudebni ilustrace* jako specifického filmo-
vého zanru. Podle Berga byly tyto filmy variaci na princip pisni¢kového diapozitivu,
nejenze totiz vznikaly jako doprovod néjaké konkrétni pisnicky, ale také tuto pisnie-
ku ilustrovaly dramatickou latkou. Zjem o tento Zinr kulminoval koncem desatych
let 20. stoleti dvéma Fadami pisni¢kovych ilustraci, z nich# jednu produkoval Harry
Cohn, druhou Carl Laemmle. Uvadénim pisni¢kovych diapozitivii a filmovych ilustra-
cf** hudby se biografy pfipojily k obchodnim domtm, prodejnam hudebnin a vaudevil-
lovym divadlim jako dalsi z dilezitych propagétori pisni¢kovych hiti a center podni-
kanf v tomto odvétvi s milionovymi obraty.'”

Praxe vyuzivani pisni¢kovych diapozitivii se zacala postupné vytracet behem dvaca-
tych let, kdy se skladatelé pustili do psani specifickych tstfednich melodii k jednot-
livym filmim. A¢koliv byl objem prodeje not k filmovym melodiim poc¢dtkem dvaca-
tych let veelku nevyznamny, hudebnimu primyslu nicméné neusel reklamni potencial
nabizejici se v podobé& specidln& zkomponované ¢ zkompilované filmové partitury.
Napiiklad v roce 1920 oznamovala firma Columbia Records svym maloobchodnim
prodejctim, Ze ,.kazdy tyden odchazeji vasi zdkaznici z predstaveni zvukového filmu
plného melodii a v ugich jim znf ozvéna pisobivé podanych dstrednich pisni*.'"
Podle Russella Sanjeka doslo k prvnimu pokusu o koordinovanou vzdjemnou marke-
tingovou podporu v roce 1918, kdyz Marshall Neilan objednal vytvofeni titulni pisné
k filmu s Mabel Normandovou MickEY, z niZ se pozdéji vzdor viem predpokladiim stal
hit. Prodejni aspsnost . Mickey*, kterou slozil a vydal tiskem pisnickdr z Kansas City
Charles N. Daniels, nepochybné zvyila fotografie Normandové a reklama, ktery upo-
zorfiovala na jejf roli ve stejnojmenném filmu. Nedekany dspéch Mickey™ byl oviem
zjevné spis vyjimkou neZ pravidlem. Ve vétginé pripadii tvofila tvrdd opozice ze strany
American Society of Composers, Authors, and Publishers (ASCAP) nezdolatelnou hriz
branici béZnému vyuZivini pisni¢kové produkce Tin Pan Alley k propagaci filmi.'”
Pozdni némé a rané zvukové filmy viak tento trend obratily a p¥inesly sludny tspéch
pisnim ,,Charmaine™ (NA poL ¢TI A sLAVY, 1926) a ,.Diane* (V sepmem nNepl, 1927).
Zavedeni pfedem nahranych hudebnich soundtracki nejenom odstranilo z filmového
predstaveni posledni prvek, ktery mél dosud pod kontrolou provozovatel kina, ale také

12) VizR.S a nj e k, Pennies from Heaven: The American Popular Music Business in the Twentieth Cen-
tury. New York : Da Capo 1996, s. 34-35.

13) Ch. M. B e r g. An Investigation of the Motives. s. 255,

14) Cit. dle André M i 11 a r d, America on Record: A History of Recorded Sound. Cambridge : Cambridge
University Press 1955, 5. 160.

15) Viz R.S a nj e k, American Popular Music and Its Business 3,5. 47: R.Sanjek —DavidSan -
) € k. The American Popular Music Business in the 20th Century. New York : Oxford University Press
1991, s. 35. Zde je tieba poznamenat, e atkoliv Sanjek oznatuje Neilana za osobu odpovédnou za
objedndvku titulni pisné pro Mickey, zdroven také mylné pisuzuje Neilanovi rezii zminéného filmu,
Vétgina slovnikové literatury uvidi jako jeho reziséra Richarda Jonese. (Pozn. red.: Tin Pan Alley je
kolektivni oznatenf pro newyorkské /zpot. hlavné manhattanské/ hudebni nakladatele a autory pisni,
kteff na konei 19. a v prvni tieting 20. stoleti uréovali dominantni styl americké popularni hudbu: na
konci 20. let byla vétsina téchto spolecnosti skoupena hollywoodskymi studii.)
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zpochybnilo domné&lou nadvladu ASCAP nad hudebni slozkou némych filmia. ASCAP
po léta bojoval s majiteli kin o provozovaci poplatky za pouzivani hudebnich dél ve
vlastnictvi ASCAPu k doprovodu némych filmii. Provozovatelé kin kontrovali zatazo-
vanim méné znamych melodif a ptivodnich skladeb, jeZ jim ¢asto doddvaly produkéni
spole¢nosti a studia. Tyto snahy oviem nakonec ztroskotaly na relativnim nedostat-
ku kvalitni nechrdnéné hudby. ZvIasf jasné se to ukazalo ve chvili, kdy reorganizace
ASCAP uspitila ndhlé stazeni ohromného mnozstvi predtim autorskopravné nechra-
nénych hudebnich skladeb. Velka ¢dst jich byla ptichystand pro 13 tisic ¢lenii Motion
Picture Theater Owners Association, jenze vzhledem k nové ziskanym pravomocim
ASCAP v oblasti autorského prava byly nyni prakticky nedotknutelné. Obé strany
dosdhly kompromisu v roce 1926, kdy se asi 11 tisic majiteli kin stalo drziteli licence
ASCAP, za coz zaplatili pies pil milionu dolari na poplatcich, tedy ¢astku tvofici vice
neZ padesdt procent pfijmi asociace ve zminéném roce.'”

Nastup zvuku tuto rovnovahu sil zménil tim, Ze Hollywood zac¢al investovat do autorti
pisni, skladatelt a hudebnich vydavatelstvi. Jelikoz si ted filmovi tviirei mohli byt
jisti, Ze kazdé promitani ur¢itého filmu bude doprovizet tatiz hudba, vedlo uplatnént
nové techniky de facto ke standardizaci filmové hudebni partitury. Jests dalezite)si
bylo to, Ze prostiednictvim zakdzek na ptvodni pisnicky a skladby se vyrobei mohli
osvobodit od zdvislosti na hudebnim materidlu ve vlastnictvi ASCAP. To sice nutné
nepomohlo provozovateliim kin, ktefi nadale platili deseticentovy provozovaci popla-
tek z kazdého mista, odklonilo to oviem pozornost ASCAP od majiteli kin smérem
k filmovym studiim.

Vzdor podatetnim namitkdm studia Warner Brothers, Ze je chrdni ustanoveni autor-
ského zakona o udélovani tzv. mechanickych prav (mechanical licensing provision),
hrozilo, ze kontrola ASCAP nad autorskopravné chranénou hudbou zabrani Warnertim
v produkei vaudevillovych a hudebnich kritkych filma jesté diiv, nez ji naplno mohli
rozjet. Warner Brothers si poté uvédomili zranitelnost svého postaveni a podepsali
z ASCAP dohodu, v niz se studio zavazovalo platit minimdlni ro¢ni pausal ve vy
sto tisic dolari za prdava na hudebni nahravky a synchronizovany hudebni doprovod.
Nedlouho poté je nasledovaly spole¢nosti RCA Photophone a East Coast Sonoraphone
Company a v roce 1928 bylo ozndmeno, Ze ASCAP a Music Publishers Protective
Association (MPPA) budou pobirat minimalné milion dolari ro¢né v poplateich za
synchroniza¢nf prava k hudebnim dilim v jejich vlastnictvi.!”

Hollywood si brzy uvédomil, Ze filmovy priimysl musi kontrolovat dostatené velky
pocet hudebnich autorskych prav, chee-li byt zcela nezdvisly na kterémkoli ze sdru-
zeni hudebnich vydavateli a autorti pisni.'® A¢koliv prvnimi, kdo si koupili vlastni
nakladatelstvi, byly Paramount a Loew’s, az koupé prvniho vydavatelského domu na
Tin Pan Alley, irmy M. Witmark & Sons, studiem Warner Brothers v lednu 1929 se
stala skute¢nym signdlem agresivnéjsiho postoje Hollywoodu vii¢r ASCAP. Pét me-
sict poté Warnerové svou nové vytvorenou hudebni divizi rozsiili prevzetim podili

16) VizR.S a nj e k. American Popular Music and Its Business 3, s. 47-50.
17) Tamtéz, s. 52-54.
18) Tamtéz, s. 106-110.
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Maxe Dreyfuse v oblasti hudebnich nakladatelstvi (Harms Music Publishing Compa-
ny, padesatiprocentniho podilu v Remick Music Corporation, mensiho podilu ve spo-
le¢nosti De Sylva, Brown, and Henderson a fady mengich hudebnich vydavatelstvi).
Do poloviny roku 1929 uz ovlddla samotnd hudebni divize Warneri majoritni pocet
hlasi nutnych k urfovani budouci politiky ASCAP. V dasledku procesu, v némz stu-
dia bud skupovala hudebni vydavatelstvi, nebo zfizovala vlastni vydavatelské poboé-
ky, se Hollywood nejen zbavil hrozby nehordzné& vysokych synchronizaénich poplatkii,
ale dokézal ted 1 vytvdret dodatedné piijmy plynouci z pisni, které uvadél v pavodnich
muzikalovych filmech.'”

Je ovSem tieba pifipomenout, Ze tyto pifjmy mély dvoji podobu. Jednak tu byly faktic-
ké finan¢ni prostfedky ziskdvané z poplatki za vydavani a provozovini chrianénych
skladeb. Naptiklad v roce 1935 studio Warner Bros. odhadlo, Ze mu jeho podnikani
v oblasti hudebnich nakladatelstvi ro¢né vynese pfes milion dolari.*” V letech 1937
az 1939 se také tiindact hudebnich vydavatelstvi ptidruzenych k Hollywoodu podélilo
o piiblizné dvé tetiny veskerych pfijmi, které ASCAP distribuoval mezi vydavatele.
Za druhé pak tu byly dodatecné trzby vznikajiei v disledku dsp&sného zuzitkovani
tstfedni melodie toho kterého filmu nebo v ném pouzité hudby. Podle odhadu z roku
1939 pfindsela kombinace rozhlasového vysilani, prodeje gramofonovych desek a re-
klamy prostiednictvim notovych materidli dodate¢né piijmy ve vy&i az jednoho milio-
nu dolarti nad celkovy objem kasovnich trzeb z promitani jednoho filmu.*?

V letech 1930 az 1943 piispivala nadvlada Hollywoodu v oblasti hudebnich vyda-
vatelstvi a to, Ze zaméstnaval nejkvalitngjsi soudobé autory pisni, k ndstupu neji-
spésnéjsi éry filmovych pisni¢ek. A¢koliv valnd ¢ast této pisiové tvorby pochizela
z ptvodnich filmovych muzikald (to se tykd zejména dél Irvinga Berlina, Richarda
Rodgerse a Lorenze Harta, a George a Iry Gershwinovych), pozoruhodné filmové pisné
se objevovaly i ve westernech, romantickych filmech a melodramatech. V letech 1936
az 1942 figurovaly filmové pisné pravidelné na hornich pii¢kach tydenniho zebiicku
dasopisu Variety uvadéjictho pétadvacet nejhrangjgich pisnic¢ek. Jeden ze statistic-
kych prizkumi Johna G. Peatmana ukazal, Ze v roce 1942 se Hollywood a Broadway
mezi sebou podélily o vice nez 80 procent nejhrangjsich pisni.??

PrestoZe béhem velké hospodadiské krize nahradil tit&né noty jakoZto nejdilezité)-
51 pfidruzeny trh filmového priimyslu postupné rozhlas, druhd svétova vilka piinesla
obchodu s hudebninami novou prosperitu. Kombinace piidélového systému na ben-
zin a dané z pfepychu zpiisobila, Ze rodiny rad&ji omezovaly své zabavni aklivity na
domov, coz byl faktor, ktery v pocate¢ni fazi vilky velice silné podpofil prodej noto-
vych materidli. Celkovy ro¢ni objem prodeje hudebnin vzrostl v roce 1943 na ¢étyficet
miliont vytiski. Koncem vilky uz hudebni nakladatelstvi vyhledové poéitala s cel-

19) Viz R. S a nj e k, American Popular Musie and Its Business 3. s. 91-114; D. Geomery. c. d..
s. 106-110.

20) R.Sanjek-D.Sanjek,c. d,s 43

21) Viz R. Sanjek, From Print to Plastic: Publishing and Promoting America’s Popular Music
(1900-1980). Brooklyne, N. Y. : Institute for Studies in American Music 1983, s. 19.

22) Cit.dle R.S a nje k, American Popular Music and [ts Business 3, s. 317-318,
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kovymi hrubymi pfijmy od ASCAP za prodej a poplatky z desek a hudebnin ve vy&i
deseti miliont dolar.*

K tomuto ozivenf piispivalo i zaveden{ prodeje hudebnin ze stojani novinovych stén-
ki jakozto dilezitého nového distribuéniho prostfedku. Po uzavieni dohody mezi
MPPA a Hearst Corporation v roce 1940 byly instalovdny nabidkové stojany s nota-
mi v asi péti stovkdch novinovych stank po celé zemi. Doglo k ndboru takzvanych
.rack jobbers®, jejichz ikolem bylo tyto nové prostfedky prezentace, obvykle osazené
dvéma vytisky od kazdé z dvacitky nejproddavanéjsich novych pisni¢ek, pravidelné
dopliovat. Do roku 1944 vzrostl pocet stojanii na piiblizné 13 tisic, coZ zarucovalo
u kazdé z bestsellerovych pisnicek startovaci objedndavku minimélné 93 tisic vytis-
kii. Notové stojany navic diky své mobilité umoziiovaly rozsifit nabidku hudebnin do
rozsdhlej&i a riznorod&)si sité maloobchodnich prodejnich mist nez kdykoli predtim.
Noty tak nynf svym zakaznikiim nabizely napiiklad holi¢ské oficiny, novinové stianky
a papirnictvi, které je pfedtim ve své nabidce nikdy nemély.

V prvnich povile¢nych letech vEak uz filmové pisnicky rozhlasovému a notovému trhu
nedominovaly. Podle Peatmanova priizkumu poklesl podil Hollywoodu a Broadwaye
na nejhranéjsich pisnich v letech 1944 az 1951 zhruba na celkovych 40 procent. Vy-
davatelé tento pokles pti¢itali trojici rozdilnych faktort: (1) ilmy nedokézaly dostated-
né pfipoutat pozornost k novym pisnickam; (2) ménici se vkus filmovych producenti
a reZiséri; a (3) veobecny tipadek kvality pisiiové tvorby.*”

Nejdalezitejsim faktorem oviem pravdépodobné byla skutetnost, kterou si vydavatelé
nebyli ochotni pfipustit — totiZ rist trhu s hudebnimi nahrdvkami. P¥ichod dlouhohra-
jici gramofonové desky (LP), singlu o rychlosti 45 otdc¢ek za minutu a tranzistorového
radia odstartoval pad po spirile, ktery pak mél pokracovat nékolik dalsich let. Starto-
vaci objedndvky not klesly na zhruba 75 tisic vytiski, pfi¢emz prodej vétSiny pisnicek
nedosédhl ani tohoto zdkladntho objemu. Prvntho titulu na Zeb#i¢ku pisni¢kovych tiska
v roce 1958, ,Volare®™, se prodalo méné nez 250 tisic kusi, tedy neporovnatelné méné
nez 3 az 5 miliond exemplaii skladby ., Till We Meet Again™ z doby piiblizné ¢tyficet
let predtim. Koncem padesétych let uz vitézna pisnicka z televizniho tydeniku Your
Hit Parade dosdhla v tisténé formé& priméru pouhych 15 tisic vytiski. S postupuji-
cim tpadkem trhu s hudebninami si vydavatelé brzy uvédomili, Ze zdroje svych piijmi
budou napfizté hledat spis v oblasti tantiém a provozovacich poplatkii nez v pifmém
prodeji. Koncem padesdtych let pak uZ stejné stojany, na nichz byly kdysi vystaveny
tisice vytiskii not, nabizely misto nich gramofonova alba.

Vznik ., soundtrackové™ nahravky — velkd filmovd studia
a jejich gramofonové pobocky

Ochabnutf trhu s notami v8ak neznamenalo, ze by se Hollywood vzdal myglenky na
vzdjemnou marketingovou podporu mezi filmem a hudbou. Velké filmové spolec-

nosti misto toho preorientovaly své snahy smérem k prudce se rozvijejicimu trhu

23) VizR.S a nj ek, Pennies from Heaven, s. 251-253.
24) Tamtéz.
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s hudebnimi nahrdvkami. Podle statistickych ddaji vydanych Recording Industry As-
sociation of America (RIAA) doslo v celkovém objemu prodeje viech typa gramofono-
vych desek k dramatickému nértstu v obdobi mezi rokem 1946, v jehoz prubéhu se
prodalo osm milionti desek, a rokem 1951, kdy se prodalo priblizneé 180 miliont de-
sek.”™ Tento vzestupny trend navic vytrvale, byl uz ne tak spektakuldrnim zptasobem,
pokracoval po celd padesata léta. V letech 1951 az 1959 vzrostl ro¢ni celkovy objem
maloobchodniho prodeje gramofonovych desek ze 191 miliond dolarti na 514 miliona.
Poc¢atky historie investic Hollywoodu do gramofonového primyslu pfitom samoziejmé
sahajf minimaln& do roku 1930, kdy studio Warner Brothers ziskalo po ndkupu néko-
lika hudebnich vydavatelstvi i firmu Brunswick Records. Warner v té dobé podital do
budoucna nejen s vlastnictvim hudebniho obsahu svych filmi, nybrz také s jeho vy-
ddvanim na deskach. Tato pavodni angazovanost Warneri v gramofonovém primyslu
méla oviem krétké trvéni, jelikoz studio zhruba o rok pozdéji svou filidlku Brunswick

20 Po tomto warnerovském koketo-

odprodalo spolecnosti American Record Company.
vani se Hollywood v gramofonovém priimyslu angazoval jen madlo, a to az do chvile,
kdy studio MGM v poloviné ¢tyficédtych let zaloZilo vlastni nahravaci filidlku.

Po zlomové koupi studia Universal spolecnosti Decca zacalo zbyvajicich pét velkych
hollywoodskych studif v letech 1957 a 1958 usilovat o zalozeni nebo koupi gramo-
fonovych pobodek. Jejich snahy uspiilo spusténi nékolika kauzdlnich mechanismai,
mimo jiné celkové ovzdu¥i piiznivé diverzifikaci a konglomeraci, zmengujici se trh
s hudebninami a ndhly boom prodeje gramofonovych desek. Kromé vzniku p¥ileZitosti
k vzdjemné marketingové podpofe tato studia také doufala, Ze budou moci vytvofit fi-
lidlky, jeZ se samy o sobé& stanou vynosnymi podnikatelskymi jednotkami. Jak v lednu
1958 konstatoval ¢asopis Variety, ,.filmové spoletnosti sleduji vstupem do gramofono-
vého pramyslu cosi vic nez jen sdruZenou propagaci (tie-in) pro své filmy. Uvédomuji
si, Ze se jednd o maximdlné prosperujici obchod, a chtéjf se na ném podilet.”*”

Prvni se do tohoto podnikani potdatkem roku 1957 vrhl Paramount skoupenim akeif
firmy Dot Records, jednoho z nejuspeésnéjsich tehdy fungujicich nezavislych labeli.
Paramount za tuto znatku zaplatil pomérné& vysokou cenu, p¥iblizné dva miliony do-
lard, plus slugny balik firemnich akeii. Koupi Dotu studio ziskalo nejen gramofonovy
label s dvanéctiprocentnim podilem na trhu singli, nybrz i odborné znalosti a zku-
Senosti velice perspektivniho mladého %éfa firmy Randyho Woodse. Pod Woodsovym
pedlivim vedenim dosahl label v prvnim roce svého fungovani jakozto filidlka Pa-
ramountu celkového zisku pres deset milioni dolartd, a do péti let vydelal materské
spolednosti jeji podite¢ni investici zpatky.*

25) Viz R. Sanjek, American Popular Music and lts Business 3, s. 245. Jak konstatuje autor. tento
obrovsky cenovy skok byl piinejmensim z¢4dsti zpsoben vivojem novyeh nosi¢i a technologii. V roce

1946 byla T8otackova gramofonovd deska jedinym dostupnym typem nosi¢e. V roce 1951 oviem uz
78otackové desky soupetily s 450ta¢kovymi singly a 33 1/3 otdckovymi dlouhohrajicimi deskami,
a vechny tfi nosice se délily o trh tvofeny majiteli pfiblizné dvaadvaceti miliont gramofont viech
typu.

26) VizA.Millard, c.d., s 161-167.

27) Mike G r o s s, Indies’ Inroads on Major Diskeries’ Pop Singles: § 400,000, Record Mark. Variety,
8. ledna 1958, s. 215.

28) VizR.S a nj e k, American Popular Music and Its Business 3, s. 344-347: M. G ro s s, ¢ .d.. 5. 215.
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V Fijnu 1957 ndsledovalo pfiklad Paramountu studio United Artists, které ziidilo dve
nové pobocky — UA Records Corporation a UA Music Corporation. Na rozdil od Para-
mountu viak United Artists nevolili odkoupent jiZ existujicich firem, nybrz vybudovali
od zakladi své vlasini znacky. Jak konstatuje Sanjek, UA Music zac¢inal do znadné
miry ..od psaciho stolu®™, jako firmicka obhospodafujici snad jen padesatku autorskych
prav.”” UA Records v situaci, kdy nemél prakticky Ziddné smluvné vazané interprety
ani vlastni dramaturgii, uzaviel distribu¢ni smlouvy obdobné smlouvam mateiské spo-
le¢nosti. BEhem prvni nahrdavky ziskané z cizich zdroji. Nabizel financovéni, distribu-
ci a padesatiprocentni podil z ¢istého zisku pifslugné gramofonové desky, a to na bazi
jednotlivych produkei. A¢koliv tyto podminky privedly do UA Records nékolik zkuge-
nych autorsko-producentskych tymi, nejcennéj$im aktivem tohoto labelu byly nepo-
chybné soundtracky pochézejici z filmi distribuovanych jeho mateiskou spolecnosti.
Pouziti 1&chto filmovych partitur jako téziste celého jejich prodejniho a distribuéniho
programu vedlo UA Records ke stanoveni zna¢né ambiciézniho cile — dosdhnout do
dvou let celkového hrubého p¥ijmu ve vy&i deseti miliond dolari.

Do poloviny roku 1958 uz spole¢nosti Warner Brothers, 20th Century-Fox a Colum-
bia Pictures viechny nasko¢ily do gramofonového byznysu prostiednictvim vlastnich
firem, které podobné jako UA Records zadinaly od nuly. Filmové spole¢nosti tézily
z rostouci prestize gramofonového primyslu i z doplitkovych exploata¢nich moznosti,
jeZ toto podnikani nabizelo jejich vlastnim studiovym produkcim, stejné jako ze zvy-
Sené miry publicity pro smluvné vdzané interprety. Jelikoz zadné z uvedenych spoled-
nosti se nepodafilo odkoupit jiz zavedené gramofonové znacky, slouzily produkei je-
jich vlastnich gramofonovych filidlek jako zavedené propaga¢ni kandly filmové burzy
jednotlivych studii.®” Zjevnou nevyhodou takovéhoto uspotadédnt bylo to, Ze filmovi
distributofi védéli mélo o marketingu gramodesek. Na druhé strané to oviem umoZiio-
valo témto nové zalozenym filidlkam prekondvat ohromné bariéry branicef vstupu na trh
a udrzovat tizkou koordinaci planovani prodeje filmii a soundtracki.

Perspektivy téchto novych labelia paradoxné vylepSoval ponékud tapavy vyvoj jed-
noho z jejich konkuren¢nich podniki. V tnoru 1958 vydala spole¢nost Loew’s Inc.
vyro¢ni finanéni zpravu, v niZ se objevilo nékolik pomémeé prekvapivych informaci.
Ackoliv zdkladni komoditou spole¢nosti byly nepochybné filmy, jejimi nejziskovéjsimi
podnikatelskymi jednotkami byly hudehni a rozhlasové filidlky. PrestoZe tak spolec-
nost v oblasti filmové produkce a distribuce utrpéla ztraty ve vy%i bezmdla 7.8 mili-
onu dolart, jeji celkovou finanenf situaci zachrdanily 4 miliony dolarti trzeb z vlastni
sité kin a 5,5 miliond vytvofenych labelem MGM Records, jeho pobot¢kou Big Three
Music Company a newyorskou rozhlasovou stanici WMGM Radio. Se¢teno a podtrze-
no dosahla spole¢nost Loew’s v roce 1957 ¢istého zisku 1,3 milionu dolar, coZ firma

Odkoupent labelu Dot spole¢nosti Paramount nelze sméSovat s jiz existujief firmou ABC-Paramount.
Asi dva roky predtim zitdily United Paramount Theaters spole¢n& s American Broadeasting Company
label ABC-Paramount Records. Tento podnik byl sou¢dsti rozsdhlejsi fiize mezi UPT a ABC v roce
1953 a nijak nesouvisel s produkénimi a distribuénimi pobockami spole¢nosti Paramount Pictures,
29) VizR.S a nj ek, American Popular Music and Its Business 3. s. 346.
30) 20th Century-Fox in Disk Field; Onorati Quits Dot to Head Subsid. Variety, 12. dinora 1958, s. 53.
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sama pfic¢itala z valné ¢asti vykonu svych gramofonovych a vydavatelskych podnika.*”
Navic MGM ve snaze o maximalizaci svych zdrojii jmenovala novym prezidentem své
gramofonové filidlky Arnolda Maxina a poédatkem roku 1958 ozndmila, Ze bude diraz-
néji koordinovat propagaci gramofonové a filmové produkce, pficemz se bude soustfe-
dit jak na muzikaly, tak na ostatnf filmy.*

Jak oznamil pocatkem roku 1958 ¢asopis Variety, mél prudky vstup filmovych spolec-
nostf na trh s gramodeskami za nédsledek nendapadnou zménu v geografickém rozlozent
sil uvnit¥ oboru. Centrem gramofonového priimyslu byl do té doby dlouhodobé New
York, sidlo spole¢nosti Columbia, Decca a RCA Victor. S rozvojem gramofonovych
filidlek studif se oviem vyznamnym soupefem New Yorku stal Hollywood, kde jadro
nahrdvaciho priimyslu tvofila firma Capitol Records. Tvaii v tvar hollywoodské konku-
renci zacala fada gramofonovych firem a hudebnich vydavatelstvi usilovat o roz&ifent
svych provozii na zdpadnim pobiezi USA a o vylepSeni svych pozic na trhu s filmovou
hudbou. Napiiklad spole¢nost RCA Victor komplexné zmodernizovala svou organi-
za¢ni strukturu na zdpadnim pobfeZi, aby tu novym labeliim mohla konkurovat v sou-
té7i o produkei soundirackfi. Hudebné-vydavatelska agentura a majetkospravnf firma
Harryho Foxe zase v Los Angeles koncem roku 1957 zalozila pobocku za specifickym
t¢elem vybéru vynosi z mechanickych priv a synchroniza¢nich licenci.™

Koncem roku 1960 uz vyhlasil dasopis Variety prodej soundtrackovych alb jednim ze
stézejnich komer¢nich trenda roku:

Spolu s komiksy a bicimi nastroji zazila v roce 1960 jedno ze svych nejispés-
néjgich obdobi i filmové hudba. Slo o jakysi ndvrat do &asi, kdy mél kazdy
film svou titulni melodii, a to i tehdy, jmenovala-li se tieba .,.Woman Disputed.,
I Love You*. Letos oviem ndzvy ani v nejmensim nebradnily tomu, aby se filmové
pisnic¢ky a hudba natdcely ve velkém a aby se mezi nimi vyskytlo pozoruhodné
mnozstvi hitd.*

K tomu jesté dodal Billboard: ,,Gramofonovy a filmovy primysl dnes spolupracuji
v daleko t&sné&jdim a efektivnéjsim souzvuku nez kdykoli dfiv od zlatych ¢asi filmo-
vych muzikéla. >

V poloviné roku 1961 oviem uZ analytici rovnéz vyhlasili konec ..éry ambiciéznich
nezdvislych deskara*.* Rade nezavislych labelt se predtim podafily vyznamné prii-
niky na trh s popovymi singly, aviak obrovska kvantita vydavanych tituli — koncem
padesdtych let kolem stovky tydné — zpiisobila presyceni trhu a ztenceni prodejniho
potencidlu v8ech desek s vyjimkou hrstky skute¢nych hitii. Je¥té zavaznéj&i bylo to, ze
malé nezavislé firmy tézce pogkodil korupénf skandal, ktery propukl ve druhé poloviné

31) Time to Grow Up. Variety, 12. iinora 1958, s. 53.

32) MGM Records and Metro Pix Getting Real Chummy: Maxin’s All Family. Vartety. 5. tinora 1958.
s: 3.

33) Herm S ¢ hoen feld. New Big Street — B"Way and Vine. Variety, 5. dnora 1958, s. 53.

34) H.Schoenfeld, RnR and Payola Still with the Music Biz: ASCAP Hassles: Diskeries” All 33-
RPM Move. Variety, 4. ledna 1961, s. 207.

35) June B u n d y. Film Themes Link Movie, Disk Trades. Billboard, 24. prosince 1960, s. 8.

36) End of the Disker Era. Variety, 7. ¢ervna 1961, s. 51, 54.
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dekddy. V situaci, kdy nejvlivnéjif rozhlasové stanice na trhu dostdvaly kazdoro¢né
kolem péti tisicovek novych tituld, pfichazely malé nezavislé firmy o dileZitou zbrati
potfebnou k ovlivitovan{ diskzokeji a obsahu rozhlasového vysilant, v disledku ¢ehoz
se mnohym z nich nedafilo prosadit ani zkuSebni poslech svych desek. Vzhledem
k tomu, Ze nepracovaly se zavedenymi interprety a nemély stabilnf distribuénf sit& ani
stalé provoznf struktury, rvaly se malé nezdvislé labely o pouhé drobky v rizikovém
prostfedi byznysu, kde platilo pravidlo kdo z koho. S ndvratem obchodu s popovymi
singly pod kontrolu desitky velkych nahravacich firem pak fada nezavislych gramofo-
novych spoletnosti prosté vypadla z kola.

Labely vlastnéné filmovymi studii se ocitly mezi témi nezavislymi firmami, které pre-
zily, byt s rozdilnou mirou dsp&¥nosti. Tak napiiklad Warner Bros. Records se béhem
prvnich tf let existence potykal s nesndzemi a do poloviny roku 1961 nabral deficit
ve vy5i dvou miliond dolarti. Spole¢nost zvazovala ukonéeni ¢innosti, zménila vSak
ndzor poté, co odhalila velké mnozstvi neproplacenych distributorskych pohleddvek.
Po kontraktaci interprett, mezi nimiz byli napi. Everly Brothers, Bob Newhart, Allan
Sherman a Peter, Paul, and Mary, pak do&lo v situaci Warnerii k prudkému obratu,
takze v kvétnu 1963 uz se firma ocitla bezpetné v derych &islech.?” Kdyz ted byly
vyhlidky spole¢nosti jistéjsi, obnovil Warner koncem roku 1963 své snahy na poli pro-
pagace soundtrackd uvedenim alb André Previna Deap RinGer (1964), Manose Had-
jidakise AMERICA, AMERICA (1963) a Neala Heftiho SEx AND THE SINGLE GIRL (1964), na
némz hral Count Basie se svym orchestrem.”

Filialka spole¢nosti Columbia, Colpix Records, zaznamenavala béhem prvnich péti let
existence pozvolny ale nepretrzity riist. Pod vedenim Paula Wexlera a Jonicho Tapse
udélal Colpix z fady teenagerskych idold, jakymi byli napi. James Darren nebo Shelley
Fabaresova, singlové interprety, celkové se ale firmé nedaftilo zuZitkovat potencidl trhi
s gramofonovymi alby a filmovou hudbou.”” To se zménilo v poloviné roku 1962, kdy
spole¢nost Columbia Pictures podnikla sérii krokii sméfujicich ke konsolidaci svych
hudebnich filidlek. Tehdy Columbia Pictures nejprve ozndmila, Ze omezi své vazby
na ¢lenskou firmu ASCAP Shapiro-Bernstein, a to ve prospéch spojeni s pobockou
BMI, firmou Gower Music, a se svym vlastnim vydavatelstvim Colpix Music. Mateiska
spole¢nost také jmenovala viceprezidentem a generdlnim feditelem Goweru a Colpixu
Marvina Canea, coZ podle Lea Jaffeho, vykonného viceprezidenta Columbia Pictures,
mélo za cil konsolidaci a posileni jejich hudebné-vydavatelskych aktivit.*”

Asi Zest nedél po tomto ozndmeni ndsledovala zprdva, ze Columbia chystd i podstatné
roz§iteni své gramofonové filidlky. Podle $éfa Colpixu Jerryho Rakera se label od ny-
néjska sousttedil na trh s gramofonovymi alby a vyvdal plejadu LP desek rovnajici se co
do objemu bezmala 25 procentiim produkce spole¢nosti za uplynulé ¢tyfi roky. Mezi
témito deskami byla fada nabidkovych balitki s filmovymi a televiznimi soundtracky,

37) Viz R.S anjek, American Popular Music and Its Business 3, s. 388-389; Bob R o1 0 n t z, They
Laughed When Film Firms Sat Down... Billboard, 11. kvétna 1963, s. 1 a 6.

38) WRB Label Gets® Track LPs to 3 Upcoming Pix. Variety, 18. prosince 1963, s. 45.

39) B.Rolontze.d,s. 6.

40} Columbia Pix” Buildup of BMI Subsid Strains Ties with Shapiro Bernstein. Variety, 27. ¢ervna 1962,
s, 39,
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mezi dalSimi tituly napfiklad The War Lover, THE INTERNS, DAMN THE DEFIANT, Ba-
RABBAS, THE FLINTSTONES a Top Car.*Y Ke sklizni plodi této nové politiky mélo dojit
v nésledujicim roce, kdy dosshl label mimotddného tspéchu se svym soundtrackem
k filmu LAwRENCE z ARABIE. Zdaleka nejdiilezitéjsim krokem oviem byl ndkup prave
vznikajictho vydavatelského a gramofonového impéria Ala Nevinse a Dona Kirshne-
ra, za néz Columbia zaplatila 2.5 milionu dolart. V rdmei zminéné transakce dostal
Kirshner vrcholovou manazerskou pozici v Colpixu s roénim platem 75 tisic dolar.
zatimco Colpix si pfipsal k dobru Kirshneriiv gramofonovy label Dimension, veskera
autorskd prava Nevinsovy a Kirshnerovy firmy Aldon Music a v nastdvajicim obdo-
bi i sluzby vynikajiciho kolektivu autorti pisni, zndmého jako ..Brill Building Pop™,
v jehoZ faddch pisobily tak véhlasné umélecké dvojice jako byli Carole Kingova
s Gerrym Govfinem, Jeff Barry s Elliem Greenwichem ¢i Neil Sedaka s Howardem
Greenfieldem.* Koncem roku 1963 uz Colpix sebevédomé na vefejnosti vyhlagoval
sviij umysl zafadit se mezi nejvétsi znacky. ™

Pod novym vedenim a se zajisténou skupinou tviréich pracovnikii ted Screen Gems-
Columbia’s Creative Group své zaméstnance cilené vedla k tomu, aby se soustiedili na
televizni a filmové produkty spolecnosti. Podle Billboardu to mélo za cil ,,podnécovat
vznik hudebnich dél vyuZitelnych pro komeréni nahravky*.*" V nasledujicich mésicich
vynaloZila Columbia vegkeré sily na poli propagace na podporu hudebniho doprovodu
k Zestici chystanych filmG, mezi nimiz byly Lob BrLAznG, Cat BarLou, Major Dunpee
a LOrRD Jim, vesmés piipravované k uvedeni do kin v roce 1965. Posledni ze jmenova-
nych snimk byl z hlediska plani Columbie obzvlast dileZity, nebof spolec¢nost doufa-
la, e béhem nésledujicich osmndcti mésict prodd zhruba pél milionu vyliska desky
se soundtrackem filmu vydanym na jeji etiketé Colpix. Nane&tésti oviem Lorp Jiv ani
zadny z pétice dalSich soundtrackii vysokd otekdavani Columbie nesplnil.*”

Label 20th Century-Fox Records se po celych prvnich pét let existence potykal s pro-
blémy a ze ¢tvefice takzvanych ,filmovych ditek* (,movie babies*) vykazoval nejhorsi
vysledky. Po jisté dobé zaplnéné presuny a reorganizacemi v roce 1962 omezil ¢innost
a ohlasil, Ze se naddle chystd vegkeré své aktivity v hudebnf oblasti tzce koordinovat
s 20th Century-Fox Film Corporation. Podle Teda Caina, feditele hudebniho tiseku
20th-Fox, se prakticky vSechny aspekty podnikatelské ¢innosti labelu, od vybéru in-
terpreti a péce o jejich rist az po budovani zdkladniho katalogu firmy, mély napiisté
fidit zajmy filmové a televizni vyroby mateiské spole¢nosti. Tento novy mandat zname-
nal, Ze vybér interpreti se nyni nefidil vyhradné potencidlem jejich dspégnosti na gra-
mofonovych deskdch, nybrz také jejich vyhlidkami na vzestup mezi filmové a televiznf

41) Raker Cooking Major Buildup of Colpix Label. Variety, 1. srpna 1962, s. 37: Colpix Steps Up Sou-
ndtrack Ties with Columbia. Billboard, 1. zafi 1962, s. 6; Colpix and Parent Film Co. Hiking Cross-
Promo Sked on Track LP’s. Variety, 5. zaii 1962, s. 43.

42) Viz R.S a nj e k, American Popular Music and Its Business 3.5. 387: B.Rolont z. . d.. s 6.

43) SG-Col Music Rolls Big Campaign to Build Colpix into Major Label Status. Variety, 25. zafi 1963,
s. DD,

44) SG-Col Music’s Creative Group Places Songs with Top Artists. Billboard. 23. ledna 1965, s. 10.

45) Viz “Lord Jim” LP Gets Roval Promotion. Billboard. 20. inora 1965, s. 12: Col Films Looks to Disks
as Promotion. Billboard, 13. biezna 1965, s. 3.
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hvézdy. Navic mél byt od nynéjska kladen vétsi marketingovy diraz na nabidku labelu
v kategorii soundtracki a na titulni melodie z filmovych produkei 20th-Fox.* Tato
nova politika nanedtésti piinesla jen velmi slabé vysledky: jedingm povzbuzujicim
signilem se tu stalo vydani hudby Alexe Northa k filmu KLEOPATRA v roce 1963.

V roce 1965 se 3éf ttvaru 20th-Fox pro v¥bér interpretii a repertodaru Bernie Wayne
pokusil vylepgit skli¢ujicf statistiku prodeje soundtracki labelu zavedenim zmén ve
formdtu jeho alb. Filidlka ohlasila, Ze ve¥keré nahravky filmové hudby bude editovat
tak, aby jednotlivé tracky nebyly nikdy delf nez dvé a pal minuty. To mé&lo podle
Waynea pridélit kazdé kapele zafazené do programu piislu¥ného alba ¢asovy tsek
totozny s dobou trvdni populdrni pisnicky, a pfispét tak k ¢ast&jSimu zatazovani filmo-
vé hudby od 20th-Fox do programii rozhlasovych diskZzokeji poust&jicich pop music.
Druhd zména se tykala souc¢asného vyuZiti filmovych dialogi spolu s jejich hudebnim
pozadim. Spole¢nost Fox se o tento pistup s tspéchem pokusila uz difv, u REka Zorsy
(1964). kde byl kazdy hudebni track desky uveden mluvenym slovem v podéani An-
thonyho Quinna, a vedeni Foxu nynf po¢italo s &ir§im uplatnénim této formy pti kazdé
vhodné piflezitosti. Podle Waynea byly z tehdy pravé chystanych novinek produkce
Foxu vytipovdny pro uplatnéni kombinace mluveného slova s hudbou napiiklad filmy
AGONIE A EXTAZE (1965) a BAJECNI MUZI NA LETAJICICH STROJiCH (1965), pfidemZ album
k BAjeenym muziom dokonee obsahovalo mluvené pasdze uprostied hudebnich tracki
desky, které tu mely ,.do elpitka vpravit komedidlni p¥ichut ilmu*.*” Wayne dodal,
ze filidlka uvazovala i o vydavani ¢isté mluvenych soundtrackd. Zdjem o tento zanr se
viak ukazal byt velice prchavy, takze se label zahy vratil k titulnim melodiim, drama-
tickym hudebnim doprovodiim a filmovym muzikalim.*”

Firma UA Records v roce 1958 v tichosti zahdjila sviij vyrobni program soundtrac-
kem k filmu PrazoNINY v PaRiZi s Bobem Hopem a Anitou Ekbergovou.™ Toto album
se sice stalo propaddkem, ohlésilo nicméné neochvéjné odhodlani UA tézit ze svého
archivu filmové hudby, a to nejen k reklamnim ucelim, nybrz i jako cesty k podpore
vlastniho prodeje a distribuce nahravek labelu. V prvnich dvou letech &innosti UA
byl objem prodeje nevalny, viceprezident a generalnf feditel firmy Art Talmadge v3ak
na prvni vyro¢ni schiizi spole¢nosti k otazkdm distribuce v &ervenci 1960 zistéval
optimisticky. Na tomto zasedédni Talmadge sezndmil G¢astniky s novou strategii UA
zaméfenou na ,,vybérovd alba®, podle niz méla firma redukovat celkovy objem pro-
dukce svych alb a soustiedit se na vydédvanf fad tituli se zavedenymi interprety a sou-
ndtracky. Smyslem této politiky bylo snizenf naklada a vytvoieni prostoru pro propa-
ga¢ni pracovniky spole¢nosti k zaméfeni usili na mensi pocet potencidlné hitovych
alb. Talmadge p¥ipustil, ze UA Records disponuje velice omezenym poctem smluvné

16) 20th-Fox Label Blueprints Closer Ties with Parent. Variety, 14. tinora 1962, <. 45.

47) 20th-Fox Label Tests New Slant on Track LPs. Variety, 21. dubna 1965, s. 49.

18) Viz 20th-Fox Is Making Giant Track Strides. Billboard, 18. prosince 1965, s. 1. Billboard uvadyi, ze
prodejni pldn spole¢nosti 20th Century-Fox na zimu se soustiedil na zhruba tfindct dspésnych titula,
mj. Vs muz Flint. Sand Pebbles a Modry Max.

19) Pro strueny historicky prehled riznych hudebnich podniki spolecnosti UA viz T. Ba | i o, United
Artists: The Company That Changed the Film Industry. Madison : University of Wisconsin Press 1987,
s. 112-116.
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vazanych a prokazatelné kvalitnich umélen, zdroven viak zdiraznil, Ze propojent la-
belu s filmovym podnikdnim mu zajidfuje produkt v hodnoté vice nez milionu dolar.
s jehoZ pomoci se lze prenést pres stdvajici fdzi piestavby. Pro demonstraci nové stra-
tegie ,,vybérovych alb* Talmadge oznamil, Ze mezi planovanymi tituly v dramaturgii
UA jsou soundtrackové bali¢ky s hudbou k filmim Kpo seje vitr, WEST SIDE STORY,
MUSTANGOVE a Aramo.””

Do Sesti mésicu zadala strategie ,,vybérovych alb™ spole¢nosti piindget prvnf plody.
paradoxné k tomu v8ak doglo na trhu se singly. Hlavni melodie z filmi Diri 2z Pirea,
Exobus, Byt a SEpm statecnYch se staly hity singlovych Zebiicka, coz byl fenomén,
ktery ¢asopis Billboard pticetl k dobru pe¢livému planovani ze strany vedeni filmo-
vych 1 gramofonovych spolecnosti béhem pfedprodukénich fazi vyroby téchto filmi.
Podle Davida Pickera, jenz byl jakousi spojkou mezi mateiskou spole¢nosti a filidl-
kou, spolupracovala firma UA Records .,intenzivnéji nez kdy predtim s nezavislymi
filmovymi producenty spolecnosti United Artists®, pfi¢emz vyuZivala pribeéznych kon-
zultaci, aby pomohla stanovit, ktefi skladatelé a styly nabizeji idedlni potencidl pro trh
se singly a alby. Jako pfiklad uvedl Picker vlastni uspéch v piipadé, kdy presveddcil
producenty filmu PaAris BLUES, aby ke ¢tyfem klasickym ¢islim zafazenym piivodné do
Ellingtonovy filmové hudby piidali jesté trojici jeho novych pisni.”?

Do biezna 1961 byl dramaturgicky plan ,,vybérovych alb® UA plné realizovin a pro-
dej vEech typti desek se rozjizdél mohutnym tempem. Po podatednim impulzu daném
milionovym prodejem singlu s hudbou z filmu Exopus a naslednymi vice nez 450 tisic
prodanych vyliskii LP alba ,,Great Motion Picture Themes* dosdhly hrubé p¥ijmy UA
za leden a dnor hodnot o 300 procent vyssich nez v predchozim roce.”® V dalsich
mésicich objem prodeje UA oproti poddte¢nimu vrcholu ponékud poklesl, i nadile
viak byl velice vysoky. Prodejni pldan labelu pro podzim se zaméfil na patndct no-
vinkovych alb a vysledkem byly trzby ve vy&i bezmala 1,7 milionu dolari.™ Celkovy
hruby objem prodeje UA Records v roce 1961 presdhl hodnotu 5 milionti dolart, coz
bylo vice neZ dvakrat tolik nez v predchozim roce. Z velkych hitii Ize uvést alba ,,Great
Motion Picture Themes®, soundtrack k filmu DETt z Pirea, jehoZ se prodalo pies 350
tisfc kusti, a LP Arthura Ferranteho a Louise Teichera k West Sipe Story, jez dosdhlo
skromnéjsiho vysledku 150 tisic prodanych vyliskd.”™

Béhem tohoto obdobi se UA soucasné snazili o vylepSeni své image na zahrani¢nich
trzich, protoZe pred rokem 1961 vychdzely desky této spole¢nosti v Evropé pod fadou
riznych regiondlnich znacek. Na zdkladé nové smlouvy mezi UA a jejich zahrani¢ni-
mi distributory mély byt desky této firmy od nyné&jska vydavany pod vlastni znackou
UA. Jak poznamenal Talmadge, tato dohoda poskytovala gramofonovému labelu fadu

50) UA Sets First Distrib Meets. Billboard, 20. ¢eryna 1960, s. 4: UA Stresses Pie Ties at Its First Annual
Conclave. Variety, 27. ¢ervna 1960, s. 109,

51) J. B u ndy, Film Themes Link Movie, Disk Trades, s. 8, 10.

52) UA Label Booming 300 Percent Over Last Year. Variety. 1. brezna 1961. s. 75.

53) Viz UA Fall Sales Program Eyes 81,700,000 Billings. Variety, 30. srpna 1961, s. 44: UA & Its Diskery
in Joint Push on 3 Oct. Film Bows. Variety. 4. fijna 1961, s. 59.

54) UA’s 1961 Gross Hits $5.000,000, a 100 Percent Increase Over Last Year. Variety, 13. prosince 1961,
s. 47.
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vyhod. Zahrani¢ni kanceldfe United Artists Pictures mély k dispozici jiz zabéhnu-

tou arméddu prodejet, jichz se dalo vyuZit pii uvddéni evropské produkce znacky na
tamnf trh. Navic mohl UA Records také lépe vyuZivat svych vazeb na filmovy pri-
mysl. To bylo na zahraniénich trzich zvlast dilezité, jelikoz propagace novych na-
hravek prostiednictvim rozhlasového vysilani tu byla vzacnosti, takze se v zahranici
stala centry propagace filmové hudby kina. Kone¢né& pak mohl UA Records eliminovat
administrativnf problémy vznikajici v situaci, kdy zahrani¢ni distributofi UA obcho-
dovali i s konkurenénimi produkty. To se napfiklad stalo, kdyZ British Decca, anglicky
distributor produkce UA Records, vydal nejen veledspéinou Ferranteho a Teicherovu
nahriavku hlavni melodie z filmu Exobus z katalogu UA, ale zdroveni i svou vlastni

verzi v poddni Mantovaniho.”
V nésledujicich dvou letech expandoval UA Records na trhy s jazzem, country a hud-
bou pro déti, zdaroven viak nadale s velkym tsp&chem t&zil ze svych filmovych zdroji.

V bieznu 1962 oznamil dva pomérné ambiciézn{ jarni prodejni pldny, z nichz jeden
se zaméfil na vydani osmi novych alb a druhy se soustfedil na produkei devatenacti
riznych LP desek s filmovou hudbou. Tento druhy program, pojmenovany ,,All Out for
Oscar™, byl ¢asové synchronizovany s pfeddvanim Oscari a kladl mimofddny diraz na
soundtrackové komplety s hudbou v&ech nominovanych filmi z produkce UA.% Usil
o roz&ffeni vlastni stdje interpretii i repertodru v kombinaci s podporou prodeje filmo-
vé hudby vedlo k nartstu hrubého obratu UA Records v roce 1972 az k maximélni
hodnoté 7 milionti dolart, a jak konstatuje Tino Balio, v roce 1964 se u tato filidlka
mohla oprdvnéné oznadovat za ,,nejvyznamnéjsi gramofonovou spole¢nost v oblasti fil-
mové hudby*.>”

Navzdory této expanzi viak ziistaval osud UA Records tésné svdzan s filmy matef-
ské spolecnosti. Casopis Variety tak napiiklad v roce 1966 oznamil, Ze bezprostiednf
budoucnost labelu zdvisi na sérii tiindcti novinkovych soundtrackovych alb. Seznam
zahrnoval hudbu k filmiam Hawan, Rusove priCHAZEJ! RUSOVE PRICHAZEJI!, PROKRISTA-
pANAL, Sousos v EL DiaBLo a Hon NA LISKU.% Zddnému z t&chto titulii se sice nepodafil
prillom do albovych zebticka Billboardu, o rok pozdéji se UA nicméné podafil ndvrat
na vrchol diky veledsp&&nym soundtrackém z filmii MUZ A ZENA, ZIES JENOM DVAKRAT
a HODNY, ZLY A OSKLIVY.

Zatimco se nové labely patiici filmovym spolecnostem snaZily o prosazeni, MGM jen
znovu dokazovala, jakym pifnosem mohou byt jiZz zavedené hudebnf filidlky.”” Podle

55) Talmadge Shapes Strong Global UA Image, Toting Label’s Name. Billboard. 13. bfezna 1961, s. 4.

56) UA Goes All Out for Sales Keyed to Oscar Awards. Billboard, 17. bfezna 1962, s. 14.

57) Viz UA Records Preps Film Score Projects; Formats to Include a Jazz Tie. Variety, 15. srpna 1962,
s.41: UA Adds 3" Soundtrack Album. Billboard, 15. zafi 1962, s. 5; Report UA Net Off Despite Peak
$7-Mil Biz in *62. Variety. 2. ledna 1963, s. 35: T. B a | i o. United Artists, s. 114.

58) UA Label Pegs Future to Flock of Film Tracks. Variety, 6. dubna 1966, s. 51.

59) Stejné jako dalsi hollywoodské filidlky i MGM Records udrzovala t&sné styky s mateiskou spolecnosti

a v letech 1958 az 1965 se ¢asto podilela na propagaci jejich filmovych produkei. Vice o zdjmech
| MGM v oblasti soundtracki viz MGM Label Promoting Two Metro Pic Scores. Variety, 13. cervence
1960, s. 46: Variety. 18. bfezna 1961, s. 58: MGM Bountiful on Mutiny Disks. Variety, 5. zdif 1962,
s. 41: Bounty Disks Get Big Push on West. Vartety, 13. tinora 1963, s. 53; MGM in Summer Sound-
track Ride. Variety, 10. ¢ervna 1964, s. 4. MGCM to Bow Six Soundtracks. Billboard, 18. ¢ervence
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finan¢ni zpravy z roku 1965 dosdhly MGM Records a jeho pobocka Big Three Music
Company za pfedchozi fiskalni rok spole¢né hrubého vynosu ve vysi priblizné 21 mi-
lioni dolart. Tato suma piinesla do pokladny konglomeratu dva miliony dolari zisku,
ale zdroven laké tvorila bezmala t¥indct procent celkovych prijmia MGM za dané obdo-
bi. Navic, jak konstatoval ¢len vedeni labelu Robert H. O’Brien, hodlala gramofonova
pobocka MGM, ktera za sebou méla jeden z nejuspésnéjsich roka od svého zalozeni,
pokratovat v agresivnim roz&ifovani pole plisobnosti s vyuZitim .,novych interpreti,
novych produkti a novych distribu¢nich kanal
Takto optimistickému vyroku nepochybné napoméahal nesldbnouct proud zpriv o cel-

o e )
u .

kové dobrém ekonomickém stavu hudebniho primyslu. Analyza desetiletého vyvoje
zadand kupinou CBS/Columbia napiiklad ukézala. Ze trzby ze souhrnného prodeje
gramofonovych desek v obdobi 1956 az 1966 vzrostly z 250 milionii dolarti na 650 mi-
liondi. Navie doglo 1 k ndristu kazdoroéniho objemu novinkovych tituli gramodesek ze
6 157 na 10 662. Zatimco tyto desky co do obsahu pokryvaly Siroké spektrum zdjmi
vietné klasické hudby, jazzu, country a folku, vétSinovy spotfebitelsky vkus se jasné
piiklanél smérem k popu a rockové hudbé, oblastem, do nich se soustiedila témer
polovina veskerych ndkupi alb.” Gramofonovy primysl zkrditka v poloving Sedesd-
tych let prozival obdobi bezprecedentni prosperity, pfi¢cemz filidlky patici filmovym
spole¢nostem z této tisp&&nosti s velkou chuti tézily.*

Obdobf ristu, ktery byl dominantnim rysem gramofonového primyslu v letech 1964
az 1969, viak postupné vystiidala tendence ke koncentraci trhu a slu¢ovani podni-
k. V priitb¢hu druhé poloviny dekady ovladla pres polovinu trhu s gramofonovymi
deskami pétice velkych spolecnosti — MGM, Columbia, Capitol-EMI (Electrical and
Musical Industries), RCA Victor a Warner/Seven Arts. Gramofonové labely patiici fil-
movym spoletnostem tento vyvoj znacné zasahl, jelikoz v jeho dusledku doslo k tomu,
e bud je samotné nebo jejich mateiské spolecnosti pohltily vétsi gramofonové firmy
nebo vysoce diverzifikované konglomeraty.*?

V roce 1966 vydala signél svédéici o tomto novém pohybu Columbia, kdyz pro svij
nové zfizeny label Colgems sjednala a uzavrela distribu¢ni dohodu s firmou RCA

1964, s. 35; MGM Records Rolls Big Push on Zhivago Theme. Variety, 22. prosince 1965, s. 46.

60) Cit. dle MGM Records, Big Three Annual Gross Hits $20.900,000; Net Over $2.000.000. Variety. 8.
prosince 1965, s. 53.

6l) Cit. dle Time, 7. ijna 1966, s. 56.

62) Viz 1965 a Boom Year in Disk Merchandising. Billboard, 29. ledna 1966, s. 1. 8: Retail Disk Sales
Up 14 Percent; All-Time High. Billboard. 4. ¢ervna 1966, s. 1, 16; $1.1 Bil. in Sales Racked Up in
‘07. Billboard. 20. ervence 1968. s. 3; U.S. Record Survey. Billboard, 30. srpna 1969, s, 9-13 (piil.):
Recorded Sales Put at $1.7 Bil. for *70. Billboard, 7. listopadu 1970, s. 3.

63) RRA.Peterson-D.G.Bergenr c.d, s. 153-155. Nekteii vedouci ¢initelé gramofonového
primyslu rozpoznali tento trend koncentrace trhu davno pred rokem 1970. V roce 1967 Al Bennett
z Liberty Records predpovédél, Ze v diasledku riznych fizf a ndkupi dojde ke konsolidaci priimyslu
kolem skupiny osmi aZ deseti gigantii. Kone¢nym diisledkem pak bude vznik vétgiho oligopolu, nez
byl ten, ktery odvétvi ovlddal v prabeéhu 50. let. Podle Bennetta méla zminénd desitka labeli vybu-
dovat oligopol. jeho? sila bude srovnatelna s vlivem jeho protéjiku ve filmovém primyslu. Viz Disk
Mergers to Create 10 Industry Giants, Predicts Liberty’s Al Bennett. Variety, 13. prosince 1967,
s. 49.

64) Viz Film Trade Powerplays — Its Effects on Industry. Billboard. 16. prosince 1966, s. 8.
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Victor. Podle této dohody mél RCA Victor distribuovat a propagovat produkei znacky
Colgems s cilem zvysit jeji podil na trhu se singlovymi nahravkami, pficem? oviem
méla odpovédnost v oblastech produkce gramodesek a vyhledédvani talenti piipad-
nout Donu Kirshnerovi, ktery ziskal dvoji funkci uméleckého feditele labelu Colgems
Records a 3éfa hudebni divize firmy Columbia-Screen Gems. Zdroven se zaloZenim
tohoto nového labelu se Columbia také rozhodla deaktivovat gramofonovou sekei své
firmy Colpix, kterd v uplynulych letech pokulhdvala v tspésnosti, potykala se s fadou
zmén ve vedeni a s potizemi s distribuci.®

Kritce po zméndch kolem labelu Colgems doglo k prevzeti distribu¢nich a merchandi-
zingovych aktivit spole¢nosti 20th Century-Fox firmou ABC Records. A¢koliv hudeb-
ni feditel 20th-Fox Lionel Newman zdiraziioval, Ze tato fiize nebude mit zddny vliv na
autonomii ani jednoho z obou labeld, ABC nicméné na tento obchod pfistoupila kviili
ziskdni piistupu k fadé chystanych filmovych a televiznich soundtrackd, tedy k oblas-
ti, v niz pfedtim nepodnikala. Brzy poté ABC hrdé ozndmila, Ze jeji prvni fada tituli
v produkei 20th-Fox pro rok 1966 az 1967 bude zahrnovat alba k filmim Barman,
BisLE, DOBRODRUZSTVI MODESTY BLAISE, JAK UKRAST MILION a DOKTOR DOLITTLE.®

Poté co se hudebni divize 20th Century-Fox takto zbavila ¢4sti svych obav o distri-
buci, nastartovala pfiblizné Sest mésici po fizi s ABC prekvapivé ambiciézni pro-
gram orientovany na expanzi. 20th-Fox zrugila svij dlouhodoby status .,pfednostniho
prodejee™ u ,velké trojky™ MGM a za p#iblizné 4,5 milionu dolari koupil hudebni
vydavatelstvi Bregman, Vocco & Conn (BVC). Kromé ziskédni kontroly nad katalogem
BVC mél 20th-Fox v amyslu pfesunout do nové ziskaného vydavatelského podniku
veskerou svou produkci filmovych hudebnich partitur a soundtrack.®” Toto uspoia-
danf ptineslo hudebni pobotce 20th-Fox dva hitové tituly, Doktora Dovrrria (1967)
a Dosropruzstvi Posemonu (1972), ddle pak uz jen nepiilig pronikavé dspéchy, a to
az do roku 1982, kdy firmu odkoupila spole¢nost Warner Communications za ¢dstku,
jejiz vySe se odhaduje v rozmezi 16 a7 18 miliont dolarti.

Podobné jako jeji konkurenti, i spoleénost Warner Bros. Records se zapojila do horec-
natého procesu fiizi a ndkupi. Na rozdil od svych souputniki patticich také filmovym
spole¢nostem viak Warnefi zaujali k otdzce expanze daleko agresivnéjsi postoj. Jako
gramofonovy label se firma prosadila zdhy, po fizi s firmou Franka Sinatry Reprise
v roce 1963. Podle dohody vedouci k tomuto spojeni postoupil Warner Sinatrovi tieti-
novy podil akeif viménou za archiv origindlnich nahravek spoleénosti Reprise v hod-
noté 3 milionii dolart a jeji stdj interpretd, mezi nimiz byli Dean Martin, Trini Lopez
a také sam pan predseda.

65) Victor's Col-SC Deal Accents Anew Indie Producer’s Role in Disk Biz. Variety, 22. ¢ervna 1966,

s. 47. Viz také H. Schoenfeld, BMI's Fastest Growing Pub. Variety, 13. dubna 1966, s, 55;
Col Pix-SG Disk Division Beefs up Exec Wing in Broad Expansion Move. Variety. 6. prosince 1967,
s, 43,

06) Viz ABC to Distrib 20th-Fox Disks. Variety, 6. ¢ervence 1966, s. 39: ABC in Soundtracks with
20th-Fox Pact. Billboard, 9. ¢ervence 1966, s. 4.
67) 20th-Fox Buyout of BVC Setting Stage for Big Move in Publishing and Disks. Variety. 1. tinora 1967,

s. 07,
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Po fiizi z nf oba labely vytézily jisté kratkodobé zisky, do tif let se ale hudebnf filidlky
Warner Bros. opét ocitly na pokraji finan¢ntho krachu. Gramofonovi spoletnost se
oviem doc¢kala ndhlé zmény k leps&imu, kdyz Jack Warner v listopadu 1966 dojednal
fiizi se Seven Arts Corporation. Tento krok okamzZité zafadil renovovany label Warner-
Reprise mezi predni vyrobce a distributory desek, kde jeho postaveni jesté upevnila
sméld prortstova politika provdadénd korporaci. Tak napiiklad v roce 1967 odkoupila
spole¢nost Warner/Seven Arts za zhruba 17 miliont dolari firmu Atlantic Records
a stala se tim patrné nejvétsim koncernem v hudebnim primyslu. Pod destnikem
WB-7 fungovalo nékolik velkych gramofonovych labeli, jako byly Reprise, Atlantic
& Atco, fada mensich pridruzenych znacek a tctyhodné seskupeni hudebnich nakla-
datelstvi. Mezi posledn& jmenovanymi byly tfi vydavatelské pobocky Atlantiku (Co-
tillion, Pronto a Walden Music), ddle Seven Arts Music, kterd vydavala warnerovskou
filmovou a televizni hudbu, a Music Publishers Holding Corporation, coz byla ¢lenska
firma ASCAP a tehdy nejvétsi vydavatelsky podnik piisobici v hudebnim priimyslu.®”
Po dokonéeni akvizi¢nich operaci nastalo v letech 1968 az 1975 v gramofonovém pod-
nikani koncernu Warner/Seven Arts obdobi dspégného rozvoje. Za prvnich devét mé-
sicti roku 1968 vytvorila gramofonové divize ¢isty zisk ve vysi piiblizné 5.3 milionu
dolarii p#i predpoklddané hodnoté hrubych pifjmi 50 miliona dolari. coZ byl tdaj za-
hrnujici asi 76 procent souhrnného firemniho zisku spole¢nosti WB-7 za stejné obdo-
bi.®” Navic i ve svych pozdéjsich prevtélenich, jako sou¢dst Kinney National Service
a Warner Communications, byla uskupeni Warner-Reprise a Atlantic nadale nejvynos-
né&jsi slozkou fungujicich v ramei jejich mateiské korporace. Pocdtkem sedmdesétych
let zapliiovala produkce gramofonové divize Warneru, ktera byla v té dobé i domov-
skou ptidou labelt Elektra a Asylum Records, pfes 25 procent pricek na Zebfi¢eich
Billboardu a piispivala k hrubym ziskiim firmy bezmala 50 procenty.” Se vstupem
spole¢nosti do druhé poloviny dekady Warner bezpe¢né predstihl své hollywoodské
konkurenty — byl ted jedinou firmou disponujici podstatnymi podily na trzich s gramo-
fonovymi deskami 1 hudebninami.

Pro Paramount a UA platilo, Ze reorganizace jejich gramofonovych pobocek byla
bezprostiedn& vyvoldna vstupem velice silnych zdjmovych skupin zvenéi do filmo-
vého a zdbavniho primyslu. Tak v fijnu 1966 prevzal spole¢nost Paramount Pictures
koncern Gulf & Western a usiloval o konsolidaci gramofonovych a hudebnévydava-
telskych podnikd Paramountu pod jednim destnikem. Gulf & Western doufal, Ze tim
ziskd moZnost agresivnéjsiho prosazeni labelu Dot na trhu s popovymi singly. Tato
label mé&l na konté dlouhou fadu tispéchii s interprety jako Billy Vaughan ¢i Lawrence
Welk, nevyvijel viak dostate¢nou iniciativu sméfujic k ziskdvanf origindlnich nahra-
vek produkovanych nezdvislymi labely, jez by se daly prodéavat na prudce rostoucim
trhu zaméfeném na teenagery.

68) H.Schoenleld WB-7 Arts Music Empire. Variety, 25. fijna 1967, s. 41.

69) Third Quarter Snappy for W7 Both in Sales, Profits: Big Eye on Disks. Variety, 22. kvétna 1968,
s. 30.

70) R.S anje k. American Popular Music and Its Business 3, s. 510-511.
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Gulf & Western si také pral ozivit &innost znacky Dot v oblasti soundtracki. Mana-
gement konglomeratu si v&iml, Ze Paramount pocitd pro pocitek roku 1967 s uvede-
nim velkého poc¢tu filmovych novinek, nasledovalo oviem zklamani, kdyz se ukézalo,
ze hudebni doprovod k t&¢mto filmim uz byl postoupen jinym gramofonovym label(im.
Gulf & Western usiloval o vytvofeni uz&ich vazeb mezi svymi filmovymi a gramofo-

novymi podniky a pfistoupil k restrukturalizaci svych hudebnich filidlek podle vzoru
vydavatelského impéria tvofeného velkou trojkou Metro-Goldwyn-Mayeru a MGM Re-
cords.™ Jeho filidlky, Paramount a Dot, v8ak nékolik dalsich let nijak neprosperovaly,
a kdyz Gulf & Western v roce 1974 redukoval svou ¢innost, dolo k prodeji téchto
labelii za 55 miliont dolart spole¢nosti ABC Records.

Stejné jako Gulf & Western, i Transamerica pocitala v roce 1967 po pievzeti spo-
le¢nosti United Artists s mohutnym prinikem do zdbavniho primyslu. Transamerica

w ot

své impérium ddle rozsifila v ndsledujicim roce koupf labeli Liberty a Blue Note za

vice nez 25 miliond dolart a spojila prvni z nich s vlastni jiz existujici gramofonovou
filidlkou ve spole¢nost Liberty/United Artists Records. Toto spojeni vedlo ke vzniku
| festého nejvétsiho podniku pisobictho v gramofonovém pramyslu, jenZe z Liberty/UA
| se pouhé dva roky po zminéné koupi rychle stala finanéni zatéz. Po ztratich dosahu-
‘ jicich v letech 1970 a 1971 deviti miliont dolart Transamerica svou gramofonovou
poboc¢ku reorganizovala, pfejmenovala ji na United Artists Records a za¢ala postupné
rozprodavat jednotlivé &asti jejiho podilu pripadajiciho na Liberty. Label United Ar-
tists Records naddle zaznamendval ob&asné tdspéchy, jako v piipadech soundtracki
k Rockymu (1976) a k bondovkédm, avdak pifjmy z hudebniho podnikéni United Artists
se v letech 1966 az 1976 drzely na neménnych 25 procentech, takze jak konstatoval
Tino Balio, UA ..zGstali v priibéhu celé své historie v prvni fadé filmovou distribuéni
spole¢nosti, ™

Koncem Sedesdtych let uz byly gramofonové labely pat¥ici ilmovym spolecnostem
pevnou sou¢dsti nahravaciho pramyslu, af uz jako nezavislé firmy, kterym se podatiilo

piezit, nebo jako filidlky nékterého z velkych koncernti. Kdyz Hollywood koncem pa-
desétych let vstupoval do gramofonového primyslu, stavély filmové spolecnosti pied
své pobocky vesmés dva obecné cile: (1) vyuZivat gramofonovych desek a rozhlasu
jako propagacnich néstroji pro vlastni filmové hudebni skladby a pisné, a (2) diver-
zifikovat sféry jejich obchodnich zajmi vytvafenim sobésta¢nych center vedlejsich
ziskii. Pohled na jejich provozni praxi v dlouhodobé perspektivé oviem naznacuje,
7e Hollywood nakonec dosdhl toliko jednoho z uvedenych dvou cilia. Snahy filmovych
spole¢nosti o zachovani trhu s filmovou hudbou se ukézaly byt daleko Gspésnéjsi nez

jejich dsili o udrzeni vlastnich labeli.

Po zhrouceni trhu s hudebninami koncem padeséatych let piesunul Hollywood prozi-
ravé své zdymy v oblasti vzdjemné marketingové podpory z hudebniho vydavatelstvi
na gramofonové desky a rozhlas. Vybéry filmové hudby tehdy uz dlouho fungovaly na
nevelkém trhu uréeném vyhranénym nadSenciim, nyni se viak gramofonovi alba stala

71) Gulf & Western to Shuffle Par's Music, Disk Cos. to Beef up Their Operations. Variety, 21. prosince
1966, s. 43.
72) T.B a lio, United Artists, s. 116.




ILUMINACE

Jeff Smith: Zvuky obcehodu

propaga¢nimi prostfedky zamé&fenymi na ¢im dal podetnéjsi publikum spotiebiteli
desek a posluchadi rozhlasu.™ Nakupy ¢ ziizovanim vlastnich labeli mohla studia
generovat prodej gramofonovych desek, z jehoZ vytézku pak dopliiovala znacné vynosy
licen¢nich a provozovacich poplatkii plynouct z ¢innosti jejich dlouho zavedenych
vydavatelskych podniki. Soundtrackova alba byla v tomto ohledu obzvlasi vyhodnou
formou, jednak jelikoZ jejich vyroba byla lacind — negativni ndklady totiz nesli spolu
s odpovédnosti za né uz sami filmovi tviirci — a také proto, Ze uz jejich ndzvy fungovaly
jako zcela zjevné signaly upozortiujici na primarni produkty mateiskych spolecnosti.
Pokud filmové a hudebni podniky fungovaly koordinované, pak se jim dafilo nejen
zvySovat kasovni trzby daného filmu, nybrz i prispivat az 25 procenty k celkové vysi
pifjmi filmové spole¢nosti.

V letech 1960 az 1969 viak zacaly filmové spolecnosti chépat. ze cht&ji-li v extrémne
finanéné ndroéném a vysoce konkurenénim prostredi gramofonového primyslu pie-
zit, budou k tomu potiebovat daleko vic nez jen své katalogy filmové hudby. Do roku
1970 ptesdhl souhrnny objem prodeje v gramofonovém priimyslu hranici jedné miliar-
dy dolari, pfi¢emZ oviem v poméru k tomu narostly i v¥robni naklady. Jelikoz pouze
40 procent viech gramofonovych alb si udrzelo pocdteéni droveni virobnich ndkladi.
jednotlivé labely si zdhy uvédomily, Ze jedinym zpiisobem. jak rozlozit svad obrovska fi-
nandni rizika, je produkce takového mnozstvi desek, aby stacily pokryt celé spektrum
spotfebitelského vkusu v oblasti pop music, a zvygily tak zdroven stupen pravdépo-
dobnosti vzniku n&jakého velkého hitu.

Aby se udrzely v prostiedi, kde jiné nezavislé firmy kvapem hynuly, spoléhaly labely
patiici filmovym spole¢nostem béhem prvnich let svého fungovani na svou finanéni
silu a na marketingovou podporu ze strany filmu. Vétgina studiovych filidlek viak pre-
sto nedokdzala vychovat dostatené mnoZzstvi tviirct ani vybudovat repertodr posta-
¢ujici k udrzeni svého postaveni jakoZto nezdvislych label. Kdyz se spolecnosti jako
Dot, 20th-Fox ¢ UA za&aly potykat s finan¢nimi nesndzemi, fesily situaci zmrazenim
ndkladii a zvySenym diirazem na své produkty souvisejici s filmovou produkei. Tako-
véto strategie odpovidaly propaga®nim zdjmim matefskych spole¢nosti, poskozova-
ly oviem dlouhodobé perspektivy labeli jako takovych. Mnohé z nich semlel trend
z konce Sedesatych let k vytvareni fizf a konglomeratii. Warner byl jedinym labelem
patifcim filmové spolecnosti, ktery si sledoval agresivni ristovy program. Diky zisku
talentovanych interpretd v disledku akvizic firem Atlantic, Atco a dalgich se Warne-
riim podafilo piezit rekoncentraci zdroji, k niz tehdy v oboru dochazelo.

Presto v8ak nelze posuzovat neschopnost Hollywoodu udrzet si dlouhodobé svou pozi-
ci na gramofonovém trhu jako selhani. A¢koliv se studiové labely staly obétmi rostou-
cich ndkladii a obrovskych investic zvenét, skytalo jejich zaclenéni do vétgich gramo-
fonovych uskupeni matefskym spolec¢nostem maximélni vyhody obou oborti. Filmové
spolecnosti nyni mohly soustiedit své zdroje na vzdjemnou marketingovou podporu

73) Viz Fred K a r 1 i n, Listening to Movies: The Film Lover’s Guide to Film Music. New York : Schirmer
Books 1994, s. 227. Mezi prvnimi gramofonovymi alby s filmovou hudbou byly Kniha dzungli Miklose
Rozsy (1942), Komu zvoni hrana Victora Younga (1943) a The Song of Bernadette Alfreda Newmana
(1943).
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bez starosti s distribuci gramofonovych desek a ziskdvanim talentovanych uméledi.
Jeste dalezitéjsi pak bylo to, Ze filmovd studia méla i nadale zajisténa odbytidté pro
své filmové pisni¢ky a hudebni dila a naddle mohla t&zit z vyhod ..synergie.” jez se
méla v brzké budoucnosti stat stézejnim heslem pro oba obory. Soundtrackové album
zistava stile nejb&zn&jif a zeela zdasadni formou zuZitkovani filmové hudby; v tom
vlastné moznd také tkvi nejdilezitéj¥i odkaz obdobi, v némz Hollywood vstoupil do

gramofonového pramyslu.

Noty a dolary.
Vzijemna marketingova podpora
a trh s filmovou hudbou

V pripadé soundtracku k filmu Muz sk ziatou paZi se diky vyraznému jazzovému pojeti
doprovodné hudby [... | prodalo 100 tisic elpicek, coz bylo v té dobé cosi neslychaného.
Reakce se pfi tom dala opét vyjddFit slovy A, pop music — no to je iizasné!* Zacal jsem

toho litovat, protoZe se tim otevely dvefe specifické koncepet, zaloZené na snaze zase
udeélat filmovou hudbu tak, aby se z nf daly vytézit dobre prodejné desky, a nikoli jiz tim
zpiisobem. aby ta hudba prospéla danému filmu. [...] Tenhle trend byl, myslim. pro uméni
Sfilmové hudby absolutné katastrofdlnt.

Elmer Bernstein

V letech 1930 az 1950 vytvorili skladatelé jako Max Steiner, Alfred Newman ¢i Erich
Wolfgang Korngold symfonicky styl, ktery se stal zosobnénim zlatého veéku hollywo-
odské filmové hudby. V poloviné padesatych let v8ak tento novoromanticky model
zacal podléhat fadé rozkladnych vlivi. Skladatelé jako John Addison zadali zkoumat
moZnosti vyuziti mensich instrumentdlnich ansdmbli a riznorodéjsich instrumentac-
nich typii. Bernstein, Alex North a Henry Mancini piigli s jazzovymi prvky, které se
postupné ujimaly jakoZto stylovd alternativa klasicky zaméfeného symfonického pii-
stupu. Hudba Dimitriho Tiomkina k filmu V prRAVE PoLEDNE (1952) zpopularizovala mo-
notematickou ¢i k hlavnimu tématu soustfedénou filmovou partituru s rozloZzenim me-
lodického i motivického materidlu kolem jediné popularni melodie, tedy ne jiz kolem
nékolika charakteristickych motivi.

Mnohé z téchto promén byly soubézné s reorganizaci filmového priimyslu, o niz byla
fed v predchozi kapitole, aviak ndhly vstup Hollywoodu do gramofonového podnikant
v roce 1958 dal3i rozvoj a vstiebavani téchto stylovych alternativ jenom uspisil. Tak
napitklad posedlost titulnimi pisnémi, kterd se stala hnacim motorem vzniku monote-
matické filmové hudby, se promé&nila v rutinu, jakmile mély filmové spoletnosti k dis-
pozici vlastni gramofonové labely. Sou¢asné se do psani filmové hudby pustili jazzovi
muzikanti jako Duke Ellington ¢i Miles Davis, jejichZ vyuZiti ve filmu mélo za cil téZit
z jejich popularity mezi hudebnimi fanougky. Zaroven s tim. jak se z gramofonovych
desek stdaval prvofady prostfedek vzdjemné marketingové podpory filmu a hudby, za-
¢ali producenti vyvijet tlak na skladatele, od nichz zadali tvorbu komeréné perspek-
tivnich skladeb. Po vzoru producentii scénickych show zacali 1 filmovi vyrobei poza-
dovat od gramofonovych spole¢nosti vyS&i ceny za prava k soundtrackiim a vyhodnéjsi
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podminky obchodni spoluprice. Otto Preminger napifklad dostal v¥ménou za prava
k soundtracku pro film Exopus od firmy RCA Victor 250 tisic dolari a zdvazny piislib
rozsdhlé propaga¢ni kampané.™ Jindy svedlo vice nez dvandct labeli bitvu o priva
k soundtracku pro film ALamo, z niZ vy&la vitézné firma Columbia Records, kterd na-
bidla uspofadédnt rozsdhlé reklamnf kampané a zavidzala se vydat dva gramofonové
singly s melodiemi z tohoto filmu.™

Koncem padesétych let ceny za prdava k soundtrackiim poskocily vzhiiru, a to v di-
sledku fady faktort, v neposlednf fadé i vzestupu nezdvislych producentii a zapojovi-
ni hudebnich skladateld, ktefi provozovali vlastni vydavatelstvi. Ve starém studiovém
systému piechdzela prava k filmové hudbé a soundtrackiim prakticky bez vyjimky na
vydavatelské ¢i gramofonové firmy patifci studifm. V soucasné situaci si ale nezavisli
producenti ¢asté&ji tato prava ponechdvali sami a odprodavali je tomu, kdo nabidl nej-
vic. Tim si pro svou hudbu zajigfovali ty nejvyhodnéjéf reklamni kampané a piislib do-
datecnych piijmi, z nichz nékteré mohly vznikat jesté dlouho po stazeni prislugného
filmu z programi kin.
Kombinace uvedenych faktori nutila skladatele filmové hudby k pouzivdni nejriiz-

76)

néjsich stylovych znaki populdarni hudby. Producenti, jejichz obziva z¢dsti zdavisela
i na prodejnosti hudebni slozky, koneckoncii usilovali o maximalni efektivitu hlavnich
melodii a soundtracki svych filmi. Mélo se za to, Ze prvky jazzové hudby, stylu Tin
Pan Alley a pozdéji rokenrolu doddvaji hudebni slozce filmi vyssi komerént hodnotu,
takZe z laického pohledu se tato éra miiZe jevit jako obdobi, kdy producenti epali po-
puldrni pisni¢ky bezmala do kazdého filmového soundtracku. a to bez ohledu na to, co
to udéld s filmem samotnym.

Red zebiickii prodejnosti ale svédés o demsi znaéné odligném. K jazzovym hudebnim
doprovodiim, jako byl MuZ sk zLatou pazi (1955) ¢i televizni Peter Guaw s hlavni me-
lodif od Henryho Manciniho, se pfipojily konvenénéjsi symfonické doprovody, mj. od
Miklose Rézsy (BEN HuUr, 1959) a Ernesta Golda (Exopus, 1960), a také nové vyda-
ni hudby Maxe Steinera z filmu Jiiv pro1i SEVERU (1939). Komercionalizace filmové
hudby. kterd propukla v 50. letech, by se tedy na prvni pohled mohla zdat daleko
slozité)si, nez jak ji licili pozdéjsi skladatelé a hudebni kritiei.

V této kapitole se budu podrobnéji vénovat situaci na trhu soundtrackovych gramofo-
novych alb raného obdobi a propaga¢nim strategiim pouzivanym k vyuziti tohoto trhu.
Pryvni ¢dst kapitoly zkoumd, jak se ménil piistup Hollywoodu k tomuto trhu v letech
1958 az 1970. Vzhledem k riznym obavam tykajicim se estetickych kvalit rokenrolové

74) B.Rolontz Record Firms Find Movie Sound Track Terms Tougher. Billboard. 5. 74 1960, s. 1.
75) Col. Takes Tle Alamo. Billboard. 5. zaff 1960, s. 1. Viz také Open Bidding for Sound Tracks. Bill-
board, 19. fijna 1963. s. 3. 6. Druhy z ¢lanki poukazuje na to, ze velké labely byly ¢asto ve svych

snahdch o ziskdnf prava na soundtracky k dilezitym filmim nedspéiné z toho divodu, jeliko? tu na-
razely na dohody mezi hollywoodskymi studii a jejich gramofonovymi filidlkami. Vzhledem k tomu. ze
studia jevila tendenci ke zdirazitovan{ propagaéni hodnoty soundtrackovych alb, upozoriiovaly velké
konkurenéni gramofonované labely na to. ze pobocky studii se dostatecné nesnazi o maximalizaci
odbytu. Irv Townsend z Columbie napiiklad argumentoval tim, ze soundtracky ,.nedosahuji plného
odbytového potencidlu, protoze spolecnosti, které by pro né mohly délat nejvic [t). velka filmovi stu-
dial, nejsou na pijmu* (s. 3).
76) VizB.R ol ont z Record Firms Find. s. 1.
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hudby se producenti zpotatku stavéli k hudebnim fanougkim z fad teenageri rozpa-
cité. Radéji se soustiedili na lépe situovanou vrstvu dospélych spotiebiteli desek,
zejména pak na zdjemce o ndladovou hudbu, lehkou klasiku a populdrni hudbu z pro-
dukce Tin Pan Alley. Uspéch, ktery zaznamenala spole¢nost UA s Beatles a jejich
filmem PernY DEN (1964), ale Hollywood 1 jeho gramofonové filialky primeél k tomu,
aby podatecni odpor viici vyuziti rockové hudby ve filmech produkovanych velkymi
studii pfehodnotili. Do konce edesdtych let uz teenagefi nahradili dospélé a stali se
nejmasovéjsimi spotiebiteli gramofonovych alb, zatimeo do ohniska zdjmu hudebnich
podnikatelii se misto jazzu a symfonické hudby presunul rokenrol.

Druha polovina této kapitoly zkouma propagadni strategie, k jejichZ rozvoji dochazelo
ve spojitosti s pfidruzenymi trhy s gramofonovymi deskami a rozhlasovym vysilanim.
Patfily mezi né napiiklad rizné reklamni triky, soutéze, ukazkové projekce pro po-
tfeby diskzokeji ¢i vyuziti hudebnich stojant k prodeji gramofonovych alb v kinech.
Zivy zdjem filmového priimyslu o vzdjemnou marketingovou podpory ze strany hudby
behem tohoto obdobi zistava dosud neprozkoumanou etapou déjin Hollywoodu. Dou-
fam, Ze podrobné&jsi pohled na celkovy kontext tohoto jevu mi umozni piibliZit jak
konkrétni ekonomické tlaky, jimz v daném obdobi ¢elili skladatelé, tak dopady, jez
z toho vyplyvaly pro formdlni i stylovy vyvoj filmové hudby.

Od Mantovaniho k Beatles:
promény trhu s filmovou hudbou

Které segmenty trhu s deskami byly cilovymi oblastmi pro soundtrackova alba? Co se
z historického hlediska rozumi terminem ,,pop*? Pozoruhodnd prace Josepha Lanzy
Elevator Music nabizi podnétné pohledy na obé uvedené otédzky, ale 1 nékterd uZite¢na
zjidténi o vztahu filmové hudby k rozhlasovému vysilani easy listening hudby a gramo-
fonovym albiim s mood musie.”™ Jak uvddi Lanza, fada filmovych kompozic se stala
jakymsi zdkladnim materidlem pro easy listening tpravy. Lanza uvadi i konkrétni pfi-
klady neékterych nejoblibenéjsich ¢isel mood music, mimo jiné dstfedni melodii z filmu
Lerni sipro (1959), skladbu .,Moon of Manikoora® z filmu HurikAN (1937), ,,Fascinati-
on™ z OpPOLEDNI LASKY (1957) a ,,Moon River* ze SNIDANE U TirranyHo (1961). Kromé
toho se fada skladateli a aranzéri, napiiklad Nelson Riddle, Percy Faith, David Rose
¢ Henry Mancini, pohybovali obousmérné mezi oblastmi ,,muzaku* a filmové hudby.
Manciniho nahravky skladeb .,You Don’t Know Me* a ,Evergreen” se také v roce
1983 ocitly mezi desitkou .,nejkrasnéjsich instrumentdlnich skladeb™, které byly kdy
nahrdny na gramofonovou desku.™

Instrumentélni a ..environmentdlni* kvality filmové hudby z ni ¢inily pfirozeny zdroj
zdjmu pro fadu autord easy listening a mood music.” Na gramofonovych albech, jako
jsou ,Film Encores™ ¢i ., Moon River and Other Great Film Themes™ uplatnil Mantovani

77) Viz Joseph L a n z a, Elevator Music: A Surreal History of Muzak, Easy-Listening. and Other Mood-
song. New York : St. Martin’s 1994,

78) Tamtéz, s. 182,

79) Tamtéz, s. 67-127.
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svou vyhldgenou techniku houslového zvuku s ozvénou pfi zpracovani fady hlavnich
filmovych melodif, pfi¢emz jeho vybér melodii z filmu Exonus se dokonce stal velkym
hitem. Styl klavirni hry ,.ke svétlu svi¢ky a sklence koktejlu™ praktikovany Ferrantem
a Teicherem pfinesl jejich labelu UA fadu komer¢nich dspéchi, mezi nimiz nechybe-
ly tstfednf melodie z filmt Exopus, Byt (1960) a PUyocni koviog (1969). V roce 1968
uz reklamni materidly tuto dvojici bézné oznacovaly jako ,,The Movie Theme Team™.*”
V poloviné Sedesdtych let zase vyt&zil Mystic Moods Orchestra z pokladnice smy¢-
cového zvuku a zvukovych efekti materidl pro sérii filmove ladénych alb. Nazornym
pitkladem pfistupu aplikovaného orchestrem Mystic Moods je deska ,.Nighttide®, spo-
jujici zvuk moiskych vin a dusot koniskych kopyt s melodiemi z filmii Snane (1953),
DNY ViNa A RUZE (1962), DokTor Zivaco (1965) a NEvapa Smrth (1966).

Zpiisob, jak¥m si hudebnici z oblasti easy listening piivlastnili filmovou hudbu, muze
vést k opravnénému zavéru, ze gramofonové labely se neziidka pokougely svymi alby
soundtracki a filmovych melodii oslovit e¢ilovou skupinu konzumenti nahrdavek a vysi-
lani mood music. Obé tyto formy koneckoncii odpovidajf slavné Stravinského charak-
teristice filmové hudby jakozto sluchové tapety, pficemz obé snad rovnéz lze povazovat
za populdrni, nekonflikini a intelektudlné nendro¢né alternativy ke klasické hudbé na
jedné strané a k rokenrolu na strané druhé. Hollywoodské gramofonové filidlky proje-
vovaly trvaly zdjem o vyuZivani tohoto trhu s mood music jesté v roce 1964. Po obrov-
ském vspéchu filmu PERNY DEN ozndmila firma UA Records, Ze piipravuje producenta
skupiny Beatles George Martina k praci ve stylu Mantovaniho ¢i Percyho Faitha.®"
To ov&em neznamend, Ze by filmové spolednosti ¢i gramofonové labely ignorovaly jiné
segmenty hudebniho trhu. Naopak. zdd se neméné pravdépodobné, Ze silny vliv na né-
které posluchace klasické hudby si mohly udrzet i novoromantické symfonické dopro-
vody k filmim. Poc¢atkem padesatych let byli tito posluchadi odbérateli 20 az 35 pro-
cent celkového objemu produkce gramofonového primyslu, pricemz jejich mnozstvi
se neztencilo ani v dobé vstupu filmového priimyslu do gramofonového podnikani.
Jednim z ukazateld vyznamu posluchaci klasické hudby byl rist poétu gramofono-
vych klubii zaméfenych na klasickou hudbu, ktery zacal v roce 1955 a pokracoval
az do konce dekady. Sdruzeni jako Music Appreciation Record Club, Concert Hall
Society ¢i RCA Victor Society of Great Music pfivédbila do svych fad pies milion ¢lend
a stala se v uvedeném obdobi misty, kde se realizovala p¥iblizné jedna tretina vegke-
rych ndkupt desek s klasickou hudbou. Exkluzivni komplet nahrdvek Beethoveno-
vych symfonif a deska s Debussyho ,,Mofem®, jejiz druh4 strana obsahovala mluvené
slovo s kritickym hodnocenim dila, zaznamenaly po 200 tisicich prodanych vyliski
a piildkaly do pfislugnych gramoklubii zastupy novych ¢leni.®

Vzdor svym deklarovanym vysokym metdm si tyto organizace udrzely solidni miru pii-
sobnosti na intelektudlné nendro¢né publikum. Dislednym soustiedénim na katalog
osvédeenych klasickych trhdki se jejich nabidka tituli ze standardnf literatury jevila

80) Viz napf. reklamu na koncertni iiru Ferrantcho a Teichera po 126 méstech v Easopise Variety,
10. dubna 1968, s. 61.

81) Martin Getting United Artists® 4-star Buildup as Performer. Billboard, 19. zafi 1964, s. 15.

82) Vic o provozu gramofonovych klubi viz R. S a n j e k. American Popular Music and lts Business 3.
s. 336-339.
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jako pfinejmensim bez fantazie a pfinejhor$im hrubé dezinterpretujici piislugna dila.
Aby rozsitily dopad téchto svych edic, volily RCA Victor a Reader’s Digest obcas
zkrdcenou podobu skladeb, pficemz je uvadély ve formé kompilaci na populdrnich
dvandctipalcovych . samplerovych™ albech. Stejné jako v pripadé tzv. beautiful music,
i tady diiraz na chytlavé melodie a divérneé znamy harmonicky vyraz napovida tomu,
Ze tyto kluby ve vztahu ke klasické hudbé podporovaly spige nekonflikiné konzumni
piistup nez hlubsi porozuméni. Veelku se dd fici, Ze pres proklamace o svém posldni
Sifit hudebni vzdélant se gramofonové kluby obecné osvédcovaly daleko vice ve sna-
hiach o komercionalizaci mistrovskych dél klasické hudby tim, Ze je prizptsobovaly
méfitktim populdrniho vkusu a jim odpovidajicim formatim.

Koncem padesitych let se kluby zadaly odkldnét od vyluéného dirazu na klasickou
hudbu a postupné rozsifovaly svou nabidku o jazz, pop music a alba z broadwayskych
muzikdli v pavodnim obsazeni. Tiz poslucha¢i, ktefi pfedtim nakupovali Beethovena
a Debussyho, se pak zdhy vrhali na alba Glenna Millera, Binga Crosbyho a ,,mis-
tra mood music™ Jackieho Gleasona. Podle Sanjeka spoé¢ivala pritazlivost viech tituli
z klubovych nabidek. af uz z klasické oblasti ¢i odjinud, z&dsti uz v atraktivnosti jejich
obalu:

Dospélf spotiebitelé, ktefi podlehli vemlouvavym reklamnim sloganiim slibu-
jicim vysoce kvalitni nahravky a propagujicim hifi gramofony, se stali hlavni-
mi odbérateli deskovych kompleti v kartonovych krabicich, pestrobarevnych
umeéleckych obalech a dokonce i vazanych v kazi, jez chrlily velké spolednosti
I nejaspEsné i nezdavislé labely a jez #asto kon¢ily na nabidkovych seznamech
gramofonovych klubi.*”

Je tieba upfesnit, Ze ne viechny spotiebitele desek s klasickou hudbou lze zafadit
do cilové skupiny bujici produkce soundtrackd. JelikoZ femeslnd zru¢nost spojend
s tvorbou filmové hudby nebyla v&eobecné uzndvina jako uméni, mnozi konzumenti
koncertni hudby nepochybné méli sklon k opovrhovani soundtrackovymi alby coby
nehodnotnymi pretendenty na privilegovanou pozici vyhrazenou mistrovskym hudeb-
nim dilim. Vedle téchto koncertnich poslucha¢i viak soucasné existovala i pocetny
okruh milovniki lehké klasické hudby, kteif oceriovali diiraz filmové hudby na snadno
zapamatovatelné melodie a pfijemnd aranzma. S ¢fim dél hlub$im odcizovanim poslu-
chatt klasiky od hleda¢stvi nové tvorby Miltona Babbitta, Pierra Bouleze ¢i Johna
Cage mohli géfové gramofonovych firem opravnéné doufat, Ze se vytvory skladate-
lti, jako byli Rézsa, Newman a North, budou prodadvat v tésném sousedstvi skladeb
Straussovych, Wagnerovych a Cajkovského, z nichz ti prvnf Eerpali inspiraci. Ve snaze
zvy§it piitazlivost filmové hudby pro tento specificky segment trhu napodobili vyrobei
soundtrackovych alb strategii gramofonovych klub a za¢ali na trh uvddét alba k fil-
mim jako BEN HUR, VZzPoura NA LoDI BounTy (1962) a JAK BYL DOBYT ZAPAD (1962) s ex-
kluzivnimi obaly, vizudlné atraktivnim grafickym fefenim a doprovodnymi booklety
s barevnymi fotografiemi z filmu.

83) Tamtéz, s, 338.
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Producenti a skladatelé také vyhleddvali zpéviky v8ech Zanrt pop music, ktefi méli
jesté zvysit Gdinek titulnich pisni slozenych specidlné k piislusnym filmam. Jakkoli
se tu jednozna¢né ddvala prednost zpévikim sinatrovského typu, vybirali producen-
ti 1 z piedstavitelii Sirokého spektra daldich hudebnich styli, mj. hvézdy countryové
hudby, idoly generace teenageri, tu a tam dokonce i né&jakého toho rokenrolového
zpévika. Napitklad Dimitri Tiomkin nejdiiv poéital pro titulni pisent filmu PRESVED-
COVANT PO DOBREM (1956) se zpévdkem Perrym Comem, nakonec se viak rozhodl pro
Pata Boonea — a miliony prodanych singlii — protoze Como pozadoval za sviij vykon 50
tisic dolard, coz se ukdzalo byt piilis. Dal¥f zpévdci popu, jako Frankie Laine, Sammy
Davis Jr. ¢i Steve Lawrence a Eydie Gorméova, natocili v uvedeném poradi nahravky
pisni¢ek k filmim PRestRELKA U oHrRADY OK (1957), RozrrZITY sanitik (1964) a Lis
vOTNI FAKTA (1960). Hvézda nashvilleské country scény Conway Twitty nahral dvojici
pisni, ,.Babv** a ., Teacher vs. Sexpot®, k filmu Alberta Zugsmitha Teacuer Was A Sex-
POT (uvadény rovnéZ pod ndzvem SExrot Gogs 10 CoLLEGE, 1960).%" Obé herecké hvéz-
dy filmu Blakea Edwardse Hicu Tive (1960), Bing Crosby a Fabian, k nému nahrali
pisni¢ky, zatimco rockefi Jerry Lee Lewis s Duanem Eddym nazpivali titulni pisné
z film& Hicn ScHoor. CoNFIDENTIAL (1958) a BEcAusE THEY'RE YOUNG (1960).5

V souhrnu se d4 konstatovat, Ze schémata vydavani desek, forméty a stylové podobnos-
ti nasvédéuji tomu, Ze vyrobei soundtracki cilili na fadu riznych kategorii dospélych
poslucha¢ti, mezi néz patiili pifznivei mood music, milovnici lehké klasiky a v Sirsim
slova smyslu i spotfebitelé popovych nahravek. Je paradoxni, Ze skupinou na trhu,
JiZ se vyrobei soundtracki zpoddtku nijak zvlast nevénovali, byli teenagefi. Ackoliv
byla spotrebitelska aktivita dospivajici mladeze v padesatych letech prvoradou ekono-
mickou i kulturni veli¢inou, velké gramofonové labely ji nepovazovaly z obchodniho
hlediska za vyznamnou. Teenagefi kupovali singly spiSe nez alba a jejich zaliba v ro-
kenrolu a rhythm and blues se v8eobecné povazovala za prechodnou médu.

Jelikoz si velké firmy teenager(i neviimaly, zamé&fily se na né malé nezavislé labely,
jejichz produkce méla do znaéné miry tézisté v oblasti rokenrolovych singli. provozu
jukeboxii a rozhlasovych hitpardd, jeZ jim mély zajistovat kratkodoby dspéch. 1 tak
oviem podle statistickych ddaji Recording Industry Association of America (RIAA)
piedstavoval obchod se singly v letech 1959 az 1969 pouze néco mezi 20 a 25 procen-
ty celkového objemu gramofonového primyslu vyjadieného v dolarech. Velké firmy

84) VizJ. Bundy. Young Disk Talent in Hot Film Demand. Billboard, 22. tinora 1960, s. 1.

85) Ve skutenosti. atkoli k tomu dochdzelo pomémé ziidka, se broadway&ti i ostatnf divadelni producen-
ti od poddtku 60. let az do jejich poloviny obtas pokougeli piizivit na ziskovém potencidlu titulnich
melodii. Podle ¢asopisu Vartety si pii tom broadway&tf producenti brali za vzor kampané vypracované
hollywoodskymi filmafi. pfidem? se k této taktice uchylovali obvykle spige pfi uvadént ¢inohernich
komedii a dramat nez u muzikali. Prvni cyklus dstfednich melodii z divadelnich predstaveni se
datuje k roku 1962, v souvislosti s inscenacemi The Fun Couple. The Happiest Man Alive a Come on
Strong. z nichz posledni dokonce usilovala o motivaci dané pisné za pomoci gramofonového piistroje,
ktery se objevil na scéné v druhém jedndnt. Podobny cyklus se potom opakoval v roce 1965 ve hrach
Any Wednesday, Golden Boy a Minor Miracle. S cilem maximdlntho vyuziti dstiedni melodie ze hry
Golden Boy dokonce producent Hillard Elkins zavidil zafazeni skladby na kompilaéni LP Percyho
Faithe Broadway Bouguet. Viz Night of the Iguana Twist. Variety. 22. srpna 1962, s. 43, a Legit Gets
New Trend as Producers Discover Plug Value of a Title Song. Variety, 29. zafi 1965, s. 43.
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projevovaly soustavny zdjem o kontraktaci rockovych a rhythm-and-bluesovych talen-
td k nahrdvéni singld, ¢inily to vSak spi s ohledem na strategické ekonomické vyhody
nez na faktické prodejni zdméry. Tim, Ze si ¢as od fasu zavazaly né&jakého rockového
¢i rhythm-and-bluesového interpreta, mohly velké firmy rozloZit své rizika do vetsi sive
tim , Ze si takto udrZovaly Siroky Zanrovy zabér a zajistovaly si vliv na rizné segmenty
trhu. Navic tak byly schopny konkurovat malym labelim na jejich vlastnim hfisti,
a tim mohly mirnit dopad invaze nezévislych na gramofonové Zebficky a v disledku je
vlastné eliminovat jakoZto vaZznou konkurenci. S v§znamnou vyjimkou Elvise Presley-
ho (ktery odeZel od Sun Records, aby vzapéti nastoupil svou senzaéni drdhu u labelu
RCA Victor) si velké firmy uvédomovaly, Ze zdkladnim zdrojem jejich ,,obZivy* jsou
dospéli spotfebitelé a LP nosi¢e, a nikoli teenagefi a rokenrolové singly.

Spor singly versus alba vSak mél pro vyrobee soundtrackii zvlastni vyznam z toho di-
vodu, Ze v ném krystalizovaly nékdy konfliktn{ zdjmy filmovych spole¢nosti a gramofo-
novych labeli. Jednak tu platilo, Ze ustfednf filmové melodie a singly z nich odvozené
mély vétsi cenu pro filmové producenty nez pro gramofonové spoleénosti, jelikoz pred-
stavovaly neoby¢ejné i¢inny a nizkondkladovy prostredek slouZici seznameni vefej-
nosti s ndazvem piislugného filmu. Soundtrackové alba na druhé strané méla obecné
vELEf cenu pro gramofonové spolecnosti. Singlovy hit se mohl proménit v atraktivni
track nésledného alba, naproti tomu soundtrack musel byt dsp&sny jako celek, mél-li
vygenerovat vysoky finanéni zisk, ktery by z né&j uc¢inil hit.* Zatimco se k uspokojeni
obou zminénych mnoZin zdjmi vyrdbély singly s ustfednimi melodiemi i soundtrac-
kovd alba, jistily si labely patifef filmovym spolecnostem zpravidla své investice tim,
7e se zamétovaly na vybér interpretii z fad zpévika popovych balad a populdarnich in-
strumentalisti. Z jejich pohledu mohli Perry Como ¢i Henry Mancini proddvat singly
i alba dospélym konzumentim, zatimco vliv Chucka Berryho byl omezeny na teen-
agerské posluchace kupujici singly.

Druhym dévodem toho. pro¢ producenti soundtrackii obvykle ignorovali teenagersky
trh, byla skute¢nost, 7e vyznamni predstavitelé gramofonového primyslu méli o ro-
kenrolu velice nizké minéni. Nejpfiznadnéj$im projevem téchto postoji se stala prud-

Faw
1

kd negativni reakce vii¢i rokenrolu, k niz doglo v navaznosti na ,.korupéni* slySeni
v kongresu USA v letech 1959 a 1960. Jak uvedl ve své svédecké vypovédi redaktor
Billboardu Paul Ackerman, naprosty prebytek produkti v podstaté pfipravil vydavate-
le a autory z Tin Pan Alley o vliv na proces tvorby hitd, ktery ptesel do rukou vyrobet
desek, reziséri rozhlasovych poradi a diskzokejid.”” Posledni z vyjmenovanych skupin
se stala prvotnim teréem kongresového vySetfovdni, jehoZ pozornosti oviem neunikly
ani nezavislé labely, které poskytovaly uplatky, a teenagerské publikum, na néz byly
tyto labely zaméfené. Herm Schoenfeld konstatoval:

Zatimco korupee existovala odnepaméti, diskzokejska faze této specifické
instituce nastala fakticky s ndstupem rokenrolu a s nim souvisejici zdplavou

nezdvislych labeli. Rokenrol s sebou pFinesl amatérské zpéviky a skupiny,

86) Struény souhrn relativnich kladi filmovyeh singli a dlouhohrajicich alb v soudobém kontextu viz
R.SSDenisoff-G.Plasketes, c.d.,s 258-274.
87) Viz R.S a nje k. American Popular Music and Its Business 3, s. 148.
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nahravky zhotovované v gardzich a piilezitostné vyrobee desek, ktefi byli ochot-
ni nahravat kohokoli, kdo dokazal z jejich produktu udélat hit. Narist popula-
rity nezdvislych labela pred zhruba péti lety podnitil vznik dalsich, a7 nakonec
potet novinkovych desek vystoupal na 300 i vic tydné. Boj o das v rozhlasovém
vysildani se krajné vyosttil a jedinou bezpe&nou cestou k zajisténi prehrivky se
stal dplatek.®

Ackoliv byly jednotlivé otdzky, o nichz se v korupénich slySenich kongresu jednalo.
komplikované, argumenta¢ni linie, jiz sledoval jak Harrisiv vybor, tak kritikové gra-
mofonového primyslu, byla postavena na tvrzeni o nizké kulturni hodnoté rokenrolu
a rhythm and blues. Podle kongresového vyboru byli teenagefi, ktefi jsou obzvlasf
zranitelni vi¢i ndstrahdm bezskrupuléznich obchodnikd, .. Istive lakani diskzokeji
k ndkuptim hudebnich vyrobki bez jakékoli estetické hodnoty. Diskzokejové zase byli
upldceni za t¢elem prehravini této nehodnotné hudby zlot¥ilymi pracovniky z od-
déleni A&R (péce o interprety a repertodr), jejichZ stézejnim artiklem byly rockové
a rthythm-and-bluesové singly. Uplatek sdm byl pritom poklddan za doklad estetické
vyprazdnénosti této hudby: pokud by dand pisen byla skute¢né dobrd, argumentovalo
se, pak by nebylo tfeba upldcet diskZokeje, aby ji zafazovali do vysildni.*”

Vzapéti po korupénich slyfenich do%lo k prudké a silné reakei proti rokenrolové
hudhé. Nat , King* Cole si v té souvislosti postézoval: . Korupce zptsobila, Ze jsme si
nechali vymyvat mozky a dali se hypnotizovat rokenrolem.**" Casopis Variety k tomu
dodal:

Nikdo sice nedekd, Ze tenhle . big beat” v dohledné dob& zmlkne, ale kvalita
interpretii i hudebniho materialu bude mit na piitich deskach punc profesio-
nality, na rozdil od bezbfehého amatérstvi spousty gramofonovych hitt nekolika

uplynulych let.”?

88) H.Schoenfeld. Payola Keys D.J. Eclipse. Variety, 6. ledna 1960, s. 6.

89) Miru, v jaké tvofil jadro celé polemiky kolem korupce hudebni vkus a konkurence nezivislyvch fi-
rem, doklada neékolik anekdotickych piibehi z té doby. Jeden diskzokej ve své svédecké vipovedi
v kongresu pfiznal, Ze piijal penize s tim, Ze upfednostni nahrivku jednoho labelu s Cajkovského
symfonif pfed snimkem jiné firmy, vyZetiovaci vybor to oviem nezajimalo. Podle jednoho z jeho ¢leni
nezajimalo vybor nic jiného neZ aplaty za prehravani . gpatné™ hudby. (Viz R. S a n j e k. American
Popular Music and Its Business 3, . 448, a T ¥ %, From Print to Plastic, s. 52.) Obdobné ¢len snémov-
ny reprezentantd za Kalifornii John Moss piipustil, Ze dostal fadu dopisi od teenagerii, ktefi se ho
ptali, co je na takovém placenf ¥patné. Na to Moss reagoval prohldsenim, 7e teenagefi se nejen stali
ter¢em ohlupoviénf ze strany diskzokeji, ale kromé toho se jim nedostdvd ani fadné mordlnf vychovy
v efrkvich a gkoldach. (Viz Payola and Teen Morality. Variety. 20. dubna 1960, s. 141.)
Navic dokonce uZ v dobé pted slySenimi Harrisova vyboru oznaéila rada diskzokejii za vinika korupe-
ni aféry nezivislé labely. Podle dasopisu Variety diskzokejové z Dallasu .,za rozbujelé tplatkarstvi
nepiimo obvinili rokenrolovou hudbu, pfi¢emz poukazovali na nihlé vyrojeni malych spole¢nosti
zaplavujicich trh rokenrolovymi deskami. [Dallasky diskzokej Nick] Ramsey zdraznil, ze nékteré
z t¢chto desck jsou tak Zpatné, Ze se diskZokejiim musi platit, aby je hrdli.* Viz Dallas Jocks Claim
They've Been Bypassed by Payola Disk Firms. Variety. 2. prosince 1955, s. 55.

90) Nat King Cole Hits Diskeries™ Yen for Rock’n'Roll, But Sez TV Will Kill It. Variety, 25. kvétna 1960,
s. 7.

91) The No-Payola Sound of Music. Variety, 2. prosince 1959, s. 1.
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Jeden autor dokonce svadél dlouhovékost rokenrolu na zkorumpované sestavovatele
zebricki. Podle Variety newyorské zebfitkové kancelédfe soustavné uvadély rozhlasové
rockové programy na nejvyssich piickdach popularity, pficemz neformalni telefonické
ankety odhalily, Zze pouhych 14 procent dotdzanych by za rokenrol dalo ,.zldmanou
gresliv,”

Protikorupéni ndlady si dokonce nasly cesticku i do samotnych texti populdrnich
pisni. Jeden kritik ve svém hodnoceni singlu Stana Freberga ..The Old Payola Blues*
poznamendvd, Ze zminénd pisni¢ka si bere na musku ,.zpéviky bez talentu a nepfi-
mo také diskzokeje, kteff takovou muziku za tplatu pousté)i.”® Skladatel pisnicek
Pat Ballard pak také slozil pro ¢islo ¢asopisu Varety z 2. brezna 1960 nésledujici
verSovanku:

Adijé, skvére™
(na melodii pisné . .Mr. Sandman®™)

Shohem ujecenci,

gkviru adijé!

Dobra pisni¢ka nepospicha.

ale vic penéz za ni je.

Uz zadné dplatky,

ani kravdl tifakordovych fvouni —
z rddia jen zvuk pianissima tona!
Dydzejové, ztlumte ty hluky,
Hrajte mazurky pro holky a kluky,

|

Uz zadné chytdky. uz Zadny h¥ich

tam. kde vladne hudba a smich!”

Netrvalo dlouho a prognostici piisli s temnymi predpovédmi dalsiho osudu rokenrolu
a zebiick Top 40. John Box, vrchni feditel Balabanovych rozhlasovych stanic, v roce
1959 sméle predpovédél, ze rozhlasovy format Top 40 do péti let zanikne.” O dva
roky pozdéji se této zvéstovatelské polnice chopil Roger Coleman, feditel newyor-
ské WABC, ktery vyslovil odhad, ze vSech 1 075 rozhlasovych FM stanic fungujicich
v USA — které vysilaly prevazné klasickou hudbu, ,.kvalitni pop™, a muzikélové a fil-
mové melodie — nakonec rokenrol ,,vyfadf ze svych hudebnich programi“.” V situ-
aci, kdy provozovatelé rozhlasovych stanic prestdavali uvadét zebiickové porady Top
40, zacali mit n&kteff pozorovatelé obavy, Ze se jedinym vefejnym prostfedkem Zifeni
hudby pro ..dZinovou generaci* stanou jukeboxy.””

92) R & R Ratings Fool Indie AM Stations. Variety, 30. prosince 1959, s. 1.

93) Variety, 13. ledna 1960, s. 44.

94) Pat B allard, So Long Trash. Variety, 2. biezna 1960, s. 55.

95) Top 40 on the Pan Again. Vartety, 30. ziii 1959, s. 45.

96) FM Throws Block at Rock. Variety. 16. srpna 1961, s. 43.

97) Jukeboxes May Become Last Refuge of Rock'n’Roll and Indie Diskers. Variety, 4. kvétna 1960,
s. 45,
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Zaroven s tim, jak se teenagersky vkus ocital pod palbou kritiky, hldsil ¢asopis Vari-
ety, Ze vyvoj rozhlasového vysilani sméfuje k ,hudbé lepsi kategorie ¢ k ,dospélym
pisnickam®.*® Casopis pFitom tento trend uvadél do spojitosti se strmym propadem
prodeje singli a trvalym ristem trhu s gramofonovymi alby, tedy se scéndrem, ktery
vedl autory k zavéru, Ze ,,existuje ,nakupni* trh pro melodickou hudbu®." V disledku
toho pak ¢im dal vic provozovatell rozhlasovych stanic vzhlizelo k LP deskdm samot-
nym jako k ,,pravé pokladnici programového materidlu™.!™ Seznam doporuc¢ujicich
naméta publikovany zminénym ¢asopisem nabizel zvlasini hudebni smésici Brahmse,
Elvise, Mantovaniho, Harryho Belafonteho a rozmanitych filmovych melodii — kon-
krétné napiiklad soundtracky z filmi Exopus, Aramo, Byr, a také kolekei z produkce
UA, ,.Great Motion Picture Themes®.

Pravé v tomto $ir$im kontextu daném situaci v odvétvi vznikala prvni origindlnf sou-
ndtrackova alba. Konzervativni duch uvedenych trznich analyz naznacuje, ze tu exis-
tovaly veelku idedlni podminky pro recepei filmové hudby poddtku Zedesdtych let.
JelikoZ se rozhlas i velké gramofonové labely sousttedovaly na dospélé posluchace,
témét jakykoli soundtrack vydany na desce mél slugné vyhlidky na giroké zastoupe-
ni v rozhlasovém vysilan{ a na solidnf odbyt. Predstavitel UA Art Talmadge zhodno-
til iilohu filmové hudby v tomto novém kontextu prohldagenim, Ze ,.bijakové melodie*
nejenze .,doddvaji jiskru vadnoucimu trhu se singly, ale zdroven znamenaji i ndvrat
kvalitn&j&i hudby*.!)

Nebylo nijak prekvapivé, Ze se gramofonovym filidlkam filmovych spole¢nosti po pro-
bé&hlém korup¢nim skandélu nechtélo vyvijet dalsi usili na trhu s deskami pro teen-
agery. To neznamend, Ze by Hollywood dospivajici konzumenty zcela ignoroval — spi3
se dd Fici, Ze jeho usili se soustfedovalo spi¥ na filmové produkce nez na gramofono-
vé nahravky. Tak napiiklad spole¢nost MGM ochotné vyuzila pisni¢ku Billa Haley-
ho ,,Rock Around the Clock® pfi vytvareni temné povésti filmu DZUNGLE PRED TABULI
(1955), pfitom ale jejim jedinym podinem na gramofonovém trhu byla cover verze pis-
ni¢ky se studiovym orchestrem, ktera vysla jako singl, jehoZ B stranu vyplnil milostny
hudebni motiv z téhoz filmu.'"

KdyZ uz se gramofonové pobocky filmovych studii na teenagersky trh prece jen zamé-
rily, byvaly jejich snahy ¢asto zcela nepromy&lené nebo nevhodné usmémeéné. Nazor-
nym pifkladem hyla hudebni kampan spole¢nosti UA v souvislosti s filmem Na BREHL
(1959). Asi pét tydni pfed uvedenim filmu do kin oznamil David Picker, Ze propagace
snimku spolec¢nosti UA Na BREHU bude nejvétsi hudebni kampani v historii doprova-
zejici nehudebni, ¢isté dramaticky film. Producent a reZisér snimku Stanley Kramer
uz pfedem prodal prava na soundtrack labelu Roulette Records, presto véak UA vydali
i vlastnf album ,,On the Beach®, s variacemi na tstfedni melodii ,,Waltzing Mathilda*

98) The No-Payola Sound of Music, s. 1, 64.

99) VizH.Schoen{eld, Radio De-Rocks, Sales Roll. Variety, 3. tinora 1960, s. 55, 60: Abel G r e e n.
Musie Biz in Squeeze as Disk Jocks Play It Too Honestly in Payola Scare. Varietv, 2. bfezna 1960, s. 1. 58.

100) Programming the Top LP’s. Billboard. 20. biezna 1961, s. 40-41, 94.

101) UA Riding High on Tidal Wave of Film Themes. Variety. 16. listopadu 1960, s. 55.

102) Upln&jf rozbor kampané kolem filmu Dzuncie pRep TaBULi viz R.S. D e nis o f f — William D. R o -
manows k i, Risky Business: Rock in Film. New Brunswick. N.J. : Transaction Books 1991, s. 6-20.
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na jedné strané desky a melodiemi z riznych jinych produkei UA na druhé strané.
Kromé toho vydavatel Phil Kahl a promotér Fred Raphael propagovali irokou paletu
singlovych nahravek z hudby k filmu Na BREHU, mj. skladbu ,, There’s Still Time®, na
labelech Roulette, RCA Victor, Hanover-Signature, Columbia a UA, a riizné verze
melodie ,,Waltzing Mathilda® na labelech Decca, Mercury, Kapp, Hanover, Roulette,
UA a Dynasty, pficemZ posledné jmenovand firma desku vydala v osmi raznych jazy-
kovych mutacich.'™

Podle vedoucich predstaviteld UA byl prvofadym divodem rozsahu této kampané
zdjem o teenagersky trh. UA konstatovali spolecenskou zdvaZnost latky zpracované
timto filmem a zdroven prohlésili, Ze je mimofddné dilezité, aby zaujali dospivajici
publikum, p¥itemz za nejbezprostiednéj¥imi a nejuc¢inné&jsimi prostiedky, jimiZz toho
[ze dosdhnout, jsou hudba a gramofonové desky.'"™ | Waltzing Mathilda® oviem bohu-
zel v éte, jiz dominovali Elvis, Little Richard a Buddy Holly, neprosla sitem teena-
gerského vkusu. Melodie se sice velice dobie hodila k australskému pozadi filmu, na
prodejnost desek viak mél cely ten obrovsky reklamni tlak velice maly efekt.
Zatimco se teenagerskd hudba prosazovala do filmi jen v nepatrné mite, pokousel se
Hollywood proniknout na tento trh riiznymi jinymi cestami. Jak upozoriiuje Thomas
Doherty, prigli nezavisli producenti jako Sam Katzman s fadou rokenrolovych muzikala
cilenych specificky na dospivajici filmové divaky.'"” Kromé toho studia uzavirala i he-
recké kontrakty na filmové role s teenagerskymi idoly, napiiklad s Frankiem Avalonem,
Jamesem Darrenem, Paulem Ankou a Patem Boonem. Nazor pievladajici uvnitf filmo-
vého primyslu, Ze totiz rokenrolovym muzikantiim chybi priprava ¢ dokonce schop-
nosti, vedl studia k vyuzivanf filmovych hvézd, jako byli Marilyn Monroe, Tab Hunter,
Rock Hudson, Robert Conrad, dokonce i Lloyed Bridges, prostfednictvim jejich gramo-
fonovych filidlek. Nékteii hollywoodsti cynikové argumentovali tim, Ze jsou-li schopni
prodavat desky rockovi zpévici bez sebemensiho hlasového nadani, pak takovy Rock

Hudson urcité dokdze prodat pisnicky jako ,.Pillow Talk® &i ,,Roly Poly*.1®

103) Viz UA’s Teener Prow with Atomic Bally for On the Beach. Variety, 9. listopadu 1959, s. 60; Beach
Film Score Due for Plenty Wax. Billboard, 14. prosince 1959; Matilda Goes Berlitz Day-Dating On
the Beach. Variety. 16. prosince 1959, s. 43.

104) UA’s Teener Prow, s. 60. Jesté v roce 1963 nebyly filmové a gramofonové spolecnosti dostateéns
obezndmené se vkusem teenageril. Jak uvedl ¢asopis Variety, ,.skladatel Dimitri Tiomkin. ktery slozil
hudebni doproved k vice nez 140 filmim, se minuly tyden poprvé dostavil do studia k nahrévéni
singlu zamé&feného na teenagersky trh*. Dotyeny singl byl vybrédn z Tiomkinovy hudby k filmu 55 pxi
v PEKINGU a stal se z n&j zcela predvidatelné stejny propaddk jako ze singli z filmu Na BREHU. Viz Di-
mitri Tiomkin, Vet Pic Composer. Cuts 1st Single from His Peking Score. Variety, 10. éervence 1963,
257,

105) Thomas D o h e r t vy, Teenagers and Teenpics: The Juvenilization of American Movies of the 1950s.
Boston : Unwin Hyman 1988.

106) Viz Abel G r e e n, What Is Payola? Part 111. Variety, 2. prosince 1959, s. 55; Pic Stars Get Itch for
Disks. Billboard, 12. ¥ijna 1959, s. 1. Greenova argumentace je zreadlovym obrazem zépletky klasic-
kého rockového muzikalu Franka Tashlina Tue Gire. Can™t Heve It (1956). V tomto filmu vidi gangster
Fats Marty (Edmond O’Brien) v televizi Eddieho Cochrana zpivat pfsni¢ku ., Twenty Flight Rock*, coz
ho presveédei o tom, Ze jeho .netalentovand™ pitelkyné Jeri Jewellova (Jayne Mansfieldovd) se mize
stat péveckou hvézdou. Paradoxnf tu samoziejmé je to, Ze Jeri ve skutenosti skryvd svij skutecny
hudebnf talent, aby neztratila £anci, #e z nf jednou bude manzelka a matka.
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KdyZ se oviem v roce 1964 objevili Beatles a stali se predvojem takzvané . britské
invaze®, zacal dlouhodoby odpor Hollywoodu viéi rockovym soundtrackovym albiim
ochabovat. UA s Beatles natocili a v 1ét& 1964 uvedli PERNY DEN, pFicemZ od filmu si
piili% neslibovali, ale se soundtrackovym albem spojovali velké nadéje. Vydani alba
bylo také otekdvano tak dychtivé, Ze rozhlasové stanice v celych USA hrozily vyrobou
pirdtskych nahrdvek z vysilani radia WMCA jesté pied uvedenim desky na trh.'""” Na
tento tlak reagovala UA predc¢asnou distribuci objednavky prvnich 500 tisic vyliskd.
ani to viak nedokézalo obrovskou poptavku uspokojit. Za prvni dva tydny se prodalo
asi 1,5 milionu exempléit, kone¢n4 bilance pak znamenala pro UA Records zisk ve

108)

vy&i 2 miliond dolard.'™ Jesté pred vydanim desky v USA ozndmil ¢asopis Variety. ze

diky pfedobjednavkdam soundtracku uz doglo k mnohondasobnému vyrovnani negativ-
nich nakladt spojenych s vyrobou filmu PERNY pEN.'"

Film sdm si vedl témé&f tak dobfe jako album. Pii stejné vysoké poptdvee po predvade-
cich promitanich si UA ptigli jesté pfed uvedenim PERNEHO DNE do béiné distribuéni
sité na vice nez 500 tisic dolarti jen za sérii mimofadnych a premiérovych predsta-
veni.''” Vzapéti nasledovalo sestaveni planu pro saturation booking,''"
distribuovalo do americkych kin sedm set filmovych kopii, které béhem prvnich Sesti
tydni promitani vydélaly zhruba 5.8 milionu dolari. Do ndsledujiciho roku pak PErnY
DEN piinesl trzby ve vy&i vice nez 10 miliont dolart a jesté vy&si dastku z prodeje

podle néjz se

gramofonovych desek.'?

Po tomto tspéchu s Beatles se fada britskych 1 americkych filmafi horecné snazila
zapojit do Uispésné rozjeté rokenrolové madni viny. Spolecnost UA navédzala na PERNY
DEN programem sestavajicim ze Sesti kratkych filmi pod spole¢nym ndzvem ,,.Swinging
U.K.* Kromé toho pldnovala i sérii ambiciézné&)sich projekti s wi¢asti interpretii jako
Jerry Lee Lewis, Nashville Teens, Lulu a Graham Bond Organization.'"” Britské ka-
pely, napitklad Freddie and the Dreamers, Gerry and the Pacemakers ¢i Dave Clark
Five, se naproti tomu objevily v tomto pofadi ve filmech Every Day’s A HoLipay (1965),
FERRY ACROSS THE MERSEY (1965) a HAVING A WiLD WEEKEND (1965).

Filmovi producenti v Americe se pokusili o znovuoziveni zdjmu o tzv. jukeboxové
muzikdly a hudebni filmy s ,.plaZovou tématikou™ (beach party movies) ve snimcich
WiLp oN THE BEAcH s Frankiem Randallem, Cindy Nelsonovou, skupinou Astronauts
a dvojici Sonny and Cher, a Gone witH THE WAVE s hudbou Lalo Schifrina ve stylu

114

surf-bossa nova.'"¥ Nezdvislé filmy, jako byl snimek Rogera Cormana Trip (1967), se

107) Beatles™ Soundtrack Is Blockbuster Before Their First Pic’s Release. Variety, 1. ¢ervence 1964,
s. 70.

108) T. B a li o, United Artists, s. 251; Roy P re nd e r gra s t, Film Musie: A Neglected Art. New York :
Norton 1992 (2. vyd.), . 147,

109) First Cream for Beatles Film May Net UA § 500,000. Variety, 15. ¢ervence 1964, s. 52.

110) Tamtéz, s. 1.

111) Distribuénf strategie zaloZend na simultdannim nasazenf velkého mnoZstvi kopif jednoho titulu (pozn.
red.).

112)T. B a | i o, United Artists, s. 251.

113) Rock’n’Roll Pic Trend Returns. Variety, 16. prosince 1964, s. 24.

114) Viz stru¢né recenze soundtracku k filmu Gong witH THE WAVE. Variety. 30. ¢ervna 1965, s, 50: a k fil-
mu WiLb oN THE BEACH. Variety, 14. ¢ervence 1965, s. 42.

78




ILUMINACE

Jeff Smith: Zvuky obehodu

také zabyvaly drogovou kulturou Sedesatych let a hudbou, ktera s nf byla v obecném
povédomi spojovédna. Label Mercury Records vydal k Tripv soundtrack, na némz se
vyznamné uplatnily bluesové skladby kapely Electric Flag a indickd psychedelickd
hudba od Larse Erika a Richarda Bonda."™

Na konci dekady zasadné prispéla k Sirsimu vyuziti rockovych a popovych pisnicek
v tvorbé dramatického hudebniho podkresleni nesmirna tispésnost tituld ABSOLVENT
(1967) a BEzsTAROSINA Jizpa (1969). K tomuto fenoménu se jesté vratim v jedné z dal-
Sich kapitol,"” zde vSak alespori jesté uvedu nékolik skuteénosti tykajicich se toho,
jak uvedené tendence ovlivnily celkové chdpédnf teenagerského & mladeznického
trhu. Pfedné uz filmova hudba rockového typu nebyla vyluéné doménou nizkorozpoc-
tovych béckovych a exploatacnich filma. Rockovou hudbu jisté naddle vyuzivaly filmy
zaméfené na mladé publikum, jakymi byly JAHODOVA PrOKLAMACE (1970) &1 VANISHING
Point (1971), zaroveti v&ak tento hudebni styl infiltroval i do ,,dospélych™ snimki jako
napiiklad Peruiia (1968), PUinocni koveos (1969) ¢ Sova A Kocicka (1970). V posled-
nim jmenovaném filmu pfitom paradoxné& vytvorila hlavni roli Barbra Streisandova,
pfi¢em? oviem na soundtracku znély pisné skupiny Blood. Sweat, and Tears.

Za druhé pak skute¢nost, ze Hollywood v zdsadé akceptoval rockové a popové hudebni
zanry, umoznila nékterym filmovym tviireiim vyuziti této hudby jako vlastniho inspirac-
niho zdroje. Piikladem je tu film Arthura Penna Avicin REsTAURANT (1969); hlavni roli
v ném vytvofil zpéviak Arlo Guthrie a snimek adaptuje jeho klasicky folkovy repertodr
pro potieby filmového ptibéhu i soundtracku. Kasovni trzby v tomto ptipadé nebyly
zavratné, i presto vSak film dal vzniknout dvojici veletspésnych desek — origindlntho
soundtrackového alba vydaného labelem United Artists a nového vyddni pivodnich
verzi Guthrieho skladeb pod zna¢kou Warner Brothers. Dohromady se prodalo vie nez
milion exemplait téchto alb, coz, jak konstatoval skladatel Garry Sherman. postavilo
cely proces vzdjemné marketingové podpory na hlavu, jelikoZ se tu ,,z gramofonového
hitu stal film, ktery vedl ke vzniku dal$ich gramofonovych hita=.'"”

Konecné pak piitomnost rockové hudby na soundtracich také vedla k transformaci
délby prace pfi vyrobé filmové hudeby V dnesni dobé jsme si diky filmim jako Barvan
(1989), JEpNE) SPRAVNE (1989), Dick Tracy (1990) & Forrest Gump (1994) piivyk-
li u soundtracku na to, ze v ném vedle sebe oddélené figuruji melodie funként, jez
podtrhuji dramatickou akei, a melodie, jeZ jsou vyuZitelné komerené. Je oviem tieba
poznamenat, Ze tento kolaborativni piistup k filmové hudbé byl b&zny uz koncem Se-
desatych a za¢itkem sedmdesatych let. Garry Sherman tento proces tvorby komentuje
v souvislosti s filmem PULNOCNI KOVBOJ:

John Schlesinger [...] vyuzil fadu interpreti a postupii z riiznych oblasti. Hu-
debni poradce filmu John Barry tak psal hudbu k retrospektivnim pasdazim.
P¥i naplnéni dramatickych a emociondlnich pozadavki snimku se mu zdroven

115) Viz Mere Puts Trip Film in Groove. Variety, 31. kvétna 1967, s. 41; a stru¢nou recenzi soundtracku
k filmu Tripe. Variety, 31. fijna 1967, s. 42.

116) Kapitola 7: ,.The Sounds of Commerce. Sixties Pop Songs and the Compilation Score™ (pozn. red.).

117) Garry S h e r m a n, Pic Scores Follow Pop Trends from Jazz Singer to Beatles. Variety, 15. kvétna
1974, s. 59.
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podafilo vytvofit velice uspésnou ustfedni melodii (pisni¢kovy hit . Midnight
Cowboy®). Jedna pisni¢ka z Nilssonova alba, ..Everybody’s Talking™, kterd byla
prepracovédna jako doprovod k dvodnf titulkové sekvenci, se ndsledné rovnéz
stala hitem. Za ti¢elem uZsi ndvaznosti na populdrni vkus jsem mél ja doplnit
kromé fady daldich soudobyeh styvli cosi odpovidajiei zejména poloze Arethy

b ) h I ) ] I b
Franklinové a kapely Fifth Dimension. Schlesinger to v zdvéru propojil s elek-

pel 8

tronickou hudbou, &im# docilil celkového vysoce sofistikovaného a pFitom

funkéniho soundtracku. "'

V roce 1970 byla u# celd maginérie vzdjemné marketingové podpory filmu a hudeb-
nich nahrdvek stabilné zajetd. a rock, funk, soul i rhythm-and-blues se vesmés staly
ptijatelnymi stylovymi alternativami filmové hudby. Skladatelé jako David Raksin
a Jerry Goldsmith sice porad jesté vyjadfovali znechuceni nad fenoménem filmové
pop music, nicméné po filmech BEZSTAROSTNI JizpA a PoSLEDNI PREDSTAVEND (1971) byli
dokonce i oni ochotnf p¥ipustit u projekti uré¢itého typu vyuZiti popularni hudby. Za-
roven s tim, jak si rockové melodie postupné nachdzely cestu do ¢im dal vétsiho poctu
soundtrackii, se vlastné i samotn4 filmova hudba zacaly ¢im d4l méné zieteln& odligo-
vat od popovych alb, jimiz se inspirovala.

Proddvd hudba filmy, nebo filmy proddvaji hudbu?
Poédtky propagace filmové hudby na deskdch

Po vytvofeni nezbytnych organiza¢nich ¢lanki a trhu pfipraveného absorbovat filmo-
vou hudbu u# zbyvala jedind otdzka, na niz si skladatelé a vyrobei gramofonovych
desek jedté museli odpovédét: totiz jak tento produkt prodavat jeho potencidlnimu
publiku. V hudebnim priimyslu sestavala podpora prodeje (sales promotion) zpravidla
z ¢innosti souvisejicich s distribuei desek rozhlasovym a televiznim spole¢nostem,
kritikéim a maloobchodnim prodejnam, déle z tvorby reklamnich materidli, aranzma
vykladii v prodejnich mistech a pfipravy propagacnich darka. pldnovanf rozhlasovych
a televiznich vystoupenf interpreti, koordinace koncertnich turné a kone¢né i posky-
tovani pisni¢ek a demo verzi vytvarnikiim uvazovanym pro tvorbu obali.'”

Filmovd hudba oviem stavéla pred tviirce kampani na podporu prodeje gramofono-
vych desek uréité problémy. Jednak v souvislosti s filmovou hudbou neexistovalo nic
srovnatelného s koncertnimi turné interpreti. Nékteré z funkei koncertniho turné pl-
nilo u filmu samotné jeho uvadéni v kinech, a to v tom smyslu, Ze pfindselo hudbu
sirokému okruhu posluchadt predstavujicich potencidlni spotiebitele nahravek, ale
promitdni bylo koneckoncti vidycky spite zazitkem divackym nez hudebnim. Navic
mnohé filmové soundtracky té doby nedisponovaly veli¢inou srovnatelnou s hercem
¢i hudebnim interpretem hvézdného vyznamu. Film jako takovy zde sice opét slouzil

118) Tamtéz.

119) Michael F i n k. Inside the Music Business: Music in Contemporary Life. New York : Schirmer Books
1989, s. 77-86: Paula D ranov. Inside the Music Publishing Industry. White Plains, N.Y. :
Knowledge Industry Publications 1980, s. 25-28. 108—110.
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jako pfijatelnd forma diferenciace vyrobku, pravym ldkadlem pro spotiebitele viak
nepochybné byla hudebni skladba, nikoli konkrétni studiovy orchestr, ktery ji nahral.
Nejdilezitéjsi bylo, ze kazda propaga¢ni kampaii zaméfend na filmovou hudbu musela
dbat na zachovini rovnovdhy mezi vzdjemné si konkurujicimi a obéas i protikladny-
mi zdjmy gramofonovych spole¢nosti, hudebnich nakladatelstvi a filmovych vyrobei.
Nejenze musela byt hudba v prvni fadé a bezpodmine¢né v souladu s pozadavky filmo-
vého vyprdavéni a kontinuity, nybrZ zdroveit musela i generovat prodej gramofonovych
desek, ziskdvat prostor v rozhlasovém vysilani a propagovat ndzev filmu mezi jeho
potencidlnimi divdky. Jak zddraziiuji Denisoff a Plasketes, dochazelo mezi tdastni-
ky tohoto procesu k ¢astym rozepfim co do idedlnich cest k dosaZeni spole¢ného ci-
le."*" Gramofonové spolecnosti naptiklad mély prvofady zdjem na prodejnosti sound-
trackovych alb, jelikoz LP desky byly nosi¢em, ktery jim navySoval ziskovou marzi
a vytvarel Ivi podil jejich pifjmi. Oproti tomu pro filmovou spoleénost byla prodejnost
piisluiného alba dilezita z hlediska dalsiho fungovéni jejich hudebnich filidlek, pfi-
tom vZak pro ni samu méla podstatné meni propagaéni hodnotu nez tspéch tstiedn{
melodie filmu a jeji nasledny prinik do rozhlasového vysilani. V dasledku toho filmovi
producenti vieobecné& poklddali prodej singli za dlouhodobé& daleko lukrativnéjsi nez
prodej dlouhohrajicich alb. Naproti tomu hudebni vydavatelé méli v prvé fadé zdjem
na co nejvetsi ,vylizenosti” svého katalogu a usilovali tudiZ o vyrobu maximélniho
poctu riznych verzi nahravek jedné skladby.

Koncem padesatych a pocdtkem Sedesétych let se tyto konflikty z4jmi zpravidla Fe&ily
tim, Ze se potieby gramofonovych a vydavatelskych filidlek podiidily pozadavkim ma-
teiské spolecnosti. Jinymi slovy, studia vyuZivala (ilmovou hudbu jako zdroj dodatee-
nych ziski z prodeje gramofonovych desek a mechanickych prav, pritom v8ak hlavn{
komer¢nf funkef filmové hudby zistdvala naddle propagace filmi, z nichZ pochazela.
Reklamni pracovnici filmového priimyslu v souladu s logickymi zdsadami synergie ar-
gumentovali tim, Ze je-li publicita vénovana hlavni filmové melodii ¢i soundtrackové-
mu albu u¢innym prostfedkem ke zvySeni popularity daného filmu, musf zase naopak
ispé&nost uréitého filmu vést ke zvygeni prodeje gramofonovych desek a ristu vynosi
mechanickych prav. Pracovnici filmové a gramofonové propagace se mezi sebou preli
o to, zda hudba prodadva film, ¢i naopak, viem zi¢astnénym strandam v8ak pfi tom bylo
jasné, ze kazdd z obou slozek ma uzitek z dspéchu té druhé.'"

Nékteré rané propagaéni aktivity v této oblasti se ve svych reklamnich kampanich za-
méfily na rozhlas jakoZto Gstiedni médium. V poloving étyficatych let ¥dil tii takové
kampané pro producenta Davida O. Selznicka Ted Wick, jenZ zastdval funkci feditele

1200 R.S.Denisoff-G.Plasketes,c.d. s 272-274,
121) Otdzka, zda filmovy hit vede ke vzniku pisni¢kovyeh hitd. je jednou z onéch otdzek typu .byla diiv

slepice, nebo vejee?”, na néz patrné nikdy nenajdeme uspokojivou odpovéd. Vieobecné se oviem mid
za 1o, Ze do roku 1970 obvykle filmy prodavaly filmovou hudbu spige nez naopak. Presto viak, jak
zdiiraznil v roce 1961 ¢asopis Variety, .nové zkufenosti prispivaji v této otdzce jen k dalsimu zmatent,
nebof v praxi to vlastné funguje obéma sméry. rozdilng pifpad od pfipadu®: viz Pic Tunes Clicking Big
Overseas Before and After Films Get Released. Variety, 5. dubna 1961, s. 59. J4 sdm rozhodné %dd-
nou definitivni odpoved na tuto otazku neznam, krom toho, Ze jsem si tu védom zdsadni symbiotické

souvztaznosti.
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pro reklamu a nepfimou propagaci (exploitation) prostfednictvim rozhlasu. Wickova
prace sestdvala z valné ¢4sti ze psani a inscenovéni rozhlasovych spotii k Selznicko-
vym filmim a z pafovani bezplatnych propaga¢nich narazek (plugs) do rozhlasovych
pofadii. Poté, co si oviem Wick poslechl hudbu Maxe Steinera k filmu Since You Went
Away (1944), navrhl, aby se zpracovala ve formé propaga¢ni nahravky. ktera by se pak
dala pouZivat k bezplatnému umisténi propagacnich odkazi na film do vysildni.

KdyZz pak presvédeil Loua Forbese, zodpovédného za stiih hudby zminéného filmu.
aby dosavadni hudebni partituru upravil a tam, kde to bude nutné, ji doplnil o tran-
skripenf piechody, najal si Wick 77 hudebnik k nahrani zdakladniho snimku na Sest-
ndctipalcovy piepisovaci disk." Wick k tomu poznamenava: ..Jelikoz mnoho rozhla-
sovych pofadi trvalo patndct minut, omezili jsme délku nahravani na ¢trnact minut,
coZ nechalo stanicim jesté chvilku na zatazeni reklamy.” Bylo vyrobeno pres tisic
kopii nahravky, které pak byly distribuovany do rozhlasovych stanic v celych USA. Do
mésice po premiéfe filmu uz rozhlas vysilal bud celou nahravku nebo jeji ¢asti, pii-
tem? hlasatelé uvadéli nejen nazev filmu. nybrz i jméno producenta a herecké obsa-
zeni. Wick na tento svij prvni aspéch navazal obdobnymi kampanémi k Selznickovym
filmim Rozpvojena puie (1945) a Sousoy Na sLunct (1946).'

Obecné vzato viak byly kampané ve stylu propagac¢ni akce k filmu Sixce You WenT
Away v obdobi pfed rozsdhlymi investicemi Hollywoodu do gramofonovyceh filidlek re-
lativné vzacné. Teprve v ndvaznosti na postupny rozpad studiového systému se gramo-
fonova alba s filmovou hudbou zacala osvédcovat jako atraktivni propaga¢ni néstroj.
Podle Alexandera Dotyho napomdhala vzniku této situace rada faktori véetné konku-
rence ze strany televize, tibytku divdki v kinech a nevyhodnych podminek pujcovéni
filmi, coZ viechno nutilo provozovatele Setfit na nikladech na vlastnf lokdlni propa-
gadni ¢innost a reklamni akce. Aby se s témito novymi tispornymi opatienimi vyrov-
nal, vypracoval filmovy pramysl| plan kooperativni ¢i participativni reklamni ¢innosti.
v jehoZ rdmei se provozovatelé kin uvolili ke hrazeni nékteryeh propagacnich vyloh
a distributofi k navySeni omezenych rozpo¢tii na propagaci o dodatené kapitdlové
prostiedky ur¢ené na reklamu. Ve vétSiné piipadi oviem zistaly propaga¢ni a reklam-
ni rozpocty 1 po zvySeni o prostfedky dodané distributory naddle nizké."”" V takové
atmosféfe propagadéni pracovnici viele vitali kazdou piilezitost k vyuziti nendkladnych
a pfitom u¢innych alternativnich zdroja publicity. Jak uvedl casopis Variety, filmova
hudba byla v tomto sméru obzvl4sf uzite¢nd, nebot pisnickovy hit ¢i dspégné album
dokdzaly ,,za hubi¢ku™ vygenerovat reklamni Gé¢inek v hodnoté az jednoho milionu
dolari.'”

DiskZokejové a provozovatelé rozhlasovych stanic se zpocatku k prehrdavani titulnich
pisni a soundtrackovych alb stavéli odmitavé, protoZe se obavali, ze by takovd bezplat-
nd propagace piipadné mohla eliminovat nikupy reklamnich spoti ze strany mistnich
provozovateli kin. S rostouci popularitou filmové hudby viak uz diskzokejové nemohli

122) Transcription platier (dise) — H0em zdznamové médium, jeZ se pouZivalo v americkych rozhlasovyeh
stanicich do 60, let (pozn. red.).

123) Viz Ted W i ¢ k. Creating the Movie Music Album. Hi Fidelity, duben 1976, s. 68-70.

124) Viz A. D o t y, Music Sells Movies, s. 71.

125) M. G r o s s, Pix Promotion’s Cuffo Ride. Variety, 6. z4if 1961, s. 45-46.
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jejimu hitovému potencidlu dadl vzdorovat, a tak si filmové melodie a alba zdhy vydo-
byly pevné postaveni v rozhlasovych programech, a to napii¢ fadou riznych vysilacich
format. KdyZ se pak tento rozhlasovy ¢as zkombinoval s televiznim, se stojanovym
prodejem hudebnich not a s vykladnimi skifnémi maloobchodi, byl celkovy propagad-
ni dopad t&chto prostiedkt ohromujici. Jak prohlasil v roce 1961 jisty vedouci pra-
covnik gramofonového primyslu, ,.filmova spolec¢nost musi mit gramofonovou odnoz.
I kdyby pak nakrdsné utrpéla finanéni ztrdtu, poidd tim jesté velmi slugn& vydéld na
propagaci zdkladniho produktu.*!*”

Rozpo¢tovd omezeni snad mohla byt jednim z impulzii vzdjemné marketingové pod-
pory mezi filmovou a gramofonovou produkei, dikaz potencidlnf aspésnosti takovych-
to propaga¢nich kampani v8ak podal uZ trend vyroby titulnich pisni, ktery nastoupil
v padesdtych letech. Jak konstatuje Michael Fink 1 dal3i historikové, ,nespornym
mistrem této techniky™ byl Dimitri Tiomkin, jehoZ hudba k filmu V PRAVE POLEDNE
exemplarnim zpisobem pfipravila pidu partiturdm soustfedénym na tstfedni motiv,
jez vznikaly v celé nésledujici dekade."™ Ackoli mé&l film V prAVE POLEDNE bezpo-
chyby velky vyznam pro techniku skladani filmové hudby, snad jeste dalezit&jsi byl
jeho pifnos k jejimu marketingu.'® Spole¢nost United Artists ve své vnitropodnikové
korespondenci vyzdvihovala kampan ke snimku V PRAVE POLEDNE jako jednu z nejroz-
sahlejgich viibec, piicem? fada z jejich prvki, napiiklad mnoho¢etné nahravky hlavni
melodie a koordinovand nasazeni v rozhlase, byla pak bézné aplikovdna v pozdé&jsich
propagacnich akeich."”

Uz pied uvedenim filmu do kin umistovali propaga&ni pracovnici UA do oborovych
i béznych periodik materidly informujici o hlavni melodii ,.Do Not Forsake Me, Oh My
Darlin™, kterou pro film slozil Tiomkin a nazpival Tex Ritter. V kvétnu 1952 napsal
Walter Winchell: ,.Slygel jsem kytarovy motiv z filmu s Garym Cooperem V PRAVE pO-
LEDNE. Bude z n&j diistojny soupef pro tstredni melodii z TRETIHO MUZE.™ Billboard me-
lodii lichotivé pfirovnal ke skladbam ..Laura® a ,,Third Man Theme* a ozna¢il propa-
ca¢ni kampan UA za jednu z nejpriirazné;jsich akei na podporu filmové pisné za fadu
let. Max Youngstein, viceprezident UA odpovédny za reklamu, tvorbu publicity a ne-
pifmou propagaci, o této ¢innosti informoval manaZery oblastnich podniki a pobocek
spole¢nosti, pficemz jim piipomnél: ., Vite, jak velkym pfinosem miiZe byt z hlediska

126) Tamtéz. s. 46.

127) Viz napi. M. F i n k, Inside the Music Business, s. 182; Kathryn K a 1 i n a k, Settling the Score:
Music and the Classical Hollywood Film. Madison : University of Wisconsin Press 1992, s. 185-186;
Chritopher P a 1 m e r. The Compsoer in Hollywood. New York : Marion Boyars 1990, s. 142-143; R.
Prendergast Film Music, s. 102-104; Mare E v a n s, Soundirack: The Music of the Movies.
New York : Hopkinson and Blake 1975, s. 191; Tony T h o m a s, Film Score: The Art and Craft of
Movie Music. Burbank. CA : Riverwood 1991, s. 122.

128) Stephen Handzo si v&fma. 7e film V PRAVE POLEDNE se poklddal za ,,jisty propaddk™ az do chvile, kdy
Tiomkin udal jeho hlavnf melodii gramofonovym spole¢nostem. Viz S. H a n d z o. The Golden Age
of Film Music. Cineaste 21, 1995, &. 1/2, s. 52.

129) United Artists Advertising. Publicity, and Exploitation Bulletin, 16. kvétna 1952, State Historical
Society Library, Madison, Wisconsin Center for Film and Theater Research, UA Collection Addition,
k. 4, slozka ,.High Noon®. (Pokud neni uvedeno jinak, vSechny niZe citované interni zprévy, dopisy

a smlouvy pochdzeji z této shirky.)
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prodeje dobra pisni¢ka.”“"” Kromé této propagace hlavni melodie jesté produkéni
spole¢nost Stanleyho Kramera vyli¢ila hudbu k filmu jako ..jednu z nejneobvyklejsich
hudebnich skladeb vsech dob.“"*" Na podporu tohoto tvizeni dotyéna tiskové zpriva
nejen vyzvedla monotematickou vystavbu hudebniho doprovodu, ale zprostredkovala
i Tiomkintv osobni nazor, Ze se jedna o historicky prvnf nahrdavku filmové hudby, v niz
se nevyskytuje ani jeden houslovy part.

Jakkoliv oviem byly tyto spoustéci néstroje pro tvorbu publicity rozhodujici pro poz-
déjsi dspéch zminéné hudby, vlastinim 1€zistém kampané se tehdy stala Zestice gra-
mofonovych singlii s dstfedni melodif filmu. StéZejni ptitom byly nepochybné verze
Frankieho Lainea pro label Columbia a Texe Rittera pro Deccu, pisni¢ku viak nahrali
i Billy Keith, Lita Roseovd, Bill Hayes a Fred Waring." Spoleénost UA sice nespo-
jovala né&jaké konkrétni oekdvani se zidnou z uvedenych verzi, Youngstein ale véil.
Ze jedna z nich se béhem dvou mésici po uvedent filmu do kin vyEplh4 mezi .top ten™
hitparddového Zebiicku."

Vedle své domdci reklamni kampané v Americe pouzila spoleénost UA gramofono-
vé desky, rozhlas a notové materidly i k propagaci na riznych zahraniénich trzich.
Dvaatficet italskych kin tak napfiklad béhem tfitydenniho obdobi bezprosttedné pied
uvedenim filmu pfistoupilo na pozadavek piehrdvat o viech prestavkach dstiedni me-
lodii z filmu V PRAVE POLEDNE ve svych foyer. Ve Svédsku vydaly nahrdvky melodie
z filmu ¢tyfi velké gramofonové firmy, a vydavatelstvi Reuter and Reuter Music Pub-
lishers souhlasilo, Ze vyrobi notové materidly se skladbou v nakladu 50 tisic vytiskii.
Kromé toho evropsti propagadnf pracovnfci spolecnosti UA pofddali i Zivd provedent
titulni pisnic¢ky a zajidlovali jeji nasazenf do rozhlasového vysilani. Melodii tak napii-
klad 14. zati 1952 zahrél v ramci vecerntho hudebniho pofadu populdrni taneéni or-
chestr Tristena Sjirgsena a o néco pozdé&ji béhem téhoz mésice doporuéil jeden zndmy
Svédsky diskzokej ve svém pravidelném rozhlasovém poradu posluchaciim nahravku
Frankieho Lainea.'*?

UA pfistupovali k hudebni propagaci filmu V pRAVE POLEDNE do znané miry tak, jak
by ji vedl hudebni nakladatel &i popularizitor pisnic¢ek (song-plugger). Zatimco gra-
mofonovy promotér by usiloval o prodejnost a zviditelnénf uréité konkrétni verze dané
melodie, UA se prosté jen snazili o maximélnf moZnou frekvenci jejtho uvadéni. Tomu
pfispél i samotny film, jehoZ partitura byla zaloZena na schématu strukturdlni repetice.
ale tato podpora hudby ze strany filmového textu musela byt dédle posilena prostied-
nictvim konvenénéjsich prostiedki — rozhlasového vysildni a prodeje gramofonovych
desek. Vydanim nékolika riznych verzi pisné Tiomkin a UA dosahli nejen navygent
vynosii provozovacich prav, ale i posileni jejich Sanci na vétsi prostor v rozhlasovém
vysildni a na dspé&iny prodej gramofonovych desek. Toto schéma zaloZzené na vyda-
ni fady gramofonovych verzi (multiple-release scheme) oznaéit za brokovnicovy styl

130) United Artists Advertising, Publicity, and Exploitation Bulletin, k. 4. slozka ..High Noon™.

131) Nedatovana tiskova zprava, Stanley Kramer Productions, Ine, k. 4, slozka .High Noon®.

132) Tiskova zprava UA, 22. Fijna 1952, k. 4, slozka .,High Noon*.

133) United Artists Advertising, Publicity, and Exploitation Bulletin, 23. éervna 1952, k. 4. slozka ..High
Noon*.

134) Viz Continental Division Publicity Round-Up, k. 4, slozka ..High Noon™.
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propagace; podobné jako rozptyl broki po vystrelu zvySovalo tu zmnozeni singlovych
i dlouhohrajicich verzi pravdépodobnost zasahu cilového publika.'”

Proto neptekvapi, ze kdyz filmova studia koncem padesatych a pocdtkem Zedesatych
let zatala soustavnéji obchodné vyuZzivat svou filmovou hudbu, pfevzala ze svych dii-
véjsich pifstupt k propagaci soundtracki i tuto brokovnicovou strategii. Ndsledujicf
tabulka poddvd ¢aste¢ny seznam pisni z filmi Sedesdtych let s po¢tem cover verzi
vzniklych k jednotlivym titulim. PfestoZe nenf vy¢erpdvajici, mél by tento soupis po-
skytnout jistou predstavu o poc¢tu a typu filmi, jejichZ reklamni kampané vyuzivaly
této taktiky. Cisla ve sloupci na pravé stran& nezahrnujf vegkeré vyprodukované verze
piislusné pisné, nybrz pouze ty z nich, jejichZ nahravky vznikly piiblizné do jednoho
roku od data uvedeni daného filmu do kin. Kromé oznacenych ptipadi jsou pisné na
seznamu titulnfmi (stejnojmennymi) skladbami filmd.

Midnight Lace* S verzi
..The Sundowners* 6 verzi
. The Dark at the Top of the Stairs* 5 verzi
.The Green Leaves of Summer™ z filmu AvLamo 17 verzi
.Tender is the Night* 7 verzi
..The Second Time Around* z HicH TivE 5 verzi
,.Moon River™ ze Sxipant v TiFFANYHO 27 verzi
. Love Song™ ze Vzroura Na LoDl Bounty 6 verzi
»More* z MonDpo CANE 27 verzi
..Lawrence of Arabia®™ 27 verzi
~Hurry Sundown* 11 verzi
.. The Flight of the Phoenix* 8 verzi

135) Tato koncepce mnoho¢etnych verzi nahravek byla zcela v souladu s celkovou hollywoodskou filosofif
filmové propagace. Odbory filmové propagace be#zné diskutovaly stovky riznych moznosti exploatace
chystaného filmu a v posledni fdzi pak zaclenily velké mnoZstvi téchto ndpadi do findlnitho planu
reklamy a propagace daného produktu. Studia pochopitelné vkladala do hudebné-vydavatelské ob-
lasti velké investice — jednim z prvofadych cilii jejich gramofonovych filidlek tudiz bylo zajisténi
maximéalntho po¢tu cover verzi kazdé pisnicky. Ustiednf filmové melodie v tomto smyslu jist& nebyly
zadnou vyjimkou. a pokud se z nékteré z nich, jako napfiklad z ..Laury™ & . Moon River”. stal popovy
evergreen, slouzila kazdorotné jako zdroj plynulého piisunu poplatki za provozovani a mechanickou
reprodukei, bez ohledu na to, zda ji jeji vydavatel délal reklamu, nebo ne. Jak konstatuje Paula Dra-
novovd, pochdzela vétsina popovych evergreenii tradiéné z broadwayskych muzikali, s pritbéhem let
viak v ¢im dal vetdi mite éerpaly z filmovych melodif. Viz P. D r a n o v. Inside Music Publishing,
s. 17. Systém mnoho¢etnych nahrdavek oviem vyrazné odliSuje propagaci filmové hudby v 50. a 60.
letech od systému fungujictho dnes. Soucasnd propagace filmové hudby je zdvislda méné na pisnich
samotnych a vice na stylu a jedineénych osobnostech interpretii. Podle Dranovové je to proto, ze
hudba a texty jsou u vétSiny rockovych interpreti £ité na miru jejich individudlnimu stylu, a nehodi
se tudfZ pro zpracovani do vétstho mnoZstvi cover verzi. V disledku toho se v dneinim kontextu da
u pivodni filmové pisnicky poéitat spiSe s jeji propagaci ve formé jediné nahravky v podéni predniho
rockového interpreta. Zvlast dobfe tuto zasadu ilustruje vyuZiti rapovych pisni ve filmu — skladba
skupiny Public Enemy Fight the Power™ je vyrazné pisobivim podkresem zavéreénych titulki filmu
Spikea Leea JEDNE) SPRAVNE, pFicem? vBak pisobivost této pisnicky do zna¢né miry pramenfi z nezamé-
nitelného stylu a vystupovani jejich interpreti. Bylo by absurdnf domnivat se, Ze by naprosto stejnou
miru pisobivosti mohla sp&&né zopakoval nebo zvyiit jakdkoli cover verze, a stejné tak se nelze
domnivat. Ze by dokézala zvysit prodej desek s origindlem.
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. The Shadow of Your Smile* z PISECNEHO PTACKA 100 verzi
»A Time for Us™ z Romea A Julk 30 verzi

Ackoli v nékterych piipadech slouZila strategie pokryti titulu nékolika gramofonovymi
deskami povytce propagaci filmu, byla pfinosnd i pro vétinu hudebnich skladeb. které
se diky Sir§imu piistupu do rozhlasového vysilani vyraznéji prosazovaly a ziskdvaly
také vét3f pijmy z mechanickych prav. Nazornym pitkladem je tu snimek spolec¢nosti
UA Dt z Pirea (1960). Odbyt titulnf skladby nebyl zpocitku nijak zavratny. s pfi-
byvajicim po¢tem nahranych verzi pisné v8ak zacal nartistat. Do roka ,Déti z Pirea™
(,,Never on Sunday*) vysly jen v USA ve zhruba tficeti verzich a celosvétové jich byly
pies ¢tyii stovky. Z hlediska odbytu gramodesek to predstavovalo mezi ¢trndcti a Sest-
nédcti miliony prodanych singlii. Instrumentalni nahravka Dona Costy a zpivana verze
Meliny Mercouriové, obé vydané labelem UA, se staly bestsellery, pfi¢emZ oviem byly
jen tfe¥ni¢kami na velice lukrativnim dortu. Dodatec¢né& pak UA vydeélali jesté 1 na
soundtrackovém albu, jehoz se prodalo pil milionu exemplafi, coz firmé piineslo pies
milion dolari z provozovacich a mechanickych prav, plus reklamu v hodnoté neékolika
set tisfc dolart diky televiznimu vysilani."*

Gramofonové desky oviem tvorily pouze ¢dst peclive fizené kampané zaméfené na fil-
movou hudbu. Zatimco zisky z prodeje singli a dlouhohrajicich alb byly nepochybné
nejdilezit&)sim barometrem celkové tspesnosti hudebniho doprovodu uréitého filmu.
prodejnf vysledky jako takové dasto zdvisely na tésné koordinaci a kooperaci mezi
mfstnimi rozhlasovymi stanicemi, prodejci gramodesek a majiteli kin. S cilem dosdh-
nout v obchodu s filmovou hudbou vy%s1 efektivity za¢ali mnozi $éfové gramofonovych
firem osobné zasahovat jiz do daleko dfivéjsi faze tvorby hudebniho doprovodu, ¢asto
dlouho pted zahdjenim vlastni produkce toho kterého filmu. David Picker z United
Artists napiiklad pofddal pred pocdtkem nataceni pravidelné porady s nezavislymi
producenty pracujicimi pro jeho filmovou spole¢nost. pii¢emz asi polovina z nich na-
konec projevovala ochotu pfijimat jeho podnéty sméfujici ke zvySovani celkového ko-
mer¢niho efektu dané filmové hudby. Podle Pickera byl tento poradensky pistup zfor-
mulovédn uZ v samotnych zac¢dteich existence labelu, a prvnim konkrétnim vysledkem
tohoto typu soucinnosti se stal jeden z nejispégné;ich tituli jeho gramofonové firmy.
jazzovéd hudba Johnnyho Mandela k filmu Chci zit! (1958)."*7

Obdobné Jerry Raker, generdlni manazer labelu Colpix, systematicky zdirazioval
nutnost tcasti vedeni firmy na piipravé filmové hudby 1 jejim nahravini. Raker tak
napiiklad ve spojitosti s osobnim dohledem nad vyrobou soundtracku k filmu Viri-
Z0VE (1963) létal do Londyna, kde se zicastiioval promitanf hrubych sestiihi a na-
slednych diskusi o hudebnim doprovodu. Béhem téchto porad probiral Raker celkovy
rdaz a rozvrzeni hudebni kompozice se skladatelem Solem Kaplanem, producentem
Carlem Foremanem a dalsimi ¢leny vedeni Columbie. V ndvaznosti na tyto schiize

136) Viz M. G r o s s, Pix Promotion’s Cuffo Ride, s. 45; UA Sunday Tune Owner. Billboard. 11. ¢ervence
1960, s. 2; France Follows U.S. in Pic Music Click. Variety, 26. ¥jna 1960, s. 55: Never on Sunday
Racks Up 10-Mil Sales Worldwide in Over 30 Disk Versions. Variety, 9. srpna 1961, s. 1 Sunday
Disks UA Hypo Plus. Billboard. 24. brezna 1962, s. 12.

137) Viz J. Bund y. Film Themes Link Movie, Disk Trades. Billboard. 24. prosince 1960, s. 8. 10:
J. B undy, Pic Tune Tie-Ups Spark UA Sales. Billboard, 23. kvétna 1960, s. 4.
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pak Raker pokracoval v rozpracovavini hudebni slozky spole¢né s Kaplanem a aran-
zérem Wallym Stottem, a to pifmou t¢asti na procesu komponovani a ndsledného na-
hravani. Podle Rakera zapojeni $éfa gramofonové firmy do procesu piedchézejiciho
nahravani i do nahrdavani samotného zvy%ovalo Sance na vznik gramofonového hitu.
Skladatelé totiz sice moznd dokdzou napsat partituru, aviak odpovédnost za vytvorent
a optimalizaci komer¢nich perspektiv dané skladby lezi na vedeni gramofonové firmy.
V piipadé filmu VitEzove tento kolaborativnf pifstup podle Rakera vedl k vytvoreni
soundtracku obsahujiciho Sest riznych milostnych pisni, jez dosdhly ohromného ko-
mer¢niho dopadu.'®

V nékterych piipadech se oviem filmovi a gramofonovi producenti snazili ovéfovat
si sva FeSenf tak, ze vyuzivali zkuSebni promitdni mimo jiné k vyhodnocovani odby-
tového potencidlu dané filmové hudby. U filmu V ZAru Noct (1967) vyuzili producen-
ti jednoho z predpremiérovych piedvadéni k uspotfadani divdacké ankety o kvalitdch
hudebniho partu od Quineyho Jonese a interpretace titulni pisné Rayem Charlesem.
Komentaf k Jonesovu vytvoru vyznél veelku piiznivé. Ackoliv si jeden z divdaki po-
stézoval, Ze to ,neni dost quincyovské®™, celkové piitomni hudbu hodnotili jako velmi
dobrou az vynikajici. Oproti tomu Charlestiv vikon se od obecenstva nedotkal bezvy-
hradné pochvaly. Asi tiicet osm z celkem 240 shromazdénych hodnoceni obsahovalo
ndmitky v tom smyslu, ze Charles zpiva piilig hlasit&, pfili§ nevdzané nebo prosté Ze
.déld filmu ostudu®. Jako celek v8ak presto zpétnd vazba v hodnoceni Raye Charlese
a hlavni pisné filmu vyznéla pomérmné pochvalné. Pres 75 procent dotdzanych oznacilo
pisefi za ,,iZasnou™, ,fantastickou®, nebo prosté ,,milouc¢kou®. Jeden z divika dokonce
dodal. ze si ,;rozhodné koupi desku®. PrestoZe nic nenasvédéuje tomu, Ze producenti
tehdy této zpétné vazby pouzili ve svych odhadech redlného odbytového potencia-
lu, zminény prizkum piinejmensim naznacuje, Ze zkuSebni predvadéni filma nékdy
slouzila jako prostfedek méfeni potencidlni propagaéni hodnoty soundtracku a hlavni
melodie filmu."”

Po dokonceni filmové hudby a jejim nahrani piistoupili vedouef pracovnici filmového
studia a gramofonového labelu k etapé, v jejimZ pritbéhu bylo tieba koordinovat datum
uvedeni pfislugného filmu s daty vydani desky s titulni pisni & soundtrackového alba.
Podle propagacnich pracovnikii byla propagace hudebni slozky nejuc¢inngjsi, kdyz se
desky distribuovaly mezi diskZzokeje a maloobchodniky alespon ¢étyii az Sest tydni
pred uvedenim filmu do kin. DileZitost tohoto ¢asového okna paradoxné vychazela
nejvic najevo tehdy, kdyz se gramofonovym spolenostem nepodafilo do uvedeného
terminu vejit. U filmu Poid, BupeME SE MiLovat (1960) napiiklad dohady s Marilyn
Monroe o podobé obdlky soundtrackového alba a o vybéru singlu zdrzely vydani alba,
které se objevilo na pultech az t¥i tydny po premiéfe filmu. Toto zdrZeni zapii¢inilo,
7e soundtrack mohl jen nepatrné piispét k propagaci behem nejvydélednéjsiho pre-
miérového uvedeni filmu ve velkych méstech. Oborovi analytiel pfipustili, Ze i piesto

138) Don W e d g e, Co-Operation Key to Soundtrack Hit. Billboard, 15. ervna 1963, s. 37.

139) Summary of Music Comments on In the Heat of the Night Preview (kolonka 10, soubor 8), Norman
Jewison Collection. Wisconsin Center for Film and Theater Research, State Historical Society Libra-
ry. Madison.
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snad soundtrack mohl filmu pomoci jeité v pozdéjsich fazich distribuce, trvali viak
na tom, Ze vzdjemnd marketingovd podpora nejlépe funguje tehdy, ma-li hudba sama
o sob& nékolik tydni k dobru, béhem nichz se miiZze vy¥vihnout na predni mista Zeb-

o

ficka a dostat tak ndzev filmu do ob&hu na rozhlasovych vindach a maloobchodnich
trzich."*”

V souvislosti s tsilim o kontaktovdni diskzokeji a maloobchodniki vypracovali pro-
motéfi fadu riznych postupti zamé&fenych na zajidténi rozhlasového vysilaciho ¢asu
a mista ve vykladech obchodi s gramofonovymi deskami. Nejb&znéjsi strategii bylo
zvani prodejcii desek a zaméstnanci rozhlasovych stanic na specidlni predpremiéry
filmi s cilem vzbudit v nich zdjem. DiskZokejové obvykle dostdvali bezplatné pro-
paga¢ni exempldre alb a singl k tomu kterému filmu a maloobchodnim prodejeim
se nabizela moZnost predobjednavek u distributora piisludnych desek. V nékterych
piipadech, napiiklad u filmu spole¢nosti UA JEssica (1962) s Mauricem Chevalierem
a Angie Dickinsonovou v hlavnich rolich, uspotadali predstavitelé gramofonového la-
belu i pfedpremiérovou prehravku soundtrackového alba. Kdyz pak prodejei zhlédl
film, poslechli si desku a prohlédli vzorky propaga¢nich materiali, zacali zastupci UA
na misté piijimat objednédvky, pfidemz poskytovali slevy na vegkeré prodejni polozky
dojednané v dobé tohoto predvadéni.'

Vzhledem k jejich Sirokému uplatnéni byly specidlni predpremiéry a objednavkové
piedvadécky pravdépodobné neji¢innéjsimi cestami k navdzani kontaktu s prodej-
c1 a diskzokeji. Tato strategie byla pouZitelna prakticky pro v8echny filmy a samot-
nd predstaveni se dala snadno pofadat jako soucdst pravidelnych styki gramofonové
firmy se zaméstnanci obchodt a rozhlasovych stanic. Specidlni predpremiéry oviem
nebyly v Zadném p¥ipadé jedinou strategii. Promotéii vyzkouseli i celou fadu dalsich
prodejnich taktik, propagatnich akef a trikd, o nichZ se domnivali, Ze vyhovuji kon-
krétnim pozadavkim komplexnf reklamni kampané k ur¢itému filmu.

Firma MGM Records se napiiklad pokusila zvysit dspégnost svych soundtracka k BeN
Hurovi a VzroURE Na LoDI BounTy ptipravou specidlnich rozhlasovych potadi vénova-
nych hudbé z téchto filma. Soundtrack k Ben Hurovr tak probéhl pocatkem roku 1960
fadou rozhlasovych stanic, které jednak piehravaly album, jednak ohlasovaly datum

112) () osmndct

premiéry filmu a informace o mistnich kinech, jez ho mély na programu.
mésict pozdéji vyhlésila rozhlasova spolecnost KERR soundtrack ke VZPoURE NA LoDI
Bounty ,.deskou mésice™ a v souvislosti s tim ho ve specidlnim poradu uvedla kazda
ze 150 stanic spole¢nosti.'*

Be&sné se pouiivalo i riznych reklamnich triki. U Reka Zorsy napiiklad rozesila-
la spolednost 20th Century-Fox diskZokejim zdarma exempldfe alba a spolu s nimi
i ldhve feckého brandy Metaxa.'*" K LAWRENCOVI Z ARABIE si spolednost Colpix zjedna-
la pro donagku reklamnich vylisk soundtracku zndmym diskzokejiim v celych USA
sluzby ,,harémovych krasavic™. Nadto jesté tento label ve své korespondenci s malo-

140) This Is “Love™ Vartety. 14. zafi 1960, s. 43.

141) Viz UA Previews Jessica Film, Disk for Dealers & Deejays. Billboard. 24. bezna 1962, s. 5.
142) Ben-Hur in Stereo 2-to-1 Over Monaural. Variety, 10. tinora 1960, s. 55.

143) Bounty Disks Get Big Push. Billboard. 8. za¥ 1962, s. 5.

144) Zorba Gets 20th-Fox’s Full Drive. Billboard. 27. biezna 1965, s. 6.
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obchodnimi prodejei lisdcky vyuzil i ndhodné shody jmen. Hlavni odbytovy manaZer
firmy Ray Lawrence se jmenoval stejné jako titulni postava filmu, vedeni labelu tedy
nechalo vytisknout zvlastni formuldfe s textem ,,Objedndvky LAWRENCE z ARABIE pro-
stiednictvim ,Lawrence z Colpixu.'"

Vzhledem k tomu, Ze diskZokejové byli jednou z kli¢ovych skupin, na néZ cilily kam-
pané na podporu prodeje filmové hudby, nepiekvapi, Ze se lokalni rozhlasové stanice
zhusta podilely na pofadanf souté#f a rafinovanych reklamnich akei. Ctvefice disko-
keji newyorské stanice WINS tak napiiklad podpofila premiéru hororové filmové no-
vinky studia Warner Brothers Maska (1961) vysilanim tfindctihodinového hudebniho
programu z pfedsali kina Warner Theater. Obdobné zase konkurené¢ni stanice WABC
propagovala film spole¢nosti Columbia Pictures DABEL VE ¢Tvit HoDINY (1961) se Spen-
cerem Tracym a Frankem Sinatrou v hlavnich rolich prostfednictvim korespondené-
ni soutéZe, jejiz acastnici méli stanici posilat své , nejddbelstéjsi* ndpady na zménu
jeji podoby a programové skladby. V Hollywoodu sponzorovala spole¢nost Paramount
soutéz uspofadanou spolecné se stanici KBIG, pfi niz méli posluchati telefonovat do
radia a sdélit maximélné p&tadvaceti slovy, pro¢ si mysli, Ze se jim bude libit film Sni-
DANE U TiFFaNYHO. Odménou pro vitéze byl plné hrazeny vylet do Las Vegas.'*

Snad nejneobvyklejsim pitkladem filmové a rozhlasové reklamni akce oviem byla
soutéz uspofddand ve spojitosti s filmem spole¢nosti UA PTACNIK z ALcATRAZU (1962).
United Artists zbudovali v predsélich kin ve velkych méstech USA, kterd zminény
film uvadéla, specidlni vézenské cely, do nichz zavieli mistni diskzokeje. Po dobu
svého pobytu v cele tito ,,uvéznéni dydZejové™ vysilali své obvyklé rozhlasové pota-
dy, pficem# zaroven pribézné poustéli ndvitévnikiim kina ¢ekajicim v pfedsali singl
kapely The Highwaymen s pisni¢kou ,.Bird Man®. Jesté pred spusténim této atrakce
viak United Artists rozdala ndhodné vybranym lidem v riiznych ¢éstech piisluiného
mésta tisfcovku kli¢d. Ten, kdo pak svym klitem oteviel celu, vyhrél balik rozmani-
tych cen, od stereo aparatury po soubory desek labelu UA. Soutéz probéhla nejprve
v Memphisu, Akronu, St. Louis, Washingtonu, Clevelandu, Los Angeles a Salt Lake
City a na nasledujici tyden byla naplanovéna pro vice nez desitku dalsich mést.'*”
Konjunktura filmové hudby, jez nastala v roce 1960, vedla nékteré distributory gramo-
fonovych desek ke zvazovani moznosti vyuZiti vnitinich prostori kin k prodeji hudeb-
nich nosi¢i. Tato forma prodeje se sice sporadicky praktikovala uz pred rokem 1960,
regulérni soucdsti propagace filmové hudby se viak nikdy nestala. V fijnu 1960 se
spolecnost UA jako prvnf zacala zabyvat ivahami o zavedeni tohoto postupu v 8ir§im
méfitku a instalovala novy stdnek s LP deskami v brooklynském kiné Loew’s Me-
tropolitan Theater. Kino tehdy zahajovalo oblastni premiérové uvadéni snimku By
a UA pocitali s tim, Ze si novy prodejni stanek otestuje nabidkou soundtrackového
alba k tomuto filmu. Stanek, p¥ipominajici ob#f pult na prodej burdki, byl kompakt-
ni, rozlozitelny a dal se ptizpisobit prakticky kterémukoli piedsali kina. Gramofono-
vé desky byly zabalené do specidlné upravenych polyetylénovych folif a zavéSené za

145) Colpix Pushes Movie Track. Billboard, 2. inora 1963, s. 6.
146) J. B u n d y, Movie Theme Wax Adds Spark to Disk-Flick Ties. Billboard, 13. listopadu 1961, s. 2.
147) Imprison Disk Jocks as Bird Man Stunt. Variety, 25. ¢ervence 1962, s. 91.
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malé otviirky v hornf ¢asti obalt alb. V p¥ipadé dspéchu této prvni zkousky se UA
chystali nabidnout stanek kintim na celém tizemi USA, a dokonce hodlali davat provo-
zovatelim kin z prodeje desek drobny podil."*

I kdyZz nemame k dispozici presné statistické adaje o prodeji v rdmei tohoto projektu,
vime, Ze Byr se tehdy stal obrovskym hitem, a to jak na platné, tak v podobé sound-
trackového alba. Spole¢nost UA nasledovné praxi prodejnich stanki v predsalich roz-
Sifila a jeste dvakrat pii tom narazila na zlatou Zilu — s filmy a deskami Exobts a Dir
z PireA. Aby predeSel vzniku nazoru, Ze UA podnikaji invazi na trhy maloobchodnich
prodejeti, zdiraznil Art Talmadge, ze politikou spole¢nosti je nabizet tyto soundtrac-
ky vZdy strikiné v ndvaznosti na uvedeni konkrétniho filmu. Znamenalo to, Ze kina
mohla proddvat pouze soundtrack k pravé promitanému titulu a ze dané album tu bylo
k dostani vylu¢né behem jeho uvadéni v daném kiné. Po stazenf filmu z kina shromdz-
dili distributofi UA p¥ipadné zbylé exemplare a vritili je zpét do firemnich skladi.
Do ledna 1961 se ov&em nabidka stankia UA v predsélich kin rozrostla o jiné LP
desky a dokonce i o singly. V reakci na tento typ prodeje za¢ali mistni maloobchodnici
ziizovat v predsalich kin vlastni pulty a stdnky s nabidkou desek. Spolec¢nosti UA
se tedy nepodafilo mistni obchodniky ziskat pro své cile a dokonce s nimi musela
soupefit.'"”

Takovyto konkurenénf boj o maloobchodni prodejni mista a piijmy byl oviem pomérné
neobvykly. Obecné vzato ze spoledné exploatace filmové hudby t&zili jak distributofi,
tak kina a maloobchodni prodejei. Distributoii a kina méli napitklad ohromny pro-
spéch z propaga¢nich aranZma ve vykladnich skifnich a interiérech maloobehodii,
kterd nedélala reklamu jen soundtrackovému albu samotnému, nybrz zprostredkovd-
vala i informace o dnech a hodinach uvadéni daného filmu v mistnich kinech. Kampan
spole¢nosti 20th Century-Fox k filmu Kreoratra (1963) poukdzala na nékteré z pro-
paga¢nich vyhod takovych aranzmad. S blizicim se datem uvedeni filmu do kin odhalili
propagac¢ni pracovnici dekorace vyloh v piiblizné dvou tisicovkdch obchodii s des-
kami a obchodnich domd, mezi nimiz nechybély predni nakupni fetézce jako Sears,
Woolworth’s a Gimbel’s. Specidlni vykladnf instalace navic pipravila fada luxusnich
obchodii na Manhattanu. Napiiklad firma Stern’s si opatiila spoustu rekvizit z Kiro-
PATRY a koncipovala celou vyzdobu svého vykladu na 42. ulici jako diimysIné aranzma
propagujic{ film i doprovodné album.

Tato aranzmd méla patrné jen velmi maly dlouhodoby reklamni efekt, presto viak vy-
tvdrela vysokou poddtecni vinu poptavky po takto propagované hudbé. Den po pre-
miéfe KLEOPATRY zaznamenal 20th-Fox nejvétsi denni objem prodeje ve své historii.
Gramofonovy label tehdy piijal objedndvky na vice nez 102 tisfe soundtrackovych alb,
pocet, ktery piispél k dosazeni tihrnného prodeje pies 300 tisic exempldii za dobu jen

o mélo del&i nez dva tydny.""

148) UA to Test New LP Rack for Theaters. Billboard, 19. z4ii 1060, s. 18.

149) Viz Sell Pic Packs in Theatre Lobbies. Variety, 18. ledna 1961. s. 53.

150) Viz Cleopatra Fever Spreads to Records. Billboard. 8. ¢ervna 1963, s. 1. 8: Jack M a h e r. The Cleo
Disk Gets Giant Splash, But Everybody’s Dipping Toe in Nile. Billboard, 15. ervna 1963, s. 3: 20th
Records in Biggest Days as Cleo Opens. Billboard, 22. ¢ervna 1963, s. 1, 8.
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Maloobchodni prodejei zase cerpali uzitek z vysokého katalogového potencidlu sound-
trackovych alb a ze zvySeného spotiebitelského zajmu vyvolaného predvadénim filmu.
Podle Bernarda Braddona, %éfa odboru gramofonovych desek newyorského maloob-
chodniho fetézce Liberty Music Shops, patfila soundtrackova alba mezi nejsolidné;si
a nejtrvalejsi polozky repertoaru hudebnich nosi¢a. Braddon doslova rekl: . Filmo-
vy a revudlni materidl je absolutné nejlukrativnéj$im typem katalogového zbozi. Tyto
polozky se prodédvaji soustavné po celé roky. Existuje-li v obchodu s gramofonovymi
deskami cosi jako zdkladni komodita, pak jsou to pravé ony.!?"

Diky svému katalogovému potencidlu se filmova hudba osvédcila jako zvlaste cenny
piinos pro drobné prodejce. Ndjemei prodejnich stojant a obchodni domy méli na
skladé hlavné hitové nahriavky a jejich nabidka filmovych a revudlnich titult tudiz
nesla nijak do hloubky. JelikoZ se filmovd a revudlni hudba proddvala pomé&rmé dobte,
a to bez ohledu na stafi, odli%ovaly se men&i obchody od konkurence prave speciali-
zované&jsi nabidkou tituli, které stankovi prodejei na pultech neméli. Jak konstatoval
Braddon, kli¢em k tisp&&nému maloobchodnimu prodeji filmové hudby bylo udrzovani
dobfe vybaveného skladu soundtrackovych a revudlnich alb. Af uz se jednalo o maly
¢i velky podnik, disponoval-li takovymto skladem, mohl si byt jist piilivem zdakazniki,
kteti pak nezitdka projevili i zdjem o jiné zbozi nabizené danym obchodnikem.'>
Samy gramofonové spole¢nosti ¢asto tento setrvaly prodejni potencial stvrzovaly zkou-
manim moZnosti prodeje své staré filmové hudby v novém baleni. Labely MGM Re-
cords (v roce 1960) a UA Records (1962) tak provétraly nabidkové katalogy svych
mateiskych spolecnosti a spojily dvojice diive vydanych soundtrackia do ,.dvojpro-
gramovych®™ (double feature) kompleti. Firma UA vydala v ramci zahajovaci série pét
LP bali¢ki, mezi nimiz byly dvojice soundtracki k filmim Exopus a Byt; VELKA zEmE
(1958) a KavaLERISTE (1959); a Cucr zit! a Opps AGAINST ToMORROW, coZ byl jazzovy
komplet s hudbou Gerryho Mulligana a Modern Jazz Quartet."

Kdyz ziskal Isaac Hayes v roce 1972 nominaci na Oscara za svou hudbu ve stylu funky
soul k filmu SHaFT, stala se tato pocta jednak signdlem nadchazejici promény celého
oboru, jednak zvéstovala, co konkrétné se v budoucnu chystda. Na rozdil od svych
klasicky hollywoodskych predchidei, ktefi vystudovali evropské konzervatote, byl
Hayes Afroamerican, jehoz cesta vzhiiru vedla prostfedim gramofonového pramyslu.
Hayes, ktery vyristal v Tennessee a poslouchal tam blues, rhythm and blues a coun-
tryovou hudbu, nastoupil kariéru v poloviné fedesatych let jako kldvesista a aran-
zér legendarni studiové kapely labelu Stax. Predtim, nez slozil hudbu k SHarrovi, se
Hayes uplatnil jako producent a spoluautor fady hiti pro soulové duo Sam and Dave,
a dokonce si sam ptipsal nékolik méné vyraznych Zebii¢kovych tspéchi za vlastnf
nahravky. Na filmového skladatele s oscarovou nominaci by se takovy background
mohl zdat neadekvétni, to, Ze se Hayes prosadil v8ak jasné poukazuje na silici tenden-

151) Ren G r e v a t 1, Movie, Show Material Spell Big Dealer Profit. Billboard, 24. brezna 1962, s. 9.

152) Tamtéz.

153) MGM Soundtrack LP’s to be Double Featured. Variety, 13. dubna 1960, s. 45; United Artists Lifts
Movie Gambit: Now It's Double Feature Sound Track. Billboard. 21. ¢ervence 1962, s. 5. Zde bych
chtel ¢tendiim piipomenout. ze hudbu k filmu Cuer Zit! slozil Johnny Mandel a hudbu k filmu Obps
Acainst Tomorrow napsal pianista Modern Jazz Quartet John Lewis.
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ci uvnitf oboru k piijimani popovych, funkovych, soulovych a rockovych hudebnikii
coby plnohodnotnych skladateli filmové hudby.

Hayesova nominace oviem pfesto byla pfedeviim vyvrcholenim fady historickych ten-
denci projevujicich se behem predchozich patnacti let. Vstup filmovych spolednosti
do gramofonového primyslu vytvoril silnou ekonomickou zdkladnu a infrastrukturu
potfebnou k exploataci filmové hudby. Tyto gramofonové filidlky ¢asto s velice ome-
zenym podtem kmenovych umélet a uzkym repertodrem soustredovaly své nevelké
zdroje a propagac¢ni ¢innost kolem filmovych produkti matetskych spole¢nosti, ¢imz
zdroven vytvarely p¥iznivé klima pro odbyt tstiednich filmovych melodii a sound-
trackii. Poprvé v d&jindch tak dosahovaly soundtracky jako Exonus & Doktor Zivaco
stejnych kvantitativnich ukazateli prodeje jako trzby z uvddéni jejich broadwayskvch
a hollywoodskych protéjski. nebo dokonce vy&sich.

Propaga¢ni pracovnici filmového a gramofonového priimyslu se snazili z tohoto trhu
vytézit kapital za pomoci petlivé koordinovanych prodejnich kampani, v nichz vy-
uzivali rozhlasové a televizni vysilani a ,,brokovnicové™ metody vydavani desek, ¢imz
si zajisfovali lacinou reklamu v hodnoté& az milionu dolari. S cilem povzbudit zdjem
o své produkty se gramofonové spoletnosti ¢asto zamé&fovaly na diskzokeje a mistni
maloobchodniky, na néz pasobili prostiednictvim filmovych predvadécek a rafino-
vanych reklamnich triki. V nékterych piipadech dokonce samy filmové spole¢nosti
fungovaly jako prodejeci desek, kdyZ se pustily do zfizovani specidlné konstruovanych
prodejnich stanki v predsalich kin. Usp&iné filmy vedly ke vzniku hitovych alb, coz
se odrdZelo v dal¥im navySeni finan¢nich ziski obou odvétvi.

Jak konstatoval v roce 1979 Henry Mancini: ,,V okamziku, kdy pustite pfes titulky
nebo v libovolné &asti filmu pisnic¢ku, nevédomky se tim snaZite hrat na penézen-
ku divaka — zkousite ho pfimét, aby se zaposlouchal, gel a koupil to.”"*" Propaga¢ni
kampané na podporu prodeje filmové hudby jisté vyznamnou mérou piisobily na piiliv
lidi do kin, nemé&li bychom viak piehlizet ani vklad, jimZ do této synergické rovnice
piispélo na druhé strané promitani filmd. Pro gramofonové spole¢nosti to znamenalo,
7e vétSina propagac¢nich akei souvisejicich s filmovou hudbou probthala na zaklade
zvlastniho paradoxu: ackoliv méla vétsina velkych labeld v celostdtnim méritku tii az
osm prodejnich zastupcti, kteif méli na starosti jejich nabidku z oblasti filmové hudby,
nakonec se stejné vidycky ukdzalo, Ze nejlépe dokdze soundtrackova alba a tstiedni
melodie proddvat sam film.

Prelozil Ivan Vomacka

Prelozeno z anglického origindlu: Jeff S m 1t h, The Sounds of Commerce. Marketing Popular Film Music.

New York : Columbia University Press 1998, s. 1-2. 25, 26-68.

154)F.Karlin,c.d.,s 22]1.
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Citované filmy:
Absolvent (The Graduate; Mike Nichols, 1967). Agénie a extdze (The Agony and the Eestasy: Carol Reed,
1965), Alamo (The Alamo: John Wayne, 1960), Alicin Restaurant (Alice’s Restaurant: Arthur Penn, 1969),
America, America (Elia Kazan, 1963), Bdjecn{ muzi na létajicich strojich (Those Magnificent Men in Their
Flying Machines or How 1 Flew from London to Paris in 25 hours 11 minutes; Ken Annakin, 1965),
Barabbas (Richard Fleicher, 1961), Batman (Leslie H. Martinson, 1966), Batman (Tim Burton, 1989),
Because They're Young (Paul Wendkos, 1960), Ben Hur (William Wyler, 1959), Bezstarostnd jizda (Easy
Rider; Dennis Hopper. 1969), Bible (The Bible; John Huston, 1966), Byt (The Apartment; Billy Wilder,
1960), Cat Ballou (Elliot Silverstein, 1965), Ddbel ve étyfi hodiny (The Devil at 4 O’Clock; Mervyn LeRoy,
1961), Damn the Defiant (Lewis Gilbert, 1962), Dead Ringer (Paul Henreit, 1964), Déti z Pirea (Pote tin
Kyriaki; Jules Dassin, 1960), Dick Tracy (Chester Gould, 1990), Dny vina a riz (Days of Wine and Roses;
Blake Edwards, 1962), Dobrodruzstvi Modesty Blaise, Modesty Blaise; Joseph Losey, 1966), Dobrodruz-
stvl Poseidonu (The Poseidon Adventure: Ronald Neame, 1972), Doktor Dolittle (Doctor Dolittle; Richard
Fleischer, 1967), Doktor Zivago (Doctor Zhivago; David Lean, 1965), Dzungle pred tabuli (Blackboard
Jungle: Richard Brooks, 1955), Every Day’s a Holiday (James Hill, 1965), Exodus (Otto Preminger, 1960),
Ferry Across the Mersey (Jeremy Summers, 1963), Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994), Having a Wild
Weekend (John Boorman, 1965), Hawaii (George Roy Hill, 1966), High School Confidential (Jack Arnold,
1958). High Time (Blake Edwars. 1960). Hodny, zIly a osklivy (11 Buono. il brutto. il cattivo: Sergio Leone,
1966), Hon na lisku (Caccia alla volpe: Vittorio De Sica, 1966), Chei Zit! (1 Want to Live! Robert Wise,
1958). Jahodovd proklamace (The Strawberry Statement: Stuart Hagmann, 1970). Jak byl dobyt zdpad
(How the West Was Won; John Ford. Henry Hathaway, 1962), Jak ukrdst milion (How to Steal a Million:
William Wyler, 1966), Jednej sprdvné (Do the Right Thing; Spike Lee. 1989), Jessica (Jean Negulesco,
1962), Jih proti Severu (Gone with the Wind: Sam Wood, Victor Fleming, George Cukor, 1939), Kavaleristé
(The Horse Soldiers; John Ford, 1959), Kdo seje vitr (Inherit the Wind: Stanley Kramer, 1960), Kleopatra
(Cleopatra: Joseph L. Mankiewitz. 1963). Lawrence z Ardbie (Lawrence of Arabia: David Lean, 1962), Letni
sfdlo (A Summer Place: Delmer Daves, 1959), Lod bldznii (Ship of Fools, Stanley Kramer, 1965), Lord
Jim (Richard Brooks, 1965), Major Dundee (Sam Peckinpah, 1965), Maska (The Mask; Julien Roffman,
1961), Mickey (Richard Jones, James Young, 1918), Mondo Cane (Paclo Cavara, 1962), Mustangové (The
Misfits: John Huston, 1961), Muz a Zena (Un homme et une femme; Claude Lelouch, 1966), Muz se zlatou
pazi (The Man with the Golden Arm: Otto Preminger, 1955), Na brehu (On the Beach: Stanley Kramer,
1959), Na poli cti a sldvy (What Price Glory: Raoul Walsh, 1926), Nevada Smith (Henry Hathaway, 1966),
Odds against Tomorrow (Robert Wise, 1959), Odpoledni ldska (Love in the Afternoon; Billy Wilder, 1957),
Paris Blues (Martin Ritt, 1961), Perny den (A Hard Day’s Night; Richard Lester. 1964), Petulia (Richard
Lester, 1968), Pise¢ny ptacek (The Sandpiper: Vincente Minnelli, 1965), Pojd, budeme se milovat (Let’s
make Love; George Cukor, 1960), Posledni predstaveni (The Last Picture Show; Peter Bogdanovich, 1971),
Prdzdniny v Pafizi (Paris Holiday: Gerd Oswald. 1958). Prokristapdna! (Lord Love and Duck: George
Axelrod, 1966), Prestielka u ohrady OK (Gunfight at the O.K. Corral; John Sturges, 1957), Presvédco-
vdant po dobrém (Friendly Persuasion: William Wyler, 1956), Prdacnik z Alcatrazu (Birdman of Alcatraz;
John Frankenheimer, 1962), Piilnoéni kovboj (Midnight Cowboy: John Schlesinger, 1969), Rocky (John
G. Avildsen, 1976), Romeo a Julie (Romeo and Juliet; Paul Czinner, 1966), Rozdvojend duse (Spellbound;
Alfred Hitchcock, 1945), Roztrzity sanitdr (The Disorderly Orderly; Frank Tashlin, 1964), Rusové pFichd-
zeji! Rusové prichdzeji! (The Russians Are Coming! The Russians Are Coming! Norman Jewison, 1966),
Rek Zorba (Alexis Zorbas; Mihalis Kakogiannis, 1964), Sedm statecnych (The Magnificient Seven; John
Sturges, 1960), Sex and the Single Girl (Richard Quine, 1964), Shaft (Gordon Parks, 1971), Shane (George
Stevens, 1953), Since You Went Away (John Cromwell, 1944), Snidané u Tiffanyho (Breakfast at Tiffany’s;
Blake Edwards, 1961), Souboj na slunci (Duel in the Sun: King Vidor, 1946), Souboj v EIl Diablo (Duel at
Diablo: Ralph Nelson, 1966), Sova a ko¢icka (The Owl and the Pussycat; Herbert Ross, 1970), Teacher
Was a Sexpot (Albert Zugsmith, 1960), The Flintstones (Charles A. Nichols, 1960), The Girl Can’t Help It
(Frank Tashlin, 1956), The Interns (David Swift, 1962), The War Lover (Philip Leacock. 1962), Top Cat (Jo-
seph Barbera, William Hanna, 1961). Trip (Roger Corman, 1967), Treti muz (The Third Man; Carol Reed,
1949), V sedmém nebi (Seventh Heaven: Frank Borzage, 1927), V pravé poledne (High Noon: Fred Zinne-
mann. 1952), V Zdiru noci (In the Heat of the Night: Norman Jewison, 1967), Vanishing Point (Richard C.
Sarafian, 1971), Velkd zemé (The Big Country; William Wyler, 1958), Vitézové (The Victors; Carl Foreman,
1963), Vzpoura na lodi Bounty (Mutiny on the Bounty: Lewis Milestone, 1962), Wayniw svét (Wayne's
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World: Penelope Spheeris, 1992), West Side Story (Jerome Robbins, Robert Wise, 1961). Wild on the Beach
(Maury Dexter, 1965). Zijes jenom dvakrdt (You Only Live Twice: Lewis Gilbert, 1967), Zivotnf fakta (The
Facts of Life; Melvin Frank, 1960), 55 dni v Pekingu (55 Days in Peking: Nicholas Ray. 1963).

Poznamka o autorovi:

Jeff Smith piisobi jako profesor filmovych studif na Univerzite Wisconsin-Madison (Depart-
ment of Communication Arts), v minulosti ¥dil program filmovych a medidlnich studii na
Washingtonské univerzité v St. Louis a pifleZitostné se vénuje doprovizeni némych filmi na
klavir. Kromé& vyzkumu dé&jin populdrni filmové hudby. ktery shrnul ve své prvni knize The So-
unds of Commerce (1998), se v sou¢asnosti zabyvé analyzou filmového primyslu a interpretac-
nich strategii filmové kritiky z doby protikomunistickych kampanf konce étyficdtych a zacatku
padesatych let.
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Clanky k tématu

FILM A NAHRAVACI PRUMYSL:
PRIPAD ULTRAPHONUD

Petr Szczepanik

Na prelomu 20. a 30. let progla nejmladi masovd média své doby — gramofon, rozhlas
a film — zdsadni technickou, ekonomickou a kulturni transformaci, je7 je ptivedla k t&s-
néjsi spoluprdci v roviné ,hardwaru® i ,,softwaru®. Gramofonovy priimysl kolem roku
1926 piestal pouzivat metodu akusticko-mechanického zdznamu, pii némz je zapiso-
vaci jehla rozechvivana membranou, na kterou p¥imo dopadajf zvukové viny. Nejprve
se zaCal zvuk pfijimat s pomoci mikrofont, elektronkovych zesilovaéi a elektrodyna-
mickych zapisovacich hlav. Pak se postupné ifily i elektrické prehrdavact piistroje,
které ryhy na deskdach snimaly elektrickymi pfenoskami, mé&nfefmi mechanické kmity
v elektrické, a takto vznikly signdl zesilovaly rozhlasovym zesilovad¢em napojenym na
reproduktory. Tato technologickd zména znamenala pfelomovy meznik v kvalité za-
znamu 1 reprodukce: rozsifila frekvenéni a dynamické rozpéti, snizila Sum a barevné
zkreslent, pfi nahravani se zacalo pracovat s umisténim mikrofont a mixdzi jednotli-
vych kanéla, coz vSe v disledku umoznilo snimat vétsi orchestry, upravovat silu zvuku
a pracovat s akustikou prostoru. Jak na toto téma v roce 1940 napsal dirigent Viclay
Smetdcek: ,,Zdd se ndm dnes, pustime-li si takovou [mechanicky nahranou| desku, Ze
sly§ime stary rozladény klavir bez resonanéni desky™.” Nastup elektrického zaznamu
spolené s piilivem kapitdlu a ristem gramokoncernt proménil celé odvétvi v podob-
né mife, v jaké zavedeni zvuku proménilo kinematografii.

Rozhlas, ktery nyni s gramofonem sdilel klitové sou¢dstky, na prelomu 20. a 30. let
opou$tél vyvojovou féazi technické novinky a ndstroje pro Sifeni vysoké kultury mezi
malou skupinou nadSenci a postupné se staval masovym médiem pro vSechny socidlni
vrstvy. Paralelné s gramofonem se ,.elektronizoval™ i film, kdyZ p¥istroje pro zvukové
ateliéry a kina pro své potfeby adaptovaly zakladni prvky gramofonové a rozhlaso-
vé techniky. Obdobné metody prekladu mechanickych vin do elektrickych signéla

1) Za cenné ;'mll:it‘f'ly pfi piipravé této studie di’*kuji Gabrielu Gisselovi, Ivanu KlimeSovi a W()]fgmlgu
Miihl-Benninghausovi: za zpifstupnéni archivnich prament dékuji pracovnicim a. s. Supraphon Mu-
sic Helené Bartikové a Jané Tomagkové.

2)  Vaclav Smetac¢ ek, Hudba na gramofonovych deskach. In: Vaclav M i k o t a (ed.), Hudba a nd-
rod. Praha : Svaz ¢eskych knihkupei a nakladatela 1940, s. 147.
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a jejich zesilovani tedy nagly uplatnénf ve vZech tiech zvukovych médiich. Podle
Steva J. Wurtzlera tak elektricky zvuk zpochybnil tradi¢ni koncepci média a jeho spe-
cifitnosti, protoZe rozhlas, gramofon i film zacaly fungovat jako vzdjemné propojené
aplikace téhoz ..elektroakustického aparatu®. Elektricky zapisovany, pfendseny. zesi-
lovany a reprodukovany zvuk se tak stal spole¢nym technickym zdkladem pro ,syner-
gii* klitovych masovych médif té doby.

V ekonomické roviné tato synergie nebyla jednoduge vysledkem novych vynalezu
a inovaci, ale spiSe mnohaletych aktivit elektrokoncernii, spojenych do patentovych
kartelovych sdruZeni, kterd usilovala o komeréni exploitaci patentovych prav na co
nejsirsfm poli komerénich aplikaci elektroakustiky. Pro tyto potieby vznikaly nové
multimedidlni korporace jako RCA v USA nebo Kiichenmeisterova skupina v Evro-
pé. Rizné aplikace elektroakustiky nemély spole¢né pouze tytéz patenty. védecké
principy a technické souédstky, ale také nové ekonomické a kulturni vazby v rovine
softwaru. které dostaly konkrétni podobu ,.synergetické akustické komodity™, v niz
jeden piibéh, postava, piseii nebo jiny obsah mohly ke spotfebiteli putovat paralelné
riiznymi medidlnfmi kandly a v riiznych formétech.* Clanek generalniho feditele Ufy,
uveiejnény v nejdilezitéjsim ceském Casopise provozovateli kin Filmovy kuryr, shr-
nul novou situaci takto:

Diive byl filmovy priimysl tiplné odkézan na sebe, kromé surového materidlu,
jim# vézal se na jind primyslova odvétvi. Za posledni tfi léta stal se viak vice
méné zavislym na svétovych elektrokoncernech (Western Electric, Telephone
and Telegraph, RCA, Siemens, AEG, Tobis), které nyni jako majitelé riiznych
patentii kontrolujf nejen vyrobu, nybrz i kinematografii [kinal]. [...] Radio, gra-
mofonovy priimysl, hudebni a divadelnf nakladatelstvi ziskédvaji zvukovym fil-
mem nové moznosti odbytu a zdjmu. Sligr ze zvukového filmu, ktery sly$i v kinu
miliony lidi, dociluje v nékterych piipadech milionového rozmnozeni na gra-
mofonovych deskédch a v notach, jak nikdo dfive si ani nepfedstavoval. [...] tato
odvislost nejriznéjdich primyslovych odvétvi, kterd byla svou povahou nacio-
ndlni, stdvd se podstatou filmu mezindrodni. ¥

Hlavnim pfedmétem této studie je nejispesnéjii . synergeticka komodita™ migrujici
mezi gramofonem, rozhlasem a filmem — populdrni pisen neboli ..8lagr — a v obecnéj-
&f roviné lokdlni projevy globédlni koncentrace mediédlniho priimyslu 30. let.

Kolem roku 1929 zacal ¢esky odborny tisk rozebirat tendence ke koncentraci a ex-
panzi ve slaboproudém primyslu na piikladu pronikdni mezindrodnich koncerni jako
American Telephone & Telegraph, General Electric, Siemens ¢ AEG na domécf trh.
Na rozdil od dobfe zndmého principu kartelii, zaloZzenvch na dohodach nezavislych
spole¢nosti o horizontalni monopolizaci trhu prostfednictvim riznych omezeni na-
bidky, regulaci cen aj. restriktivnich opatfeni, zasahovala koncentrace hloubéji do

3) Steve . Wurtzler Electric Sounds: Technological Change And the Rise of Corporate Mass Media.
Columbia University Press 2007, s. 3.
4) L.Klitsch [LudwigK 1litzs ¢ h], Zvukovy primysl je novym hospodéiskym faktorem. Filmony

kuryr 5, 1931, ¢ 41 (9. 10.), s. 1.
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struktury vyroby a ménila jeji povahu. V Ceskoslovensku chybéli silnf producenti
slaboproudé techniky a drzitelé dileZitych patenti, a proto dochazelo ke sloZitym ali-
ancim mistnich spole¢nosti se vzdjemné si konkurujicimi mezindrodnimi koncerny.
Mistnf trh se stdval bojigtém globdlnich konglomerati a doméci ekonomové se zac¢inali
obdvat piili¥né zdvislosti na cizim kapitdlu a monopolizace domédciho trhu prostied-
nictvim patentii zahrani¢nich spoleénosti.”

V roce 1929 se také drasticky prohloubila pasivni bilance zahrani¢niho obchodu ve
filmovém i gramofonovém priimyslu. Do CSR se zacaly ve velkém dovézet zvukové
kinoaparatury, jez byly chranény zahrani¢nimi patenty a za jejichZ ndjem & prode;j
kina platila statisicové ¢dstky.” Cena monopolnich prav na distribuci zahrani¢nich
zvukovych filmi se v sezoné 1929-1930 pohybovala na trojndsobné vysi oproti filmim
némym (z priimérnych 86 stoupla na 270 tis. K¢ za jeden celovederni titul).” Rovnéz
dovoz gramofonti a desek, jehoZ hodnoty se roku 1929 dostaly na maximum, dalece
pievySoval doméci vyrobu, a to do té miry, Ze statistiky Svazu priimyslu a obchodu
gramofony v CSR jej pouzivaly jako mé¥itko celkového obratu odvétvi.» Neméné pa-
sivnf bilanci vykazovala patentnf ochrana. Podet patentii piihlagenych v CSR trvale
stoupal po celd 20. 1éta a roku 1930 dosdhl mezivale¢ného vrcholu, pfi¢emz na konci
20. let piipadalo témér 80 % patentnich piihlaSek na cizinu a z hlediska obori byla na
prvnim misté elektrotechnika.” Nenf proto divu, Ze velkou st dilezitych patentnich
sporil z oblasti filmového a elektrotechnického priimyslu, jez béhem 30. let prob&hly
v CSR, lze vysvétlit jako projevy konkureneniho boje mezi elektrokoncerny, jez se
snazily ovlddnout doméef trh: americkymi (AT&T, mateiskad spolecnost Western Elect-
ric), némeckymi (Siemens a AEG, matefské spole¢nosti Klangfilmu a Telefunkenu)
a holandskym Philipsem.'”

Podobné jako v oblasti radiotechniky a aparatur pro zvukovy film, 1 gramofonové odvét-
vi celosvétové ovlddala hrstka mezindrodnich koncernti, protoze vyroba byla — zvlas-
té po zavedenf elektrického zdznamu a reprodukce — technologicky nédro¢na, a tudiz

5) Srov. napf. Josef K a & p a r, Boj mezindrodnich skupin o ¢eskoslovensky obchod. I. T. & T. Co. -
Telegrafia — Siemens. Hospoddrsky rozhled 2. 1929, ¢. 25 (27. 6.), s. 3-4; Mezindrodni koncentrace
priimyslu. Na fadé je Ceskoslovensko. Hospoddrsky rozhled 2, 1929, ¢. 26 (4. 7.), 5. 1; General Elect-
ric — Siemens. Prvni krok k mezindrodnimu elektrotrustu. Hospoddrsky rozhled 3, 1929, ¢. 5 (8. 2.),
8: 2.

6) Pavel Smu t ny, Platebni bilance roku 1929. Ceskoslovensky statisticky véstntk 11. 1930, & 9-10
(prosinec), s. 615-617.

7) P.S m ut ny. Platebni bilance roku 1930. Statisticky obzor 12, 1931, &. 5-6 (¢erven), s. 311.

8) K této skutecnosti srov. Statistickd data dovozu gramofonti a jich souc¢dstek v letech 1920-1930.
Gramotechnika 3, 1931, ¢. 7 (1. 7.). s. 3—4.

9) P.Smutny. Platebnf bilance roku 1929, s. 617-618; Historickd statistickd rocenka CSSR. Praha :
SNTL 1985, s. 848.

10) V ¢asopise Hospoddrsky rozhled vysla roku 1932 série ¢lanki o monopoliza¢nich snahédch firem Te-

lefunken a Philips v oblasti domédcf vyroby radiopfijimaéi, ¢asopis provozovatelii kin Filmovy kuryr

zZase pralvidellli" il]ft)l"l‘ﬂ(_)\f:.il [e] patf‘ntnf('h Hpnr("(.'l'l S(]UViSf.'jiC]’Ch S (-'Kpar'lzf zahraniénl’('h ele‘ktrﬂk()n(‘?]'-
nii v oblasti aparatur pro zvukova kina a filmové ateliéry. O problematice pfihlafovini patent a pa-
tentnich sporit na prikladu vyroby zvukovych filmovych aparatur pojedndva historickd studie Ivana

Jakubce Patentovd problematika v mezivale¢ném Ceskoslovensku. Rozpravy Ndrodniho technického

muzea v Praze, sv. 145. Praha : NTM 1997, s. 110-116.

o7




ILUMINACE

Petr hfc-vﬂ-p‘unk: Film a nahravaci priimysl: ptipad Ultraphonu

zdvisla na silném kapitdlovém zazemi a piistupu k patentim. Obdobna situace pano-
vala 1 na domdcim trhu s filmy a gramodeskami, kde drtiva vétSina uvadénych titula
pochézela ze zahrani¢i. Na rozdil od oblasti hardwaru se zde nicméné v pribéhu 30.
let ¢im dal vice prosazovali i domdci vyrobel, z nichZ na piednich mistech figurovaly
spolednosti AB s Elektou ve filmovém a Ultraphon s Estou v nahravacim primyslu.
zatimco rozhlasové vysilani bylo od podatku v rukou stitem ovladaného Radiojour-
nalu. V pfitomné studii proto neziistanu u konstatovani o dominanci nadndrodnich
korporaci, ale pokusim se odpovédét na otdzku, jak lokdlni projevy zminéné globdlni
technicko-hospodaiské zmény proménovaly domdei medidlni prostiedi zevnilf a jak
interagovaly s mistnimi ekonomickymi a kulturnimi z4jmy.

Nahrivaci primysl v CSR na pielomu 20. a 30. let

Rozvo) gramofonového odvétvi, jenz zacal po prvni svétové vdlce, se prudcee zrvehlo-
val ke konei 20. let, kdy predni koncerny zaznamenavaly milionové zisky a rist cen
akcif o stovky procent roéné, a celosvétové kulminoval roku 1929. Celkova produkce
desek se pro tento rok odhadovala na 60 mil. ks v Némecku. 120 mil. ve Velké Britdnii
a 150 mil. v USA." Dietrich Schulz-Kiéhn, némecky znalec jazzu, ekonom a zamést-
nanec firem Deutsche Grammophon a Telefunken. ve své disertaci tuto konjunkturu
vysvétlil jako disledek promény trhu, technického pokroku a nastupu nové generace
spotiebitelt s odlisnym vkusem. Po vilce vzrostla poptdvka po lehké (pfedeviim ta-
necni) hudbé, protoze lidé chtéli zapomenout na stradan{ a inflaci, posléze se zvviila
koupéschopnost a volny ¢as nizsich spole¢enskych vrstev, zatimeo elektroakusticka
technologie radikélné rozsifila moznosti zabavniho priamyslu. Senzacechtivé publi-
kum jiz nemélo dostatek socidlni motivace, ¢asu ani prostoru (ve svych malveh by-
tech) k vyuce hry na hudebnf ndstroje a misto toho uprednostiiovalo rychlé a snadné
atrakce v podobé stile novych .. &lagra™.

Po roce 1929 se také obratil pomér mezi vyrobou gramofonti a desek. Jestlize do té
doby tvorily hlavni slozku odvétvi gramofony a jesté na konei 20. let byl napi. v Né-
mecku pomér jejich vyroby vzhledem k deskam 1:1, od roku 1930 se na obratu ve
stdle v&t&i mite podilely desky. jejichZ produkce v poloviné 30. let dosdhla ve vztahu
ke gramofontim trojndsobného objemu. Snizoval se piedeviim zdjem o stolnf a skii-
flové pistroje, zatimco stabiln&)si popularité se 1 naddle tesily akustické kufikové
gramofony a pfedevi&im elektrické kombinované aparaty (tzv. gramoradia), které byly
urceny k propojeni s rozhlasovymi reproduktory a zesilovac¢i. Trh s pfistroji, jez mély
viceletou Zivotnost, se iz nasytil, konzumenti chtéli hlavné dopliovat desky, které se
rychle opotebovdvaly. Prudky pokles poptavky tak gramofony zménil v pouhy piiva-
zek obchodu s deskami, které byly pavodné jejich vedlejsim produktem.

V pritbéhu krize odbytu, kterd gramofonovy priimysl zasdhla po roce 1929 a prohlu-
bovala se celou prvni pali 30. let, se v Némecku celkovy obrat odvétvi propadl az na
15 % hodnoty z doby konjunktury, v USA zase klesla produkce ze 150 mil. kusi desek

11) DietrichS e hul z- K 6 h n. Die Schallplatte auf dem Weltmarkt. Berlin : Reder 1940, s. 108, 126—
127.
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v r. 1929 na 10 mil. v r. 1934. Vyrobni spole¢nosti krachovaly, prochdzely sanacemi
nebo vynucenymi flizemi a orientovaly se na levn&jsi vyrobky, jez se pak prodavaly
tasto spiSe v obchodnich domech nez ve specializovanych prodejnach. Schulz-Kéhn
krizi odvétvi vysvétluje jednak celkovou ekonomickou depresi, jednak piilinym zvy-
Sovanim vyroby. rizikov¥mi investicemi a bujenim koncernt do roku 1929, a nakonec
pak zostfenym konkurenénim bojem, kterym koncerny reagovaly na pokles kupni sily
konzumentt a jenz vedl k prudkému padu cen. Odbyt se zac¢al pomalu zvySovat aZ od
roku 1936, pticemz konzumenti se tehdy opét zacali zajimat 1 o drazsi desky a naroc-
n&j&i hudbu.'”

Podobné i v CSR se povéaleeny rist obchodu zrychlil v druhé pali 20. let a vyvreholil
roku 1929. Casopis Gramotechnika tehdy prohlasil, Ze ,,ani prikopnici nageho oboru

13 .

se nemohou upamatovat, ze by kdy zazili takové obraty,”'” a konjunkturu ilustroval na

piikladu po¢tu prodejeii:

Na tizemi Ceskoslovenské republiky, véetné Slovenska a Podkarpatské Rusi,
existovalo pfed vilkou as 150 obchodniki s gramofony. Dnes sama Praha ¢ita
165 legdlnich obchodniki. Sdm na% svaz md témér 1000 &Eleni legdlnich ob-
chodnikii gramofony a celkem jest pfiblizné as 4000 obchodniki gramofony
v RCS.™

Po obdobi boomu oviem nasledoval relativné strmy pokles, ktery doznival do poloviny
30. let, dokud po¢dtkem druhé poloviny desetileti nedoslo k op&tovnému oZiveni a na
pocatku vilky dokonce k obnovenému prudkému riistu. Rozkvét na prelomu 30. a 40.
let se jiz oviem netykal filidlek zahrani¢nich koncerni, ale spise domacich vyroben
Ultraphon a Esta (viz niZe).

Dé&jiny gramofonového priimyslu jsou ve svété 1 u nds zmapoviany nepomérné hife
nez film a rozhlas, ba dokonce zde chybéji i zakladnf ¢iselné ddaje. Jeden z hlavnich
problémii spo¢iva v tom, Ze dobové statistiky nerozlifovaly gramofony a desky, asto je
navic spojovaly s hudebnimi ndstroji. Oborovy ¢asopis Gramotechnika (1929-1933) ve
svych vyrotnich prehledech pouzival jako métitko vyvoje na domacim trhu pro obdobi
do roku 1930 tdaje o dovozu, protoze naprosta vétsina desek a apardti pochazela ze
zahrani¢i, v 60-70% z Némecka (viz graf ¢. 1). Tato situace se oviem zménila v roce
1931. kdy vldda poprvé zvygila dovozni cla, zahrani¢nf firmy jiz ¢dste¢né presouvaly
vyrobu do CSR a vyrazn&ji se za¢mali prosazovat doméci vyrobei. Presunem lisovani
do jiz existujicich deskych tovdren se totiz koncerniim dafilo obchazet zvySené celnf
poplatky, aniz by v CSR museli zfizovat drahd nahrédvaci studia. Pro obdobi od roku
1931 proto vérohodné statistické tidaje o poctu desek na trhu chybéji.

12) K v¥voji na svétovych trzich a zvlaite v Nemecku srov. D.S ¢ hu 1 z - K 6 h n, Die Schallplatte auf
dem Weltmarkt, s. 95-145.

13) EmilS ¢ hmelkes, V¥zva ke viem obchodnikim. Gramotechnika 1. 1929, ¢. 1 (1. 11.), s. 7-8.

14) 7 &innosti Svazu. Gramotechnika 1, 1929, ¢. 1 (1. 11.). 5. 9. K obchodnim vysledkim za rok 1929 srov.

Gramofon ve svétle ¢isel. Gramotechnika 2, 1930, ¢. 12 (1. 12.), s. 8-9.
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Graf ¢. 1
Vyvoj domdciho gramofonového obchodu (priblizné vyjadreny objemem dovozu gramofonii,

desek: ad. soucdstek do CSR)™

Piiblizné dobové odhady celkové domdci spotieby desek udévaji ¢isla 3 mil. kusi
pro rok 1929, 2.5 mil. pro r. 1930, 2 mil. 1931, 1 mil. 1932 a 600-700 tis. 1933.
Jestlize roku 1929 byly téméf viechny desky dovazeny, o rok pozdéji mély z dovozu
pochidzet 2/3 a v r. 1932 se pomér obraci: 2/3 prodanych nahrdavek byly ddajné lisovi-
ny (af jiz z domacich nebo z dovezenych matric) v prazskych tovarnach Esty a Ultra-

19 Vyrobei museli dodrzovat

phonu a zahrani¢nimi koncerny v severoc¢eském Strekové.
rychlé tempo obmény repertodru, protoZe poptdvka se orientovala na zhavé novinky
a zboZi velmi rychle zastardvalo. Analyza Hospoddrského piehledu z konce roku 1933
odhadla, %e rotné se v CSR nahraje 1.000-1.200 gramofonovych snfmkii (v pozdj-
Sich letech to bylo pravdépodobné jesté vice).'” Podle jiné analyzy z roku 1932 se
napi. jedné nahravky Ultraphonu na domacim trhu prodalo priimérng 700-1.200 kopii
v cené 20-25k¢ za kus, piicemz ndaklady na nahrdni ¢inily asi 2-3 tis. K&, k nimz
ov8em bylo tfeba p¥ipocist mj. lisovdni, autorské poplatky 7 %, nezbytnou reklamu
a obchodnicky rabat 33 %. U vyjimec¢nych hitd, podpofenych masivni reklamou, se
prodej mohl vy&plhat a7 na desetitisice, jako v povéstném pifpadé pisné ,,Cikdanka* od

15) Udaje pro roky 1920-1930 viz in: Statistick4 data dovozu gramofonii a jich soutdstek v letech 1920—
1930, s. 3-4. Cislo za rok 1931 viz in: Cenovi diktatura svétovych gramofonovych koncernii. Snahy
o osamostatnén{ tuzemské vyroby desek. Hospoddrsky rozhled 5. 1932, ¢ 13 (31. 3.). s. 5; ¢islo za rok
1932 in: Rozcarovdni z dosaZené autarkie. Hospodidisky rozhled 6, 1933, ¢. 44 (1. 11.), s. 6.

16) Tato ¢isla jsou uvedena in: Gramofonovd dovozni statistika. Filmovy kuryr 5. 1931, ¢. 46 (13. 11.).
s. 5; Nacionalisace gramofonového primyslu. Hospoddfsky rozhled 5, 1932, ¢. 15 (14. 4.), s. 2; Gra-
mofoniana. Revue Ultraphonu 1. 1932, ¢. 1 (prosinec), s. 11: Roztarovani z dosazené autarkie, s. 0.

17) Rozéarovani z dosazené autarkie, s. 6.
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Karla Vacka, které se na riznych nahravkéach prodalo rekordnich 100 tis. kusii (z toho
65 tis. na etiketach Ultraphonu).'”

Na domdcim gramofonovém trhu si ve 20. letech sice konkurovaly desitky zahranié-
nich znacek, ale pokud se zaméfime jen na ty ekonomicky nejvyznamnéjsi, zjistime,
e zde dominovaly filidlky dvou mezindrodnich koncerni, které své desky (veetné ces-
kych titulii) nahravaly a z velké ¢4sti i lisovaly v zahrani¢i. Angloamericka spole¢nost
The Gramophone Co. (Czechosl.) Ltd. uvadéla na ¢&s. trh predeviim znacku His Mas-
ter's Voice (HMV), zatimco némecky koncern C. Lindstrom AG dovdzel desky s etike-
tami Homocord, Odeon a Parlophon.

The Gramophone Co. vlastnila nejvétsi eskou lisovnu ve Stiekove u Ustf nad Labem,
kterd v konjunktute kolem r. 1928 vyrdbéla asi milion desek ro¢né, na pocatku 30. let
pak kolem piil milionu, z toho polovinu pro domdcf trh a zbytek na export.'” Na etiketé
HMV jiz od roku 1929 vychazel podetny repertodr filmové hudby, v némz prevlddaly
skladby z americkych a némeckych hudebnich filma, ale mensi ¢ast tvoiily 1 feské
tituly (napk. ToNka SIBENICE, MADLA Z CIHELNY, POSLEDNI BOHEM, SRDCE ZA PISNICKU) nebo
pisné ze zahrani¢nich filmi zpivané desky (ze Zrivajicino BLoupa Karlem Haglerem
nebo z filmu Pop stRECHAMI PARIZE Janem Mestekem).?” Ceskou nabidku HMV piivod-
né tvofili také néktefi autofi a interpreti filmové hudby, ktefi kolem roku 1932 pie-
chdzeli ke konkurenénimu Ultraphonu a stali se jeho kmenovymi tvirci, napf. Vlasta
Burian a Jara Pospigil 2"

Firmy patiici do berlinského koncernu §védského podnikatele Carla Lindstroma na
pielomu 20. a 30. let uvdadély na ¢esky trh mj. desky znadek Homocord, Odeon a Par-

1.* vyrabény spolenosti Homo-

lophon. Nejvyznamné&jsi z nich byl tehdy Homocor
phon-Company s. s r. o, kterou Lindstrom vlastnil od roku 1925 a jejiz ¢eské vyrobky
se od r. 1923 lisovaly v tovarné v Praze-Bubendi. Poddtkem roku 1929 se generdlnim
zastupcem Homocordu pro CSR stal Emil Schmelkes, obchodnik s rozhlasovymi pfi-
stroji, gramofony a deskami, kterému se podatilo zvygit odbyt prostfednictvim popu-
larntho ¢eského repertodru, véetné mnoha filmovych skladeb z ¢eskych i zahrani¢nich
filmi. Napiiklad Frantisek Smolik pro né&j nazpival $lagry z filma Pop stRECHAMI PARIZE
a KArerL Haviicek Borovsky, Tino Muff z FIDLOVACKY, MUZU v OFFSIDU, AFERY PLUKOV-
NikA REDLA ¢ TRETI ROTY, Jara Kohout a Ferenc Futurista z MiLACKA PLUKU. Roku 1930

byla zastaral4 lisovna v Buben¢i zruena a po tfech letech koné¢f samotny Homocord.*”

18) Nacionalisace gramofonového priimyslu, s. 2. K éislim o prodeji ,,Cikanky* srov. Lubomir D o r i 7 -
k a, Karel Vacek. Praha : Editio Supraphon 1979, s. 130.

19) Cenova diktatura svétovych gramofonovych koncerni, s. 5.

20) Podrobnou populérni historii gramofonovych etiket a nahravacich spolecnosti v CSR do r. 1945 zpra-
coval Gabriel G 6 s s e | v knihdch Fonogram. Prakticky privodce historii zdznamu zvuku. Praha :
Radioservis 2001: Fonogram 2. Vylety k poédtkim historie zdznamu zvuku. Praha : Radioservis 2006.
K ¢eské produkei HMV srov. téz Jindfich M e s z n e r, D&epis zvukového zdznamu. Studijni materi-
dly. The Gramophone Company Lid. 1. dil, 1895-1925. Praha 1984 (strojopis v Knihovné kabinetu
hudebni historie, EU AVCR).

21) Celkovy piehled ¢eského repertodaru HMV srov. G. G 6 s s e |, Fonogram 2, 411-425.

22) Drive Homokord, resp. Homophone. K historii této znacky viz G. G 6 s s e |, Fonogram 2, s. 426~
133.

23) Tamtéz, s. 433.
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Filmova hudba vychdzela ale i na daldich zna¢kdch Lindstromova koncernu, napfii-
klad Jindra Lazni¢ka nazpival pro Parlophon $lagry z nejpopuldméjsich americkych
talkies, uvadénych roku 1929 v &eskych kinech (Lob KoMEDIANTU, BILE STINY, ZpivaJici
BLOUD), Anny Ondrédkov4 pro stejnou znaku nahrila ¢esky 1 némecky pisnicky z filmu
ON A JEHO SESTRA, Odeon vydal skladby z filmi Zg sosory Na NEDELI, MUZI v OFFSIDU
nebo melodie z némeckych hudebnich komedif v podani orchestru Jaroslava Jezka.*”
Tretf misto ve skupin& mezindrodnich koncernti ptisobicich na ¢s. trhu zaujimala Co-
lumbia Graphophone Co. Ltd., jejiz mateiskd holdingova spole¢nost ziskala r. 1926
majoritu v Lindstromové koncernu. Columbia, ktera vyrdabéla také gramofony a roz-
hlasové piijimade a méla pobocky po celém svété, koncem roku 1931 fiizovala s The
Gramophone Co. Ltd., ¢imz vznikl nejveétsi koncern nahravaciho primyslu té doby:
EMI (Electrical & Musical Industries Ltd.) se sidlem v Londyné a 50 tovarnami v 19
zemich, existujici dodnes. Slou¢ené firmy si uchovaly své znacky a programovou au-
tonomii, ale jejich vzdjemnd konkurence byla od té doby .regulovana shora“.*’ V le-
tech 1925-34 #idil zastoupeni Columbie v CSR velkoobchodnik Josef Vrba, za jehoz
vedeni filidlka vyddvala mj. 1 nahravky z ¢eskych zvukovych filmi (KAREL HAVLICEK
BorovsKY, ON A JEHO SESTRA, PsoHravel, To NEzNATE HADIMRSKU), ale podle Gabriela
Gossela v této oblasti nedosdhla vétsiho dspéchu.

Prvni dvé ¢eské nahrdvaci spole¢nosti vznikaly ve stejné dobé, kdy zacinala vyro-
ba ¢eskych zvukovych filmi, ¢ili v letech 1929-1932. V poloviné roku 1930 rozsifi-
la akciovd spole¢nost Foresta, dosud obchodujici se stavebnim difvim, svou ¢innost
o vyrobu gramodesek. Lisovnu a galvanoplastiku si zafidila v Praze HoleSovicich,
koncem roku inzerovala jiZ i vlastnf nahrdvacf studio. 5. zaf1 1930 byl pro tento icel
do obchodntho rejstitku zapsan podnik ..Esta, vyroba a prodej gramofonovych desek.
spole¢nost s r. 0., s kmenovym kapitalem 200 tis. K&, ktery z¢dsti vlozila Obchodni
banka, jeZ si 1 v budoucnu udrzela hlavnf vliv na vyvoj spole¢nosti a jejf rizni zamést-
nanci pisobili jako jednatelé Esty. V roce 1938 vstoupila do Esty akciovd spolecnost
Melantrich, kter4 tak své hudebni nakladatelstvi doplnila o nahravaei firmu. Jako pro-
eramovy $éf sestavoval repertodr zpoc¢atku Rudolf Hajek z Foresty, roku 1935 jej po
zrufeni Homocordu nahradil dosavadni ¢esky zdstupce této znacky Emil Schmelkes,
jenz roku 1939 musel z Esty odejit kviili svému Zidovskému pivodu. a program pak az
do zndrodnéni ¥idil skladatel Jan Seidel.

Esta od za¢dtku lisovala z matric cizich znacek, ale jiz v ¥ijnu 1930 zahdjila nahravani
vlastniho ¢eského repertodru dvéma pisnémi z filmu C. A K. POLNI MARSALEK, podle re-
klamy uvedenymi na trh v den premiéry, a to v ¢eské i némecké verzi.*” V nasledujicim
roce vydavala melodie z dalgich ranych ¢eskych zvukovych filmia (KpyZ struny 1kayi,
ON A JEHO SESTRA, ZE SOBOTY NA NEDELL, To NezNATE HADIMRSKU), v letech 1932-1935
se objem filmové hudby v jejim repertodru snizil, ale po roce 1936, kdy se z domédciho

24) Podrobnéji ke gamofonovym nahravkam riiznych spole¢nosti z ranych zvukovyeh filmi viz G. G 6 s -
scl, Fr:rwgram 2.5 128-140. Srovté2 G. G s s e l. Fonogram, s. 131.

25) D.Schulz-Koh n Die Schallplatte auf dem Weltmarkt, s. 4648, 64—65.

20) G.G éssel Fonogram 2, s. 367-373.

27) Viz]. M e s z n e r, Prehled zvukového priimyslu. Studijni materidly. Praha 1985 (strojopis v Knihov-
né kabinetu hudebnf historie, EU AVCR): srov. 162 G. G @ s s e |, Fonogam 2, s. 388-391.
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trhu stdhla velkd ¢ast znacek zahraniénich gramokoncerni, patfila Esta vedle Ultra-
phonu opét k nejaktivnéjsim vyrobetim filmovych nahravek. pricemz v dobé vdlky byla
filmové nabidka obou znacek velmi podobnd.*®

Zarodkem druhé ¢eské nahravaci firmy se jiz roku 1929 stala spol. s r. 0. Ravitas,
vyddvajici pod zna¢kou Ultraphon nejen nahravky mateiské spolecnosti Deutsche
Ultraphon AG, ale témér od pocdtku své existence z velké ¢asti také plivodni ceské
nahravky. Poc¢dtkem roku 1933 se Ravitas osamostatnil a pfejmenoval na Ultraphon
(podrobny vyklad o této spolecnosti viz nize). V prvnf poloviné 30. let mély oba ¢eské
podniky v mnohém podobné postavent: ekonomicky byly priblizné stejné silné (&
slabé), stal za nimi Cesky kapital, oba zpotdtku celily koordinovanému tlaku zahra-
ni¢nich koncerni a jejich kartelové cenové politiky, zaméfovaly se na domécf reperto-
ar a intenzivné spolupracovaly s respektovanymi ¢eskymi institucemi a organizacemi
(Esta s Ceskoslovenskou akademif véd a Ceskoslovenskou obef sokolskou, Ultraphon
s Radiojournalem). A¢koli jesté roku 1934, v dobé silné krize odbytu, Leopold Hajek
nedspéiné jednal o slou¢eni Esty s Ultraphonem, jiz o dva roky pozdéji, kdy se napl-
no projevily G¢inky ochrannych devizovych a celnich opatteni dstupem zahrani¢nich
vyrobet, se z obou spole¢nosti stali hlavni rivalové a Ultraphon dokonce zvazoval po-
déni zaloby na Estu poté, co ta na ¢s. trh uvedla desky vylisované ze star§ich matric
Deutsche Ultraphon.*” Ultraphon si na rozdil od Esty, kterd volila strategii co nejlev-
néjsi vyroby a nejniz&ich cen, vydobyl povést vysoké kvality zvukového zdznamu i re-
pertodru, ale miniméalné za valky méla vyborné ekonomické vysledky i Esta, jejiZ hlavn{
spole¢nik Melantrich roku 1941 navysil kmenovy kapital z ptivodnich 200 tis. na 1
milion K& (v téze dobé, kdy byl zdkladnf kapitdl Ultraphonu zvy$en na 1,2 mil. K&).*”

Gramofonové spole¢nosti plisobicf na domacim trhu byly sdruzené do Svazu priimys-
lu a obchodu gramofony.®” jemuz predsedal Diego Fuchs, generélnf zdstupce Lind-
stromova koncernu v CSR a feditel firmy Novitas, kterd distribuovala desky Parlo-
phon. Podle Jana Valentiniho, obchodniho feditele Ultraphonu, se Fuchs snazil
prostfednictvim ¢asopisu Gramotechnika, ktery Svaz vydédval jako sviij oficidlnf orgdn
(v feské a némecké jazykové mutaci). prosazovat zdjmy Lindstréomovych znatek. Svaz
stanovil spole¢nou cenovou politiku a kontroloval jeji plnéni u vyrobei, distributo-
rii 1 maloobchodniki, pFidemz zmény cen se z ¢asti Fdily rozhodnutimi zahraniénich
koncernovych central.* Ravitas-Ultraphon — prestoze jiz r. 1930 do Svazu vstoupil —

28) Toto stru¢né hodnocent filmového repertodru Esty vychdzi z pracovni diskografie hudby z ¢eskych
film. kterou mi laskave zapijéil Gabriel Gossel.

29) 1. M e s z n e r, Prehled zvukového primyslu, s. 209; Protokol ze schiize spravni rady z 24. dnora
1936. Listinny archiv Supraphon Music, a. s. (dale jen ASM®), k. 1. slozka Protokoly ze schizi
spravnf rady Ultraphonu, 1933-1946.

30) Fragment archivu Esty z doby druhé svétové vilky se zachoval in: ASM. k. 1.

31) ,.Svaz primyslu a obchodu s gramofony, hudebnimi stroji a jich ptislugenstvim pro RCS* byl zalozen
r. 1923, r. 1930 pFejmenovén na ,Svaz primyslu a obchodu gramofony. hudebnimi stroji i néstroji
v RCS*, od r. 1933 _ Rigsky svaz priimyslu a obchodu gramofony, radiopfistroji a hudebnimi néstroji
v CSR*; zanikl 1939. Viz Marek 1. a € f o v k a a kol.. Prazské spolky. Praha : Scriptorium 1998,
s. 153,

32) Srov. V pravy ¢as! Gramotechnika 3, 1931, ¢. 9 (1. 9.), s. 8. Srov. téz Cenov4 diktatura svétovych
gramofonovych koncernii, s. 5.
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se ale této politice nepodfizoval a ceny sniZoval podle vlastnich potfeb, a tak se mezi
nim a ostatnimi ¢leny poc¢dtkem 30. let rozpoutala cenova vilka, kterd v letech 1930
az 1933 spole¢né s poklesem poptdavky postupné srazila ceny za 25c¢m desky z 27 na
15Ke za kus. Jeste dilezitgjsim faktorem v konkurenénim boji ale pravdépodobné
bylo zvySovéni dovoznich cel a devizovi opatieni, kterd nahravala domacim vyrobetim
a nutila zahranieni koncerny piesouvat vyrobu do CSR.* 0d 30. zdfi 1931 se celni
poplatky uvalené na dovdzené gramodesky zvedly ze 7,70 na 11,.90K¢ za 1kg (t). za
1 desku 25¢m o 0,84 K¢ vice), mnohem vyrazné&ji byla dovozni cla zvySena 15. cer-
vence 1933, a to z 11,90 na 42.50K¢& za 1 kg (1j. 0 6 K& za jednu desku 25 cm: celkem
nynf tvofil poplatek za jeden kus 8,65 k&). Trebaze roku 1933 jiz vétSina desek na ¢s.
trhu pochézela z domécich lisoven, stalo se v této situaci fizené zleviovini ekonomic-
ky mnohem bolestn&jiim, a koncernové zahrani¢ni znacky se do roku 1936 postupné
z teskoslovenského trhu z velké ¢asti stahly.*”

Na zévér tvodniho prehledu je nutné alespoii krdtce charakterizovat dalsi dvé oblasti,
jez tizce souvisely s rozvojem a proménami na poli elektroakustickych médii, ale které
z pragmatickych divodd zistanou mimo ohnisko piftomné studie: obchod s hudeb-
ninami a hudebni nakladatelstvi na jedné strané a autorskopravni ochranu na strané
druhé. Obchod s hudebninami byl pravné i organiza¢né spjat s kniznim obchodem,
a nikoli s vyrobou a prodejem hudebnich nastroji, jako tomu bylo v piipadé gramo-
fonti a desek. S filmem méli nakladatelé a prodejei hudebnin jiz bohaté zkuZenosti,
protoZe k zddanému zbozi ve 20. letech patfily popularizujici dpravy pro kina (tzv.
kinoteky).* Po zavedeni elektrického zdznamu a zvySeni odbytu gramodesek nastal
novy boom i v oboru hudebnin (ktery se zacal prudce rozvijet od konce vilky), zvlaste
v 2dnru tzv. 8lagri. Konjunktura pretrvdavala o néco déle nez v piipadé gramofonovych
desek, a to i vlivem zvukového filmu — do roku 1932. Ve statistice hudebni produkce
Jana Gottharda jsou ,,novodobé sldgry™ — ve 30. letech jiz dalece nejvétsi skupina
hudebnin — z vétsi ¢4sti (nikoli viak vyhradné) zafazeny do kategorie .,s6lovy hlas bez
doprovodu®, kde sumy jednotek stoupaji z 66 za rok 1930 na 161 (1931) a 415 (1932),
pak klesaji na 371 (1933), 297 (1934) a 271 (1935), aZ od roku 1936 zacnou opét ko-
lisavé stoupat.*” Celkovy pocet ,.8ldgrovych tiskia™ za obdobi 1918-1948, vyddvanych
nejtastéji v podobé pisni¢kovych dvojlistii osmerkového formdtu po 1,80 K¢, nekdy az
ve stotisicovych nédkladech, odhaduje Josef Kotek na 7.5 tisice. Pisnickové edice byly

33) 'V oborovém casopise vygel jiz roku 1930 ¢lanek tvrdied, ze A,jl'(l(’ll ze dvou \-'}7rtr|>|'l"l. kteti v Cesko-
slovensku vyrab&ji desky* podal na Obchodnf komoru v Praze zadost o zvySeni cla na dovoz desek
v zdjmu ochrany domdciho primyslu. Vzhledem ke konfliktnfm vztahim mezi Ravitasem a gramo-
fonov¢m svazem sdruzujicim hlavné filidlky zahrani¢nich koncerni a vzhledem k tomu. ze v dal&im
¢isle ¢asopisu se od vyzvy distancovala Esta, je ziejmé, ze onfm Zadatelem byl Ultraphon. Viz Zvyseni
cla na gramofonové desky. Gramotechnika 2. 1930, ¢. 7 (1. 7.). s. 6.

34) Karel B r u £ 4 k. Gramofonové desky a clo. Gramotechnika 5, 1933, ¢. 7-8 (prosinec), s. 6~7. Srov.
téz Jan YVa l e n tin i, Vzpominky na Ultraphon (10. dil). Hudba a zvuk 3. 1969, ¢. 10, s. 391

302,

35) V.M ik ot a. Obchod hudebninami u nis a jeho organisace. In: V.M i k o t a (ed.). Hudba a ndrod.
s. 134-135.

36) Srov. Jan G ot t h a rd. Statistika hudebni produkce ¢eské a slovenské. In: V. M ik o ta (ed.).

Hudba a ndrod. s. 135.
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navic jen st vyddvané populdrni hudby, na trhu ¢asto testovaly poptavku a v p¥ipa-
dé dspéchu je ndsledovaly dalsf hudebni dpravy.®

Kli¢ovou roli ve v§voji obchodu s hudebninami sehrila autorskopravni ochrana. Diky
tomu, Ze nakladatel v poloviné 20. let ziskal podil na v¥nosech provozovacich a hlav-
né tzv. mechanickych prav, dostala jeho ¢innosti zcela nové zdklady. V souvislosti
s ndslednym rozifienfm gramofonové vyroby, zvukového filmu a rozhlasu doglo nejen
ke kvantitativnf, ale také ke strukturdlni proméné hudebntho trhu. Jednak zac¢al pre-
vaZovat zdjem pasivni (poslech) nad aktivnim (provozovini), jednak nastal ,.pfesun
vynosu z tisku a prodeje hudebnin na vynos vSech ostatnich druhii prav autorskych
(gramofonové desky, zvukovy film, rozhlas)*“,* coz mélo za ndsledek, Ze z tisténych not
se postupné stal spige neprodejny propaga¢ni material, slouzici k podpofe ¢astéjsiho
provozovani., Hlavni ochranné autorské sdruzeni OSA (Ochranné sdruZeni skladatelq,
spisovatelii a nakladatelii hudebnich dél, zalozené 1919) na zdkladé nového zdkona
o pravu ptvodském (ze dne 24. listopadu 1926, ¢. 218 Sb.), ktery rozsifil ochranu
na rozhlas, gramofon a jejich vefejné predvadéni, postupné vyjednalo smluvni pod-
minky (pausalni poplatky) s piedstaviteli obou téchto médii a pozdéji i s filmovymi
vyrobei a provozovateli kin. Hudebnim nakladateliim byl takto zaruen 25% podil
na autorském vytézku ze viech zvukovych médii, jeZ se brzy stala jejich kli¢ovym
zdrojem trzeb. P¥jmy se zvy&ily také pro skladatele (50% vynosii) a textate (25 %),
u tsp&dnych $ldgri az na stotisicové tantiémové polozky, jeZ radikdlné prevySovaly
jejich dosavadni nakladatelské honordfe. Ve vyrobé gramodesek obnésely pausalni
poplatky primérné 3,5% maloobchodn{ ceny na kaZdou stranu desky (7% na celou
desku), co# napt. za vrcholny rok 1929 podle dobovych odhadi ¢inilo 2,5 mil. Ké
z domdci spotieby (1,5 mil. pro domdef, 1 mil. pro zahrani¢nf autory a nakladatele).
Provozovaci poplatky oviem musel zvlast platit jesté kazdy, kdo chtél nahranou hudbu
vefejné piedvadet, véetné Radiojournalu, jen dostdval proménlivé sazby pausdlnich
poplatkii podle po¢tu koncesiondti a doby vysilani. Po nastupu zvukového filmu se
vedly spory, zda poplatky maji odvddét pouze vyrobny za pouziti skladeb, nebo také
kina za jejich reprodukei ze zvukovych stop filmi, pFi¢emz vyklad autorského zdkona
se vice méné sjednotil ve prospéch plivodet hudby a svazy provozovateli kin zacaly
s OSA uzavirat kolektivni smlouvy o paugélnich ro¢nich platbdch. Tuto praxi nakonec
postavila na pevnéjsi pravni zaklady novela autorského zdkona z r. 1936 a zavedent
vzorovych smluv mezi filmovymi vyrobei a piivodei s povinnou tcastf OSA.*

37) Josef K o t e k, Déjiny populdrnt hudby a zpévu (1918—1968). Praha : Academia 1998, s. 14-18.

38) V.M ik ot a. Obchod hudebninami u nds a jeho organisace, s. 136.

39) V. Mikota Hudebni nakladatelstvi v CSR mezi dvéma valkami, 1918-1938. Hudebni véda 3,
1066, ¢. 2. s. 343-352; &. 3. s. 503-518. Osamostatnéni &s. viroby gramofonovich desek. Filmovy
kurvr 6. 1932, ¢. 15 (8. 4.). s. 5: 7Z kruhu hudebnich. Gramotechnika 2. 1930, ¢. 7 (1. 7.). s. 15:
Autorské poplatky. Filmovy kuryr 6. 1932, ¢. 1 (1. 1.), 5. 2.
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Kiichenmeisteriiv Ultraphon: technoutopie zabavniho priimyslu

Nazev ,,Ultraphon® je spjat se samotnymi poéitky tzv. Kiichenmeisterova koncernu,
nejvyznamnéjsi evropské korporace podnikajici na prelomu 20. a 30. let ve viech
zvukovych médiich. V iinoru 1925 némecky vyndlezce a podnikatel lleinrich J. Kii-
chenmeister zalozil s pomoci holandského bankovniho kapitdlu prvni spole¢nost bu-
douctho koncernu (Heinrich J. Kiichenmeister & Co. KG) s imyslem obchodné vyuzit
stovky patentii z oboru elektroakustiky, které prediim registroval v desitkdch zemi po
celém svété. Spolecnost svou ¢innost zahdjila v Berliné vyrobou nového typu gramo-
fonti se dvéma zvukovkami, jez byly v za¥f téhoZ roku uvedeny na trh pod znackou
Ultraphon a brzy si vyslouzily pochvaly odborniki za vysokou zvukovou kvalitu repro-
dukce 1 funkéni design. 17. listopadu 1925 Kiichenmeisterova komanditni spole¢nost
s dal¥fmi osmi partnery zaloZila akciovou spolenost Deutsche Ultraphon AG (Duag).
jejimz cilem méla byt vyroba a prodej gramofont. Prodej gramofonii se ptes jejich
poddtecni vysokou cenu (450-500 RM) zvyZoval tak rychle, ze jiz v daliim roce mohla
vzniknout prvnf filidlka. Pivodni Ultraphon brzy prosel dpravami, které zjednodu-
Sily konstrukei a ovlddani a koncem roku 1928 byl na trh uveden levn&jsi piistroj
s jednou zvukovkou pod ndzvem Ultraphonic. Mezitim se price Kiichenmeisterovych
laboratoff strategicky zamé¥ila na vyvoj novych elektronek, jez by obesly cizi patenty
a byly by vyuzitelné v radiotechnice, gramofonu, zvukovém filmu i technologiich pro
zesileni zvuku ve vefejnych prostorech (tzv. public address system). Na podzim roku
1929, v dobé dosud nejvétsi svétové konjunktury v obchodé s gramodeskami. Duag
zacal produkovat také vlasini gramofonové nahravky. Desky. které lisoval s pomoci
vyrobnich zafizenf sesterské Orchestrola-Vocalion AG, se setkaly s velkym zdjmem
odbornikii i vefejnosti a rychle se staly hlavnim tézigtém jeho price.
Kiichenmeisteriiv koncern, jenz zatim prostiednictvim deefiné spole&nosti Tobis Ton-
bild-Syndikat AG expandoval do oblasti zvukové techniky pro filmové ateliéry a kina
a zaCal také vyrdbét filmy, se tak proménil v mezindrodni multimedidlni konglomerat
nového druhu, spojujici v sobé viechny kli¢ové aplikace elektroakustiky s produkei
softwaru pro doméci 1 vefejnou konzumpei.' V letech 1929 a 1930 se zdilo. ze Kii-
chenmeisteriv koncern odstartoval novou éru evropského medidlniho primyslu. Tomu
odpovidala i techno-utopistickd rétorika vedoucich predstaviteli koncernu. V obsdhlé
interni zprave za rok 1930 se napiiklad o koncernu pige:

Byl zalozen prvni a dosud jediny podnik, ktery jednotné spojuje a rozviji véech-
ny oblasti elektroakustiky, tvofici dohromady zdkladni kameny zdbavniho pri-
myslu (Unterhaltungsindustrie). Pod pojem elektroakustiky spadaji predevsim
hospodadiské obory 1. mluviciho a zvukového filmu, 2. gramofonii a gramofo-
novych desek a 3. radiofonie. Ve viech tfech oblastech ¢innosti byly vytvoreny

40) Bericht an den Aufsichtsrat der Deutschen Ultraphon AG anlisslich der Aufsichtsratsitzung, 29. 11,
1929, Berlin. Nederlands Filmmuseum, Amsterdam. archief A. E. Struve (dile jen ..Struve®), k. 12.

41) Ke vzniku a rané fazi v¥voje Kiichenmeisterova koncernu srov. Wolfgang Miihl1-Benning -
h a u s, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro — und der Filmindustrie in den 20er und
30er Jahren. Diisseldorf : Droste 1999, s. 81-86.
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.Soundlezitost™ zvukového filmu, gramofonu a rozhlasu Kiichenmeister tisp&&né propa-
goval v rdmei své expozice na slavné vystavé rozhlasu a gramofonu ,,7. Grolle Deutsche
Funkausstellung und Phonoschau Berlin® (22. — 31. srpna 1930), kterou zahajoval
Albert Einstein. Na rozdil od jinych gramofonovych spole¢nosti, jez vystavu bojkoto-
valy, se Kiichenmeister predstavil ve velkolepém stylu fadou vyrobka deefinych spo-
le¢nosti Ultraphon, Tobis, Clausophon, Orchestrola a Adler, napt. novym typem tzv.
kombinovaného aparatu (Kombinationsgeriit), ktery spojoval gramofon s rddiem. Sen-
zaci vyvolala zvlasté jeho ,.zvukova revue® Fu-To-Pho (Funk-Tonfilm-Phonographie),
predvadéna ve specidlnim kiné [ T.'T.T.* (Tobis-Tonfilm-Theater), ktera novatorskym
zpusobem ztvdrnila vizi vyvoje v oblastech gramodesek, zesilova¢i, reproduktori
a zvukového filmu. Podle oborového ¢asopisu némeckého gramofonového primyslu se
nazev Fu-To-Pho u novindit 1 publika rychle vzil: ,,Fu-To-Pho — tfi odvétvi — jeden
cil: to je dnes pojem, heslo pro viechny zii¢astnéné obory, krétce a stru¢né obsahujici
vSe, co dnes a v blizké budoucnosti povede k dilezitému vyvoji.
Témto ideovym a strategickym posuniim odpovidala také reorganizace Kiichenmeiste-
rova koncernu, kterd vytvorila pfehlednou horizontdlné-vertikdlni strukturu fizeni
a koordinace viech elektroakustickych odvétvi od finanéniho vedeni pies vyvoj a vy-
robu az po filidlky v riiznych zemich Evropy. V dubnu 1929 se tak zménil také status
Duagu, ktery piesel pod kontrolu holdingové spole¢nosti Internationale Ultraphoon
Maatschappij. Amsterdam (zkrdacené Intraphoon, zaloZend v fijnu 1928), jeZ dostala
do kompetence celé gramofonové odvétvi: pro tuto spolecnost mél Duag spravovat ves-
kerou vyrobu a obchod s gramofony a deskami.*

Jak ukazuje interni zprava o Kiichenmeisterové koncernu z 31. prosince 1930,* lze
strukturu koncernu zjednodugené zndzornit ve tifiroviiovém schématu:
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hodnoty. které uspokojuji vice nez naléhavou potfebu velké vétginy kulturniho
obyvatelstva — v kazdém ¢loveku tkvici vrozenou touhu po zabave."

eed3)

R

ZastteSujici ,.mateiska™ holdingové spolecnost (Mutterholdinggesellschaft) N. V.
Kiichenmeister’s Internationale Maatschappij voor Accoustiek, zaloZzend v bfeznu r.
1929, jejiz akcie drzela komanditni spolednost Heinrich J. Kiichenmeister & Co.
Tento matefsky holding se déli na t¥i podiizené holdingové spoleénosti (Unterhol-
dinggesellschaft),v nichz drzi majoritn{ podily:

42)

43)

A4)

45)

|

Bericht in Sachen der Heinrich J. Kuechenmeister & Co., Kommandit-Gesellschaft, 31. 12. 1930.
Struve, k. 7.

Revue Fu-To-Pho méla formu jakéhosi multimedidlniho pfedstaveni, sloZeného z hudebnich skla-
deb prehrdvanych z desek Ultraphon s pomoci velkych reproduktorii a zesilovaci, Zivé L.akustické
konference™ moderdtora mluvictho pfes mikrofon, vizudlnich dekoraci a filmové projekce. Der Kii-
chenmeister-Konzern aul der Phonoschau 1930. Phonographische Zewschrifi 31, 1930, ¢. 19 (1. 10.),
s. 1412-1413.

Bericht an den Aufsichtsrat der Deutschen Ultraphon AG anlisslich der Aufsichisratsitzung, 29. 11.
1929, Berlin. Struve. k. 12.

Bericht in Sachen der Heinrich J. Kuechenmeister & Co.. Kommandit-Gesellschaft. 31. 12. 1930.
Struve, k. 7.
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a) N.V. Kiichenmeister’s Internationale Maatschappij voor Sprekende Films,
Amsterdam; kapitdl 10 mil. RM; 99% podil:

b) N.V. Kiichenmeister’s Internationale Ultraphoon Maatschappij, Amsterdam
(Intraphoon); kapital 6 mil. RM; 56% podil:

¢) N.V. Kiichenmeister’s Internationale Radio Maatschappij, Amsterdam; kapi-

tal 5 mil. RM; 100% podil.

3. Kazdy z téchto t¥i holdingi fidil proménlivou skupinu deefinych spole¢nosti
v riznych zemich Evropy. V p¥ipadé Intraphoonu to dle obchodni zpravy z konce
r. 1930 byly tyto (ndzvy a potadi dle origindlu):

a) Deutsche Ultraphon Aktiengesellschaft, Berlin; kapitdl 1.5 mil. RM; 100%
podil.

b) Prager Ultraphon Gesellschaft, Prag (in Griindung); kapital 200 tis. K¢ (plné
investovan); 100% podil.*’

¢) Société Ultraphone Frangaise S. A., Paris; kapital 3 mil. Frs; 55% podil.

d) Turicaphon AG, Ziirich; kapital 200 tis. Sfrs; 12,5% podil.

e) Nederlandsche Ultraphoon Maatschappij, Amsterdam; kapital 100 tis. hfl.;
30% podil.

f) Clausophon G.m.b.H., Berlin; kapital 300 tis. RM; 50% podil.

K prazské filidlce, kterd pro koncern spravovala tamnf tovdarnu na vyrobu desek, se ve
zpravé dile pige pouze toto:

Tato spole¢nost mé piisluind prava na vyuZivani patenti a licenci koncernu.
[...] Jeji tovdrna md kapacitu ca. 5 tis. desek za den [stejné jako napk. pafizskd
— pozn. PS]. Budovy a pozemky jsou pronajaty, piistrojové vybavenf je vlastnic-
tvim Kiichenmeisterova koncernu.*”

Tovdrnou se zde mini galvanoplastika a lisovna Na Rokosce v Praze 8 (viz niZe). Ve
zpravé z 25. listopadu 1930 prazska filidlka figuruje bez p¥ipisu ,.in Griindung®, a to
pod nazvem ,,Ultraphon-Schallplatten GmbH, Prag™. Zprava k jeji dosavadnf ¢innosti
uvadi toto pozitivni hodnocenti:

Tato spole¢nost se zabyva vyrobou gramofonovych desek opirajici se o ¢esky

repertodr [podtrZeno v orig.|, ktery lze oznacit jako prvotiidni. Je ndm potéSenim
zdtiraznit, Ze tovédrna podle ndzoru kli¢ovych kruhi predstavuje vzorovy piiklad
fadné vedeného podniku. Prvni deska, kterd opustila lisovnu, se vskutku vy-
rovnd nejlep&im produktim nasi berlinské tovdarny. Celd produkce je doddvana
spol. s r. 0. Ravitas, Praha, na&i distribu¢ni spole¢nosti, kterd ndm v atmosfére

pratelské spoluprdce zajistuje dalekosdhlou kontrolu.*

46) Dile ve zprave oznadovéna alternativnimi nazvy: ,,Ultraphongesellschaft Prag (Tschecho-Slowakei) in
Griindung*, ,,Ultraphon-Fabrik, Prag (Tschecho-Slowakei) in Griindung®.

47) Bericht in Sachen der Heinrich J. Kuechenmeister & Co., Kommandit-Gesellschaft, 31. 12. 1930. Struve, k. 7.

48) Bericht des ausserordentlichen Bevollmiichtigten des N.V. Kiichenmeister's Internationalen Ultra-
phoon Maatschappij an den Aufsichtsrat. Aufsichtsrat-Sitzung am 25. November 1930 in Amsterdam.
J. C. Klaus. Struve, k. 19.
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Zpréva evidentn& podceiiuje roli Ravitasu, ktery byl nejen distribuéni spole¢nosti, ale
rovnéZ hlavnim tviircem ¢eského repertodru na etiketdach Ultraphon. Dalsi osud firmy
.Ultraphon-Schallplatten GmbH, Prag® je moZné vy¢ist z ndjemni smlouvy Ravitasu
s Intraphoonem z 31. ¢ervence 1931 a z navazujiciho ujedndni z 15. srpna 1931 (po-
drobnéji viz nize). Firma sice byla zaloZena, jejim jednatelem se stal jisty dr. Karpe,
ale forméalné nikdy nevznikla, protoZe nebyla zapsdna do obchodniho rejstiiku. Za-
hdjila svou ¢innost jako filidlka Duagu a provozovatel prazské tovarny Ultraphonu
koncem roku 1930, v 1éteé 1931 prakticky prestala byt aktivni vlivem zminéné ndjemnit
smlouvy a s koncem roku 1931 zanikla i pravné&, protoZe nebyl splnén termin pro po-
dani zadosti o zdpis do rejstitku (konec zaii 1930). Na vyrobu Ravitasu a jeho jednéni
s Duagem neméla tato filidlka zfetelny vliv, nicméné jeji existence miiZe ilustrovat
nerealizované plany Kiichenmeisterova koncernu na upevnéni pozice v CSR.*
Ptizna¢né pro strategii expanze Intraphoonu je také misto ¢eského repertodru v jeho
celkovém programovém pldanu na dalsi obchodni obdobi. Budouei repertodr je rozdé-
len na dvé ¢dsti: hlavni slozku tvo¥f jazykové oblasti némeckad, francouzskd, §panélska
(vé. Jizni Ameriky) a italska: do kategorie tzv. dopliikového repertodru (Ergdnzungs-
repertoir) spadéd program (v pofadi dle origindlu) holandsky, ¢esky, madarsky, vlamsky,
portugalsky, polsky, vycarsky. K realizaci takto rozsahlého planu jiz nedoslo, protoze
Duag se béhem roku 1931 dostal do platebni neschopnosti a nasledné do likvidace
(viz niZe).

V pasdzi, kterd popisuje strategii fizeni, se zdlrazituje dileZitost vertikalni kontro-
ly zastfegujicich spole¢nosti nad jednotlivimi obchodnimi zédstupei a jejich rychla
komunikace:

[...] mezi vyrobcem a distributorem/prodejeem musi byt k dispoziei téméf ho-
dinové spojenti, které umoznf napravu fluktuacf a podchyceni novych moznosti.
Obecné plati, ze kde tento kontakt chybi, je pravdépodobnost netispéchu mno-
hondsobné vyssi.”"

Na zédkladé tohoto vyjadient je potieba korigovat pohled eskych predstavitela Ra-
vitasu, kteff méli tendenci marginalizovat vliv zahrani¢ni centrily na jejich vyrobni
a obchodnf strategii.

Po spusténi programu vyroby desek se zavedené gramofonové koncerny jako Lind-
strom ¢ Polyphon, které ovlddaly trh s deskami po celd desetileti, k novdackovi chovaly
jako k nepohodlnému vetielei a snazily se ovlivitovat odbératele v jeho neprospéch
(totéz se délo i v CSR). Ackoli se jiz po tiech letech vyroby dostal Duag do likvidace,
desky Ultraphon si i za tak krdtkou dobu stihly vydobyt povést $pi¢kovych vyrob-
ki, coz byla zdsluha peclivé vybiraného repertodru a moderniho nahravaciho systé-
mu, jenZ byl patentovany pro Némecko i zahrani¢i. Desky Duagu oviem vychazely
nejen na prvotifdni znacce ,,Ultraphon Musik-Platte™ (v cené 3—6 RM), nybrZz v mensi
mite také na levnéjsich etiketdch, produkovanych sesterskymi firmami Adler-Phono-
graph Comp. AG a Orchestrola-Vocalion AG: Adler (2 RM) a Orchestrola (2,25 RM).

49) Viz ASM. k. 1., sl. Ultraphon — Ravitas.
50) Tamiéz.
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Z hlediska obchodni strategie tyto t¥i znacky tvofily nedélitelny celek: etiketa Ul-
traphon byla nejdilezitéjsim, reprezentativnim produktem, zatimco dalsi dvé Duag
pouzival jako obranu proti snizujicf se koupéschopnosti publika v dobé hospodaiské
krize a poc¢ital s tim, Ze postupné konzumenty piivedou zpét ke kvalitnéjsim deskam

U Prodej méné kvalitnich desck za dumpingové ceny narazil na odpor ob-

Ultraphon.
chodnich svazii v Némecku i v CSR, kde znaku Orchestrola kritce distribuovala spol.
Ravitas (za 18 K¢).>?

Duag sviij repertodr ve zna¢né mife budoval z filmové hudby a svou viili spolupracovat
s filmovym primyslem demonstroval 1 vyddnim zvlastni desky s proslovem vedouciho
vyroby prvnich zvukovych filmi Ufy a Tobisu dr. Guido Bagiera ..o spoluprici mezi
vyrobnami zvukovych desek a filmovymi producenty”.” Znacny ohlas si ziskal napt.
hudebnf pritfez ZEBRACKOU 0PEROU, vydany na sérii desek Ultraphon (A752 — A755)
kritce po premiéfe filmu. Nahravky byly pofizeny béhem natd¢eni s acasti hvézd ne-
mecké 1 francouzské verze a diky smluvnimu vztahu Duagu s hudebni sekei koprodu-
centa filmu Warner Bros. se dostaly do USA, kde tdajné silné zapisobily mj. na Ge-
orge Gershwina a Leonarda Bernsteina.”” Jak doklad4 diskografie Gabriela Gossela,
obsaZend v p¥itomném ¢&isle lluminace, na produkei Duagu také casto participovali
texti hudebnici, jejichZ interpretace melodii z némeckych filma se pak prodavaly na
teském trhu.

V ¢ervnu 1931 se Duag dostal do platebni neschopnosti a pozadal svého hlavniho
akciondie Intraphoon o hotovostn{ pj¢ku.”” Na nékolika ndsledujicich schiizich ve-
fiteli vznikl pldan na sanaci a zachranu podniku, ale po zji§téni pravé finan¢ni situace
bylo nakonec rozhodnuto o dplné likvidaci. Protokoly ze zasedant vériteld jmenuji
tyto hlavni divody dpadku: Duag vstoupil do obchodu s deskami mnohem pozdéji nez
ostatni koncerny, na konci konjunktury, a proto si nemohl vytvofit rezervy pro pieko-
nanf finan¢nich obtiZi; krdtkodobé pijcky vyuzival k dlouhodobym investicim: celko-
véd hospodaiskd krize v Némecku zpiisobila oslabeni kupni sily konzumentii; omezeni
krediti ze zahrani¢i némeckou vladou znemoznilo ¢erpani dalgich pajéek od holand-
skych bank.* Pozdé&jsi analyza gramofonového priimyslu jako hlavni divod uvedla
ukvapenou expanzi do riiznorodych odvétvi, akvizice nevydéleénych spolednosti a pii-
li¥ rychlé zakladani firem jen voln& spojenych s hlavnim predmétem ¢innosti kon-
cernu.”” Wolfgang Miihl-Benninghaus v této souvislosti zdiraznuje, ze krach Duagu

51) Bericht des Vorstandes der Duag fiir die Zeit vom 1. 7. 1929 bis 30. 6. 1930. 13. 3. 1931: Protokoll
iiber die Sitzung der Gross-Gldaubiger am 31. 7. 1931, 4. 8. 1931, Struve, k. 12.

52) Srov. G. G 6 ssel, Fonogram 2, s. 462—463: J. Vale ntin i, Vzpominky na Ultraphon (1. dil).
Hudba a zvuk 2, 1968, ¢. 10, s. 389. Vice ke smlouvé o zastupovani firmy Orchestrola-Vocalion AG
Ravitasem viz niZe.

53) Deska Ultraphonu o zvukovém filmu. Filmovy kuryr 4. 1930, ¢. 33 (15. 8.). 5. 5.

54) Die Dreigroschenoper auf Ultraphon. Phonographische Zeitschrift 32. 1931, ¢. 5 (28. 2.). s. 366:
Charles O " B r i e n. Film, Gramophone, and National Cinema: Die Dreigroschenoper and 1'Opera
de quat’sous. Cinema & Cie. 2005, &. 7 (podzim), s. 37.

55) Dopis zdstupet Duagu Hauffeho a Tannena Intraphoonu, 15. 6. 1931. Struve, k. 13.

56) Protokoll iiber die Sitzung der Gross-Gliaubiger am 31. 7. 1931 (4. 8. 1931), 3. 8. 1931 (5. 8. 1931).
Struve. k. 12.

57) D. Schulz-Kéhn, Die Schallplatte auf dem Weltmarkt, s. 37-39.
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otfasl samotnymi zdaklady Kiichenmeisterova koncernu: odhalil slabiny jeho finanéni
koncepce — koncern systematicky nevytvarel kapital, ale ¢erpal pajcky holandskych
bank. které si od rizikovych investic do tehdy novych technologif slibovaly vysoké di-
videndy — a ohrozil jeho hlavni ideu, ¢ili propojeni viech médii zabavniho primyslu,
které se nyni proménilo v nebezpec¢i pro ziacastnéné spolecnosti, hlavné Tobis, jenz
jako stéle vydélecna ¢dst koncernu musel spldcet gkody vzniklé likvidaci Duagu. Pro
vztah mezi Tobisem a Duagem bylo také dilezité, ze v dobé vrcholici krize Duagu byla
jeho nejlépe prosperujici slozkou vyroba desek pro deskové kinoaparatury, které se
v té dobé pouzivaly hlavné v mensich kinech. Zvuk na specidlni desky k filmim, jez
sesterskd firma Tobis natacela piivodné na opticky zvukovy systém, piepisovala z fil-
movych pési k tomuto dGéelu zaloZend spol. Ultraphon Tonfilm GmbH, v niz mél Duag
90% podil. Samotny Kiichenmeisteriiv koncern prochézel v roce 1931 pod vlivem
tipadku Duagu restrukturalizaci a poté, co se jeho finan¢ni obtize dile prohlubovaly,
bylo v léte 1932 na natlak véritel rozhodnuto o jeho rozélenént a postupné likvidaci,
piicemz jeho kli¢ové patenty a licence na zvukovy film pievzal Tobis.”®
Néstupnickou spole¢nosti Duagu se v tnoru 1932 stala némecka firma Telefunken-
platte GmbH, kterd se zaruéila spldcet ¢dst pohleddavek Duagu, levné odkoupila ma-
trice Ultraphonu a od éervna 1932 navizala vlastnimi nahrdvkami, jez pod znatkou
Telefunken vychazely az do r. 1950. Tyto desky si brzy vydobyly minimélné stejné
dobrou povést (diky moderni nahravaci technologii a prestiznimu repertodru), jako
mél jejich predchidee.”” Matefska firma Telefunken, Gesellschaft fiir drahtlose Te-
legraphie mbH (zaloZend koncerny Siemens a AEG r. 1903) se tak diky silné pozici
ve vyrobé rozhlasovych vysila¢i a pfijimaca, elektronek, reproduktorti, mikrofonii,
gramofont a zvukovych aparatur pro kina etablovala jako dalsf konglomerat spojuji-
ci vSechny klicové aplikace elektroakustiky s vyrobou softwaru pro zdbavnf priimysl
(k nim pozdéji piibyly jesté televize, radary, po¢itacové technologie atd.). Jeji budouci
¢innost ale byla silné poznamendna nacistickou kulturni politikou, od r. 1935 zdka-
zem publikovani Zidovskych uméled a v neposledni fadé i spolupraci s wehrmachtem
za druhé svétové valky.

Ravitas-Ultraphon: éeské Slagry mezi gramofonem, rozhlasem a filmem

Uspésny vyvoj podnikédni Duagu po sputéni masové vyroby gramofond si brzy vyZa-
dal zfizovdni obchodnich zastoupeni a filidlek v dal3ich zemich. Roku 1927 ziskala
v Praze vyhradnf zastoupeni pro prodej Kiichenmeisterovych gramofonii firma Gustav
Susicky, kterd do té doby na Viclavském namésti v Lindtové pasdzi proddvala elek-
trické spotiebi¢e pro domédcnosti, véetné radiopiijimaci. Jako spole¢nik a zdstupce
vstoupil do firmy Jan Valentini, jenz s G. SuSickym zalozil spole¢nou firmu Avus. Gus-
tav SuSicky, resp. Avus si tispé&nym prodejem gramofonti Ultraphon (na domédcim trhu

58) Ke krizi a dpadku Duagu srov. W.M it h |- Benningh aus. Das Ringen um den Tonfilm. s. 280,
361-362, 369-372.

59) Srov. W.Miihl-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm, s. 366-367; G. Giossel,
Fonogram 2, s. 496-501.
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pod znackou Avuston) ziskal divéru koncernu, a proto mu po zavedeni berlinské vy-
roby desek bylo jesté roku 1929 nabidnuto obchodni zastoupent i v této nové oblasti.
Kiichenmeisteriv koncern ale poZadoval, aby pro tento d¢el vznikla nova spole¢nost
s kapitdlem minimalné 200 tisic Ké. Spole¢nici firmy SuSicky si tedy vzali pijcku a 2.
Ijna 1929 zalozili firmu Ravitas, spol. s r. 0. (od fr. ravir — nadchnout, naklonit si), jejiz
¢innost méla byt omezena na obchodovani s deskami a dalsimi vyrobky Duagu.””

V fijnu 1929 si Ravitas zafidil provozni mistnosti a sklad desek v byvalém velko-
obchodu se stavebnim sklem na Klimentské ulici.®’ Zpo¢atku mél k dispozici jen
mezindrodni tituly Ultraphonu, které z divodu nedostatku financi musel ziskavat do
komisntho prodeje, ale jiz v listopadu 1929 organizuje programovy teditel Frantisek
Valentini nahrdvani doméaciho repertoaru v berlinském studiu Duagu, s ¢eskymi inter-
prety a némeckym orchestrem. Hned v prvnim souboru 20 nahravek byly vedle operet
a populdrnich pisni ddajné 1 snimky s eskymi texty ze zvukovych filma.*

Duag sice 1 v nasledujicich letech daval Ravitasu k dispozici veskery sviij repertodr
do komisntho prodeje, coZ prazsky partner hojné vyuzival. ale v konkurenénim boji se
zavedenymi zahrani¢nimi firmami na ¢eském trhu Ravitas stdle vice vsdzel na domaci
repertodar. Kromé vdzné hudby se zaméfil 1 na zdbavni Zanry a pro pravidelnou spolu-
praci ziskal fadu klicovych jmen ¢eské populdarnf hudby: F. A. Tichého, R. A. [Rudol-
fa Antonina] Dvorského, Jiftho Volddna, Karla Vacka, Jifiho Voskovee a Jana Wericha
ad. Nahravani ¢eskych snimki probihalo az do roku 1930 v Berliné. Duag sice Ravi-
tasu netic¢toval ndjemné za studio, techniku a $tdb, ale ¢asté dojizdéni a nutné pfesuny
interpreti produkei komplikovaly.*”

V té dobé jiz postupné zac¢inala dlouhodoba a tésnd spoluprace Ravitasu-Ultraphonu
s s. rozhlasovou stanici Radiojournal. Bratii Valentiniové se na jafe 1930 domlu-
vili s technickym feditelem Radiojournalu Eduardem Svobodou, Ze poZidaji Duag
o instalaci nahravaci aparatury v jednom z rozhlasovych studii v Narodnim domé na
Vinohradech a pozvou do Prahy némecky persondl, aby zde nahral sérii ¢eskych snim-
kii. Radiojournal na oplatku pozadoval, aby pro jeho archiv nechal Ravitas vyrobit
fadu skladeb ¢eské vazné hudby na 30cm desky. Od té doby jiz Ravitas nahrdval
téméi vechny snimky v rozhlasovém studiu s pomoci némeckych techniki. Prazské
nahrdvani snizilo cestovni naklady a Ravitas si mohl dovolit angazovat vé1&i hudebni
télesa. V prvnich letech ale musela byt pied kazdym nahravanim z Berlina do Prahy
dovazena aparatura, jejiz obsluhu a mixaz zpodatku zajistovali dva zvukovi technici
Duagu. Némecky tdb nicméné postupné zaudoval technika Radiojournalu Jana Vali-

60) Firma ,Susicky Gustav, obchod elektrickymi pfistroji* byla do Zivnostenského rejstitku zapsdna
19. tinora 1923; firma AVUS byla do rejstitku zapsana 29. zaff 1929;  Ravitas, obchodn{ spole¢nost
akustickymi vyrobky s r. 0. se sidlem v Praze I1I. Klimentska 32 byla zalozena spole¢enskou smlou-
vou z 2. Fjna 1929 a do obchodniho rejstitku zapsdna 25. dubna 1930. Jejimi prvnimi jednateli se
stali: Gustav Suficky, Gustav Ultmann, Jan Valentini a Leon Weismann. Viz J. M e sz n e r. Pre-
hled zvukového primyslu. s. 255-256. Srov. té2 J. Val e n t i n i. Vzpominky na Ultraphon (1. dil).
5. 352-353.

61) Do obchodniho rejstitku byla firma zapsina az v dubnu 1930 — viz J. K o t e k., Déjiny populdarni
hudby a zpévu (1918-1968), s. 22.

62) J.Valentini,e.d.,s. 353.

63) VizJ.Valentin i Vzpominky na Ultraphon (2. dil). Hudba a zvuk 2, 1968, &. 11, s. 389.
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Se, ktery se pozdé)i, po instalaci stabilni aparatury v Praze, stal idajné prvnim ¢eskym
nahriavacim technikem gramofonového primyslu.®?

V lét& 1930 se berlinska centrdla na Zddost bratii Valentiniovych rozhodla podpo-
fit rozvoj feské vyroby desek ziizenim praZské lisovny a galvanoplastiky pro vyrobu
lisovacich matric. Jan Valentini tento krok spojuje s ndstupem nového generdlniho
feditele Duagu Clemense Klause, ktery se tehdy se svym Stdbem vydal na prohlidku
provozovny Ravitasu a byl ddajné spokojeny.”” Lisovna vznikla v Praze Libni, v bu-
dové pronajaté od Ustavu pro védecky vyzkum uhlf Na Rokosce 94, montd? vybavenf
a technicky dozor nad zahdjenim provozu zajisfoval tovarni mistr, ktery difve zafizoval
i berlinskou lisovnu Ultraphonu. Lisovna desek ze gelakové hmoty spustila vyrobu jiz
1. Fjna 1930, o néco pozdéji byla ve stejné budové zfizena i galvanoplastika.” Kritce
predtim, 8. ¢ervence 1930, podepsal Ravitas s Duagem a jeho sesterskou spolednosti
Orchestrola Vocalion AG novou smlouvu o obchodnim zastupovénf v CSR, kterd upra-
vovala jejich vztahy po cely nasledujici rok.*”

Mésic poté, co se v 1été roku 1931 Duag dostal do platebni neschopnosti a v dobég, kdy
se holandské vedeni koncernu rozhodovalo o jeho likvidaci (viz vyse), dostal Ravitas
nabidku, aby odkoupil prazsky komisnf sklad desek. matrice a dal3i vyrobnf material
a aby prevzal libenskou lisovnu s galvanoplastikou do prondjmu. Nasledny proces po-
stupného osamostatiiovani Ravitasu nejprve jako ndjemce a poté jako vlastnika praz-
ské vyrobny Ultraphonu je nejlépe zdokumentovanou fazi ve vyvoji spolednosti a prav-
dépodobné viibec v d&jindach ¢s. gramofonového primyslu 30. let. V ndjemni smlouvé
z 31. tervence 1931 jiz figuruje jako hlavni partner prazské spolednosti misto Duagu
Intraphoon. Duag zde na né&j pfevadi prava i povinnosti spojené s &eskou vyrobnou
a podpisem stvrzuje své zavazky ze smlouvy vyplyvajici. Intraphoon pronajima Ravita-
su tovdrnu za 15 tis. RM ro¢né (v mési¢nich splatkach). Ravitas se ale navic zavazuje
platit Duagu za tzv. goodwill® ro¢né dalgich 10 tis. RM. Intraphoon m4 zajistit, aby
desky znac¢ky Ultraphon na ¢&s. trhu nedistribuovala Zz4dn4 jind spoleénost, pficemz
Ravitas miZe desky Ultraphon distribuovat jen v CSR. Intraphoon prohlasuje, ze dle
potfeby bude Ravitasu zaptjcovat piijimaci aparaturu, poskytne mu nahrdvacf tech-
niky a bude mu vyhodné doddavat hmotu na lisovani. V dodateénych ujednanich ke
smlouvé z 1. a 15. srpna 1931 se upfesiiuje rozsah odprodaného materidlu (gramofoni,
suroviny, matric, desek ad.) a jeho cena: celkem 110 tis. RM (rovnéz ve splatkach).*”
Situace se opét zménila, kdyZ se Duag dostal do konkurzu a ptipravovalo se jeho pie-
vzeli Telefunkenem (viz vyge). Jak plyne s korespondence Ravitasu s Intraphoonem,

64) Viz).Valentini, Vzpominky na Ultraphon (3. dil). Hudba a zvuk 2, 1968, &. 12, s. 425. Roku
1933 se vEechna studia Radiojournalu ptestéhovala z Narodntho domu do nové budovy ministerstva
podt a telegrafG na Fochove tifde. Viz A, J. Pat zak ov 4, Vyvoj ceskoslovenského rozhlasu. In:
A.J.Patzakova(ed.), Pronich deset let ¢eskoslovenského rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935,
5. 653,

65) Tamtéz,

66) Vizl.Valentini. Vzpominky na Ultraphon (4. dil). Hudba a zvuk 3. 1969, &. 1. s. 31.

67) ASM. k. L., sl. Ultraphon — Ravitas.

68) Goodwill — nadhodnota placena pii koupi. jejimZ prostrednictvim jsou ocenéna nehmotna aktiva (dob-
rd povést podniku ¢ vyrobku, kvalita persondlu, odbytova sif atd.).

69) ASM. k. 1., sl. Ultraphon — Ravitas.
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byla nékdy pfed vdnocemi 1931 vznesena nabidka na odkoupent celého zafizeni li-
beiiské tovarny véetné prav k uzivani ochranné znamky Ultraphon na tizemi CSR.
V pribéhu ledna a7 biezna 1932 pak probihala intenzivnf jednani o podminkdch
koupé, komplikovana nesrovnalostmi v pravnich vztazich mezi Intraphoonem na jedné
strané a Duagem s Telefunkenem na strané druhé. Ravitas si v téchto jedndnich od
pocatku kladl podminku, Ze musi disponovat vyhradnim pravem na uzivani viech va-
riant ochranné znamky Ultraphon ve slovni i grafické podobé pro CSR. a to véetné ne-
kterych souvisejicich znacek (hl. Supraphon)™ a zndamého hesla ,,Ultraphon — spiegelt
den Ton™ (v ¢eské verzi ,,Ultraphon — vérny t6n“). Intraphoonu se nakonec podaiilo
prokézat, Ze prava k ochrannym znamkam p¥islugi vvhradné jemu, a do smlouvy mezi
Duagem a Telefunkenem z 16. inora 1932 prosadil klauzuli, Ze na Telefunken sice
prechazeji prava k mezinarodnim ochrannym znamkdm. ale s vyjimkou zemi. kde jiz
plsobi deefiné spolecnosti Intraphoonu. Smlouva takto vyhrazuje ochranu pro Ho-
landsko v¢. kolonii spole¢nosti N. V. Neederlandsche Ultraphoon Maatschappij. Am-
sterdam, pro Rakousko zastupei Siegmundu Rubelovi. pro Francii vé. kolonii firme
Société Ultraphone Francaise S. A.. Paris, a pro CSR Ravitasu.™

Po vyjasnéni pravnich otazek spojenych s ochrannymi zndmkami se zdstupei Ravitasu
a Intraphoonu rychle dohodli na konkrétnich podminkdch prodeje. 10. biezna 1932 se
setkali v Berlin& (za Ravitas byli pfitomni bratfi Ultmannovi a Jan Valentini) a téhoz
dne byl hotovy text smlouvy, kterd rugila platnost ndjemnf smlouvy z 31. ¢ervence
1931. Dosud pronajaté pfistrojové vybaveni tovarny a vyhradni pravo uZivat ochran-
né znamky Ultraphonu v CSR (s omezenim, Ze pii likvidaci nebo konkursu Ravitasu
priva pfechdzeji na Telefunken) ziskal Ravitas za 290 tis. Ké (80 tis. hned, zbyiek ve
splatkdch). Po ¢tyfech mésicich se sice na Ravitas jesté obratil Duag. resp. Telefun-
ken, s protestem, Ze kupni smlouva byla uzaviena bez sou¢innosti s nim. ackoli se tim
rusi jeho vyhody plynouei z ndjemni smlouvy, ale zddné pravni nasledky to jiz nemélo.
Ackoli proces prevadéni registrace ochrannych zndmek trval az do konce roku a vy-
volal spory s Intraphoonem, protoze Ravitas v reakci odmital prevadét splatky. veelku
jiz nic nebrdnilo plnému osamostatnéni Ultraphonu jako ¢eské vyrobni spole¢nosti.
V srpnu 1932 si jeste Ravitas vyzadal souhlas Intraphoonu se zménou nazvu na Ultra-
phon a s transformaci v akciovou spolecnost (viz nize).™

Spole¢nost se nynf jiz nemohla spoléhat na podporu a repertodr z Berlina, musela
zabezpedit zaméstnanost v lisovné a sama ¢elit konkurenci zahrani¢nich gramofono-
vych koncernii na trhu roz&ifovanim ¢eského katalogu, novatorskou reklamou a budo-
vanim vlastni sité odbératelii. Transformovany Ravitas-Ultraphon tehdy zaméstndval

70) Podle ndjemni a posléze i kupni smlouvy (viz nize) mél Ravitas pravo na obchodni vyuziti znacky
Ultraphon pro ¢s. trh, ale nikoli pro export. Bratii Valentiniové se proto rozhodli, Ze pro zahranicéni
obchod si zajisti jinou z ochrannych znamek Kiichenmeistera. . Supraphon™, kterou mél koncern
vyhrazenu pouze pro Holandsko a holandské kolonie. J. Vale ntin i, Vzpominky na Ultraphon
(4. dil). s. 32.

71) ASM. k. .. sl. Ultraphon — Ravitas.

72) Tamtéz. Ponékud odligné popisuje osamostatnéni Ravitasu ve svych vzpominkach Jan Valentini, srov.
J.Valentini, Vzpominky na Ultraphon (4. dil). s. 31.
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asi 80 pracovnikii, z toho 30 techniki a kanceldrskych sil a 50 manudlnich délnika.™
Technici zaniklého Duagu byli sice propusténi, ale zalozili si vlastni nahrdvaci studio
v Berlin&, a tak Ravitas mohl jejich sluzby a nahrdvaci aparaturu vyuZivat stejné jako

M Prevzeti vyroby od Duagu bylo odbornym tis-

drive, az do doby, nez ziskal vlastni.
kem vnimdno jako projev ..nacionalizace™ ¢s. gramofonového primyslu a Ravitasu se
dostalo neoby&ejné publicity.™

Dne 15. dubna 1933 prevzala vegkerd aktiva a pasiva Ravitasu nové zaloZena spolec-
nost, zapsand do obchodniho rejstitku se zpétnou platnosti od 1. ledna 1932: ,,Ultra-
phon, akciova spolecnost pro priimysl a obchod gramofonovy* se sidlem na Kliment-
ské ul. 32 v Praze 2. Jako zakladatelé ve stanovach figuruji spoleénici Ravitasu
Gustav a Hugo Ultmannovi a Jan Valentini. Majetek Ravitasu, ktery po odec¢teni pasiv
¢inil k 31. prosinei 1931 celkem 400 tis. K&, byl preveden na akciovy kapital ve dvou
tisicich akeif po 200 K&.™ Spravni radu a nepocetné akciondfe tvofili odbornici z ob-
lasti zvukové techniky, elektrotechnického priimyslu, rozhlasu a hudebnich vydavatel-
stvi. Za piedsedu spravni rady byl zvolen hudebni nakladatel Mojmir Urbének, misto-
piedsedou se na pil roku stal ing. Arno$t Steinbach, byvaly rada na ministerstvu post
a telegrafii, nyni feditel firmy Radiotechna, jez méla generdlni zastoupeni Telefunken
A. G. pro CSR, iifadujicim spravnim radou byl jmenovan advokét Antonin Jelinek (r.
1938 nahradil v pozici piedsedy M. Urbanka, ktery rezignoval jiz v zati 1936).

A. Steinbacha v listopadu 1933 ve funkei mistopfedsedy vystiidal kapelnik R. A.
Dvorsky. Bratii Valentiniové se spolu s Gustavem a Hugem Ultmannovymi stali proku-
risty a spolufediteli.™ Jak podotyka Josef Kotek, sloZent spravni rady Ultraphonu bylo
dokladem o stdle uz&im a nezbytn&j&im propojovani hlavnich hudebné zprostiedko-
vatelskych center a masovych médii.” Na novou spole¢nost presla také ochrana zn4-
mek Ultraphon pro CSR a Supraphon pro cely svét mimo Holandsko a jeho kolonie.
Jiz predchoziho roku 1932 uzavieli Valentiniové smlouvu o vyhradnim zastoupent,
exploitaci matric a koupi nové nahrdvaci aparatury s Telefunkenplatte GmbH, ¢imz

73) Do r. 1945 vzrostl pofet zaméstnanci na 115. Jan Va l e n t i n i, Vzpominky na Ultraphon (14. dil).
Hudba a zvuk 5, 1971, ¢. 8, s. 299,

74) J.Valentini, Vzpominky na Ultraphon (5. dil). Hudba a zvuk 3. 1969, &. 2, s. T1.

75) Srov. Gramofonovy priimysl v Ceskoslovensku. Hospoddrsky rozhled 5, 1932, &. 20 (19. 5.), s. 6.

76) Gramofoniana. Revue Ultraphonu 1, 1933, &. 3 (bfezen—duben), s. 13.

77) Viz stanovy Ultraphonu, schvélené ministerstvem vnitra 24. dnora 1933 pod ¢. 11.987/33. ASM. k. 2,
sl. Statut zavodu Ultraphon. O Zivoté a préaci bratriit Ultmannovych, spole¢nikd Ravitasu a prokuristi
Ultraphonu, toho neni mnoho zndmo a ani Jan Valentini se o nich ve svych vzpominkach prekvapivé
nezmifuje, ackoli je ziejmé, ze zvlasté Gustav Ultmann, pavodnim povoldnim velkoobehodnik s dii-
vim v Boskovicich, hral klicovou roli v obchodnim Fizeni podniku. Viz Nacionalisace gramofonového
priamyslu, s. 2.

78) Ve spravni radé behem 30. let doglo k nekolika dalsim persondlnim v¥méndm. mj. se stal ¢lenem
zvukovy inZenvr FrantiSek Oskar Zatocil (od r. 1939). K sloZeni spravni rady srov. protokoly ze schiizf
spravni rady z 1. dubna a 16. listopadu 1933, 25. zaff 19306, 2. bfezna 1938, 4. ledna a 16. bfezna
1939, 28. kvétna a 4. Eervna 1941, 17. dnora, 24, biezna a 19. kvétna 1943. ASM, k. 1., sl. Protokoly
ze schiizi spravni rady Ultraphonu, 1933-1946. Dile srov. ]. Va le n tin i, Vzpominky na Ultra-
phon (9. dil). Hudba a zvuk 3. 1969, ¢, 6. s. 229. Valentinim podané informace o sloZenf prvnf spravni

rady se od protokolt mirné .
79) Josel Kotek, Déjiny populdarni hudby a zpévu (1918—1968), s. 23.
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zacala té&snd spoluprdce, kterd trvala aZz do okupace a po krdtkém pieruSeni opét
v dobé druhé svétové vilky. Telefunken doddavkami svych desek a matric (hlavné
vézné hudby) poskytl Ravitasu ndhradu za ztraceny mezinarodni repertoar Deutsche
Ultraphon a umoznil v Praze zfidit stabilnf studio, Ultraphon naopak pro Telefunken
lisoval desky s némeckym repertodrem, od r. 1933 nabizel desky Telefunken ve svych
katalozich, obé& firmy si pifleZitostné vyméiovaly matrice a ¢dstecné sdilely systém
cenového rozliseni desek podle barvy etiket a pismen.* Moderni nahrdvaci aparatura
Telefunken byla do studia Radiojournalu dodéna v priibéhu r. 1933 a od 5. zé¥f se za-
¢ala testovat. Jeji obsluhu zajigfovali technici Telefunkenplatte, kte¥i do Prahy museli
dojizdet.?!

Na prelomu let 1932 a 1933 Ultraphon navazal na tradici Kiichenmeisterovych gra-
mofont elektrickym p¥istrojem Supraphon vlastni vyroby, uré¢enym pro p¥ipojent
k elektronkovému zesilovaéi radiopfijimace nebo zvukové aparatury v kiné. Ultraphon
pii zavadéni jejich vyroby a prodeje vychdzel z osvédéeného predpokladu (dodnes
typického pro obchod s hardwarem a softwarem k doméci spotrebé), ze kazdy prodany
gramofon zvysi poptavku po deskdch. V letech 1933-1945 bylo na domdef trh uvede-
no pfes 23 tisic téchto prehravacich stroja.*”

Roku 1936 se v protokolu ze spravni rady objevuje stiznost na nedostatec¢né technické
podminky studia Radiojournalu a ndsledné plan na vystavbu vlastniho atelieru v bu-
dové Na Rokosce. Nahrdvaci aparatura byla do nové ziizeného studia prestéhovina
v lednu 1937 a dalsi mésic jiz zde vznikaly zkuSebnf snimky.* Némecti technici pak
s prazskym Utraphonem nahrévali az do roku 1939, kdy se odborného vedeni studia
ujal ing. FrantiSek Oskar Zatotil, ktery pro Ultraphon do té doby vypracovdval tech-
nické a zvukové posudky vyrobenych desek. a rezie zvuku Frantizek Valentini. | kdyz
Jan Valentini ve svych vzpominkédch zdaraziuje, %e anga?ma némeckych technikii
nijak neovlivnilo repertodr Ultraphonu, coz dokldd4 realizovanymi protifaistickymi
songy Voskovce a Wericha, otdzkou ziistdvd, nakolik spolu s aparaturou Telefunkenu
urtovalo zvukovou estetiku nahrdavek a jak spoluprace obou firem ovlivnila obchodni
strategii Ultraphonu.®” Podle zdpisu z valné hromady, konané 16. ¢ervna 1937, bylo
2 tis. akeif v hodnoté po 200 K¢ rozdéleno mezi podilniky Jana Valentiniho, jenz za-
stupoval 1 bratra Frantiska (1217), Hugo Ultmanna (533), Antonina Jelinka (150), hu-
debniho nakladatele Ferry Kovatika (50) a nejmenovaného akcionare (50).5* V lednu

80) K historii a repertodru desek Telefunken v CSR viz G. G 6 s s e 1. Fonogram 2. s. 496-501.

81) J.Valentini, Vzpominky na Ultraphon (5. dil), s. 71-72.

82) Gramofon byl sestaven na zakéazku Ultraphonu s vyuzitim souédstek némeckych firem Braun a Per-
petuum a 3vycarské Paillard; tyto soudastky byly ke konci 30. lel postupné nahrazovany ceskymi
vyrobky. K vyvoji a prodeji Supraphonu srov. J. Va l e n tin i, Vapominky na Ultraphon (11. dil).
Hudba a zvuk 3, 1969, ¢. 12, s. 470-471; J. Vale ntin i, Vzpominky na Ultraphon (14. dil).
s. 299; Protokol ze schiize spravni rady z 5. ledna 1938. ASM. k. 1. sl. Protokoly ze schiizi spravni
rady Ultraphonu, 1933-1946.

83) Protokoly z prvnf schiize spravni rady z 30. ffjna a 10. prosince 1936 a 23. tinora 1937. ASM, k. 1.
sl. Protokoly ze schizi spravni rady Ultraphonu, 1933-1946.

84) J. Valentini, Vzpominky na Ultraphon (5. dil), s. 71: srov. téz J. K o t e k, D&jiny populdrni
hudby a zpévu (1918—1968), s. 24.

85) ASM, k. 1, sl. Ultraphon — zmé&na stanov, akcie.
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1939 spravni rada kooptovala nového ¢lena Frantiska O. Zatocila, ktery ziskal 760
akeii, z vét&i ¢dst odkoupenych od H. Ultmanna.®

Podle analyzy Hospoddrského rozhledu z dubna 1932 si Ravitas-Ultraphon, ktery se
v té dobé objemem vyroby pro doméci trh jiz vyrovnal hlavnim koncerniim, musel
opatfovat chybéjici kapital ,;zrychlovanim prodejniho tempa, ¢astym nahravdnim
(v extrémnich piipadech az 100 snimki mési¢né) a likvidact skladi i za sniZzené vy-
prodejni ceny.”*” Vyroba Ravitasu a pozdé&ji Ultraphonu se na rozdil od mezindrodnich
koncerni pasobicich na ¢s. trhu jednoznaéné zaméfovala na Cesky repertodr, ktery
tvofil 75% jeho celkové produkce. Témér 400 pofizenych nahravek filmovych me-
lodif piedstavovalo v celkové produkei firmy z let 1929-1946 asi 13% podil.*¥ Jan
Valentini ve svych vzpominkach uvedl, Ze se pocty desek vylisovanych ve vlastni reZii
Ravitasem a posléze osamostatnénym Ultraphonem pohybovaly v nasledujicich vysich

(v tisicich \-'}."1iskf'1);"*"'

1931 1932 1933 1934 1935 1936 1937 1938 1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945

Z piehledu je ziejmé, Ze Ultraphon po pocéatednim rychlém rozvoji progel krizi, kte-
rou zacal pfekondvat roku 1935 a jiZz nakonec vystiidala bezprecedentnf konjunktura
behem valky, kdy se vyroba dostala piiblizn& na dvojndsobek vykonu z pocatku 30.
let. Témto zavérim odpovidaji také dostupné ddaje o ekonomickych vysledeich firmy
z let 1932-1941. Rozdily mezi krizi let 1932-1934 a obdobim po roce 1936 a hlavné
1937, ktery je v protokolech ze zasedani spravni rady oznacen za bod zlomu a kdy

S

Ultraphon 117 necelil zadné vyraznési konkurenci mimo Estu, se zde jevi jako jesté
I J ] J ) ]

mnohem zieteln&)si:*”

1932/33 3 37 1939 1940

- 80 (1is. K¢) 31 61 40 107 385 713 627

Jiz druhy den némecké okupace odvolala spravni rada z funkei jednatel bratry
Ultmannovy. nepochybné pro jejich zidovsky piivod, a pozdé&ji jim piisoudila urdi-

J6) Srov. zdpis z valné hromady. konané 30. ledna 1939. ASM, k. 1, sl. Ultraphon — zména stanov,
iik('il).

37) Nacionalisace gramofonového primyslu, s. 2.

88) Srov. diskografie Ultraphonu v pFitomném ¢isle luminace: provizorni soupis celkové produkee ¢eské-
ho Ultraphonu srov. online: < http://www.gramodesky.cz/> (verif. 2. 7. 2007).

89) J.Valentini, Vzpominky na Ultraphon (14. dil), s. 299. Udaj pro rok 1931 doplnén dle: Nacio-
nalisace gramofonového priimyslu, s. 2.

90) Protokoly ze schiizi spravni rady z 26. kvétna 1937, 5. ledna 1938, 7. dubna 1939, 6. listopadu 1940.
1. ¢ervna 1941, 4. Cervna 1942; protokol z valné hromady 25. kvétna 1938. ASM, k. 1, slozky Pro-
tokoly ze schiizi spravni rady Ultraphonu, 1933-1946, a Ultraphon — zména stanov, akcie. Udaj pro
obch. rok 1932/1933 viz in: Compass 1935, s. 1094; pro rok 1934 in: Bilance Ultraphonu. Filmovy
kuryr 9, 1935, . 23 (7. 6.), s. 6. Na vysledky z prvni poloviny 30. let oviem mély vliv také dluhy

spldcené Intraphoonu (viz vy&e).
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té finan¢ni kompenzace.” Ke konci valky bylo vedeni firmy podrobeno némeckému
dozoru prostiednictvim dvou zastupei firmy Telefunken, vyvijejici tehdy natlak z titu-
lu akciondiky, na zdkladé 45% podilu némeckého obchodnika Karla Polty, ktery pte-
vzal byvaly podil H. Ultmanna od F. Zato¢ila.”™ Presto se ¢eskému vedeni Ultraphonu
v prithéhu celého vidle¢ného obdobi podafilo udrzet majoritni podil i pivodni progra-
movou orientaci na ¢esky repertodr. Spole¢nost navic dosahovala nejvétgich ziski za
celou dobu existence, coz se odrdzi i v rozhodnuti valné hromady z 18. ¢ervna 1941

3 Po tomto

o navySenf akciového kapitdlu o 800 tis. K na celkovou hodnotu 1,2 mil. K.
navySeni se o 2 tisice akeif v hodnoté po 600 K délili tito akeionaii: Karl Polta (783),
Jan Valentini (425), FrantiSek Valentini (317). R. A. Dvorsky (275), Antonin Jelinek
(150) a k. Kovatik (150): roku 1942 se Poltiv podil jesté zvv&il na 45 % (908 akcii).”"
Po vélce byl Ultraphon — spolu s ostatnimi slozkami ,.v¥roby gramofonovych desek™

95)

v CSR - zndrodnén Benefovym dekretem ze dne 24. fijna 1945.” pridemz spravni

rada a prokuristé se ve smyslu tohoto dekretu ujali az do doby zfizeni narodniho podni-

Y’ Narodnim sprdaveem zestatnéného Ultraphonu se stal advokat

ku prozatimni{ spravy.
Antonin Jelinek, dosavadni pfedseda spravni rady a akcionaf. Pocdtkem dalsiho roku
byl Ultraphon spolu s dalsimi gramofonovymi spole¢nostmi, v¢. majetkovych podstat
zahrani¢nich filidlek, zaélenén do narodniho podniku Gramofonové zavody. ktery zii-
dil ministr primyslu Bohumil Laugman vyhla¥kou ze 7. bfezna 1946, a to se zpétnou
platnosti od 1. ledna 1946.”” V ramci tohoto ndarodniho podniku sice na zacatku roku
1949 vznikl ,,Ultraphon, zdvod tuzemské distribuce®, ale s pivodni firmou mél spo-
le¢né jen jméno. Komunistické vedent se tak pokusilo vyuzit dobré povésti nejlepsiho
soukromého vyrobce k vybudovani nové distribuéni sité. Kritce nato vznikl odstépny
zdvod pro zahrani¢ni obchod. jenZ dostal jméno podle druhé ochranné znamky byvalé-
ho Ultraphonu: Supraphon.”

V té dobé jiz nikdo z uzsiho vedeni pivodniho Ultraphonu v branzi nepiasobil. Progra-
movy feditel Frantiek Valentini v tnoru 1945 té%ce onemocnél a piestoZe pro firmu
1 poté pracoval ze svého bytu a z lazni, do zaméstnani se jiz naplno nevratil a zemfrel
7. z4¥ 1947. Jan Valentini sice po zndrodnéni Ultraphonu 1 nadile vykonéval svou

91) Viz Protokol ze schiize spravnf rady z 16. biezna 1939. ASM, k. 1. sl. Protokoly ze schiizf spravnf rady
Ultraphonu. 1933-1946.

92) Pocatkem roku 1943 se stal Karl Polta jednatelem a ¢lenem spravni rady byl jmenovin feditel
Telefunkenu z Berlina dr. Walter Facius. ani o jednom z nich se protokoly ze schizi podrobngji
nezmifnuji a oni sami se jich netd¢astnili. Viz protokoly ze schizi spravni rady ze 17. inora, 24. brezna
a 19. kvétna 1943. ASM. k. 1, sl. Protokoly ze schiizi sprivni rady Ultraphonu, 1933-1946.

93) Viz druhy dodatek ke stanovam Ultraphonu z 13. dnora 1943. ASM. k. 2, sl. Statut zdvodu Ultra-
phon.

94) ASM, k. 1, sL. Ultraphon — zmé&na stanov, akeie.

95) Dekret presidenta o znarodnéni doli a nékterych primyslovych podniki ze dne 24. Fijna 1945, ¢. 100
Sh. Online viz in: <www.lexdata.cz/web/lexdata.nsf >.

96) Protokol ze schiize spravni rady z 9. listopadu 1945. ASM. k. 1, sl. Protokoly ze schizi spravni rady
Ultraphonu, 1933-1946.

97) Spolecnost ,,Gramofonové zavody, ndrodni podnik®, se sidlem Praha 2. Klimentska 36, byla do ob-
chodniho rejstitku zapsdna 26. listopadu 1946 a jejim prvnim Feditelem byl jmenovan Josef Haga. Viz
ASM, k. 2, sl. Statut zdvodu Ultraphon.

98) ASM, k. 2, sl. Ultraphon. Vznik a vyvoj.
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funkei, ve které od 1. ledna 1947 pokracoval jako naméstek feditele Gramofonovych
zdavodii Josefa Hasi, ale téhoz roku jej vedeni zdvodu obvinilo z obohacovan{ na dkor
podniku a po¢itkem roku 1948 si akénf vybor Ndrodni fronty a zdvodni rada vy*dda-
ly jeho propusténi. Vymahanim naroku podnik povéril byvalého ¢lena spravni rady
Ultraphonu Antonfna Jelinka, ktery pak Valentiniho v dfednich dopisech oslovoval
Lpriteli®. 'V priibéhu roku 1949 tak Jan Valentini ¢elil tfem Zalobam za gkodu v cel-
kové vyEi 1.4 mil. K¢ na zakladé obvinéni, Ze po zndrodnéni Ultraphonu z firmy neo-
pravnéné Cerpal mzdy a provize z obratu pro sebe a ve prospéch svého bratra v dobé
jeho nemoci. Valentini se presvédéive branil, poukazoval na bratrovy zasluhy o vybu-
dovani ¢eského gramofonového primyslu a nakonec se mu podaftilo prokdzat nevinu,
protoZe viechny penize piijimal podle stdle platnych sluzebnich smluv z r. 1939. Nic-
méné zistal bez zaméstnant a bez prostredki, brzy po za¢atku sporu onemocnél a od
prosince 1948 zacal pobirat invalidni dichod.”™ Zatimeo jméno Valentini upadalo do
zapomnéni, puvodni znac¢ka elektrickych gramofont Supraphon se postupné stdvala
synonymem ¢s. gramofonového priimyslu, ktery oviem na predvile¢nou tradici vyda-
vani filmové hudby jiz nikdy vyraznéji nenavazal.

Zrozeni ,Slagru® a diskurs o vztazich mezi akustickymi médii

Diskurs o populdrni hudbé a vztazich mezi akustickymi médii se po nastupu zvukové-
ho filmu obzvldst bohaté rozvinul v Némecku, jez bylo deskoslovenskému trhu kultur-
né i obchodné nejblize. Némecké oborové i kulturni ¢asopisy je tieba zohlednit jako
zdkladnt ideové pozadi domacich diskusi; jejich dlouhodoby vliv 1ze sledovat na fadé
vice ¢1 méné vérnych parafrdzi, citati 1 plagiati v ¢eském tisku.

Vynikajici interpretaci historického vyznamu kulturni zkugenosti posluchacde popu-
larni hudby a diskursu o filmovém ,.5lagru™ ve Vymarské republice nabidl americky
kulturolog Brian Currid. Pisiové hity se podle néj diky rozhlasu, gramofonu a zvlaste
zvukovému filmu staly naléhavym symptomem i aktivnim ¢&initelem rozkladu burzo-
azniho subjektu a tradi¢ni mésfanské verejnosti. Mediatizovany ..8lagr™, ktery se &ifil
dosud neslychanou rychlosti riznymi komunikaénimi kandly a vyvoldval dojem simul-
taneity, ,.hyperpiitomnosti* nap¥ic¢ socidlnimi vrstvami, vytvarel novou formu kolek-
tivity — Schlageriffentlichkeit, jez vznikala v momenté masového poslechu a osvojeni
Slagru. V dobovém diskursu vystupoval jako tinikova fantazie pro ,.pradlenky®, vyja-
diujici své pocity prostiednictvim nejnovéjsich popévki a imitace filmovych hvézd,
a jako Schlagerindustrie, jez nahradila tradi¢ni hudebni kulturu monopolni sériovou
vyrobou braku. Na druhé strané ale také konkretizoval dosud nezietelné pronikéant
komodifikace do oblasti osobnich prozitki, infiltraci kapitalistickych forem produkce
do intimnf sféry, a umozitoval tak kritiku nové formy subjektivity. Currid, inspirovany
frankfurtskou gkolou, dospivad k zdvéru, ze filmovy slagr ¢ini lépe pochopitelnym his-
toricky moment formovéani masové spoleénosti, kdy se méni vztah mezi vetejnou a pri-
vatni sférou.'™ Zde oviem nebudeme zkoumat Siroky socidlnt vyznam slagru, nybrz se

99) ASM. k. 5. sl. Jan Valentini.
100) Brian Currid. Das Lied einer Nacht. Filmschlager als Organe der Erfahrung. In: Malte Hagener — Jan
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zamé&iime na konkrétni kulturné-ekonomické vztahy mezi filmem a hudebnim priimys-
lem, jak byly reflektovany v ¢eském a némeckém odborném tisku.

Rada komentatorii si brzy po uvedent prvnich americkych talkies v Berliné uvédomi-
la, Ze s ndstupem zvuku se musi oteviit hranice filmu jako sobésta¢ného ,,organismu™
a ,zdjmové sféry®”, aby mohl tézit ze zdroji, kapitdlu a distribu¢nich kanala elektro-
primyslu, rozhlasu, gramofonu ¢i hudebnich vydavatelstvi.'"" Kurt London, znamy fil-
movy publicista a autor knihy Film Music (1936), prohlasil rok 1929 za moment zrodu
nového uméni mechanizované hudby, zcela odlisného od zvukovych ilustraci némych
filmu: ,.filmového §lagru™ (Filmschlager), jenz definoval jako ,,hudebni kus, ktery sam
o sobé jakozto hudba maze proslavit film vice, nez by to on dokdzal vlastnimi sila-
mi.” Aby takto lagr fungoval, musi byt podle Londona &iifen a popularizovin dali-
mi kandly, nejlépe jiz pted filmovou premiérou.'” Naproti tomu hudebni vydavatelé
a gramofonové spolednosti ve stejné dobé rychle zjiglovali, Ze skutedny hit se z pisné
stane nejlépe tim, ze bude propagovdna filmem, a Ze filmové &lagry jdou na odbyt snéz
neZ jind hudba, a to jak na deskach, tak ve formé& hudebnin. Roku 1930 proto nebyly
neobvyklé odhady (jisté ponékud nadnesené), ze 80-95% proddavanych nahrdvek ¢i
hudebnin pochazi ze zvukovych filma.'™

Gramofon spole¢né se zvukovym filmem a rozhlasem pochopitelné vyvolaval kritické
reakce kulturnich elit, stejné jako zdstupci hudebnickych svazi v nejriznéjsich dis-
kusich o ,.strojové”, . konservované™ ¢i ,,mechanické* hudbé a obecné&ji o zmasovéni
a internacionalizaci kultury, zpasivnéni hudebni vefejnosti, demoralizujicim a¢inku
méstské tane¢ni hudby na niz&i socidlnf vrstvy a na venkov nebo o potiebé& piisnéjgich
kontrolnich mechanismi.'™ Na rozdil od filmu a rozhlasu ale gramofonovy primysl
po celé mezivile¢né obdobi nepodléhal cenzute pisnovych texti a dokonce ani povin-
nosti tifednf registrace nahravek.'"™ Kdyz roku 1936 podala Spole¢nost pro hudebni
vychovu ndvrh zdkona o ziizeni ,.stdtni diskotéky™, registrace a cenzury desek. vznesl
proti tomu Svaz primyslu a obchodu gramofony Géinny protest, pfipraveny ¢lenem

Hans (eds.). Als die Filme singen lernten. Innovation und Tradition im Mustkfilm 1928-1938. Miin-
chen : Edition text+kritik 1999, 5. 48—-60.

101) Film — Schallplatte — Musikverlag — Radio. Film und Ton (ptiloha ¢as. Lichtbildbiihne), 1929, ¢. 56
(7.9.),s. L.

102) Kurt L o n d o n, Die Filmmusik — ein Seismograph der kulturellen Entwicklung. Der Film 14, 1929,
¢.5(21. 12.), 4. Beilage, s. 2, 5. Beilage, s. 1.

103) Schallplatte und Film: Der Tonfilm macht den Schlager. Film-Kurier 12, 1930, ¢. 81 (3. 4.), nestr.:
Tonfilmschlager reorganisiert den Musikhandel! Tonfilmlieder, Tonschallplatten bevorzugt. Film und
Ton (pifloha ¢as. Lichtbildbiihne). 1930, ¢. 12 (22. 3.), s. 1.

104) Srov. napt. Jaromir I i a | a, Technika a hudba. Hudebni vychova 10, 1929, ¢. 2-3, s. 30-33: Proti
strojové hudbé, zvukovému filmu a cizinetim. Hudebnik 11, 1930, ¢. 11 (15. 1.), s. 5-6: J¢k, Strojovy
film po strance eskosti a pravda o nékteryeh prazskych Lzvukovyeh™ filmech. Vesintk ceskosloven-
skvich hudebnikii 23. 1930, ¢. 3 (16. 2.), s. 34,

105) Srov. Mirko O & a d I 1 k. Pred gramolonovym zdkonem. Preliled rozhlasu 1, 1932, ¢. 5. s. 3—4. Pro-
blematika cenzurnich opatenf a dfedni evidence v oblasti populdrni hudby a gramofonového primys-
lu by si Zddala samostatné podrobnéj&i zpracovédni. Povinnost piedkladat dokladové desky z kazdeé
série k diednimu schvileni byla zavedena pravdépodobné az za Protektordtu. Viz . Valentin i,
Vzpominky na Ultraphon (14. dil), s. 299.
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1% Gramofonovd hudba tak ve vétdf mite

spravni rady Ultraphonu Karlem Burgdkem.
nez film a rozhlas poskytovala prostor pro periferni kulturni projevy od drsné politické
satiry (jako je Haslertav kuplet ,,My nejsme ndrod fasistq*) pies obhroublé odrhovacky
az po pornografii, aniz by existovaly centrdlni mechanismy pro jeji regulaci.'™”

Na druhé strané oviem s modernizact reprodukéni techniky a s rozgifenim repertodru
nahravek stoupal kulturni status gramofonu, ktery jiZ ani pro intelektuély nebyl ..,nej-
protivné&jsim nastrojem 20. stoleti*.'®® Hudebni védec a programovy feditel Radio-
journalu Mirko Oc¢adlik napiiklad v ¢lanku pro prvni éislo ¢asopisu Prehled rozhlasu
(s piizna¢nym podtitulem Kulturni mésicnik radiofonie, zvukového filmu a gramofonni
hudby) definoval kritéria hodnoceni gramofonové nahrdavky se zvlagtnim dirazem na
technicka specifika média: nutnost odpoutat se od tradi¢niho vztahu k Zivé hudbé
a rozli%ovat mezi kvalitami interpretace a samotného zdznamu na zdkladé porozuméni
reakcim mikrofont na vyskové frekvence, i¢inkiim riaznych zpisobi rozmisténi mik-
rofonii v ateliéru, jejich selektivnosti a mixovani, akustice nahrdvaciho studia, tviréi
roli zvukového technika atd.'™

Rodil se také novy typ naro¢ného konzumenta. Tento ,,diskofil, ,,gramofil* ¢i ,fono-
amatér™ si kultivoval sviij vkus opakovanym piehravanim oblibenych skladeb, sys-
tematicky si roz&ifoval domdci sbirku, ,.diskotéku®, uc¢il se spravné osetfovat desky
a vyménoval jehly, dokdzal si kvalifikované vybiral z katalogii mezi riiznymi nahravka-
mi stejnych skladeb, budoval si vztah k oblthenym znac¢kdm, Z4nrtim a interpretim."”
Casopis Prehled rozhlasu v parodickém medailénku charakterizoval soudobého disko-

fila takto:

Uplynulo par let a nyni byste diskofilovu pracovnu nepoznali. Podél stén tdhnou
se vysoké police az ke stropu a v nich desitky a desitky krabic. Samé desky.
Mechanicky gramofon nahrazen elektrickym a nechdn stranou pro potfebu
v pifpadé, Ze by nastala porucha proudu. Pick-up [pFenoska] pievadi vibraci do
ctyFlampovky a do drahého anglického tlampace. V této pracovné Zije diskofil
cely sviij zivot, dokonce tu i ji.''V

Evropsti diskofilové se ve 30. letech za¢ali sdruzovat v klubech a spolcich, jejichz pro-
strednictvim nejenze rozvijeli své hudebni a shératelské védomosti, ale ¢asto i prosa-
112)

zovali vlasini repertodr nebo zakldadali hudebni télesa.''? Nejvyznamnéjsi ¢eské usku-

106) Protokol ze schiize spravni rady z 20. fjna 1937. ASM, k. 1. sl. Protokoly ze schiizi spravni rady
Ultraphonu, 1933-1946.
107) Roku 1931 odhadl Filmovy kuryr pocet . ,pornografickych a trividlnich™ desek prodavanych v CSR na

100. Viz V teské vyrobé gramofonovyceh desek... Filmovy kuryr 5, 1931, ¢. 18 (1. 5.), s. 6. Srov. téZ
Josef K r u 7 i k, Gramofon a kultura. Svét mluvi 5, 1936, ¢. 4 (25.2.),5.4: G. G & s s e |, Fonogram,
s. 174.

108) Takto o 20 let difve gramofon oznacil basntk Frantidek Seraf Prochdzka ve své odpovedi do ., Ankety
o biografech™. Samostatnost 2, 1912, ¢. 156 (7. 6.), s. 2.

109)M. O ¢ a d | i k, Ndavod ke kritice gramofonavych desek. Prehled rozhlasu 1, 1032, & 1-2, s, 4-5.

110)Srov. M. O ¢ ad | ik, Doméaci diskoteka. .ZUPIH(’ 2, 1932, s. 141-145; srov. 162 Desatero gramofila.
Hlavni seznam desek Ultraphon a Telefunken. Praha: Ultraphon 1937, 5. 7.

111)Jan W e n i g Diskofilovo zrozent a zdnik. Prehled rozhlasu 3, 1934, ¢. 4, s. 9.

112)D.Schulz-Kéhn, Die Schallplatte auf dem Weltmarkt, s. 183.
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peni tohoto druhu. ,.Gramoklub, spolek ¢s. diskofili a sdruzenf pro moderni hudbu*
(zaloz. 1935)."% vzniklo z popudu shératele desek, jazzového publicisty a redakto-
ra ¢eskych repertodrt nékolika zahrani¢nich gramofonovych znadek Emanuela Ug-
gého (1900-1970) a jeho ¢lenskou zdkladnu tvorili vétginou vysokogkolsti studenti.
V letech 1935-1937 v rdamci spolku piasobil také amatérsky hot-jazzovy ,,Orchestr
Gramoklubu®, jenZ nahrdval desky ve studiu Ultraphonu.'™ V druhé poloviné 30. let
tento kulturni vzestup gramofonové hudby déle pokracoval snahami (byf netdspéiny-
mi) o piijeti ,gramofonového zdkona™, o ziizeni ,statni diskotéky™, povinné registrace
a konzervace desek nebo o restaurovani starych snimk.""”

Atkoli to nemuselo platit pro tizky okruh ndroénych znalet jazzu, irsi skupiny pii-
znivel gramofonové hudby se od ndstupu filmového zvuku nepochybné prekryvaly
s filmovym a rozhlasovym publikem. Jak napsal Dietrich Schulz-Kéhn, .,Viechna tato
t¥i odvétvi se dnes prezentuji jako jednotny celek. jeni se déli o stejnou skupinu kon-
zumentil, kterou kazdé z nich pripravuje pro dalsi dvé slozky akustického oboru.*'
V této délbé zvukovych médii o stejné skupiny konzumentd hrél kli¢ovou roli interme-
didlniho spojeni filmovy lagr. Jaroslav Pribik to v textu s pfizna#nym ndzvem ,.Film,
ktery se da predvadét pri cerné kave™, vydaném v Revue Ultraphonu, vyjadiil takto:

Mezi fanougky filmovymi a gramofonovymi neni velkého rozdilu od té doby. co
se tispéiné §ldgry, pisni¢ky nebo arie ze zvukovych filmi natdceji jesté jednou
na ¢erny kotoud, ktery nam zvukové predvede nase milacky z platna a my pii-
tom sedime v klubovee [...]. KdyZ si mlady muZ pozve pfitelkyni s chvalitebnym
imyslem, aby ji ¢inil ndstrahy, jisté nerozto¢i desku z ,,Mé vlasti* ani . Missu
solemnis®, ale napusti ovzdusi své garconiery jedovatym chrapténim Marleny
v Jonnym* nebo ,,Petrovi®, jimZ az na tvrdogijné pifpady neodold zddna dobie
vychovand sle¢na. Kdyz si pak tentyz mlady muZ pozve nékolik kamaradi. aby
s nimi oslavoval posledni stdtnici nebo povySent v iifadé, necht&jte po nich, aby
pili minerdlnf vodu a poslouchali Karla Haslera nebo Jarmilu Novotnou. ale po-
chopte, Ze sborem spusti s mladencem pani Hussonové:  Maintenant je sais ce
que c’est”. A kdyz k nam pfijede teticka ze Zaboviesk. to se vi, ze ji nezahrajete
nic jiného nez PisNICKARE nebo V tom poMECKU pop Emavzy.'™

113)M. LLasfovka akol., Prazské spolky. s. 277.

114) Srov. J. K o t e k, Déjiny populdrnt hudby a zpévu (1918—1968), s. 82-83. Uggého si bratfi Valentini-
ové vybrali také jako redaktora firemntho ¢asopisu Revue Ultraphonu (1932—1933).

115)M. O & ad | 1 k, Diskotéka a povinn4 registrace a konservace gramofonovych desek. In: V.M i k o -
t a(ed.), Hudba a ndrod, s. 149-151.

116)D. S e hul z - K 6 h n. Die Schallplatte auf dem Weltmarkt, s. 141,

117) Jaroslav P ¥ i b 1 k, Film, ktery se dd predvadét pri ¢erné kave. Revue Ultraphonu 1, 1933, & 4
(16t0), s. 3. Pribik v citdtu odkazuje na konkrétni desky. vétsinou nabizené eskym Ultraphonem.

Pisné Friedricha Hollindera ,Jonny™ a ,,Peter” v interpretaci Marlene Dietrichové vy&ly spoledné
na desce Ultraphonu AB87: sérii nahrdvek z cyklu ,Ma vlast™ vydal rovnez Ultraphon: Maintenant
je sais ce que cest™ je pisen z filmu MLADENEC PANT HussoNovE; nahrdvky Ultraphonu z PISNICKARE
viz v diskografii G. Gissela v tomto &fsle Hluminace (vyEly i na Sesti dalsich etiketach); pisné z filmu
V tom poMECKU PoD EMAUZY vydal Odeon, Beethovenovu . Missu solemnis™ hrdl mésic pied vyddanim

Pribikova ¢lanku Radiojournal.
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Obr. & 1

Film, ktery se da predvddét pri cerné kdave™
(Revue Ultraphonu 1, 1933, ¢. 4, s. 3)

Ptibik v tomto citdtu anekdoticky vystihuje, jak se vkusova kritéria posluchac¢ii desek
orientovala podle analogickych hodnotovych méfitek filmové recepce. Jak naznacuje
¢lanek z ¢asopisu Film, desky se pro filmové fanousky mély stat novym, technicky po-
kro¢ilej$im zastupnym predmétem, umozitujicim pienést auru uctivanych hvézd z ve-
fejného prostoru kina do soukromi: ,Jestlize diive shirali filmovi enthusiasti obrazky
filmovych hvézd, zptsobil nyni zvukovy film rozsiteni jejich zdlib napisné z jednotli-
vych filmi. Jejich ptehrdavani doma umoziiuje idedlné gramofonova deska.*""

118) Gramofonové desky a zvukovy ilm. Hollywood (pfiloha ¢as. Film) 5. 1931, ¢ 4 (1. 4.), s. 4.
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Na druhé strané filmovy &lagr, migrujicf mezi kinem, gramofonem a rozhlasem. vstu-
poval také do jiZz ustavenych socidlné-kulturnich modeli poslechu a pouziti mecha-
nické hudby. Z hlediska recepce zesilil zdkladnf rozpor mezi poslechovou nahravkou
jako ,,uc¢elem o sob&™, jehoZ jedinym smyslem bylo zprosttedkovat kontakt s jedinec-
nou osobnosti interpreta a jeho hlasem, a mezi standardizovanéjsi uzitou hudbou, ¢ili
nejcasté)i tanec¢ni deskou. Muzikolog Hans Mersmann v této souvislosti zdiraznil, Ze
uzité ¢i ,,neosobni* desky (Gebrauchsplatte) nejsou jednoduge podfadnéjgimi napodo-
beninami desek poslechovych, ale Ze museji splitovat sobé vlasini specifickd kritéria:
hlas zpévika zde nema piitahovat pozornost k sobé samému, nybrz se ma podfidit
metrice tance. Na pitkladu nahravek filmovych pisni Marlene Dietrichové a Mauri-
ce Chevaliera ukazuje, Ze jejich rizné verze usiluji budto o zpfitomnéni hereckych
osobnosti skrze nezaménitelny hlasovy projev, nebo naopak osobitost hlasu potlac¢uji
ve prospéch rozpracovan&jsi instrumentdlnf slozky. Na rozdil od dfivéj3i praxe zde ale
vznikd nepiekonatelna disproporce mezi filmovou pisni, pro divdka neodluéné spoje-
nou s mimikou a gestikou herce & dé&jovou situaci, a toutéz pisni izolovanou na zvu-
kové nahravee.""” Deska sice mize stimulovat divdckou paméf posluchace, ale nikdy
nenahradf vizudlni konkrétnost jeho filmového prozitku.

Jaroslav Pribik ve vyge citovaném textu definuje potéZent z poslechu nahrivky filmo-
vého 8ldgru nikoli jako piilezitost k tanci nebo hluboky hudebnf zazitek, ale v souladu
s prvnim Mersmannovym modelem $ldgru jako ..zvukové evokace po vytce subjektiv-
ni*, jejichz cilem je vyvolat ,,pocity, které mame k ur¢itym oblibenym predstaviteliim
filmovym*:

Af uz je to tedy pan Nateradec [Hugo Haas| nebo Chevalier, [Jeanette] MacDo-
naldova nebo Dietrichova, [Albert] Préjean nebo [Stefan] Hoza. je to vidy jejich
osoba a jejich osobni kouzlo, které ndm vyvold gramofonova deska. Ne ovzdusi
filmu, ale ovzdusi téchto predstavitelii je za¢arovdno do rvh gramofonové desky.
MiZeme proto ¥ici, aniz bychom ubliZovali hudebni strance téchto osobnich
zvukovych projevii, Zze hudba v nich hraje 1lohu druhofadou. Kdyby Marlena
zpivala tieba ,.Cikdnku®, bude to zase Marlena a naSe Bétugka, ktera tutéz Ci-
kanku zpivéd pfi machani pradla, nds nikdy nebude ohroZovat sex-appealem. Je
to takzvané kouzlo osobnosti, které ndm u¢aroviva, a ne kouzlo napévu nebo

hudby.'"

Podobny typ poslechu, tentokrat orientovany spife na evokaci prostiedi filmového pii-
I Y 8] P I

b&hu nez na hvézdy, étendii-spotfebiteli navrhuje dalsi ¢lanek z ¢asopisu Revue Ultra-

phonu, vychvalujici sugestivni G¢inek nahravek melodif z filmii Reného Claira:

Diky gramofonové desce miizeme si tento wallz opé&t oziviti v paméti a evokovati
si tak kouzlo pafizského Montmartru, které piimo ¢isf z Clairova filmu [...]. Obe
melodie opét vyjadfuji skvéle charakter filmu a evokuji jeho usmévavost a zdra-
vou veselost.'?!

119) Hans M e r s m a n n. Schlagerplatte und Personlichkeit. Melos 10, 1931, ¢. 1, s. 19-21.

1200 J.PF¥ibik, e d

121) B ¥ e z n i ¢ k ¥. Desky z filmi René Claira. Revue Ultraphonu 1, 1933, &. 4 (1ét0), 5. 17,
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Takto definované potéSeni z poslechu nahravky filmového Slagru je oviem treba brat
s rezervou: jako urc¢ity idedl fanouskovského zaniceni a zpisob reklamniho osloventi.
Konstruuje se zde kontemplativni model recepce, zaloZzeny na témér fetisistickém ob-
covani s hlasem hvézdy ¢ stopami filmové atmosféry, ale praxe ¢eské gramofonové
produkce mluvf spife ve prospéch Gebrauchsplatte, protoze vétiinu desek nahravali
ndhradni interpreti (viz niZe).

Ve filmové branzi se vaci glagriim vyprofilovaly dva postoje: esteticky motivované
odmitnuti jeho strukturné rozkladného d¢inku a pragmatickd vile vyuzit jeho ko-
mercni potencidl, pficemz tato hlediska se setkdvala na strdankdch stejnych ¢asopisi
a do ur¢ité miry se i prolinala. Filmovy kuryr uvefejnil napf. tuto tradicionalistickou
lamentaci:

Misto [filmové hudby]| zaujal $ldagr. Pronikl v&emi vdZznymi hudebnimi pokusy
a opanoval pole jako vitéz. Bacil $ldagru ifil se na v&echny strany, zalozil vyrobu
Slagra a planovité rozkladal zvukovy film. [...] Udélal z dramatu operetu a z hry
pézu. Roztrhal dramatickou tkan nejpeclivéjsiho libreta, zni¢il nejdilezité)-
5§ napinavé momenty [...|. ..Pdsovou* vyrobou $ldgrii nastala $ldgrovd inflace
a Sldgr sdm stdle vice stiral filmu jeho charakter.'*®

Na druhé strané si filmafi i publicisté z popularity lehké filmové hudby vzali pona-
ucent, Ze potencidlni slagr je od nynéjska nezbytnym ohniskem zvukové dramatur-
gie kazdého filmu, bez ohledu na jeho zanr. Skladatele filmovych pisni, tzv. lagristu,
pasovali na nejdilezitéjstho tviir¢tho spolupracovnika a nevdhali, byf s politovdnim,
tvrdit, Ze ,,az na vyjimky se dnes filmy to¢i jen kvili pisnim™ a Ze né&jaky piibéh,
ktery je pak doplni, se jiz vidy najde.'*” Slagr se tedy na rozdil od hudebnf ilustrace
piipojuje k vypravéni a postavam bez vnitini motivace, jako pfedem hotovd a sobé-
sta¢nd jednotka s vlastni ekonomickou agendou, jez se od filmu zase snadno odpout4
a po vlastni trajektorii doputuje k novym okruhiim konzumenti.'* Neni proto divu,
ze Filmovy Kuryr v 1ét& 1930 doporuc¢uje zafazovat do titénych programovych letakii
texty Sldgrii zpivanych ve filmu a asto v podtitulkach neprekladanych®.'*> Zvukovy
film dal v sou¢innosti s gramofonem a rozhlasem pojmu $ldgr kvantitativné novy vy-
znam prostfednictvim Siroké a rychlé pisobnosti, jaké mohla tato média docilit jen
spole¢nymi silami a jaka byla nedosazitelna pro Zivé koncerty ¢i operetu: schopnostf
bleskove sifit melodii mezi obrovskym po¢tem divdki po celé zemi jako ,.epidemii* &
.pozar™ a zakratko ji nahradit novou melodii.'*

Tento cyklicky proces sestdvajict z fazi necekaného zrodu, agresivni expanze, prekra-
cujict regiondlni, socidlni 1 kulturni hranice, a nakonec rychlého vy¢erpdni a z4niku

122) C. [Kurt] L 0 n d o n. Hudba tvofi sloh zvukového filmu. Filmovy kuryr 6, 1932, ¢, 48 (25. 11.), 5. 2.

123) Dr. F. H., Das Musikproblem im Tonfilm: Los vom Schlager! Film-Kurier 12, 1930, ¢. 195 (19. 8. ).
nestr.

124) H. H. W i n s., Der unmotivierte Schlager. Film-Kurier 12, 1930, ¢. 22 (18. 9.), nestr.; Vyznam $ldgru
ve zvukovém filmu. Filmovy kuryr 7, 1933, ¢. 16 (21. 4.), s. 3.

125) Vyhlidky do nové sezony. Filmovy kuryr 4, 1930. ¢. 34 (22. 8.). s. 1.

126) Wie nutzt der Schaumann den Schlager. Film-Kurier 12, 1930, &. 205 (30. 8.), nestr.; ch., 500 let
slagru. Radiojournal 10, 1932, ¢. 52 (24, 12.), s. 11.
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expresivné vyli¢il E. F. Burian ve svém ¢lanku oslavujicim subverzivni pisiiovou tvor-
bu méstské periferie jako parodizujici obranu proti prefabrikovanému &lagru z desek,
filmi a rozhlasu:

Na rozich se ohjevi nejnovéjsi Sanson, plakdtovany nejnovéjiim stylem nejno-
véjitho kycare. Plakat fve, Ze uz 10.000 ploten hybe méstem a vesnickami. ze
uZ ministranti v kostele odpovidaji knézi refrénem ,.Cikdnky™ ... Ze vrabei se uz
vykaglali na vé¢né ¢imdarovani a zpivaji sladké . Nikdy se nevrati...” Biografy
vychrli ve ¢tyfi, v Sest a v osm své obecenstvo, otrdvené a zpocené véenym: . Ted
jste slySeli na%i znamenitou desku jediné a pravé &s. vyroby.” Radio se &ini.
aby své populdmf (uZ je to tady zase) poslucha¢e uni¢ilo neméné nez biografy.
Flaginety, ninéry a fujary, drédtenici, dancingy a dupdrny, kavdrny a restaurace,
sletny domdei 1 trampové piirodni, viechno to huldka a fve z profese a ze za-
bavy, dokud se nenaplni osud uréitého po¢tu vytiski ploten a not. Pak rdmus
podeziele utichne, aby za¢al znovu na plakdtovém ndrozi s novym humbukem
atd. atd...!?"

Pii bliz&im pohledu je ziejmé, Ze Burian zde ironizuje obchodnf strategii Ultrapho-
nu, ktery v prvni poloviné 30. let vedl ofenzivu proti filidlkdm zahrani¢nich koncerni
s pomoci vlastenecké rétoriky a promyslené spoluprdce s ¢eskym filmem i rozhlasem
(viz niZe). Pisné Karla Vacka .,,Cikanka™ a ,,Nikdy se nevrati pohdadka mladi* patrily
k nejispésnéjiim nahravkam firemniho katalogu, které vychédzely opakované v riz-
nych verzich.

V obou hlavnich ¢eskych oborovych ¢asopisech, Filmovém kuryru (reprezentujicim
zdjmy kin) a Filmu (zastupujicim pdjc¢ovny), vychézely v dobé raného zvukového filmu,
t). v letech 1929-1934, relativné pravidelné piehledy novych nahravek filmovych me-
lodii véetné jejich objednacich ¢isel. Filmovi Zurnalisté si dobie uvédomovali, jaky
obchodni vyznam ma4 §lagr pro odbyt novych filmi: ,.SlySend melodie, doprovdzena
obrazem, plisobi mnohem intensivnéji a ¢asto byla pf¢inou, pro¢ se na jeden film glo
vicekrdte.“" Inzerujicf vyrobei desek zase spoléhali na podporu odbytu svych nahra-
vek prostiednictvim filmu:

Nyni se chodi do kina hodné kvili hudbé&. Stile hleddte nové pisné a zajimavé
je. Ze kdybyste mnohé slyZeli pouze v gramofonu a nevidéli film, nezaujmou
vds. KdeZto slygite-li je v king&, zpivané takovou Marlene Dietrich nebo Liane
Haidovou, musite si je pofiditi a hrajete je tak dlouho. aZ zase objevite novy film
s novymi 8lagry.'”

Zajimavé je, Ze na tomto poli jednoznac¢né& dominovala (stejné jako ve vztazich mezi
gramofonovym priimyslem a rozhlasem) jedind firma: Ultraphon. Ve Filmu se sice vedle
reklam na desky Ultraphonu objevovaly i soupisy filmového repertodru znac¢ky His

127) Emil Frantisek Burian, Slégra dnegnf perilerie. Magazin Dp, 1933-1934, . 3. 5. 73-75. Cit. dle:
E.F. B uria n, Nejen o hudbé. Praha : Editio Supraphon 1981. 5. 193-194.

128) Film a gramofonové desky. Film 11,1931, ¢. 11 (1. 11.), s. 5.

129) Filmové hvézdy u ,,His Master’s Voice™. Hollywood (piiloha ¢as. Film) 5, 1931, & 1 (1. 1), s. 2-3.
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Master’s Voice s pfipojenymi inzerdty prodejny Karla Haslera, ale Filmovy kuryr tiskl
vyhradné seznamy Ultraphonu; ostatni vyrobei desek si do filmovych ¢asopisi cestu
nenasli. Ultraphon byl v téchto odbornych listech chvilen za pohotové uzavirani smluy
s autory a vvdavateli nejzhavé)sich novinek:

Gramofonovy obor pracuje se zvukovym filmem nynf ruku v ruce. [...] Ultraphon
nejen Ze vydava ithned z kazdého zvukového filmu ty nejispésnéjsi pisné, ale
zdsluhou Feditele p. Valentiniho od zdejsi odboc¢ky Ultraphonu, spol. Ravitas,
pEindsi vidy nejméné jednu desku z kazdého ¢eského zvukového filmu, zakldda-
jic tak nds deskovy zvukovy archiv."™

Kromé toho filmovi publicisté pfipisovali Ultraphonu hlavni zasluhy o ..nacionalizaci® gra-
mofonového primyslu po osamostatnént firmy roku 1932 a po zavedent dovoznich cel:

Po vyfazeni némeckych filmovych Slagrid ze svétové produkce a cizich $lagri
u nds vitbec md vydavant téchto desek [Ultraphonem| se skladbami ¢eskyeh au-
torti, které jsou nahravany u nés s nagimi hudebniky, vedle propagace pro ¢esky
film i velky vyznam hospodarsky.*!*"

Na ptelomu let 1930 a 1931 se dokonce v obou ¢asopisech objevily zpravy, ze Ravitas-
Ultraphon s pomoci investic holandské centrély stavi v Libni ateliér na synchroniza-
ci némych ceskych filma. vyrobu ¢eskych vsuvek do zahrani¢nich filmi a elektrické
piepisovani optické zvukové stopy na 45cm desky pro reprodukci filmového zvuku
na deskovém systému. K realizaci téchto pland oviem nikdy nedoglo a synchron-

ni zvuk z ¢eskych filmi v kinech i naddle reprodukovaly jen aparatury s optickym
systémem. "

Povédomi filmovych tviired, podnikateli a publicisti o obchodnich a kulturnich vaz-
bach mezi filmem, populdrni hudbou a gramofonovymi deskami lze dokumentovat
také na piikladu tzv. filmovych vystav, které ve 30. letech slouzily jako nejprestiznéj-
3i vefejnd platforma pro sebeprezentaci odvétvi. Prvni samostatnd propagaéni akce
tohoto druhu (byf byla formalné souc¢dsti Prazskych vzorkovych veletrhii — PVV) se
konala pod ndzvem ,I. mezindrodni filmova vystava™ ve Veletrznim paldci od 13. do
19. biezna 1932. Z katalogu je ziejmé, %e jednim z pifmych impulsi k jejimu vzniku
byla transformace ndrodniho filmového primyslu po ndstupu zvuku. Porota pod vede-
nim Jifitho Havelky se tehdy rozhodla zatadit do ,.kulturntho oddéleni* vystavy (kon-
krétné do 6. sekce .. Tisk, propaganda a reklama®) i expozici Kruhu autorti pisni¢ek
a operet (KAPO),"* zaméFenou na ,,hudebniny z deskych zvukovych filmi*. Souddstf

130) Gramofonové desky a zvukovy film, s. 4.

131) Filmovi umélei na deskach. Filmovy kuryr 8. 1934, ¢. 46 (16. 11.), s. 5.

132) Atelier na synchronisaci filmi v Praze. Filmovy kuryr 4, 1930, &. 47 (21. 11.), s. 4; Atelier na synchro-
nisaci filmi v Praze. Hollywood (p¥floha ¢as. Film) 4, 1930, & 12 (1. 12.). 5. 4: Budeme mit cizi filmy
¢esky synchronisované? Domdci velkovyroba zvukovych filmé na deskach. Filmovy kuryr 5, 1931,
¢ 7(13. 2., s. 2; Gramofonové desky a zvukovy film, s. 4.

133) KAPO se ustavil r. 1930 jako volné zdjmové sdruzeni, jez koordinovalo ,snahy skladatelti, textaii
a libretisti z okruhu popularni hudby a operet v jejich poméru k zprostfedkovatelskym a provozova-
cim institucim (rozhlas, gramofonové spolec¢nosti, operetni divadla, nakladatelé apod.)." J. K o t e k,
Deéjiny populdrni hudby a zpévu (1918-1968), s. 14.
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»~obchodniho a primyslového oddéleni* se zase stal stdnek firmy Ravitas, kterd zde
prezentovala .,propaga¢ni materidl, gramofonové desky a pristroje”."*” O rok pozdé-
ji sice filmovd vystava pfi PVV pokrafovala v mnohem men$im méiitku, ale 1 zde
se vedle vyrobci filmi & zvukové techniky piedstavily ,,desky ze zvukovych filma
Ultraphon® a ,.komposice ze zvukovych filma* Vlkova hudebniho nakladatelstvi.'™
Gramofonové desky nechybély ani pfi tfetim a poslednim pokracovani filmové vystavy
na podzim téhoZ roku 1933, kde se mezi pouhé éty¥i stdnky vesla expozice znacek
Ultraphon a Telefunken, které zde navstévnikiim predvadély ,,ukdzky pisni a hudby

ze zvukovych filmg*. "%

Synergie I: desky v kinech

Pojem medidlni synergie v kontextu tématu této préce oznacuje vzdjemné prospéinou
sou¢innost mezi jednotlivymi odvétvimi zabavniho pramyslu, a to jednak ve smyslu
primyslové organizace zaloZené na koncentraci difve samostatnych odvétvi a podni-
kii, jednak a piredeviim ve smyslu vzdjemné marketingové podpory (cross-promotion),
jejimz prostiednictvim se recipro¢né stimuluje ndvstévnost filmi, prodej gramodesek
a poslechovost rozhlasu."” Gramofonové spolecnosti si rychle uvédomily, Ze film je
sidedlnim doporudovatelem gramofonovych desek™. Spojeni s nim jim dédvalo moz-
nost vyuZit zavedenych jmen (filmovych tituli, hereckych hvézd, zanra) k marketingu
vlastnich vyrobki, a tim i vyhodu na vysoce kompetitivnim trhu, orientovaném na
plynuly pifsun novinek. Rovnéz pro filmové vyrobce a kina predstavovalo ifenf fil-
movych melodif a jmen (napf. prostfednictvim stejnojmenné titulni pisné) na deskéch,
respektive jejich prostfednictvim v rozhlase, Géinny ndstroj reklamy, a to jak pred
premiérou, tak v priibéhu jednotlivych distribu¢nich eykla.'®

Povédomi o pitbuznosti zvukovych médif pro vydavatele nahravek i pro filmové podni-
katele znamenalo piedeviim to, Ze se maji spole¢né snazit o ¢asovou koordinaci a sé-
mantickou asociaci filmové premiéry s uvedenim desky, aby tak docilili co nejsilnéjsi-
ho efektu recipro¢ni reklamy (Gemeinschafispropaganda). Podle dobovych doporucent
méla jit deska do prodeje jesté pred premiérou, ale ne piili brzy, aby publikum, zhye-
kané nepretrzitym piisunem novinek, nepokladalo melodii za .,ohranou™: nejlépe tedy
asi 0 osm dnf difve. Némecké i deské oborové ¢asopisy provozovateliim kin radily, aby
s predstihem zjigfovali, jaké gldgry jejich budouci programy obsahuji, aby dojednali
s lokdlnim prodejcem desek a hudebnin dekorovani vyloh témito pisnémi a pfimymi
poukazy na bliZici se filmové piedstavent a aby na oplatku v kiné propagovali mistniho
prodejce hudebnin & desek reklamnimi diapozitivy nebo rovnou prehrdavanim desek

Q

z nadchazejicich filmG."" V ¢lanku z Filmového kuryru, ktery téméf doslova kopiroval

134) Srov. Katalog I. mezindrodni filmové vystavy v Praze 1932. Praha : Cefis 1932, nestr.

135) Filmova vystavka na veletrhu. Filmovy kuryr 7. 1933, . 13 (31. 3.). s. 2.

136) Filmova vystava na PVV. Filmovy kuryr 7, 1933, ¢. 36 (8. 9.), 5. 3.

137) K pojmu synergie mezi hudebnim a filmovym primyslem srov. Jeff S m i t h, The Sounds of Commer-
ce: Marketing Popular Film Music. New York : Columbia UP 1998.

138) Film a gramofonové desky. Film 11,1931, ¢. 11 (1. 11.), 5. 5.

139) Wie nutzt der Schaumann den Schlager. Film-Kurier 12, 1930, ¢ 205 (30. 8.), nestr.: Der Tonfilm
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star&i némecka doporucent tohoto druhu, se objevil i konkrétni navod pro reklamnf
diapozitivy: ,,Pravé slySite piseit (3ldgr) z predvadéného (ptipravovaného) zvukového
filmu... Desky dostanete u...“'* Jiny ¢lanek provozovatele kin nabddal, aby ,.na roz-
loutenou™ doprovézeli odchod obecenstva ze salu reprodukef dstfedniho Sldgru z gra-
mofonové desky.!"

Byf je dnes nemozné prokdzat, do jaké miry se podobné navody uplatnily v praxi, lze
diivodné predpokladat, ze kino slouZilo (nejen gramofonovym firmam) jako vhodny
prostor pro zvukovou reklamu a Ze propagace prostfednictvim desek se zacala masiv-
néji Sitit zvlaste v letech 1932-1933. Kino totiz shromaZzdovalo velké mnoZstvi poten-
cidlnich konzumenti, jeZ bylo moZné vystavit t¢inku propaga¢ni kampané, aniz by
se pied ni méli kam skryt. Filmovy kuryr popsal praxi zvukovych reklam spojujicich
diapozitivy a desky takto:

Zvukovy doprovod nahrin je na gramofonové desce a ,synchronisovan™ velmi
jednoduchym zpiisobem. Po ukonéenf jednotlivych proslovi ozve se dder na
gong, ktery nejen ze oddéluje jednotlivé oddily akusticky, ale zaroven jest sig-
ndlem pro operatéra k v¥méné diapozitivu. JelikoZ viak ze serie reklam na-
hranych na desce nelze pak jednotlivé hldgeni vynechati, nutno tedy reklamy
zaddvati na uré&itou, dosti dlouhou dobu [...]."*

Kapitola o ,zvukové reklamé* z dobové technické piirucky konéi tvrzenim, Ze pu-
blikum prazskych kin p#ijima reklamni sdélenf reprodukované z desek a doplnéné
diapozitivem piiznivé. Provozovatelim kin se zde také doporucovalo, aby si pofizovali
a hrali desky .s proslovem o piistich programech, jez majf v kinu byt predvadény*
v kombinaci s némym ,,ukdzkovym filmem* (v dnegnf terminologii trailerem). Reklam-
ni deska mé&la obsahovat stru¢ny obsah, jména reziséra a herci, piipadné i hodnoceni
kritiky."*

Ultraphon pouzival diapozitivy se zvukovymi nahravkami jako standardni propagac-
ni prostfedky ur¢ené k predvadéni na zacdtku filmového predstaveni nebo v prestdv-
kach."*" Ji#f Voldan ve svych vzpominkach uvadi, Ze jeden takovy diapozitiv nesl nédpis
..Pisné z tohoto filmu obdrzite na deskdach Ultraphon® a byl promitén pii kazdém pred-
staveni daného filmu.'® Jak plyne z ¢lanku v ¢asopise Film, Ultraphon také jistou
dobu poskytoval nahravky $lagri provozovatelim kin, aby s jejich pomoci propagovali
své chystané programy.'*® Gabriel Gossel zmifiuje, Ze firma roku 1935 u pfileZitosti
premiéry amerického filmu TARZAN, SYN DIVOCINY natotila reklamu (v &eské a némecké

sek

verzi), kterd sestdvala z opakujici se véty ,,Novy Tarzédn prichazi“, doplnéné ,sugestiv-

firdert die Schallplatte! Film-Kurier 12, 1930, &, 98 (24. 4.), nestr.

140) Gramofonova deska ve sluzbach reklamy. Filmovy kuryr 6, 1932, &. 6 (5. 2.), 5. 3.

141) Film a gramofonové desky. Film 11, 1931, ¢ 11 (1. 11.), s. 5.

142) Zvukovi reklama v prazskych kinech. Filmovy kuryr 7, 1933, ¢. 3 (20. 1.), s. 2.

143)B.Novak—Jiti Hav el k a, Zdklady zvukové techniky. Praha : Cefis 1934. s. 134, 146.

144)J. Valentin i, Vzpominky na Ultraphon (6. dil). Hudba a zvuk 3. 1969, ¢. 3, s. 110.

145) Jiti V o | d 4 n, Ski t7i muzikanti a jiné vzpominky na ty, o nich se mdlo psalo. Praha : Panton 1970,
s. 145.

146) Krise v kinech. Film 13,1933, ¢. 2 (1. 2.).5. 5a 8.
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nim opi¢im fevem™."*" Gramodesky bylo pochopitelné mozné také prehravat ve foyer,
v promitacim sale jako pfedehru nebo mezi jednotlivymi ¢astmi filmového predstave-
ni, v dobé& tehdy povinné prestavky. Nabizela se také moznost umistit reklamu gramo-
fonové firmy pfimo do dvodnich titulkd filmu. Na rozdil od standardni praxe uvadeni
filmovych ndzvi na etiketach desek je ¢etnost odkazi na hudebni nahravky ve filmo-
vych tituleich obtizné posoudit, protoZe velka ¢dst z pivodnich titulkovych sekvenef
se nedochovala a byvla nahrazena novymi, stru¢néjgimi verzemi. Ackoli je ziejmé, Zze
tato technika nebyla zcela béZnd, minimdlné Ultraphon ji vyuZival opakované, jak
dokazuji firemni loga a ndpisy ,.Pisné jsou nahrdny na deskdch Ultraphon™, ,,Pisné
z tohoto filmu na deskach Ultraphon* a ,,Desky: Ultraphon* v tituleich na archivnich
kopiich filmi Zg soBoty NA NEDELL, OKENKO a ZA RADOVYMI DVERMI.

7 Némecka je zndm4 praxe prodeje gramodesek a hudebnin ptimo v kinech. Této
mnoZznosti zpoditku vyuzival hlavné Ufaton, a to v kinech spiiznénych s koncernem
Ufa, ale jiz od prvniho ¢tvrtleti 1930 néktefi velkoobehodnici uzavirali s provozovateli
kin dohody o spoleéném prodeji a spoustéli k tomuto u¢elu zvldsini reklamni kam-
pan&."™ Na ¢s. trhu pravdépodobné prevldadaly individudlni dohody provozovateli
kin s mistnimi prodejci desek a hudebnin o spoledné reklamé, ale vyloucit nelze ani
prodej nahrdavek piimo v budovéch kin, jak naznacuje pfitomnost jedné z nejznamé)-
Sich prazskych prodejen, patiici Karlu Haglerovi, v pasézi kina Svétozor ve Vodickove
ulici, jejiz reklamy se kolem r. 1930 pravidelné objevovaly v ¢asopise Film.
Nahravky pro synchronni deskové aparatury zvukovych kin, které se pouZivaly zvlas-
t& v prvnich letech zvukového filmu, nez byly vytlac¢eny aparaturami optickymi, mély
zvlastni format (45cm, 33.3 ot./min.) a jejich vyroba i distribuce s béznym provozem
gramofonovych spolecnosti piimo nesouvisela. Nicméné desky v normélnich formatech
(25 a 30em, 78 ot./min.) se v kinech uplatiovaly nejen jako reklama, ale 1 jako nesyn-
chronni doprovod k némym filmim nebo némym verzim zvukovych filmi pro venkovska
kina, a zde vznikal dal3i prostor pro synergii. Kolem roku 1933 se jiz ve vétsine kin.
které dosud nedisponovaly synchronni zvukovou aparaturou, promitalo v doprovodu re-
produkované hudby, a nikoli Zivého orchestru. Pro tyto potfeby se pouzivaly elektrické
gramofony, nazyvané téz ,nonsynchrony™ ¢i ,,nonsyny™, z nichz byl signdl veden do zesi-
lovaci a reproduktort (u modernéj&ich piistroji jesté prochézel filtrem a .tonmixerem™).
Kinooperatérovi se doporucovalo mit k dispozici zvlasini ,,zdsobnik desek™ s hudebnimi
tiryvky a zvukovymi efekty, oznac¢enymi $titky, které usnadnf fazenf k jednotlivym fil-
movym scénam. Nékteré z téchto desek doddvaly k filmovym titulam pidjcovny, jindy si
sdm operatér sestavil vybér z bézného katalogu nahravacich spolecnosti nebo zakoupil
specidlni desky se soubory zvukovych efekti. Napiiklad Ultraphon nabizel na desce
A10542 sadu riiznych fanfar, bubnovant, zvuki bitevni viavy, vétru apod."” Propagacni
potencidl nonsychronniho deskového doprovodu je naznacen v ¢lanku o filmu Zrivasici
BLOUD, jednom z nejispéEnéjgich americkych tituli na ¢s. trhu z doby ndstupu zvuku:

147) Gossel zmifuje jesté reklamni gramodesky propagujici premiéry filmi OuNIVE LETO, Eva TROPD HLOU-

POSTI a STasTNOU CESTU. Viz G. G 6 s s e |, Fonogram, s. 122.
148)W.Miihl-Benninghaus. Das Ringen um den Tonfilm, s. 272.
149)B.Novdk-J.Havelka,c.d.,s 127-132.
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¥ | P I

I jako némy film bude mit SincinG Fool dspéch, staci, pouZije-li se k ilustraéni
hudbé obyeejnych gramofonovych desek bud Brunswick, zpivanych samotnym

Jolsonem, neb His Master’s Voice, ¢esky zpivanych Haglerem."”

ht

7 jiného ¢lanku (rovnéz se skrytym reklamnim podtextem) vyplyva, ze mensi a ven-
kovska kina tento postup skutecéné pouzivala a ze byla také nalezite oslovovana nahra-
vacimi firmami." Ze zptsobu propagace elektrického gramofonu znacky Supraphon
plyne, Ze s praxi gramofonového doprovodu k némym filmim pocitali vyrobei pistrojii

jesté v polovine 30. let:

. Tovdarna Ultraphon, a.s. v Praze, sv¥m novym vyrobkem, hracim pfistrojem
Supraphon, pfind%i na trh velmi zajimavy aparat, ktery zejména pro kinomajite-
le md zna¢ny vyznam. Je to piistroj, ktery ve spojeni se zesilovadem zvukového
zafizenf nebo radiopfijfmac¢em umo?ni prehravat i gramofonové desky, jako do-
provod k némému filmu nebo v prestivkich ap., pfi ¢emZ moZno sestavit pro-
gram podle libovolné volby gramofonovych desek. [...] Zvuk pfehrdvané desky
miiZe se libovolné& zesilovat a zeslabovat (stejné jako u radia), takze piistroj se
da pouzit i pro jiné velké mistnosti, zahrady, restaurace a pod.. stejné jako pro

s ]32)

diskretnf hudbu v pokoji.

Reprodukovand hudba mezi predstavenimi &i v prestavkédch se uplatiiovala i pozdé-
ji a po riiznych proménach funkee a technické realizace ji v kinech mizeme slySet
dodnes (jako zvukovou reklamu. hudebni slozku trailert & jako background music,
kterd ma divaky spravné naladit na konzumpei filmového produktu). Za zminku oviem
stojf zvldste jeji pouziti v dobé stalinismu. V roce 1947 zahdjila Statnf pijcovna filma
(r. 1948 pfeménénd na Rozdélovnu filmi) centralni distribuci desetitisicti gramodesek
do kin, vybiranych tak, ,,aby byla zvySena tiroven reprodukované hudby v kinech*."*¥
Roku 1949 zde vzniklo zvlasini hudebni oddélenti, jeZz kromé rozesilani desek zacalo
pod vedenim skladatele Jiftho Strnisté vydavat ., hudebni pdsy k jednotlivym filmim®,
jimiZz mél byt ..odstranén nesoulad mezi prestavkovou hudbou v kinech a promitanym
filmem*, a to tim, ze ..hudba byla stejného pivodu jako promitany film, nebo ze zemé,
kde se dé&j odehrava™.">" Téchto filmovych pdsi, jeZ nahrdval Filmovy symfonicky or-
chestr, bylo do roku 1950 vydédno celkem 47, v letech 1951 az 1955 dalsich 20, pfi-
¢emz v repertodru prevlddala ruskd a ¢eskd klasickd hudba nebo revolu¢ni skladby
soudobych sovétskych autor." Reprodukovand hudba v kinech, podiizend central-
nimu planovdni, se takto stala ndstrojem ideologické kontroly potencidlné rugivych
pfechodii mezi jednotlivymi ¢dstmi filmového piedstavent, které do té doby spadaly do
kompetence lokdlnich provozovateli.

150) Singing Fool. Hollywood (pfiloha ¢as. Film) 4. 1930, ¢. 1 (1. 1.). s. 3.

151) Hudba a zvukovy film. Hollywood (pifloha ¢as. Film) 4, 1930, ¢. 9 (1. 9.). s. 8.

152) Co je Supmphon? Fi!mm‘_\" fmr_\"r 8,19034, &. 25 (22. 6.), 5. 3.

153) Artus C e r n i k. Vyroeni zprdva o &. filmovnictvi, Rok 1948. Praha : Cs. stétnf film [nedat.], s. 166.

154)). H a v e | k a, Cs. filmové hospoddrstri 1945-1950. Praha : Cesky filmovy dstav 1970, 5. 216-217.

155) A. C e r n i k. VWrocni zprdva o ¢s. filmovnictvf. Rok 1950, Praha : Cs. statnf film [1952], s. 191-193;
J.Havelka, Cs. filmové hospodafsto 1951-55. Praha : Cesky filmovy tistav 1972, 5. 336.
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Synergie II: Sldgry ve filmech

Zhodnotit vztah deskych filmovych vyrobei ke gramofonovému priamyslu je obtiznéjsi
nez vztah predstaviteli gramofonového priimyslu k filmu. Je to ddno tim, e v CSR ne-
existovaly pifmé strukturnf vazby mezi ob&ma odvétvimi. V USA v letech 1928-1929
velk4 studia propadla ,,merger manii a horizontdlné se integrovala s nahravacimi fir-
mami, rozhlasovymi spole®nostmi a hlavné skupovala kli¢ova hudebni nakladatelstvi,
aby si zajistila pifstup k autorskym pravim. V Némecku r. 1929 zalozila Ufa nakla-
datelstvi Ufaton, aby lépe zhodnotila hudbu z filmii, a Tobis pocatkem 30. let spo-
lupracoval se sesterskou firmou Deutsche Ultraphon na vydavani desek pro kina.'™
Naproti tomu ¢eské filmové vyrobny pifmo neinvestovaly do gramofonové vyroby ani
do hudebnich vydavatelstvi, a proto se hlavnim pohonem spoluprace obou odvétvi
stala snaha filmait umistit do filmu co nejatraktivné;jsi $lagry a dsili nahravacich spo-
le¢nosti vyuzit filmi k propagaci nahrdvek.

Jeff Smith ve své knize o vztazich hudebniho a filmového pramyslu zdiraziuje, ze
vyznam synergie neni mozné hodnotit pouze na zdkladé trzeb a tvrdit napriklad, ze
tato obchodnf strategie je dsp&¥nd jen tehdy, pokud se nosice s filmovou hudbou pro-
dédvaji lépe nez ostatni nahravky. Kromé vzdjemné marketingové podpory zde totiz
hraji kli¢ovou roli také ekonomické principy ,,iispor z rozsahu® (economies of scale).
konkrétné snizeni ndkladd prostfednictvim efektivniho managementu zdroji jejich
sdilenim a opakovanym zuzitkovanim, a za druhé rozloZenf finan¢nich rizik pomoci
tvorby mnohondsobnych center vynosii."”” Na ¢eskoslovenském trhu, kde neexistovala
pfima organiza¢ni ani kapitdlova spojeni mezi gramofonovym a filmovym primyslem,
se dspory z rozsahu a rozloZeni rizik tykaly spiSe vyrobei hudebnich obsahi (nakla-
datelstvi), ktefi zvySovali pifjmy z provozovacich poplatk umistovanim svych skladeb
do film{, rozhlasu a na desky, a jednotlivych umélea-podnikateli. kteff mohli vyuzivat
a vice ¢ méné 1 kontrolovat Sifent svych skladeb riznymi medidlnimi kanély.

K nejispégnéjdim tvirctim-podnikateliim, schopnym efektivné vyuzit své lidské a tvir-
¢ zdroje ve viech zvukovych médiich, patiili R. A. Dvorsky, Karel Hasler a Vlasta
Burian. Dvorsky (1899-1966) piisobil jako skladatel, pianista, zpévik, filmovy herec,
nakladatel a od r. 1929 pfedevsim kapelnik jazzového orchestru Melody Boys. Jeho
soubor se stylové pohyboval po celém spekiru tehdej3i populdrni hudby a nahral pri-
blizné dva tisice gramofonovych snimkd, z nichz podstatna ¢4st byly melodie z filma, af
uz ¢eskych nebo némeckych. Nejvétsi dil z nich vyrobil Ultraphon, v jehoz spravni radé
Dvorsky od roku 1933 zasedal jako mistopfedseda a pozdéji i akciondf. Paralelné vedl
Gspésné hudebni nakladatelstvi (1936-1948), zaméiené na edice populdrnich pisni,
podilel se jako herec, zpévik ¢ autor hudby, ¢asto 1 se sv¥m orchestrem, na vice nez 30
filmech a vystupoval v rozhlasovych pofadech vénovanych lehké tane¢ni hudbe. '

156) Srov. Douglas G o m e r v, Coming of Sound. A History. New York — London : Routledge 2005.
s. 118-124; W.Mihl-Benningh aus, Das Ringen um den Tonfilm, s. 143.

157)J. S m i t h, The Sounds of Commerce. s. 187-189.

158) ). K o t e k, Déjiny populdrni hudby a zpévu (1918—1968), s. T0-T1.
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Burian (1891-1962), bezkonkuren¢né nejpopularnéjsi ¢esky filmovy herec meziva-
le¢ného obdobi, v letech 1923-1932 nazpival minimélné 40 snimka pro HMV, véetné
némeckych a ¢eskych verzi pisnicek z C. A K. POLNIHO MARSALKA nebo titulni pisné
z filmu To NEznATE HADIMRSKU, pak pEestoupil k Ultraphonu, pro né&jz nahral mj. pisné
z film ANTON SPELEC, OSTROSTRELEC a U SNEDENEHO KRAMU, a po vilee vydal n&kolik
desitek nahravek na etiketé Supraphonu. V obdobf 1925-1943 ¥idil dspé¥né Divadlo
Vlasty Buriana, souc¢asné od roku 1925 hojné& vystupoval v kabaretnich poradech Ra-
diojournalu, ktery pravidelné zafazoval také cykly jeho gramofonovych nahravek a vy-
silal prenosy z jeho divadla. O vanocich 1931 Burian spustil provoz vlastniho biografu
Kinema, pfi¢emz zdvéretnou scénu zahajovaciho predstaveni C. A K. POLNIHO MARSALKA
dohrél Zivé na jevisti.™”

Jesté bohatsi zkuSenosti s gramofonovym priimyslem ziskal legenddrn{ pisni¢kat, herec
a kabaretiér Karel Hagler (1879-1941), ktery si roku 1919 oteviel vlastni ,,Naklada-
telstvi Haglerovych pisnicek™, 1921 prodejnu hudebnin v pasazi Lucerna a v letech
1924-1932 ¥idil prazskou pobo¢ku The Gramophone Co., pro niZ sestavoval fesky
repertodr znatky HMV (sdm na tuto etiketu ¢esky pfezpival napft. filmové hity Ala
Jolsona). Ve své nové prodejné ., Karel Hagler a spol.” v budové kina Svétozor hned od
r. 1929 nabizel desky ze zvukovych filmi, jez si od néj zpocdtku pravidelné piijcoval
Radiojournal, v jehoZ studiu byl Hasler pravidelnym hostem jiz od r. 1924. Kromé
toho se od poloviny 10. let az témé¥ do konce Zivota podilel na tvorbé vice nez 30 filmi
jako herec, scendrista, autor pisni, ba dokonce 1 reZisér a vedouci produkce. Jiz ve 20.
letech vznikly t¥i hrané snimky na ndmét jeho stejnojmennych pisnicek a po nédstupu
zvuku se s nim poé¢italo jako s osobnosti, jez méla spoluurc¢ovat podobu budouciho
teského filmu: V prologu Antonovy ToNKY SIBENICE se domdcimu publiku predstavil
jako jakysi ,,posel” mluviciho filmu, spole¢nost AB mu na jafe 1930 planovala svérit
rezii svého prvniho (nakonec nerealizovaného) zvukového titulu . Filosofska historie®™,
ambiciézni druzstvo pro vyrobu ¢eskvch filmi Cefid si jej v Fjnu 1930 zvolilo za ko-
mer¢nfho feditele.'™”

Ackoli dobové préce o ¢eské filmové hudbé pred rokem 1945 kladou diiraz na jeji teleo-
logicky vyvoj k funkéni podiizenosti celkové struktute dila,'" pti zohlednéni jejiho ,,mi-
motextudlniho® a komer¢niho kontextu dospivame k ponékud odlisnému zdvéru. Josef
Kotek odhadl, ze populdrni hudba hrdla zdsadni roli nejméné& ve 200 ¢eskych hranych
filmech vyrobenych mezi lety 1930 a 1945, coz pfedstavuje vyrazné nadpolovi¢ni vétsi-
nu celkové produkce. Nejriiznéjsi kuplety a slagry, které soudasné vydavaly gramofonové

™

firmy, se uplatnily napfi¢ zanrovym spektrem od operet pies frasky az po vazna dramata.

159) Vladimir J u s t, Vlasta Burian. Mystérium smichu. Praha : Academia 2001 (2. vyd.), s. 216-217;
A.J.Patzakova (ed.), Pronich deset let ceskoslovenského rozhlasu: Burianovo Kinema. Filmovy
kuryr 5, 1931, ¢. 52 (25. 12.), 5. 9.

160)G.G 6 s s e |, Fonogram,s. 172-175; FEva ] e 3 ut o v 4 a kol., Od mikrofonu k posluchaciim. Z osmi
desetileti ceského rozhlasu. Praha : (_J:vsk_\_" rozhlas 2003, s. 161: Zdenék S t 4 b | a, Data a fakta z dé&jin
s, kinematografie, 1896—1945, sv. 3. Praha : Cs. filmovy dstav [internf tisk] 1990, s. 132, 170: Rudolf
D e v |, Pisnickdr Karel Hasler. Praha : Panton 1968, s. 166, 172.

161)A. M. Brousil, Hudba v nasem filmu. Praha : CSFN 1948; Vladimir B o r, O filmové hudebnosti.
Praha : CSFN 1946.
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Skladatelé jako Jdra Beneg, Josef Kumok &i Josef Stelibsky paralelné pisobili i v jinych
odvétvich hudebniho priimyslu (divadelni opereta, pisfiova tvorba, rozhlas, gramodesky)
a préci pro film chdpali jen jako jednu z Fady moZnosti, jak uplatnit své skladby nebo in-
terpretacni uméni. Neni tedy divu, Ze jejich piinos se ¢asto omezil na dodani dstrednich
melodif a pisni, zatimco instrumentaci a tdpravu pro konkrétni film obstardvali femeslni
specialisté jako Milo§ Smatek.'*” Hlavnim cilem filmové hudby z tohoto hlediska nebylo
emociondlni podbarveni piib&hu, rozvinuti dramatického potencidlu scény nebo cha-
rakterizace postayv, ale spiSe vhodné podant 8ldagru, ktery se mél vyt divdkovi do paméti
jako sobésta¢nd atrakce, dosdhnout toho, aby ..si jej pii odchodu z kina musel uz sam
piskat nebo zpivat®™, a tim rozsifit povést filmu mezi dal3i potencidlni konzumenty. Kon-
ven¢ni motivace, které odivodnovaly umisténi zpévnich vlozek s opakujicf se tstredni
melodii do narativni stavby, trefné vystihl Lubomir Dortizka:

Hrdinka naslouchala pisni¢ce z gramofonové desky (zabér na to¢ici se gramofo-
novou desku i se zdiraznénou firemni znackou najdeme v mnoha filmech z tii-
catych let); v no¢nim podniku, kam hrdinové zavitali. ji hrdl nektery populdmnf
orchestr a zpival zpévidk, zabfrany pifmo v obraze.'*”

V ¢eskych filmech 30. let miizeme objevit bezpodet scén z vindren, bari. operetnich
divadel ¢ dancingl, v nichZ zpévéci a orchestry hraji sami sebe, zatimco hrdinové
piitb&hu stoji opodadl a poslouchaji nebo tancuji. R. A. Dvorsky takto predstavoval
dirigenta ¢ zpévika v témér 20 snimeich a podobnou roli plnili v desitkdch dalgich
filmt nap¥. Oldfich Kovéf nebo soubory Setlefi a Bajo trio. Snahu filmovych vyrobet
o ztotoznéni filmu s dstfednim $lagrem (a nepifmo s deskou, rozhlasovou relaci nebo
pisni¢kovym tiskem) doklad4 &iroce uplatiiovand technika volby totozného nazvu pro
titulni piseni a pro samotny film. V letech 1930-1945 tuto strategii zvolili filmovi vy-
robei ve 30 piipadech, z nichZ zna®nd ¢dst patiila k nejvétsim divackym hitim své
doby (mé&feno podle doby premiérového uvadéni): C. A K. POLNI MARSALEK, TO NEZNATE
HADIMRSKU, ANTON SPELEC, OSTROSTRELEC, U SVATEHO ANTONICKA, DOKUD MAS MAMINKU,
SVET PATRI NAM, FALESNA KOCICKA, ULICE ZPIVA, PREDNOSTA STANICE, NOCNI MOTYL ad.

-

Skute¢nym mistrem ve vyuZiti filmu jako zprostiedkovaciho média pro &ffenf svych
pisni¢ek se stal Karel Hagler, autor ¢i spolutviirce takovych titulti jako PisNICKAR.
SRDCE ZA PISNICKU &1 JARNT PisNICKA. U piileZitosti dokonéent svého autorského snimku
SrpCE zA PisNICKU Hagler vyjadiil svou predstavu filmové formy jako zaminky pro pre-
zentaci péveckych ¢isel: ,[...] omezil jsem dialogy [...] na nutné exposieénf vysvétlivky
a natoCil film skoro némy., jehoz déj jsem podloZil hudbou a doplnil pisnémi. Je to
pokus o jinou formu filmu; pokus jit jinou cestou, nez dosud Ceské filmy &ly."'Y Pis-
ni¢ky, které ve filmu znéji, si Hasler vydal ve svém nakladatelstvi a kromé toho byly

165)

zachyceny na 12 gramofonovych snimki, prodavanych pod 16 objednacimi ¢isly.

162) ). K o t e k. Dé&jiny populdrni hudby a zpévu (1918-1968). s. 28-29.

163) 1. D o r i 7 k a. Karel Vacek. s. 115.

164) Karel H a § 1 e 1. Srdece za pisnicku. K premiéfe filmu ve Fénixu a Hollywoodu. Filmovy kuryr 7,
1933, &. 51 (22. 12.), 5. 15.

165) V piitomné studii pouzivdm jako zdkladnf identifikacnf ddaj a mérnou jednotku pro kvantitativni
hodnoceni vyroby a prodeje nahravek filmovych melodif tzv. objednact éisla. Dobova evidence gra-
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vietné desek na etiketich HMV. Podobné postupoval ale jiz v piipadé o rok stariho

vlasteneckého dramatu Pisnick AR (1932), jakési autoapotedzy, kterou pro néj reziroval
Svatopluk Innemann. Sentimentédlnim piih¢hem o buditeli s loutnou, maskovaném za
rakouského tfednika, se Hasler s Innemannovou pomoci pokusil divdkim vsugerovat
predstavu (vlastnich) pisni¢ek jako ndstroje v boji za svobodu ndroda a sjednocenti
viech socidlnich vrstev. V rozhovoru pro Revue Ultraphonu se Hagler vyjadfil jasné:
~Bude mi jen ocenénim, uzné-li je [jeho vdlené pisnicky| jednou historie za souddst
toho, ¢emu se dnes fika domaci odboj a co jsem chtél naznacit ve filmu PisNICKAR.**
Pévecka ¢isla v Haslerové podant jsou disledné integrovdna do diegeze, zatfmco ne-
diegeticka symfonickd hudba v vipravé Miloge Smatka se jim strukturné podfizuje, aby
je prostiednictvim rozmanitych prechodii a variacf mohla obrazné povznaset do vy%si
kulturnf roviny. kde by sousedila napt. se Smetanovou ,,VItavou*.

Vymluvnéjsi nez samotna hudba je oviem modernistickd montédz zdiaraziujict alego-
rickou funkci komunikaéni techniky a jeji vztah k populdrni hudbé. Haglertv hlavni
hrdina, revolucni pisni¢kar skryvajici se pod maskou postovniho feditele, provadi $pi-
ondz v telefonni centrile, kterd spojuje armadni veleni s frontou, ale v rukou odbojafi
se méni v pomyslné spojeni s bratry uvéznénymi na bojistich prvni svétové valky. Sit
telegrafnich a telefonnich kabeli je jako synekdocha modernich sdélovacich prostied-
kii v dynamickych montaznich sekvencich stavéna do paralely k siti souvércii, mezi
néz Hasleriv hrdina dspésné distribuuje své pisné a ktefi, jakoby nakaZeni jejich su-
gestivni silou, spoleénym zp&vem vytvédfeji imagindarni komunitu ndroda a budouciho
statu, prekracujici prostorové, socidlni 1 politické bariéry stdvajici reality.

Nahravky pisni, jejichz tisténé edice vydalo Haglerovo nakladatelstvi, se zacaly pro-
davat jiz nekolik tydna pted premiérou a celkové dosdhly tehdy rekordniho poétu
23 objednacich ¢isel (Ultraphon 5, Artona 2, Selekton 1, Esta 7, Odeon 3, Slavia 1,
Monopol 1. Aso 1, Homokord 2). 28. listopadu, tedy pouhé t¥i dny po slavnostnim
uvedeni filmu ve tfech prazskych kinech soucasné (Lucerna, Kotva, Metro), jiz Radi-
ojournal vysilal dvé pisni¢ky z nahravky Ultraphonu (10538A): ,.Ceského pisnickére®
a ,.Pochod svobody™ v podani R. A. Dvorského a jeho Melody Boys. Ackoli Haslerovo

mofonovych desek sice neméla zcela jednotny systém, ale ve vétsing pripadi byl kazdy zvukovy
zdznam oznaden nejprve tzv. matriénim ¢islem (tzn. jedna dvoustrannd deska méla ve vysledku dve
matri¢ni ¢isla) a kazda deska, zafazend do katalogu firmy a uvedend na trh, dostala pfidéleno jedno
objednaci ¢islo, jez slouZilo k usnadnéni objedndvani zbozi maloobchodniky a koncovymi spotfebiteli
a bylo také hlavnim identifika¢nim ddajem v reklamnich materidlech a rozhlasovém vysilani. Jeliko?
je pritomnd studie zamé&fena na vzdjemnou marketingovou podporu filmu a populdrni hudby, jevi se
jako vhodné&jif zakladni ddaje objednaci ¢islo (hledisko prodejee a konzumenta) nez ¢islo matrieni
(hledisko vyrabee), protoze jedna nahrivka mohla na trh vstupovat v riznyeh vydénich, a tudiz pod
riznymi objednacimi ¢fsly. Pige-li se v piitomném textu o uréitych sumach objednacich ¢isel na jeden
film, min{ se tim nikoli jednoduge potet pofizenych nahravek. ani pocet desek. nybri pocet proda-
vanych nahravek neboli stran desek, na nich? se melodie z daného filmu dostaly do prodeje. Takze
kdyz byla jedna pavodni nahrdvka z filmu s jednim matri¢nim éislem vyddna pod tfemi objednacimi
¢isly, do souctu objednacich €isel se zapocte ¢islo ti: kdyvZ na dvou strandch jedné l'lﬁ-;k'\' s jt*(lnl'm
objednacim ¢islem vyly dvé pisné z téhoz filmu, do celkové sumy objednacich ¢isel na dany film se
promitnou jako dvé jednotky: kdyz vysla na jedné strané desky piseii z daného filmu a na druhé strane
napf. melodie z operety, do celkové sumy se zapocte jedna jednotka.
166) g.. Nekolik minut s Karlem Haglerem. Revue Ultraphonu 1, 1933, ¢. 4 (léto), s. 8.
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jméno v predchazejicich tydnech v programovych prehledech Radiojournalu chybélo,
v pribéhu néisledujfetho mésice, kdy stéle film b&zel ve tfech premiérovych kinech, se
jeho pisnitky z éteru ozyvaly nezvykle ¢asto: 9., 14., 21. a 22. prosince, pii¢emZ poté
byl Hagler nasazovdn opét jen tu a tam.'®” Jak je ziejmé z vy&e uvedenych souvislosti,
Haslerovi zdaleka neslo jen o tisp&ch samotného filmu a o samolibou oslavu vlastenec-
kych z4sluh, ale také o realizaci promyglené obchodnf strategie zaloZené na koordina-
ci vech odvétvi zabavniho priimyslu, o opakované vyuziti vlastnich zdroji a rozsireni
moznosti jejich dal&tho komer¢niho 1 kulturniho uplatnéni. Nikoli tedy pouze o ima-
gindrni komunitu ndroda, ale také o komunitu posluchaci stejné desky a rozhlasové
relace ¢i divdki téhoz filmu, kterou spojuje ,.ok¥idleny* ldgr.

Sitent filmového obsahu do dalsich komoditnich forem a medialnich kanali se pocho-
piteln& nemuselo omezovat na gramofon, rozhlas a pisni¢kové edice. V ptipadé vyraz-
nych divackych hiti dochézelo i k tomu, ze filmova latka byla pohotové adaptovina
pro divadlo nebo vyddna knizné. Zprdava o ispé&ném osmitydennim uvdadéni prvniho
amerického zvukového filmu Lob KOMEDIANTU zdiraziiuje, Ze romédnova piedloha Edny
Ferberové soutasné vychazi v ¢eském piekladu. Nejvétsi némecky hit ¢eskych kin Dvi
SRDCE VE %4 TAKTU zase v operelni verzi upravené FrantiSkem Nekvapilem uvedlo rok
a pil po filmové premiéfe Tylovo divadlo v Nuslich. Melodie z obou filmti sou¢asné pat-
fily k tsp&&nym gramofonovym titultim, které vysly v fadé verzi u riznych znacek.'*

Synergie III: filmy na deskach

Podobné jako v pfipadé diskursivnich praktik, 1 vybér filmového repertoaru nahrava-
cich spole¢nosti 1ze zkoumat na pozadi dobové situace v Némecku, které bylo doma-
cimi podnikateli i publicisty minimalné do nacistického prevratu reflektovino jako
hlavn{ refereneni pozadi pro hodnocent ¢eského trhu. Dietrich Schulz-Kéhn popsal
némeckou praxi 30. let takto:

Programova oddé&leni gramofonovych firem sleduji novinky v rozhlase a ve filmu
nejen kvili novym uméletim a melodiim. S filmovymi vyrobei navazuji velmi
tésnou spoluprdci. Jiz nékolik tydnd pred premiérou nav&tévuji piislusni refe-
renti pfedstaveni pro tzv. interesenty, aby zhlédli nejnovéjsi filmy a sezndmili se
s jejich melodiemi, a podle toho mohli vybrat vhodné interprety. Nékteré sklad-
by vyZaduji orchestrdlni zpracovdni, jiné je nejlepsi podat ve volném stylu, jesté
jiné se nejvice hodi pro pévecké provedeni. Mnoho zkuSenosti a citu vyzaduje
také rozpoznani, které z melodii si mohou snadno ziskat pfizen publika. Vybér
orchestru, obstarani not, nahrani snimku, vyroba kopii a distribuce sice zaberou

dost ¢asu, ale desky by mély byt v prodeji jiZ v den filmové premiéry.'*”

167) Srov. programové piehledy vestniku Radiojournal.

168) Universal. Film 9, 1929, &. 10 (1. 10.), s. 3; ..Dvé srdce ve % taktu™... Filmovy kuryr 5. 1931, ¢. 41
(9.10.).s.4: Edna Fe r b e r o v 4, Divadelni lod. Praha : Otta 1929,

169)D.S ¢ hulz-Kohn, Die Schallplatte auf dem Weltmarkt, s. 140.
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Doméci praxi vytvdreni repertodru metodou iniciativniho vyhledavani novinek a ta-
lentl ze viech oborii zdbavniho primyslu zachytil ve své vzpominkové knize textat
a kmenovy autor Ultraphonu Ji¥f Voldan:

Francois [Frantiek| Valentini mél na starosti nahrdviani desek, Zanek [Jan| je-
jich prodej. Frangois byl dusi Ultraphonu po strance umélecké, Zanek byl dusf
Ultraphonu po strance vyrobni, distribu¢nf a Géetni. A protoze Francgois mél
na starosti nahravani desek, byl vlastné véude. Na koncertech. V kinech. V di-
vadlech. V barech. V koncertnich kavdarndach. Nenadsazuji — opravdu vSude.
Byli jsme spolu jedno pildne ve dvou kinech na filmech, které musel vidét. Sli
jsme vlastné z predstaveni na predstaveni. A veder, kdyZ néco narychlo pojedl
v bufetu, el do divadla za E. F. Burianem. A po divadle jesté do kavarny, kde
hral koncertni virtuos Dol Dauber. Kam el jesté o ptilnoci? V jednom baru hral
kapelnik néco, co by mohl byt &lagr, 10z el si to poslechnout...'™

Za tuto pohotovost a tizkou spolupréci s ¢eskymi autory si Frantifek a Jan Valentiniové
vyslouzili chvalu v oborovém tisku, ktery jim piisuzoval rozhodujici podil na rychlé
proméné nabidky na trhu s deskami od pievazné internacionélnich $lagri z prelomu
20. a 30. let k vétginové ¢eskému repertodru.'™

Jak dokl4dd4 pasdz ze vzpominek Jana Valentiniho, Ultraphon sestavoval repertodr fil-
movych melodif v pfimé ndvaznosti na probihajict filmovou vyrobu a jejich marketing
koordinoval s pfipravovanymi premiérami:

Byli jsme vidycky piedem informovani, kdy bude mit novy film premiéru v ur-
¢itém biografu. Snimky z tohoto filmu uz byly zavcas nahrany, jelikoz material
nam obyé¢ejné dodal sam skladatel nebo nakladatel. Také jsme kladli diraz na
to, aby snimky byly u nds nazpivany umélei, kteff d¢inkovali ve filmu.

V biografu uZ pfi premiéie byl promitin diapozitiv, Ze pisné z tohoto filmu jsou
nahrdany na deskdch Ultraphon a jsou v obchodé jiz k dostani. Nekdy se také
hned pti premiéte filmu v prestdvee piehravaly.'™

Vymluyné zivéry o dobové praxi ,,timingu*, na¢asovani prodeje desek vzhledem k fil-
mové premiéfe, lze vyvodit ze vzorové diskografie Ultraphonu, kterou pro piitomné
¢islo lluminace pripravil Gabriel Gossel. V 62 % Ceskych filmi byly souvisejief na-
hravky pofizeny (a ve vétsiné téchto pifpadi pravdépodobné i uvedeny do prodeje)
jesté pied premiérou filmu. JelikoZ se v intervalech vyskytuji extrémni vykyvy (zazna-
my pofizené témét rok pred premiérou nebo po ni), miiZze ndm nejpiesnéjsi predstavu
o dobové praxi poskytnout nikoli priimér, ale spi%e stfedni hodnota (statisticky medién)
ze viech 100 % filmi vzorku, jez ¢inf piiblizné jeden tyden mezi pofizenim nahravky
a premiérou. Znamen4 to tedy, Ze Ultraphon se skute¢n& snaZil nédsledovat strategii
popsanou v oborovych ¢asopisech: uvadét desky na trh jesté pred zacdtkem filmové
distribuce, ale nikoli p¥ilig brzy, aby se melodie publiku neoposlouchaly, a mohl tak
vzniknout kyZeny synergeticky efekt vzdjemné propagace.

1700 ). Vol d 4 n, Sli t# muzikanti, s. 68.
171) Filmovi umélei na deskdch, s. 5.

172)J. Valen tin i, Vzpominky na Ultraphon (6. dil), s. 110.
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Graf ¢. 2
Pocty ceskych filmii a desek s filmovou hudbou'™

Po roce 1931 se v absolutnich a hlavné v relativnich &islech (ve vztahu k po¢tu filmi)
projevuje trvaly pokles celkové produkce nahravek melodif z ¢eskyeh filmi. Roku
1937 sice pocet ilmovych nahravek nakritko opét vzrostl, coz lze pricitat pocinajict
konjunktute Esty a Ultraphonu po odchodu zahrani¢nich koncerni, nicméné v obdo-
bi nejvétsiho boomu domécich vyroben na zaddtku druhé svétové vilky se jiz objem
desek s filmovou hudbou pohybuje na tirovni nepatrného zlomku jejich poc¢tu z po-
¢atku 30. let. Suma nahrivek z ¢eskych filmi. uvedenych na ¢s. trh vEemi firmami do
roku 1946, pfesahuje jeden tisic objednacich éisel, coz v priméru znamena 2.7 ob-
jednacich ¢isel (tedy nahrdvek v prodeji) na jeden film (viz graf ¢. 2). Pokud se ovem
zaméfime na skupinu nejvétsich divackych hiti z obdobi nejintenzivnéjsi spoluprice
gramofonového a filmového pramyslu (1930-1934), dospé&jeme k priiméru mnohem

vy&&imu: 8 objednacich ¢isel na film.'™

173) Zdroj: pracovni diskografie poskytnutd Gabrielem Gisselem: uvedend ¢isla je nutno povazoval za
pouze orienta¢ni: k jejich upfesnénf dojde aZ v rdmei chystané kompletni diskografie melodii z ¢es-
kyeh filmi vydanych na vEech etiketach (jejim autorem bude rovnéz G. Gaossel). Hlavnim nedostat-
kem vyuzZitych dat je absence idaji o dobé pofizeni nahravek. takze v sumach objednacich ¢isel jsou
zahrnuty i desky vydané se zna¢nym zpozdénim vzhledem k filmové premiéfe a stejnojmenné melodie
z operet apod.

174) K metodice méfeni popularity na zdkladé doby premiérového uvdadént srov. P. Szczepanik,
Ponéméeny Hollywood v Praze. Recepee .némeckych verzi™ a popularita zahraniénich filma v praz-
skych kinech potdtkem tficatych let. [luminace 18, 2000, ¢. 1. s. 59-84.
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prumérny poéet desek (v sumach obj. ¢.) na 1 film

1930 1931 1932 1933 1934 1935 1936 1937 1938 1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945
Graf ¢. 3
Mira synergie mezi filmovym a gramofonovym priimyslem, priblizné vyjdadrend
YIerg : 8 ] : : g
priimérnymi pocty desek s filmovou hudbou na 1 cesky film.'™

Presnéjsi predstavu o vyvoji synergie mezi filmem a nahrdvacfm primyslem ndm mize
poskytnou graf tendence, vyjadfujici zmény v pramérnych poctech objednacich ¢isel
desek na jeden ¢esky film (graf & 3). Z néj je mozné vyvodit nékolik hypotetickych
zavéri. Vrchol synergetické soucinnosti mezi obéma odvétvimi lze spolehlivé situovat
do prechodného obdohi nastupu zvukového filmu, kdy nova mediédlni forma teprve
hledala svou kulturni identitu v symbiézach se zavedené&jsimi konkurenty. Klesajici
mira sou¢innosti koresponduje s proménou filmového vypravént a stylu, které postup-

z s

né v mensi mife neZ v dobé ndstupu zvuku spoléhaly na populdrni pisné jako hlav-
ni divacké atrakce, zdroje dynami¢nosti filmové formy a samostatné obchodovatelné
komodity, jez by film spojovaly s dalsimi médii. Nepiimo tak lze usuzovat i o zméné
recepce, kterd se po odeznéni transformaéniho procesu nédstupu zvuku postupné pie-
orientovala na filmovy text a filmové hvézdy jako do sebe uzaviené, monomedidlni
entity. Za druhé maZeme uvaZzovat o tom, pro¢ gramofonovy pramysl, jehoz odbyt se
ocitl v hluboké krizi, hledal vychodisko v soucinnosti s jinym médiem. Na zdkladé
vyge uvedenych souvislostf 1ze usuzovat, Ze v zostiené konkurenci poskytoval film gra-
mofonovym vyrobetim piedeviim rozpoznatelnou znacku a pevny rdmec k efektivnimu
nacasovani prodeje. Dokazuji to 1 tzv. situaéni zpravy ¢asopisu Gramotechnika, které
v dobé prudkého poklesu odbytu tvrdily, ze zdkaznici zddajf ,,hlavné novinky z posled-
nich zvukovych filmi®, a s filmovymi §ldgry proto maji obchodnici poéitat jako s ,,ve-
ledilezitymi ¢initeli pii prodeji desek™, pri¢emZ nejvetsi nebezpeti spo¢ivd v tom, Ze

175) Zdroj: pracovni diskografie G. Gossela.
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~zmizi-li doty¢ny film z pldtna. zmizi téZ veskerd poptdavka a desky zatézuji tak, jako
neprodejné zbozi, zbyte¢né skladiste.'™

Z diskografie filmovych nahrdavek Ultraphonu déle vyplyva, Ze jenom piibliz-
né 30 % desek vyuzivalo piivodnich zpivajicich hercti nebo alespon interpreti, jejichz
hlas zné&l ve zvukové stopé filmu, zbytek tvofily instrumentdlni verze, predehry nebo
podédni ndhradnich interpretii, a to ¢asto opakované stejnych (z okruhu kmenovych
spolupracovnikii firmy), bez ohledu na pivodni filmovy kontext. Pro trh byly tedy du-
lezit&jsi samotné melodie, texty a ndzvy pisni nez jejich autofi ¢i interpreti, coZ je
v rozporu s vySe citovanym Pfibikovym modelem fanouskovské recepce. U konzumen-
tii se predpoklddala spige znalost a obliba filmové hudby, prezentované jako semiau-
tonomni komodita, neZ identifikace s hvézdou a fixace na filmovy p¥ibéh ¢ atmosféru.
Disponenti provozovacich prav méli logicky zdjem na co nejvétsi exploitaci a roz&ifen{
svych skladeb, a proto bylo bézné, ze tataz filmova melodie vysla na fadé etiket, p¥i-
padné ve vice verzich u téZe znacky (instrumentélni a zpivané, ¢eské a némecké atd.),
bézné v poctech kolem 20, v extrémnich piipadech az 30 objednacich ¢isel na film."™
Nékdy byla jednoduSe vydédna starsi nahrdavka v reedici a nové prezentovéna jako me-
lodie z filmu, napt. kdyZ se chystala premiéra zfilmované operety.

Synergie IV: filmové nahriavky v rozhlase

Rozhlas, ktery se svou centralni organizaci a 51% uc¢asti statu lisil od ostatnich maso-
vych médii, v prvni poloving 30. let neprogel na rozdil od filmu a gramofonu depresi,
ale naopak mu rostla poslechovost rychleji nez pred krizi. Soucasné se diky investicim
do modernizace vysila¢i a studif rychle zvySovala i technicka kvalita a vykonnost vy-
sflani, podpofend na strané konzumentii postupnym vytlacovanim krystalovych piiji-
maci tzv. lampovymi. Koncesiondiské poplatky ¢inily v letech 1926-1946 pouhych
10 K& mésiené, coz se rovnalo 1-2 vstupenkam do kina, a proto neni divu, Ze pocty
koncesionait stoupaly o mnoho desitek tisic ro¢né: z 268 tis. (1929) na 315 (1930),
385 (1931), 472 (1932), 573 (1933), 694 (1934), 848 (1935), az roku 1937 piesdhly
1 mil. a po zpomaleni ristu za vilky stouply na 1,7 mil. v r. 1946. Roku 1934 tak
pocet piijimac¢i presdhl soudet sedadel kin (587 tis.). Vezmeme-li v tvahu, Ze jeden
piijima¢ ¢asto poslouchalo vice osob, lze s jistotou Ficl, ze pri kapacité mist 587 tis.
a ro¢ni navstévnosti kin 64,6 mil. divaki (1934), kterou lze vyjadfit 1 praimérem 177
tis. za den, byl jiZz v prvnf pili 30. let socidln&-kulturni dopad rozhlasu kvantitativné
vy3&i nez filmu.'™

Gramofon navzdory dobovym pfedpoveédim nebyl rozhlasem vytladen, ale naopak doslo
k jeho modernizaci s pomoci tychz elektroakustickych prineipi, které se uplatnily
v radiotechnice. A¢koli kolem roku 1933 dle odhadu Hospoddrského rozhledu rostl

176) Situaéni zprava. Gramotechnika 3. 1931, ¢. 4 (20. 3.). s. 1; Situa&ni zprava. Gramotechnika 3. 1931,
¢.6(1.6.),s. 1.

177) To dokazuje pracovni diskografie melodif z ¢eskych filmi na viech etiketach. poskytnutd autorovi
piftomné studie G. Gosselem.

178)E. J e utova akol., Od mikrofonu k posluchaciim, s. 612-613: J. H a v e | k a. Kronika naseho
Sfilmu 1898-1965. Praha : Filmovy ustav 1967, s, 102,
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pocet majiteli prehrdavacich pFistroji jen asi o 2-3 tis. ro¢né&, lze predpoklddat, Ze jich
mnoho zistalo v domdcnostech z d¥ivéjsi doby a Ze vétSina rozhlasovych posluchadi
vlastnila také gramofon, ¢dst z nich jej dokonce méla piipojeny na zesilovat a repro-
duktory radiopfijimace."™ Rozhlasové stanice sice vysilaly vétSinu pofadi Zive, ale
brzy zacaly ve svém vysildni vyuZivat i reprodukei z desek, af uz jako neutralni vypli
prazdnych mist v programu, obohaceni Zivého repertodru ¢&i ,,Zeleznou rezervu*™ pro
piipad poruchy. Zpoc¢étku snimaly desky pfimo z oby&ejného mechanického gramofo-
nu mikrofonem, pozdéji s pomoci specidlnich adaptorti s elektromagnetickymi pfenos-
kami a synchronnimi talifovymi stoly."™ Spoluprdce mezi gramofonovym priimyslem
a Radiojournalem se zacala systemati¢téji rozvijet r. 1929, kdy se vyrazné prodlouzila
doba denniho vysildni a rozhlas potfeboval vyplnit programem vice ¢asu nez dosud.
Desky v té dobé fungovaly predeviim jako levnd ,,programové nevyjadiend naplii mezi
relacemn™, kterd ,,neméla jiného urceni nei poskytnouti lehkou zdbavu a rozptylent,
nejnové)Si modni filmovy nebo kabaretni $lagr, arii slavného zpévika nebo lidovou
pisni¢ku®. Radiojournal ale zahy ziidil vlastnf archiv gramofonovych desek a ve spo-
luprdci s firmami Pathé a pozdé&ji hlavné Ultraphon zacal také organizovat nataceni
feské hudby a dokumentdrnich snfmki vefejnych osobnosti ¢i folkloru. Roku 1931
pak vzniklo zvlastni gramofonové oddélent, které mélo za cil pozvednuti drovné gra-
mofonovych bloka: fidilo akvizice, soupisy a sh&ré akce, za¢alo relace reproduko-
vané hudby druhové strukturovat a vytvaret z nich tematické cykly. Podle statistiky
Radiojournalu za rok 1933 dosédhl podil gramofonové reprodukce na vysilacim ¢ase
prazské stanice 18 %. Podle ¢asopisu Svét mluvi vysilal Radiojournal v roce 1934 na
viech svych stanicich celkem 48.315 ,rozhlasovych ¢isel” reprodukovanych z desek
(97 % z toho byla hudba, v 65 % ,.lehkd"), coZ v sou¢tu ¢inilo 3.213 vysilacich hodin

¢ili 15 % celkové vysilaci doby.'®)

Rozhlasové vysilani nahravek rychle zaujalo domdci zastupce gramokoncernd. Jiz
koncem roku 1929 prokurista firmy Emil Schmelkes, generilniho zastupce znacky
Homocord, jasné popsal, jak by se dal rozhlas vyuzit k propagadnim acéeliim:

JiZ dnes se ukazuje, Ze obchodnik gramofony miZe miti z radia vyhody. Sleduje-
li pozorné program vysilacich spole¢nosti a nabizi-li vysilané desky ve své vy-
kladnf sk¥ini obecenstvu, bude miti ur¢ite lepsi obrat, jelikoZz lecktery d¢astnik
rozhlasu [...] rdd uslySf opét na desce, co slygel jednou v radiovém pfijimaéci,'
Zastupei Svazu, nespokojeni s nerovnomérnym vybérem gramofonovych firem ve vysi-
lant, se 6. listopadu 1929 sesli s vedoucimi predstaviteli Radiojournalu, aby dojednali
vyhodnéjsi podminky spolupréce. Schiize skonéila touto rezoluef:

179) Rozetarovani z dosazené autarkie. Hospoddrsky rozhled 6. 1933, ¢. 44 (1. 11.), s. 6.
180) M. O ¢ ad 11k, Smifenf rivalové. Spoluprdce gramofonu s rozhlasem — Radio ve sluzbe deskové

propagandy — V¥ménna sluzba rozhlasovych spolecnosti. Hospoddisky rozhled 5, 1932, ¢. 36 (8. 9.),
s. 13;

181)A. J. Patzakovd, Vyvoj ceskoslovenského rozhlasu, s. 292-293, 567-572, 694-695; Pavel
H o r v 4t h, Radiotelegrafia a radiotelefonia V. Svét mluvt 5, 1936, ¢. 19-20 (31. 12.). s. 10.

182) Artur P o | 4 k, Radio a my. Gramotechnika 1, 1929, ¢. 1 (1. 11.), s. 21.
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Obr. & 2
Programovy cifernik prazské stanice Radiojournalu. Hlavni bloky reprodukované hudby jsou
umistény mezi 11 a 12 h. dopoledne a 22:20 a 23:30 vecer; filmové sldagry byly v té dobé

vysildany obvykle ve vecernim bloku
(Prehled rozhlasu 1, 1932, ¢. 1-2, s. 4)

Vysilan{ desek bude trvati denné dopoledne 45 a vecer 45 az 60 minut. V nedéli
bude vysilani trvati o 30 minut déle. Program budiz vybiran tak, aby byl zna¢né
zajimavy a rozmanity. Tak na pf. budiz vysildna tane¢ni a komorni hudba, po
pf. u piflezitosti jubilea nékterého umélce budtez vysilany desky s pifslugnym
obsahem. Dale maji byt pofadany vetery koryfeji atd. atd. Radiojournal za-
my3li z podnétu ministerstva Skolstvi zaloZiti archiv desek, jenz by mél hlavné
ten Gcel, Ze by v piipadé poruch mohly tyto desky poslouziti jako v¥plin. Mimo
to bude v Radiojournalu [véstniku stanice] podle moZnosti zfizena zvlasini rub-
rika, v nichZ jednotlivd dila budou uvedena s pfislusnou znackou, aby ¢tenari
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védeli, o kterou znacku pii vysilanf jde. [...] Pred vysilanim kazdé desky a po

ukondent vysilani ozndmf hlasatel text, &islo a tovdrnu dotyéné desky.'®

Zastupci Radiojournalu na setkani také uptesnili svou tehdejsi tydenni spotiebu desek,
jez méla ¢init 300ks tydné (100 pro prazskou stanici a po 50ks pro Brno, Ostravu,
Bratislavu a Kogice). O dva mésice pozdéji jiz svazovy tasopis kvituje novy piistup
Radiojournalu k deskdm prostiednictvim pietisténého dopisu tidajného radioamatéra:

Byl jsem pifjemné prekvapen, kdyZ jsem na T¥i krdle zapnul svoji dvoulampov-
ku v jednu hodinu odpoledne a slyzel jsem, Ze hlasatel jmenoval znacku desek,
¢islo a prehrany kus. [...] Vzdy( kazdy radioamatér ma jiz dnes gramofon a slysi-
li novinku, hned si zapisuje znatku a &islo, aby si desku po¥idil. Skoda, Ze nenf
gramofonové hudby vice '

Predstavitelé gramokoncernti si dobfe uvédomovali, Ze rozhlas jim miZe nabidnout
bezkonkurencné nejefektivnéjsf a nejlevné)si reklamu. Opravnénost jejich postoje
zpoddtku potvrzovaly i zkuSenosti prodejeii, jak plyne z ankety, kterou s nimi Svaz
uspordadal, aby se ujistil, ze vysilani desek nejde na $kodu odbytu. Na otazku, zda
uvddéni desek v rozhlase prospiva obratu, odpovédélo kladné 77 % prodejcii (celkovy
pocet odpovédi bohuZel neni uveden). Na dotaz, zda se zvySuje obrat u desek, které
vysila rozhlas, pfitakalo dokonce 87 % respondenti a jen ve 4% byly odpovédi jedno-
zna¢né zaporné. Prodejci se pouze ve 37 % obavali, Ze ¢asté prehrdvan{ 8l4gri maze
konzumenty pfesytit a n&kteif doporucovali hrat kazdou desku jen jednou. Z jednotli-
vych krajii navic pfichdzely rizné dopliujici komentadte: délnické regiony preferovaly
gramofonovou hudbu v rozhlase vice nez jiné a napt. Kladno ,.74dalo bourlivé slagr
a hudbu ze zvukovych filmi*, venkoviti prodejei volali po véasnéjsich informacich
o chystaném vysilanf desek a prazskych programech kin, aby podle nich mohli upravit
nabidku.'®

Jiz v z4it 1931, dva mésice po zvefejnéni vysledki ankety, se ale za¢al p¥istup gramo-
koncernti ménit. Na zakladé ddajnych stiznosti prodejed, ze vlivem nejednosti progra-
mi jednotlivych &s. stanic lze . téméf po cely den™ poslouchat reprodukovanou hudbu,
coz zmenSuje potiebu konzument kupovat si desky, Svaz intervenoval u vedeni Ra-
diojournalu, které odvétilo, Ze nahrada hudby z desek Zivymi pofady bude moZn4 jen
postupné, protoze nenf dostatek vystupujicich umélei.'® Na konci tého# roku ¢lenské
koncerny vypovédély smlouvu s Radiojournalem a stanice musela jejich nahravky na
¢as kupovat za maloobchodni ceny.'™ StiZnosti Svazu na nadmérné vysilani reprodu-
kované hudby se priostiily roku 1933, kdy ¢asopis Gramotechnika uveiejnil vypodet,
Ze viechny stanice Radiojournalu vénovaly deskdam v souétu plnych devét hodin za

183) Ego.. Radiozurndl. Gramotechnika 1, 1929, ¢. 2 (1. 12.),s. 7.

184) Radiojournal vysila reprodukovanou hudbu. Gramotechnika 2, 1930 (1. 2.), &. 2, s. 15.

185) Bk., Vysilan{ reprodukované hudby rozhlasem. Gramotechnika 3, 1931, & 6 (1. 6.), s. 8-10; & 7
(1.7),s.9.

186) Jak je oblibena v rozhlase reprodukovana hudba. Gramotechnika 3, 1931, ¢. 9 (1. 9.), s. 23.

187) Devita vyroéni fidnd valna hromada Svazu priimyslu a obchodu gramofony, hudebnimi stroji a néstroji

v CSR. Gramotechnika 4, 1932, &. 4 (duben), s. 5-6.
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jediny den, coZ vzhledem k nejednoté v jejich programovém rdmei znamenalo, Ze po-
sluchat, ktery by pieladoval mezi jejich frekvencemi, mohl desky poslouchat zdarma
4,5 hodiny."™ Filidlky zahrani¢nich koncernii pak koncem r. 1934 definitivné odmit-
ly poskytovat své vyrobky a po¢dtkem roku 1935 jejich znacky zmizely i z programu
Radiojournalu, ktery nadéle ¢erpal ze svého archivu a z nabidky ¢eskych vyroben
Ultraphon a Esta.'™

Ultraphon s Radiojournalem po celd 30. léta udrzoval intenzivni a ¢asteéné exklu-
zivni spoluprdci, kterd byla vyhodnd pro obé strany. Ultraphon nahrdval ve studiu
Radiojournalu a dostdval od néj zakdazky na vyvoldvani voskid nebo kompletni vyrobu
desek. Radiojournal zase dostdval bez tplaty desky, jimiz levné zaplioval program.
To vyvoldvalo protesty konkuren¢nich gramofonovych firem ze Svazu primyslu a ob-
chodu gramofony, které nebyly Radiojournalem stejné favorizovany a na druhé strané
mu nedavaly k dispozici své desky. Z obchodniho hlediska bylo pro Ultraphon jeste
dilezité)si, 7e rozhlas se pro néj stal nejvyznamnéjsim médiem propagace:

Od za¢atku na&i ¢innosti reprodukoval Radiojournal nage desky a zdroveri hldsil
na¥i znacku. Timto bezprostrednim a rychlym zpisobem nemohl byt Zadny jiny
druh zboZzi ani Zadny podnik tak d¢inné propagovin, nebof nage zbozi — deska
byla vysildnim nejen piedvedena, ale i nabidnuta a vlastné hned ovzorkovina
a to ne jednomu zajemci, nybrz snad milionu posluchaci najednou.'™

7 evidence desek zapijéenych Ultraphonem Radiojournalu v letech 1932-1937, kte-
rou Jan Valentini reprodukuje ve svych vzpominkach, plyne. Ze poc¢ty vysilanych na-

hravek musely byt relativné vysoké, v fadu 2—6 tis. ks. za rok, coz ¢ini priméme 13
191)

desek na vysilaci den:

ks desek 25¢m 30¢em
1932 3905 1126
1933 1955 1250
1934 5100 907
1935 3927 606
1936 2699 555
1937 1732 365

Konkrétn{ strategii nasazovani gramofonovych nahrdavek do vysilanf lze vy¢ist z roz-
hlasového véstniku Radiojournal, ktery uvetejnioval nejiplnéjsi denni programy viech
¢s. stanic.' Prazské studio do konce roku 1929 vegkeré relace z desek skryvalo
pod oznacenim ,,Reprodukovana hudba®, pficemz u dopolednich bloka (11:15-12h,
denné kromé nedéle), vyhrazenych vazné hudbé, prehled jmenoval skladatele a dilo,

188) Reprodukovana hudba v rozhlasu. Gramotechnika 5, 1933, &. 7-8 (prosinec), s. 2-3.

189)E. Jesutovd akol., Od mikrofonu k posluchaciim, s. 161: srov. téZ programové piehledy. které
uvadi véstnik Radiojournal.

190))J. Valentini, Vzpominky na Ultraphon (5. dil), s. 72.

191) Toto ¢islo je pochopitelné jen orienta¢nf: viechny ze zapiijéenych desek nemusely byt zafazeny do
vysilani, mnohé naopak mohly byt vysilany opakovane.

192) Nasledujfci analyza vychdzi primarné z programovych piehleda prazské stanice Radiojournalu.
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z n&jz pochazel vynatek, ale ve¢ernich bloky (22:20-23h, nékolikrat tydné), véno-
vané pieviiné lehké hudbé&, se obeily bez blizsi specifikace. Od ledna roku 1930
se praxe zménila v souladu s vySe citovanou dohodou s gramofonovym primyslem
a programovy prehled ve vétginé p¥ipadi zacal uvadét znacky i objednaci &isla desek.
Reprodukovanéd hudba sou¢asné pronikla i do odpolednich ¢asi a jeji celkovy objem
se zvy&il. Populdrni pisnicky spadaly do rozhlasové kategorie tzv. lehké hudby (spo-
le¢né s hudbou taneéni, operetni, dechovou atd.) a podobné jako reprodukovana vazna
hudba, ktera zpo¢étku prevladala, byly vétSinou fazeny do riiznych tematickych cykld,
ale filmové melodie se mezi nimi zatim p¥ili§ nevyskytovaly. V prvnich deviti mésicich
roku 1930 se jednotlivé znacky podilely na vysilani v8ech &s. stanic v tomto pofadi:
Parlophon (1644), Homocord (1448), Polydor (1432),Columbia (1343), Odeon (1296),
Kristall (640), Ultraphon (527), Kalliope (267), HMV (211); celkovy soucet za toto
obdobi ¢inil 10.698 desek, ¢ili 21.396 snimki."

Slagry z Ceskych i zahrani¢nich filmii se do programu prazské stanice zataly vyrazngji
prosazovat aZ v poloviné roku 1931, nejprve nendpadné roztrouseny v blocich .tanec-
ni hudby®, .popévka™ ¢i ,,chansoni®, zakritko i v samostatnych pofadech, oznace-
nych napt. .,Reprodukovand hudba. Zvukové filmy* (21. srpna, 14—14:25h), ,,Pisnic-
kv z filmi posledni doby™ (19. listopadu, 14:10-14:25) nebo ,,Vlastenecké scény ze
zvukovych filmd* (1. prosince, 17:55-18:05). V listopadovém bloku zaznély melodie
z divdackych hiti Postepni BonEM a To NezNATE HADIMRSKU, které kritce pFed vysil4-
nim ukon¢ily své premiérové uvdadéni a prechdzely do reprizovych kin, a proto lze
piedpoklddat, Ze nahravaci firma Odeon mohla spekulovat s podporou prodeje desek
prostiednictvim jejich spojeni s jiz dobfe zavedenymi filmy. Zafazenf pisnf z filmi
Karer HavLicek BorovskY a Psonravar do prosincového bloku zjevné vychézelo spige
ze snahy Homocordu ¢i Radiojournalu spojit desky do uréité tematické série, kterd
takto jiz byla ustavena v divacké recepci. A¢koli se ojedinéle objevovaly piipady
pfedpremiérového vysilani filmové melodie (napk. z LouprEZNikA), obecné lze ¥ici, Ze
desky byly do programu zafazovany tyden az nékolik mésict po uvedeni daného titulu
do distribuce.

Na zac¢dtku roku 1932 — poté, co filidlky zahrani¢nich gramokoncernt vypovédely
smlouvu o bezplatném zapijcovani desek Radiojournalu a ptestaly spolupracovat
— ovladl gramofonové porady Ultraphon a ackoli se po piilroce nékteré koncernové
znacky do vysilani na ¢as vratily, svou dominanci si udrZel po celd 30. 1éta. Z jeho
desek byl hned v pondéli 4. ledna sestaven vecerni blok ,,Filmové hvézdy na deskdch
Ultraphon* a zakratko se ustalilo ponékud pevnéjsi schéma nasazovanf filmovych me-
lodii: pFiblizné jednou az dvakrat mési¢né se vysilaly dopoledni nebo odpoledni spe-
cidlni bloky (.. Tane¢ni hudba z ¢eskych zvukovych filmi*, .,0d operety ke zvukovému
filmu*, ,,Ze starsich zvukovych filmi*, ..Z prvych ¢eskych zvukovych filmi™ atd.), kde
se objevovaly nové, ale i pres rok staré nahravky, a nékolikrét tydné byly zafazovany
do veternich bloki ,tane¢ni hudby* pievazné novéjsi desky. Mohlo se snadno stat, ze
filmové melodie znély v nékolika blocich béhem jednoho dne. Napf. v dtery 12. dnora
1932 byly na programu tyto potady: 12:20-12:30 ,,Pisni¢ky Jary Bene&e ze zvukovych

103) Gramofonova deska v rozhlase. Gramotechnika 3, 1931, ¢. 1 (1. 1), 5. 19.
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filma* (t¥i nahravky z filma ON A JEHO SESTRA a PosLEDNT BoHEM), 15:30-15:55 .. Filmové

hvézdy na gramofonovych deskédch z archivu Radiojournalu™ (PREHLIDKA LASKY, Pob
STRECHAMI PARIZE), 22:20-23:00 ,,Cesky kabaret d¥fve a nyni* (mj. dva songy oznadené
jako z filmu Pubr A BENZIN, jenZ jesté stile bézel v premiéfe). Paraleln& s masivnim
ndstupem filmovych desek se na programu objevovaly i koncerty riznych ,jazzorches-
tri, které obsahovaly ¢fsla jako napt. .fox z filmu Koncres Tanci® nebo .Loupeznik.
Ze stejnojmenného zvukového filmu*, takze jeden filmovy &lagr mohl znit z rddia opa-
kované po fadu mésici: v pomémé castych reprizich téze desky, z nahrdvek riiznych
znacek nebo zive.

V roce 1933 se snizuje pocet specidlnich filmovych bloki, melodie z filmi se prevazne
misi s tane¢nimi $lagry ¢ .,chansony® a ke znac¢ce Ultraphon se ptipojuje Telefunken.
Po kratkém obdobf obnovené vyraznéjsi pritomnosti zahraniénich znac¢ek v roce 1934
se v nasledujicim roce nabidka reprodukované hudby definitivné omezuje na Ultra-
phon, Estu a s nimi spojené znacky. V letech 1935 a 1936 se specidlni filmové bloky
objevuji v priméru asi jednou za dva mésice, znatelné klesa i celkovy pocet filmovych
Slagri, ale za¢inaji se vysilat pofady vénované jednotlivym filmiim, coZ naznac¢uje ros-
touci kulturni status filmové hudby. Napi. v dtery 9. dubna 1935 se ve 12:10-12:25
vysilaly ..Ukdzky ze Skvorova zvukového filmu Zem sPiEVA na gramofonovych deskach
Ultraphon™ a v 18:55-19:00 ..Grey Schertzinger: Pisen ze zvukového filmu PREHLIDKA
LASKY*™, 20. ¢ervna 1936 v 10:11-10:15 ,Josef Kumok: Portorico, pochod ze zvukové-
ho filmu LELICEK VE sLUZBACH SHERLOCKA HOLMESE™ a 12:05-12:10 ,,R. Stolz: Pochod
ze zvukového filmu KoMaNDO LASKY. V roce 1937 a 1938 se sice jesté obéas vyskytne
blok filmovych melodii, ale celkovy pocet desek z filmi dale kles4, ¢astéji jsou zatazo-
vdny jen americké pisné a nékdy je dokonce jmenovité uvedenf nahravek lehké hudby
nahrazeno prostym ,.,Gramofonové desky®”. | na konci desetileti se stavalo, Ze filmové
Slagry znély v pfimém pienosu. napi. KoSicky rozhlasovy orchestr jich 6. ¢ervna 1938
stihl v piilhodinovém pasmu . Melodie z ¢eskych filmi* zahrat pro prazskou stanici
celkem devét.

Ultraphon se ovSem nespokojoval jen pasivni doddvkou desek, nybrz snazil se ovliv-
fovat také ¢as jejich vysilani, aby tak docilil co nejvétsiho reklamniho efektu. To bylo
dilezité predeviim v pifpadé gramofonovych nahrivek filmové hudby, jejichz nasa-
zeni do rozhlasového programu bylo mozné koordinovat s premiérovym ¢i reprizovym
uvadénim filmu, a to takovym zptisobem, aby si poslucha¢, ktery byl zaroven divakem,
mohl nahravku vyslechnout hned po ndvratu z kina, tj. mezi 22. a 23. hodinou:

Navitévnik se vratil domi z biografu, zapojil rozhlas, aby si poslechl jesté zpra-
vy. a po chvili sly&f melodii z filmu, ktery dnes vecer vidél a ktera mu utkvéla
v paméti. Na to hlaseni: To byla deska Ultraphon ¢islo A 10684. To oviem zpii-
sobilo v mnoha p¥ipadech, Ze si zitra desku obstaral. Byly p¥ipady. Ze druhy den
vznikla po té desce velka poptavka a obchodnici byli prekvapeni, 7e zrovna tato

deska se dnes tolik zad4."™

194)J. Valen tini, Vzpominky na Ultraphon (6. dil), s. 110.
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Dochazelo tak k synchronizované koordinaci viech tif kli¢ovych elektroakustickych
médii té doby, které se spojily v zdjmu propagace spoledného softwaru, populdrni
pisné, jez mezi nimi mohla relativné volné& pfechézet.

Zavér

Na zdkladé analyzy ¢eského medidlniho pramyslu a kultury 30.—40. let (a na piikladu
znatky Ultraphon) lze definovat Zest nejdilezitéjsich technik synergie mezi ilmovym
a nahravacim priamyslem:

1. Opakované vyuziti stejnych zdroji umoziujici dsporu ndkladi a tvorbu vedlejsich
center pifjmi: melodie, pisiové texty a jejich interpreti migrovali mezi hudebnimi
nakladatelstvimi, Zivymi produkcemi, filmem, gramofonem a rozhlasem.

2. Mnohocetné verze pisni na nahravkach téZe znacky nebo na riznych etiketdch
(spiSe nez koncentrace na jedine¢nou osobnost hvézdy).

3. Filmy prodavaly hudbu (spie nez aby hudba proddvala filmy). Na rozdil nap¥. od
americké praxe fizi mezi hollywoodskymi majors a nahrdvacimi firmami, kterd
od konce 20. a piedeviim pak od 50. let minulého stoleti studiim umoziovala
efektivni propaga¢ni vyuziti hudebnich nosi¢t vyrobenych ve vlastnich filidlkach,
piejimaly na ¢eském trhu hlavni iniciativu v oblasti vzdjemné marketingové pod-
pory gramofonové firmy a prodejci desek, kteff systematicky sestavovali repertoar
podle chystanych filmi.

4. Timing ¢ili koordinace uvedeni desky na trh s filmovou premiérou. Ze vzorku fil-
movych nahravek Ultraphonu lze vyvodit zdvér, Ze vétsina desek byla nahrdvdna
a nasazovana do prodeje pred filmovou premiérou nebo soub&Zné s ni, pii¢emsz
stfedni hodnota intervalu mezi pofizenim zdznamu a premiérou ¢inila jeden tyden.
Volba piedstihu byla motivovdna snahou o maximalizaci synergetického efektu
vzdjemné propagace na jedné strané a zamezeni piiliSného zestarnuti nahravky na
strané druhé.

5. Vzdjemna marketingova podpora a reklama formou aranzma obchodnich vyloh,
plakati, napisi na etiketach desek, diapozitivii a reprodukované hudby v kinech,
napist ve filmovych titulcich, inzeratd a skryté reklamy ve filmovych ¢asopisech.

6. Vysilani nahravek filmovych melodif v rozhlase, véetné ohlafovan{ vyrobce a ob-
jednaciho ¢isla nebo dokonce synchronizace ¢asu vysilani s dobou, kdy se divdci
vraceji z kin.

Ceské filmové a gramofonové spole¢nosti 30. let sice na rozdil od Némecka, USA
nebo Velké Britdnie neprogly vlastnim procesem koncentrace, ale globdlni proména
medidlniho primyslu se jich pfesto citelné dotknula, protoZze domdcf trh se musel
vyrovndvat s intenzivni expanzi nadndrodnich medialnich konglomerata, které upev-
fovaly kontrolu patentnich prdav a zakladaly kapitdlove silné filidlky, jez kartelove
ovladaly mistni trh. Po obdobi rychlé technické modernizace a zaplavy zahrani¢nim
zbozi ale soucasné s kumulujicimi se disledky hospodéiské krize nastal obrat k ¢as-
te¢né ,,nacionalizaci™ medidlniho pramyslu, podpofené ochrannymi zdkroky vlady ve
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A

formé cel, devizovych opatieni a kontingenti. V poloving 30. let se jako nejsilnéjsi
hréac¢i na restrukturalizovaném gramofonovém trhu vynofily dvé ¢eské firmy, Esta a Ul-
traphon, které také byly hlavnimi partnery doméctho filmového priamyslu a paralelné
s nim dospély ke konjunktufe vale¢nych let i ndslednému zndrodnéni. Lokalnf projevy
synergie medidlniho primyslu lze tedy charakterizovat jako proces prechodu od silng
internaciondlniho a otevieného trhu k postupnému uzavirani, kulturni nacionalizaci
a upeviovani lokalni infrastruktury spige neformdlnich vazeb mezi malymi firmami
bez silného kapitdlu a relativné vizkou skupinou flexibilnich tviirci-podnikateli.
Nejvyznamnéjsim prostfedkem synergie mezi elektroakustickymi médii 30. let, jez
usilovaly o osloveni stejnych skupin publika a o vzdjemné prospégnou soucinnost,
byla populami pisen neboli slagr, kolem néjz se nové zformovala sou¢innost hudeb-
nich nakladatelstvi, gramofonového priimyslu, rozhlasu a zvukového filmu. Jak zdi-
raziuji Rick Altman a Jeff Smith, popularni pisni¢ky pouzité ve filmech (v kontrastu
ke klasické doprovodné hudhé&) vidy piedstavovaly body vyjedndvani mezi vnitrotex-
tovymi a mimotextovymi zdjmy.'” Ac¢koli $ldgry ¢asto aktivné vstupovaly do diegeze,
vice &1 méné se integrovaly do filmového vypravéni, sdilely jméno s filmem a byly
interpretovany hlavnimi hereckymi predstaviteli, vidy si soucasné udrzovaly relativni
autonomii a fungovaly jako spojnice mezi filmem a dal3imi médii, od gramofonu a roz-
hlasu pies televizi az po internet. Tato relativni textudlni autonomie a samostatna ko-
moditn{ hodnota filmovych pisni se postupné projevovala v piipadech illustrated songs
z nickelodeond, pisni zpivanych v prolozich pfed projekcemi némych filmd, tigténych
Slagrovych edic a Selakovych singli 30.—40. let, LP soundtrackd z 50.—80. let, stejné
jako digitalnich nosi¢d, trailert a videokliph soucasnosti. Nicméné ve 30. letech hrala
populdrni pisni¢ka ve filmu mnohem dileZitéjsi roli nez dnes a z ur¢itého hlediska se
mohly prvn{ zvukové filmy dokonce jevit jako pouhé zaminky k Sffeni &lagrii novymi
prostredky. Cesk4 filmologicka literatura dosud ekonomickou a kulturnf funkci pisné
ve filmu opomijela a jediné relevantnf ptispévky k tomuto tématu lze nalézt v pracich
o populdrni hudbé. Nabizi se zde proto giroké pole pro dalif vyzkumy, af uz z hlediska
muzikologického, ekonomického nebo socidlné-kulturniho.

Petr Szezepanik, Ph.D. (1974)

Odborny asistent FF MU a védecky pracovnik oddéleni teorie a d&jin filmu NFA:
zabyva se mj. nastupem zvukového filmu v kontextu déjin médif.

(Adresa: szczepan@phil.muni.cz)

195)J. S m i t h, The Sounds of Commerce; R. A 1 t m a n. Cinema and Popular Song: The Lost Tradition
(preklad v tomto ¢sle lluminace).
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Citované filmy:

Aféra plukovnika Redla (Karel Anton, 1931), Anton Spelec. ostrostfelec (Martin Frie, 1932). Bilé stiny
(White Shadows in the South Seas: W. S. Van Dyke, 1928), C. a k. polni mar¥dlek (Karel Lamae, 1930),
Dokud md¥ maminku (Jan Svitak, 1934), Dvé srdce ve % taktu (Zwei Herzen im Dreiviertel-Takt; Géza von
Bolvary, 1930), Eva tropt hlouposti (Martin Fri¢, 1939), Falesnd koéicka (Vladimir Slavinsky, 1937), Fid-
lovacka (Svatopluk Innemann, 1930), Jarni ptsnicka (Karel Hasler, 1937), Karel Havlicek Borovsky (Svato-
pluk Innemann, 1931), Kdy? struny lkaji (Friedrich Fehér, 1930), Komando ldsky (Liebeskommando; Géza
von Bolvary, 1931), Kongres tanéi (Der Kongress tanzt; Erik Charell, 1931), Lelicek ve sluzbdch Sherlocka
Holmese (Karel Lamac, 1932), Lod komediantii (Show Boat; Harry A. Pollard, Arch Heath, 1929), Loupez-
nik (Josef Kodicek, 1931), Madla z cthelny (Vladimir Slavinsky, 1933), Mildc¢ek pluku (Emil Artur Longen,
1931), Mlddenec pani Hussonové (Le Rosier de Madame Husson; Bernard-Deschamps, 1932), Muzi v off-
sidu (Svatopluk Innemann. 1931), Nocni motyl (Frantisek Cap. 1941), Ohnivé léto (Frantisek Cap — Vaclav
Krgka, 1939), Okénko (Vladimir Slavinsky, UFA. 1933), On a jeho sestra (Karel Lama¢ — Martin Frie,
1931), Pisnickdr (Svatopluk Innemann, 1932), Pod stfechami Parize (Sous les toits de Paris; René Clair,
1930), Posledni bohém (Svatopluk Innemann, 1931), Prednosta stanice (Jan Svitdk, 1941), Prehlidka lasky
(The Love Parade; Ernst Lubitsch, 1929), Psohlavei (Svatopluk Innemann, 1931), Pudr a benzin (Jindfich
Honzl, 1931), Srdee za pisnicku (Karel Hasler, 1933), Svét patfi nam (Martin  Fric, 1937), Stastnou cestu
(Otakar Vavra, 1943), Tarzan, syn divociny (Tarzan the Ape Man; W. S. Van Dyke, 1932), To nezndte Ha-
dimrsku (Karel Lamaé — Martin Fri¢, 1931), Tonka Sibenice (Karel Anton, 1930), Treti rota (Svatopluk
Innemann, 1931), U/ snédeného krdamu (Martin Fri¢, 1933), U svatého Antonicka (Svatopluk Innemann,
1933), Ulice zpivd (Cenek Slégl — Ladislav Brom — Vlasta Burian, 1939). V tom domecku pod Emauzy (Otto
Kanturek, 1933), Za Fadovymi dvermi (Leo Marten, 1934), Ze soboty na nedéli (Gustav Machaty, 1931),
Zem spieva (Karel Plicka, 1933), Zpivajici bloud (Singing Fool; Lloyd Bacon, 1928), Zebrdckd opera (Die
Dreigroschenoper; Georg Wilhelm Pabst, 1931).
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SUMMARY

FILM AND RECORDING INDUSTRY:
THE CASE OF ULTRAPHON

Petr Szczepanik

In the late 1920s and early 1930s, all key mass media of the time — gramophone, radio and film — went
through technological and economical transformation that brought them close together (introduction of
electrical gramophone and sound film. radio transformed from the technical novelty into a mass medium).
According to Steve Wurtzler, innovations of electrical sound technology challenged traditional conceptions
of media specificity and prompted a new kind of synergetic acoustic commodity, “in which a single story.
character, song, or other product is made available to consumer in multiple media forms and formats™.
The transformation started as an attempt of patent-holding companies and their patent pools to exploit
their rights in as many commercial applications of electrical acoustic as possible. Thus, new multimedia
conglomerates like RCA in the US or Kiichenmeister group in Europe were established that covered all
sound media of the time. The smaller countries like Czechoslovakia became battlefields of the global con-
glomerates interacting with each other. However, the local interests emerged as an important agent as well,
especially on the level of software.

The most important technique, with which the three sound media attempted to address the same audiences
and competed or cooperated with each other on the same markel. was popular song. As Rick Altman and
Jeff Smith argued., the usage of pop song in film — in contrast to classical symphonic film score — has always
been a point of negotiation between textual and extratextual interests; it has always kept relative autonomy
within filmic text and functioned as a link between different media. The concept of media synergy refers to
the mutually advantageous conjunction between film and musical industry. A significant example for that
is the Czech Ultraphon label, originally a subsidiary of the Kiichenmeister group. but after 1932 the most
successful Czech recording company. which was able to capitalize on the structural changes that emerged
in the transitional period of the early 1930s by using film music as a key content for cross-promotion be-
tween film and gramophone. In 1930-1945 it published approximately 400 film music records, while 75%
of them included tunes from Czech films.

Most of film music recorded on dises in the 1930s was put on the Czechoslovak market by companies oper-
ating only in loose coordination with the studios. Such coordination didn’t function as a conglomeration in
economic sense, instead. it had specifically local characteristics and it was based on rather informal social
networks, reciprocal services and above all on overlaps between groups of people from various businesses.
The main interest of local recording companies was to sell dises with help of films. On the other hand, film
companies and artists implemented popular songs into their films in a way allowing them to function as
semi-independent commodities and thus as a means of additional publicity and ancillary “profit centers”
for exploiting their talent and content.

Recording itself took place approximately one week before the film was premiered and its release date
and marketing was planned to run parallel with the film’s first run. However, the Czech recording com-
panies often recorded also their own versions of tunes from various foreign films. In that case. they had
to wail until the film was premiered in Prague cinemas, then judge its potential popularity and decide
whether it is worth to invest in a record. Amount of programming time spent by the Czechoslovak radio
station with playing gramophone records was much higher than the official image of the radio (as a public
educator and mediator of live art events) would suggest. During the early 1930s. the total percentage of
air time amounted to 15-18%. Judging by numbers, it is highly probable that almost all discs featuring
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Czech musicians and singers made it to radio. Gramophone music reproduced in movie theaters during
intermissions or before a screening was quite common practice, too. The recordings played at theaters in
the 1930s could serve as a promotion for an upcoming film and gramophone disc itself, sometimes sup-
ported by a slide. occasionally by a special title placed into the title sequence of a ilm. On the other hand,
gmmnphmw simp.« could t_ii.»‘.pla_\' film music records as a spt‘cia] attraction, l‘t“l't‘n‘ing to the film’s screening
in the local cinemas.

As Jeff Smith reminds us, the basic strategy of synergy until 1960s was the “multiple single release™,
which meant producing or licensing as many versions of the same theme tune or title song as possible.
Important was not so much the identity of an original artist, but rather lyrics, melody and film title alone. It
indicates that those recordings attempted to address a viewer’s memory of the film song rather than build-
ing on her/his identification with a star. The mode of address was based on the assumption that a song is
perceived by an audience as a semi-autonomous unit. extractable from the soundtrack and consumable as
an isolated commodity, rather than as an integral part of the filmic text and dramatic action. It was quite
common that more than 20 or occasionally even 30 records were produced for just one Czech film. Of
course, many of them were various versions of the same tune: instrumental and sung, with original singer

and cover artist, in Czech and German language.

Translated by Petr Szczepanik
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Cldanky k tématu

K ROLI POPULARNI HUDBY
V PREDVALECNE DRAMATURGII
RADIOJOURNALU

Petr Macek

Od konce dvacatych let minulého stoleti se ke stavajicim zprostiedkovatelim a $ifi-
teliim populdarni hudby v ¢eskych zemich piipojila dvé zcela nova a velmi Gé¢innd ma-
sova média: rozhlasové vysilanf a o néco pozdéji pak také ozvuceny film. Jejich prud-
ky vzestup se ndpadn& shodoval s novym pfeskupovanim hudby, k némuz pravé na
rozhranf dvacétych a tiicdtych let dochdzelo. Slo pfitom hlavng& o vyhratiovanf jejich
jednotlivych Zanri a produkénich center, o zvySeny ohlas vefejnosti, stdle rostouct
poptavku a odtud i zjigténi piekvapivé hospodaiské a finanéni potenciality této hudby,
dobovou publicitou jinak dosud opomijené. Podil rozhlasového vysilani byl v tomto
procesu mimofddné vyznamny.

Ceské rozhlasové vysilani bylo od samého potétku existenén& zdvislé na poctu plati-
cich koncesiondfi. Zacinalo-li se roku 1923 s pouhymi 47 p¥ihlagenymi a platicfmi
poslucha¢i. pak v nasledujicich letech jejich pocet prudce a trvale naristal, koncem
roku 1937 uz bylo vice nez jeden milion koncesionafi. Podle dobovych zkuZenosti se
pfitom okruh naslouchajicich obvykle jedt& rozgifoval o dva az étyii rodinné piisludni-
ky, proto skutetny pocet poslucha¢i nékolikandsobné prevySoval pocet evidovanych
koncesiondia."

Po piekondni elementdarnich technickych problémi musel Radiojournal stale vice brat
do tvahy potieby a zdjmy koncesionafi-poslucha¢i a vytvdret takovou programovou
nabidku, kterd by jejich pozadavky respektovala. Na druhé strané se vedeni rozhla-
sové spoletnosti od po¢dtku snazilo, byt ponékud idealisticky, stanovit rozhlasovému
programu ndrofnéjsi umélecké cile. Reeni tohoto rozporu v programové tvorbé, tj.
rozporu mezi ,lacinou zdbavnou a vysokou uméleckou kvalitou, mezi pozadavky po-
sluchaéii a predstavami rozhlasového vedeni™ provizelo Radiojournal po celou pted-
vale¢nou etapu jeho vyvoje.?

1) Josef K ot e k. Déjiny éeské populdarni hudby a zpévu 1918-1968. Praha : Academia 1998, s. 24,
2) Evale&utovdakol. Od mikrofonu k posluchaciim. Z osmi desetilett ceského rozhlasu. Praha :

(v‘.v.-‘.k.\" rozhlas 2003, s. 39.
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Podle predstav prvniho programového $éfa Radiojournalu Miloge Ctrndctého by mél
rozhlasovy program plnit dvé zdkladni podminky: mél by byt ,,pro viechny* a mél by
posluchace kultivovat, vzdélavat, a to zejména ndaro¢nym uméleckym obsahem, ktery
vidél hlavné v umélecky hodnotné hudebni slozce vysilani:

Hlavnim jadrem naSich programt musi oviem zistati vazné, umélecké koncer-
ty, které nds maji representovati nejen doma, nybrz i za hranicemi, které maji
uspokojiti uménimilovné kruhy a které maji buditi zdjem i u téch, kdoz dosud
do mystérii hudebniho uméni nevnikli a snad se o to ani nepokusili. Radio miize

jim roz&iFiti obzor a oteviiti jim nové svéty.”

Neglo tedy o jakoukoliv hudbu, ale téméf vyhradné o hudbu vaznou, nejvyEsi umélec-

ké tdrovné:

Nadi zdsadou vzdy bylo a bude nehledati laciné populdrnosti v sestupovani
k nej&irsim zalibam, nybrz povznaseti posluchace na vy&si stupei, coz je ne-
vyhnutelné, mé-li se radio stdti pifedmétem zabavy a ma-li plniti svoje poslani

kulturni.”

Mezi proklamovanymi cili vysilani a skute¢nosti rozhlasové praxe se ale brzy zacaly
objevovatl rozpory. Na jedné strané zde byla zdiraznovana myslenka rozhlasu ..pro
viechny®, na druhé stran& byly v podstaté z vysilanf vylou¢eny v&echny hudebnf i slo-
vesné zanry, které neodpovidaly predstavé o ,,vysoké umélecké drovni“. V programu
napiiklad zcela chybéla taneéni hudba a zpodéatku i jazz, za nejniZ&i pifpustnou hrani-
ci zdbavy byla v podstaté stanovena opereta.

Na takovou ponékud naivni predstavu o vemocné funkei uméni v rozhlase a z ni od-
vozenou koncepei programu pochopitelné posluchaéi (ale i novinéii) za¢inali reagovat
nespokojené. Stile ¢astéji se ozyvaly pozadavky zaradit do vysilani i hudbu dechovou.,
koncerty vojenské hudby apod. Programovy $éf Milos Ctrndety se zpoddtku témto po-
zadavkiim tvrdogijné branil:

Z n&kterych stran bylo ndm vytykano, ze nds program je piilig vazny. Snad je to
pravda. Ale myslim, Ze je to pouhd souvislost s celkem. V nagem dneinim Zi-
voté je pFilis mnoho téZzkého a chmurného. Ozyva se v ném piilis mdlo veselych
ténd, a proto je jednim z nejtéz&ich dkolii sestavit program, ktery by byl vesely
a nezabihal do bandlnosti. [...] Hlavnim jadrem naSich programi musi oviem
ziistat vazné umélecké koncerty, které nds majf reprezentovat nejen doma, ale
i za hranicemi.”

Postupné viak i on musel slevit ze svych predstav a piipustit do vysilani také hudbu
zdbavnou. Aviak i zde vedeni Radiojournalu neustéle zdiraziiovalo pozadavek kvality.
Proto také i populdrni hudba zaznivala ve vysildni v poddni nejlepgich hudebnikii.
zejména z orchestru Ceské filharmonie:

3) MilogCtrnact v, Nage programy v R]. Radiojournal 3, 1925, ¢.2,s. 1.
4) AnnaPatzakovd. Pronich deset let ceskoslovenského rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935, 5. 44.

LI Y

-

5) Jist Hubi &k a, Milos Ctrndcty aneb Dvé rozhlasovd hesla. Rozhlasovd prdace, 1991, €. 1, s.
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Nemusi se hrdat vidycky symfonie, miZe se hrat také valeik, ale zilezi na tom,
aby se hral dobfe. A nasi filharmonikové se snazi nam v tomto sméru vyhove-
ti. jak dokazuji koncerty, vénované dobré, veselé hudbé. Nazi filharmonikové,
pokud hraji lehkou hudbu, hraji ji umélecky. Pokusii. které nds neuspokojily.
jsme radéji zanechali.”

Zastoupeni populdrni hudby v programové nabidce Radiojournalu se ¢aste¢né zvysilo
az s prichodem Karla Boleslava Jirdka v roce 1930, i kdyZ i naddle prevazovala hudba
vysokého standardu.

Dne 15. srpna 1926 se stal prvnim $éfem hudebniho vysilani Radiojournalu profesor
konzervatote v Praze Jaroslav Krupka, pod jehoz vedenim pokracoval Radiojournal na
konci dvacatych let zeyména v hudebnich poradech vytvafenych ve spoluprdci s Ces-
kou filharmonii. ve vysilani pievladala hudba symfonickd a komorni, soucdsti hudeb-
niho programu byly ¢asté operni pfenosy.

Hudebnf vysilani Radiojournalu u? ale dopliovala hudba zdbavna. kterd byla vniting
¢lenéna na tzv. hudbu populdrni a lehkou. Vymezeni téchto skupin mize napovédét
o dobovych estetickych kritériich 1 vychovnych zamérech rozhlasu:

Rozhlasovd kategorie ,,populdrni hudba® zahrnovala: populdrni opery, z instrumen-
talnich Zanri ouvertury, smési, fantazie a vynatky z populdrich oper, salonni suity
z populdrnich baletii, smési narodnich pisnf, drobné orchestrélni formy, instrumental-
n{ skladby pro sélisty i komorni ansambly, Zertovné melodramy, z vokélnich zanri pak
arie z populdrnich oper, populdrni pisné umélé, populdrni sbory, lidové narodni pisné
zpivané umélei, folklor a jeho pisné v podani lidovych zpévika.

Do kategorie ,lehkd hudba™ nélezely: operety a revue, z instrumentdlnich Zanri ou-
vertury, vyiiatky a fantazie z operet, Sansony a pisné, trampské aj. ansambly, humoris-
tické sbory atd.

Vysilaci rozsahy vZech téchto t¥ kategorif byly v roce 1937 v ramei hudebniho pro-
gramu Ceskych stanic rozdéleny takto: ,.vaznd hudba® = 24.5%. ,.populdrni hudba®
= 35.3 %, .,Jehka hudba* = 40.2%. V nésledujicim roce 1938 zistal podil .,popular-
ni hudby* stejny. snad v disledku politicky neut&Sené situace viak procento ,.vdzné
hudby* kleslo na 18% a porady .,lehké hudby* naopak stouply na 47 %. Nutnost za-
plnit rozsahlé vysilaci ¢asy vedla pFitom ke zvySenému vyuzivani gramofonovych na-
hravek (v roce 1938) cca 25 % veskerého hudebniho vysildni, a tim 1 k pohotovému
zafazovanf uspésnych pisni a glagri.”

Vy&e popsané rozhlasové tfidéni mize dnes vzbudit jisty tdiv, a to hlavné co se tyce
kategorie ,,populdrni hudba®, kam bychom dnes zatadili asi uZ jen ¢dst tehdy uvdde-
nych Zanrd. Rozhlasova hudebni redakce si viak u# od po¢dtku své prace stanovila
za cil v¥chovu posluchac¢t k vaznym hudebnim hodnotam. Predpokladala, ze prave
ona stfedni kategorie ,,populdarni hudby™ se stane jakymsi mezistupném, ktery rozhled
méné zkufenych posluchaéi asem roziifi a postupné prevede do upfednostiiované
kategorie ,.vaZzné hudby®. Takové ofekdvani se oviem ukdzalo jako pfili§ odvazné.
Z jiz tenkrat zna¢né rozvinutych némeckych vyzkumi zdroveni vyplynulo i zjistént, ze
6) A.Patzakovi, cd,s 45
7 JKotek,c.d.,s. 26.
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zdjem o ,,vaznou hudbu® nestoupd ani pii del3im vlastnictvi radiopfijimace. Preferen-
ce ,lehké hudby*™ ziistala u vétSiny rozhlasovych poslucha¢i naopak pevné fixovina
a ani sebehodnotnéj&f programy ,,vané hudby* na tom nemohly pfili§ zménit.”
Rozhlas pfesto oviem pro hudbu nastolil zcela novou recepéni situaci. Zajemci se uz
nemuseli omezoval pouze na Zivé, zejména vefejné provozovani hudby, spokojovat se
s relativné ¥idkymi poslechovymi piilezitostmi a jediné odtud si odndSet pfitazlivé
poznatky a dojmy v podobé citové atraktivnich melodif ¢i pfimo $lagri. Hudba ztratila
své nékdejsi vyjimedné postaveni a stala se naopak béznou souddsti viedniho dne.
Také sama posluchadska zdkladna se viak socidlné proménovala. Zatimco se piiliv
novych koncesiondfi zhruba aZ do prvni tfetiny tiicitych let rekrutoval hlavné ze
sttednich vrstev, tj. z inteligence a rliznych samostatnych Zivnostnikii a podnikateli
s jistym stupném kulturnich potteb, v dalgich letech a po prekondni tizivé hospo-
darské krize se do rozhlasového poslechu masové zapojovalo délnictvo a zemédélei.
Nejpocetn&jai vrstvy posluchadii se pfirozené zaméfovaly na . lehkou hudbu®, zejmé-
na tedy na hudbu dechovou, lidovky a operety. V tomto sméru zac¢ali také posluchaci
vyvijet na programové pracovniky rozhlasu nemaly tlak: af dopisy, nebo stanovisky
ochotné publikovanymi dobovym tiskem. Dil¢f dotaznikova akce na Moravé z kvét-
na 1935, u nds patrné prvni svého druhu, podobné pozadavky plné ovéfila a zdroven
je 1 zdlivodnila oprdvnénou potiebou rekreace a hudebni relaxace.” Rozhlas se tak
i proti své viili stal jakymsi indikédtorem, zviditelnujicim skute¢nou troveti hudebniho
vkusu a kulturnich potieb vétginy ceského obyvatelstva.

Uvedend poslucha¢sk4 stanoviska se oviem prudce rozchézela s )iz zminénymi pied-
stavami rozhlasovych a kulturnich pracovniki a s jejich nadéjnym presvédcenim, ze
pravé rozhlas bude schopen zaélenit do recepce ,,vazné hudby* vsechny, tedy i kul-
turné dosud jen malo orientované vrstvy posluchadii. Sok z takového poznani se stal
ziejmé podnétem k rozsihlé diskusi o ,Jehké a vainé hudbé” v hudebnim ¢asopise
Tempo (ro¢niky 15 a 16, 1935/36 a 1936/37). Ptispél do ni 1 sdm programovy $éf
rozhlasu, skladatel Karel Boleslav Jirdk. Ve svém fundovaném stanovisku odhadu-
je rozsah vefejného provozoviani ,.vazné a lehké hudby™ pomérem nejvyse 10:90 %,
v rozhlase naopak asi 65:35 %, pfi¢emZ oviem k vdiné hudbé piipojuje i onu stiedni,
specificky rozhlasovou kategorii ,,populdarni hudby“. Namitky nékterych hudebniki
a kritikd proti tehdejéimu podilu ,,lehké hudby* v rozhlase (podilu pfitom relativné
nizkému) pak odrdzi argumentem pfesné vystihujicim redlnou situaci dobové hudebni
kultury, jejtho recepéniho zdzemi, zaroven viak téz zvratu, jaky i ze sociologického
hlediska naddle piedstavovalo &ffeni hudby prostfednictvim rozhlasovych vin.
Populdrni hudba byla zastoupena pravidelnymi polednimi koncerty vysilanymi ve
viednich dnech a odpolednimi hodinovymi koncerty vysilanymi nejprve od 16:30
hodin, pozdéji od 17 hodin. Hudebni program zajigfoval hlavné orchestr Radiojour-
nalu, ktery hral zejména rtizné ouvertury, suity, fantasie, koncertni tance a doprovizel
instrumentdln{ sélisty a zpéviaky, hlavné z Narodniho divadla. Vysilaly se ale také
pFenosy z riiznych mist Prahy, napiiklad v nedéli ze Slovanského ostrova (Ludvikova

8)  Tamtéz.
9)  Tamtéz.



ILUMINACE

Petr Macek: K roli popularnf hudby v pfedvileéné dramaturgii Radiojournalu

kapela), v pondéli odpoledne ze Stromovky a pozdé&ji z Narodniho domu (Hudba 28.
pluku). Ve stiedu a v sobotu byl pravidelné vysildna hudba jazzova (Melody Makers
F. Cinka, Hofmantiv Jazz orchestr, Bohemian Propaganda Band), tane¢ni a pochodova
(Benesova dechova hudba, Dechovd hudba Milinovského, Hudba ¢eskoslovenské oz-
brojené jednoty &. 1 ad.)."”

Ve vecernich relacich se populdarni hudba vysilala v podéani orchestru Radiojourna-
lu v operetach a také &asto ve spojeni s dramatickym a literdrnim programem. Stdlé
zastoupeni mél tento druh hudby v kabaretnich vecerech (vénovanych napiiklad Cer-
vené sedmé) a pii tzv. veselych matiné vysilanych z Radiopalédce. Podaiilo se vytiidit
i lehky program a dosdhnout vy$&i reprodukéni jakosti ziskanim nejlepgich sil tohoto
oboru.'"

V roce 1929 doglo k vyhranéné&jsi specializaci hudebnich téles, ktera piisobila v jed-
notlivych pobotkach Radiojournalu. V té dobé rozhlas zaméstnaval celkem 126 hu-
debniki. Programové se praZsky rozhlasovy orchestr zacal zaméfovat na hudbu sym-
fonickou, brnénsky orchestr na komornéjsi hudebni formy moravskych skladateli
a populdrnéjsi hudbu, bratislavsky orchestr na operetu a orchestr studia v Moravské
Ostravé se mél vénovat moderni tane¢ni hudbé a jazzu.

Podle Rocenky posluchace rozhlasu z roku 1934 se v roce 1932 na hudebnim vysilani

viech ceskych rozhlasovych stanic, tj. Praha, Brno, Moravska Ostrava, podilely:

Opery: 2 700 minut
Operety: 1 000 minut
Véazna hudba: 16 100 minut
Lehk4 hudba: 30 400 minut
Tane¢ni hudba: 3 700 minut'?

Typicka je diskuse o jazzové hudbé na programové konferenci vedeni Radiojournalu
v Olomouci v roce 1933: Karel Boleslav Jirdk zde konstatuje, Ze hudba jazzova nacha-
zi se ve velmi Zalostném dpadku. Kompozi¢né pry nepiindsi nic nového, instrumental-
né jevi Sablonovitost, zajem posluchaci o ni poklesl na minimum.

Proto vedeni piijima tuto rezoluci:

Hudebni sekce konstatuje, Ze v programu Zivé hudby hrajeme ¢istého jazzu
mnohem méné neZ diive. V Praze je to orchestr kapelnika Smilinga nebo ka-
pelnika Cecha, kte#f G¢inkujf jednou za dlouhy as, v Ostravé se jazzové hudba
vyskytuje pouze v itery v odpolednich koncertech a sice jenom na dobu pil
hodiny a kromé toho pak v sobotu v no¢nich koncertech pil hodiny, v Brng
jazzu neni. Pomérné nejvice jazzu se vyskytuje v gramofonovych programech.
Usneseno, aby gramofonové oddéleni jazzové desky 1 v téchto relacich omezilo

na minimum.'”

10) E.Jedutovad akol,ec. d., s 76.

11) Tamtéz, s. 77.

12) Tamtéz, s. 100.

13) Archiv Ceského rozhlasu, HM 20/1077.
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V roce 1927 konstatoval muzikolog a rozhlasovy pracovnik Mirko Ocadlik, Zze prave

1]
1

hudba .,tvoi{ podstatu rozhlasového vysilani™, protoze zasilani hudby odbérateliim,
ktefi se nemohou dostavit do koncertni nebo opernf budovy, ..je vlastné odivodnénim
jeho existence™. Za to je rozhlas zavdzdn hudbé, aby plnil jeji vlastni potieby. Mezi né
patii, aby nesifil ,,onen druh hudby, ktery je viude pfistupny a nejroziifend)si=.!"

A tak rozhlas stdle vic nardzel na preference své poslucha¢ské obce, jak popisuje

Vaclav Holzknecht:

Posluchace jiz pfeslo prvnf ohroment, Ze to mluvf a hraje, a zacali se zaposlou-
chavat do programd. Platice mési¢ni poplatky, byt nepatrné, citili se zdkazniky,
a tudfz pdny. Tento pocit vyjadiovali hlavné kritikou. Nyni nastala pravd mela.
Mezi feditelstvimi rozhlasii a velkou ¢asti dopisujiciho obecenstva doglo k vy-
méné nédzort, kterd na strané feditelstvi byla obrannd. kdezto na strané nespo-
kojenych abonenti toend. Béda! Skrtali témér celou vaznou hudbu. nebof se
piicila jejich vkusu. Nechté&li to poslouchat a stragné nadavali.

Neslo o nedorozuméni, nybrZ o jasnou skute¢nost, se kterou se zprvu nepoditalo,
vynilezem rozhlasu dostalo se uméné hudby mnoha lidem, ktefi az dosud znali
jen n&kolik pouliénich pisni¢ek a najednou méli dohonit stalety vyvoj, razem
chapat slozité formy, rizné slohy a osobnosti — nemluvé ani o tom, Ze pro vni-
méni hudby jakoZto uméni je tieba nékterych pfirozenych predpokladi, které
nejsou kazdému dany. Zdzracny vyndlez, ktery se jiz mezitim okoukal a opo-
slouchal, zadal pisobit rozpaky a nesndze.'

Problému poméru vazné a populdrni hudby ve vysildni se z&dsti vénovala programova
konference ve Slia¢i v roce 1934. Poukazovdno bylo na premiru vazné hudby v hlav-
nim programu a na nedostatek programii populdrnf hudby. Bylo navrhnuto pfesunout
¢dst programt s vdznou hudbou na odpoledni relace. Diivodem tohoto nepoméru je
pry nedostatek ¢eské populdrni hudby a obtize, s jakymi se potkdvaji hudebnf $éfové,
kteff maji sestavit atraktivni program, kdyZ musi dodrzet stanovené procento ¢esko-
slovenské hudby, které podle pidni spolku KAPO, kruhu autori pisni¢ek a operet, ma
obnéget az 90 procent.

Tyto nesndze koncem desetileti analyzoval Karel Vetterl. Hudba opustila vyhrazeny
prostor a vstoupila do domécnosti, pojem ,.publikum* nahradil pojem ,,posluchac*;
piestala cesta za hudebnf produkei, hudba pFichdzela sama k posluchaéi; moznost
sledovat umélce pii vykonu odpadla. Ale prizkumy ukazuji zcela jinou skute¢nost:

Primérny lidovy poslucha¢ hledd v hudebnim rozhlasu nejcastéji jasnou, melo-
dickou notu a svizny tane¢ni rytmus, které mu vnédgeji do p¥tbytku bezstarostnou
ndladu, uklidituji nervy, zahdanéjf trudné myslenky i dlouhou chvili a zpifjemiiuji

praci. Touha po rekreaci byva hlavni pohnutkou p#fjmu hudebniho rozhlasu.'”

14) Mirko O ¢ a d 1 i k, V¥znam hudebniho rozhlasu. Radiojournal 5, 1927, ¢. 5. s. 2-3.
15) VaclavH ol z k n e ¢ h t. Jaroslav Jezek & Osvobozené divadlo. Praha: SNKLHU 1957, s. 250.
16) Karel Vet terl Ksociologii hudebntho rozhlasu. Mustkologie, 1938, ¢. 1, s. 27.

158




ILUMINACE

Petr Macek: K roli populérmi hudby v pfedvile¢né dramaturgii Radiojournalu

Prednost dostava tedy hudba spige lehké a melodickd, nejsrozumitelnéjsich hudebnich
forem. Analyza Karla Vetterla potvrdila dvoji cestu, kterou se ¢esky rozhlas rozhodl
obtiznou situaci hudebniho vysilani fesit: jednak dennf skladbou programu, jednak
hudebné vichovnym vysildnim.

V poloviné desetileti se ustavilo Sdruzeni radioposluchaéi lidovych programi a de-
chové hudby, které zcela vazné vzneslo pozadavek, aby bylo pfizvdno k sestavovdni
rozhlasovych programii. Tyto tendence populisticky podporoval také dobovy tisk, viz
napiiklad obranny ¢lanek Ladislava Zika:

Nédrodné socidlni list A-Zet vede prudkou ofensivu pro tak zvany lidovy program
v Ceskoslovenském rozhlase. Hlavné se to tykd hudby. [...] PFi pozorném sle-
dovéni tohoto novindiského boje v8ak pozndvdame, Ze v boji A-Zetu za lidovost
je velmi vdazné nebezpeci, ze bude vybojovana s lidovosti 1 nekvalitnost, a Ze
v boji proti pfemife dobré vazné hudby bude kvalitni hudba vibec zatla¢ena do

pozadi.'”

Odbornou diskusi na téma tzv. lehké hudby vedli na strankdch ¢asopisu Tempo Pavel
Haas a Karel Boleslav Jirdk, pficemZ konstatovali nasledujici zavéry:

[. Lehka hudba je hudbou a ma svoji tradici.

2. Vyroba (gramofonového a filmového primyslu) zamémé produkuje price falesné
sentimentalni a prevlddajictho pohybové-rytmického charakteru.

3. Nebezpec¢im neni lehkost, ale nekvalitnost a finan¢né lukrativni eklekti¢nost
téchto skladeb.

4. Nespokojenci s rozhlasovou nabidkou dovolavaji se demokratického prava vétsi-
ny, kdyz ,,viechno ostatni u nds urcuje kvantita a nikoliv kvalita®.

5. Rozhlas pfitom je mimofdadné demokratickym producentem — vSechny prazské
koncertni a opernf sily pojmou asi osm tisic navitévniki, zatimco rozhlas svoji
nabidku adresuje cca 2 700 000 poslucha¢i, tj. sedmndcti procentiim vSeho
obyvatelstva.

6. Vyznamné tim normalizuje skore nabidky, kdyz mimo rozhlas se nabizi necel tii

procenta vazné hudby a naopak lehké hudby pres devadesat sedm procent.

Na zdkladé téchto zavéra plnil rozhlas v predvéileéné dobé dal pe¢livé sluzbu zejména
vazné hudbé, jen prazska stanice odvysilala za rok 1937 879 symfonickych dé&l a 333
dél komornich.'™

Jirdkav piispévek je patrné prvnim zamyslenim nejen nad socidlni funkcf rozhlasu, ale
v jeho rdmeci i nad nadale uz zcela zjevnou existenci rozdilnych posluchadskych sku-
pin, jejich vkusu a potieb. Z tohoto hlediska se postaveni a ptsobeni ,.lehké hudby*
pro rozhlas jevi jako neodmyslitelné a nezastupitelné. Rozhlas se ve tficitych letech
stal takika nardz hlavnim zprostredkovatelskym zdzemim této ,,lehké hudby*. Takto

17) Ladislav Z 4 k. Ticho a hluk neboli Lidovy program rozhlasu. Magazin Druzstevn prdce 4, 1936/37,
s, 222-223.
18) E.Je3utovidakol,e.d. s 138.
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razil i cestu dal&im masovym médiim, jez se k nému v propagaci a distribuci popularni
hudby zac¢ala vbrzku pfidruzovat. Ndpadnd je tu zejména asovd shoda s rozvojem
domdciho gramofonového priimyslu a také zvukového filmu.

PhDr. Petr Macek, Ph.D. (1967)

Narozen ve Valaiském Mezitiéi, vystudoval hudebni védu a estetiku na Filozofické fakulté Masarykovy
univerzity v Brn& (Mgr. 1993, Ph.D. 1996). Zde také od roku 1995 pedagogicky a vedecky pisobi. od roku
2004 jako vedouci Ustavu hudebnf védy. Odborné se zaméfuje zejména na problematiku hudebnf lexiko-
grafie, redakéné a autorsky se spolupodilel na Slovniku ceské hudebni kultury (Praha 1997), nyni pfipravu-
je ve védecké redakci spolu s Mikuld¥em Bekem rozsdhly elektronicky on-line projekt Ceského hudebniho
slovniku osob a instituci (www.ceskyhudebnislovnik.cz). Dile se zajima o hudbu 18. a 20. stoleti (knizni
price Franz Xaver Richter, Kromé&fi? 1989; Sméleji a rozhodnéji za ceskou hudbu! . Spolecenské védomi™
Ceské hudebnf kultury 1945-1969 v zrcadle dobové hudebni publicistiky, Praha 2006), o d&jiny rozhlasového
vysilénf, o teorii a d&jiny popularni hudby, o vyuziti vypocetni techniky v hudbé a hudebnf véde atd. Je
mistopredsedou Ceské spolecnosti pro hudebni védu v Praze, élenem prezidia Ceské hudebnf rady (ndrod-
nf sekce nevladnf organizace Mezinarodni hudebnf rady pti UNESCO) i élenem fady odbornych grémii.

(Adresa: Ustav hudebnf védy Filozofické fakulty Masarykovy univerzity:
Arne Novika 1, 602 00 Brno: macek@phil.muni.cz)
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SUMMARY

THE ROLE OF POPULAR MUSIC
IN THE PRE-WAR DRAMATURGY OF RADIOJOURNAL

Petr Macek

The study describes the role and the representation of popular music in the pre-war dramaturgy of Czech
radio broadcast. Having overcome the elementary technical problems, Radiojournal had to consider the
needs and preferences of its listeners—licensees and to create a programme scheme that would respect
their demands. On the other hand, the management of the radio company from the beginning followed
a rather idealistic path of establishing ambitious artistic objectives in the radio’s programme. The whole
pre-war period of Radiojournal’s development was accompanied by constant solving of this crucial conflict
in the programme’s creation — the one “between the cheap entertainment and the high artistic quality,

between the listeners’ wishes and the radio management’s conceptions.”

Translated by Petr Macek
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Ro¢nik 19, 2007, &. 3 (67)

Cldanky k tématu

PYTHAGORUYV ZAVO]

Tomas Dvoidk

To oko by vdzné zaslouzilo vytahat za usi.V

Traduje se, ze Pythagords prednésel svym piivrzenciim skryty za jakousi plentou ¢&i
paravdnem (podle jinych vykladd pak pouze v noci), aby vniméni jeho feé¢i nebylo
ruseno pohledem na jeho osobu. Pii téchto piednaskdach neslo pouze o vzdélavani,
nebof pythagoreismus misi védu a filosofii s ndboZenstvim a Sarlatdnstvim a vytvaii
sektu s pffsnou hierarchif a pravidly chovani. Novicové fadu byli nazyvéani akismati-
koi (z feckého akiisma — néco slySeného, termin se dnes v nékterych jazycich pouZiva
pro sluchové halucinace ¢i tinnitus), byli tedy ,,posluchaci®, kteff museli po dobu péti
let zachovdvat ml¢ent, aniz by kdy videli Pythagoru samotného; teprve poté mohli byt
piipadné piijati do jeho domu a stdt se zasvécenymi ucedniky (matematiky). Af uz
byla technika skryvani mluvétho jakdkoli, jejim cilem bylo nejen pfimét publikum
k vétsi soustiedénosti na fe¢ samu, nybrZ i posilit legendarnost jejtho zdroje. Pyth-
agords doslova znamend ,.mluvici jako bih pythijsky®, jeho nadlidsky charakter byl
také posilen tim, Ze ,,napnul-li viechny sily svého ducha, vidél vSe v rozmérech desiti,
dvaceti svy¥ch minulych Zivota®, jak nds zpravuje Empedoklés.? Zavoj nelze jednodu-
e odstranit a odhalit za nfm jednu konkrétni bytost, zavoj je totiz bytostnou soudds-
ti Pythagory, polyfonniho, nadlidského hlasu, podilejiciho se na kosmickém rytmu.
Byl-1i polomytickou figurou jiz pro svou dobu, je pro nds o to vice nehmatnym a tézko
zjistitelnym, nebof je skryt jexté za historickou zdsténou desitek komentéit, vypravéni

1) Samuel Beckett, Nepojmenovatelny. Praha : Argo 1998, s. 70.

2)  Posilovdn byl ovéem i mnohem pragmati¢téjsimi prostfedky. Tak tieba Hermippos o Pythagorovi vy-
pravi. .Zze kdyz byl v Ttalii, zhotovil si pod zemi malé obydli a uloZil své matce, aby zapisovala na
desky i s uddnim ¢asu vSechny udélosti a posilala mu je pod zem, pokud se nevrati. Matka to ucinila.
Po ¢ase se Pythagords vratil vyschly jako kostlivec. Dostaviv se do shroméazdéni lidu, tvrdil, Ze pfi-
chizi z podsvéti, a predéital jim téZ. co se u nich stalo. Obéané, dojati jeho slovy, plakali a naiikali
a véfili, Ze ma Pythagords v sobé cosi bozského, takZe posilali k nému i své zeny, aby se také naudily
nétemu z jeho nauk...* (Diogenés Laertios, Zivoty, ndzory a vyroky proslulych filosofii. PelhFimov :
Novi tiskdrna 1995, s. 329-330). Skryvani ¢i vyuzivani jistého elementu zdstupnosti je tedy obecnéj-
& strategii Pythagory: ke svym akusmatikim promlouvi jako telematik.
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a pfevypravéni, z nichz se jen pouhy zlomek uchoval v pisemném zdznamu — historie
zvuku je ,rozptylena, prchava a vysoce zprostiedkovana™.”

Dnes jsme ostatné na podobnou neukotvenost zvuku celkem dobte uvykli,
jsme sekularizovanymi akusmatiky, které mnohdy ani nenapadne po zdroji svych sly-

Zin pédtrat. Technika jejich skryvédni se oviem ponékud proménila:

Ve starovéku byla apardtem zdst&na: dnes je jim rozhlas a metody reprodukce
spolu s celym souborem elektro-akustickych transformaci, jez ndas, moderni po-
sluchate neviditelného hlasu, uvadéji do podobné situace.”

.,Podobnou situaci* Pierre Schaeffer (pivodné inZenyr telekomunikaci a rozhlasovy
hlasatel, znamy pozdé&ji piedeviim jako zakladatel musique concréte) samoziejme od-
kazuje na Pythagorovy studenty, od nichZ si vypijcuje oznadent pro specificky typ ,.re-
dukovaného™ ¢i ,,akusmatického™ poslechu. Inspirovan je viak primarné Husserlovou
fenomenologii a snazi se prosadit takovy postoj k hudbé a zvukim viibec, ktery by stal
na nizoru/poslechu véci samé, nikoli na zkoumanti jejich vykladi/zdroji. Schaefferova
reinterpretace fenomenologického pifstupu je v mnoha ohledech problematicka,” mj.
v tom, Ze akt epoché je pro né&j uskutednén jiz samotnym zprostfedkovdanim zvuku,
tfeba prostfednictvim rozhlasu, gramofonové desky ¢ magnetofonové pasky. Diraz
na tento aspekt je v8ak pro nds zvl4sté zajimavy (a Schaefferovy intelektudlni zdroje
s1 miZeme klidn& uzavorkovat), nebof mechanickd reprodukce zvuku zdsadnim zpi-
sobem proménila zpisob jeho vnimdani: zejména tim, Ze diky nf existuje nezavisle na
ptivodnich podminkach svého vzniku (Murray Schafer oznacuje technologie oddélujict
poslech od pohledu a pivodni zdroj zvuku od publika terminem ..schizofonni*).” Mezi
situaci produkce a situaci konzumpce se otevird a stéle rozsituje prostor, jenZ je obec-
nym rysem modernity viibec:

Podstatné v hospodaisko-psychologické oblasti je, ze v primitivnéjsich pomérech se
vyrdbi pro zikaznika, ktery si zboZ{ objednd, takze se virobce a odbératel navzdjem
znaji. Modemni velkomésto se vEak skoro tiplné Zivi v¥robou pro trh, tzn. pro celkem
nezndmé odbératele, kieff se nikdy neobjevili v zorném poli skute¢nvch vyrobei.”

3)  Douglas K a h n, Introduction: Histories of Sound Once Removed, In: Douglas K a h n — Gregory
W hiteh ead/ eds.), Wireless Imagination: Sound, Radio, and the Avant-Garde. Cambridge — Lon-
don : The MIT Press 1992, s. 2.

4)  Pierre Schaeffer, Traité des objets musiaux. Paris : Editions de Seuil 1966, s. 91.

5) K jejich vztahu viz kupt. Brian Kane, L’Objel Sonore Maintenant: Pierre Schaeffer, sound objects
and the phenomenological reduction. Organized Sound 12, 2007, &. 1, s. 15-24.

6)  Viz Murray R. Schafer, The New Soundscape. Toronto : Berandol 1969. Do néstupu elektronickych
technologif pfedstavovalo takové rozpojent spie vyjimku: .V pribéhu zdpadnich déjin existovala mezi
kategoriemi [poslechu a pohledu] skutetnd homologie, pii niz priibézné dochdzelo k vzdjemnym sémio-
tickym transformacim |...| Historicky vzato byly rizné postupy skryvani hudebniki, k nimz dochézelo
pii inscenovéni dramat — v pozdné stfedovekych mystériich. pastordlich italské renesance, alzbétin-
skych maskdch a koneéné ve Wagnerové Bayreuthu — snahami o dosazeni konkrétnich deinka. [...]
préavé prostfednictvim socidlné abnormalni roztrzky mezi poslechem a pohledem.” — Richard Leppert.
Musie, Representation, and Social Order in Early-Modern Europe. Cultural Critique 1989, ¢. 12, 5. 20.

7)  Georg Simmel, Velkomesta a duchovny Zivot. In: T ¥ 2, O podstate kultiry: Eseje. Bratislava : Kalli-
gram 2003, s. 36.
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My bychom dnes, s vice nez stoletym odstupem od Simmelova eseje, diiraz spiSe pie-
nesli z pélu produkce na pél spotieby: zboZi pochdzi od vyrobei, kteff se nikdy neob-
jevili v zorném poli odbérateld.? Nejsou sice vidét, slySet v8ak az velmi dobfe. Jsou
skryti za pythagorovskym zdvojem, tvofenym nepfehlédnutelnou vzdélenosti mezi vy-
robei a odbérateli. Nenf to ,,Maja, zdvoj klamu, ktery zahaluje zraky smrtelnych a dava
jim vidét svét, o némz nelze Fici, ani Ze je, ani Ze neni*” a nenf to ani zdvoj ideologie,
jejz by bylo mozné strhnout, a zahlédnout tak skuteény stav véci, nybrz prosté jen
disledek komplexity, plurality a dynami¢nosti nasi technologizované a medializované
spole¢nosti. ZkuSenost z ni mozna lépe nez Schaeffertv idealizovany poslech ,,zvuéi-
cich objekta* vystihuje Chiontv'” termin acousmétre — je to postava-hlas, jejiZ vztah
k vidénému nelze pfesné uréit; neni ani zvukem synchronizovanym s obrazem, ani
¢isté akusmatickym hlasem (jakym je voice-over); splynuti takového zvuku a jeho pfi-
¢iny je odddleno a dramaturgicky vyuZito; osciluje mezi obrazem a zvukem, nebof
¢ista, autonomni zkugenost zvuku je nemozna: zvuk neustale odkazuje mimo sebe,
je vidy jesté n&¢im navic, zddd si potvrzen{ a ovéfeni zrakem ¢&i hmatem, obsahuje
vzdy néjaky .,rezidudlni vyznam“'": ,jeho pivod nenf odstranén; spise jen nekone¢né
zrelativizovan.“' (Tak jako v ZAvir: DR. MABUSE od Fritze Langa, jednom z filma ana-
lyzovanych Chionem, v némz je hlas piifazovany Mabusovi slySet pouze zpoza zavésu,
v telefonu &1 z gramofonové desky a ve skutecnosti patii nékomu tplné jinému).

Diky své viudyp¥itomnosti, neukotvenosti, neurcitosti (neustdlému odkazovéni na vice
¢i méné skryté zdroje ovéfitelné jinymi smysly), zprostiedkovanosti a pomijivosti se
zvuk a zpisoby jeho vniméni stdvaji idedlni metaforou Zivota v dne¥ni spoletnosti
a zpochybiuji tak tradi¢ni diraz na modely vizudlni. Zpochybiiuji, nikoli nahrazuji:
ucho nestfidd oko coby viid¢i epistemologickd figura pravé diky ,,principu relativi-
ty, jez akusti¢no definuje, nedostate¢nosti, jeZ znemoZziuje, aby existovalo samo o so-
be.'¥ Akustické modely byvaji ziidkakdy explicitng a systematicky popsény, spi¥e
jen zaznivaji v okamzicich, kdy je vizudlni scéna pro popis néjakého jevu nedosta-
te¢nd ¢i vibec nevhodna: vidy, kdyzZ se ,,obraz svéta™ stava z néjakého divodu nepfe-
hlednym a ztraci sviij jednoznaény tibéznik. Jako ptiklad mize poslouzit kniha Joshuy
Meyrowitze, nazvand v origindle pfiznacéné No Sense of Place (i v ¢eském prekladu:
Vsude a nikde), jez je prepsanim Goffmanova scénografického pifstupu s ohledem na

8) Ani jedno tvrzeni samoziejmé neni tplné piesné: odbératelé se dostdvaji do zorného pole vyrobet
prostiednictvim nejrizn&jiich prizkumi trhu, vyrobei zas do zorného pole odbérateli prostiednic-
tvim znadek, reklamy a marketingu: znaji se navzdjem veelku dobie, 1 kdyZ prostfednictvim zdstup-
nych identit. Meziprostor je pak vyplnén fadou prostiednikii, mezi nimiz vynika hudebni producent,
viz Antoine Hennion, An Intermediary Between Production and Consumption: The Producer of
Popular Music. Science, Technology, and Human Values 14, 1989, &. 4, s. 400424,

9) Arthur Schopenhauer, Svét jako vile a piredstava 1. Pelhfimov : Nova tiskarna 1997, s. 23.

10) Michel Chion, The Voice in Cinema. New York : Columbia University Press, 1999,

11) Timothy Taylor. Strange Sounds: Music, Technology. and Culture. New York — London : Routledge
2001, s. 46.

12) Chris Cutler, Plundrofonie. Teorie védy 27, 2005, &. 2, . 88.

13) Steven Connor, The Modern Auditory L. In: Roy P o r t e r (ed.), Rewriting the Self: Histories from
the Renaissance to the Present. London — New York : Routledge 1997, s. 220.
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novy socidlni ramec, proménény vlivem elektronickych médii. Zatimco Goffman'" in-
terpretoval socidlni chovani jako svého druhu divadelni hru, predstaveni provadéné
pied pozorovateli, odehrédvajici se vZdy na ur¢itém jasné vymezeném prostoru — jevis-
ti, v8imd si Meyrowitz toho, jak jsou jejich hranice stéle poréznéjsi a prostupnéjsi:

Teoretikové zahyvajici se situacemi a rolemi vnimajf socidlni situace jako po-
mérné stabilni mimo jiné snad i proto, Ze jen vzdcné dochazi k ndhlé rozsahlé
zméné v rozestaveni stén a dvefi, v projektech mést a jinych architektonickych
¢ geografickych strukturdch. Ke zméné situaci srovnatelnych s otevienim a za-
vienim dvefi ¢i stavbou nebo povalenim zdi v&ak dnes dochdzi zapnutim mikro-
fonu, pusténim televizoru nebo zvednutim telefonniho sluchatka. [...| Kli¢ovym
faktorem, ktery ur¢uje, nakolik je dand situace izolovand od ostatnich, je pova-
ha délici hrani¢ni ¢dry. Membrany, zapouzdiujici socidlni situace, neovliviuji
chovéni jen tim, Ze nékteré ¢leny zcela zahrnuji nebo vylucuji, ale i proto, ze
nékteré ¢leny zahrnuji nebo vylucduji pouze ¢astecné. Vizudlné mize byt ¢lovek
od urcité situace oddélen zdi, sluchové se ji v8ak mize icastnit v zdvislosti na
tom, jak je tenkd. Stejné tak média mohou ovlivitovat chovan{ pfemosténim tra-
di¢nich fyzickych omezeni informac¢niho toku.'

Idedl obrazu svéta s jeho soufadnicovym systémem, jasné vymezenym a rozhrani¢enym
prostorem, v némz se vyskytuji jednotlivé, navzdajem izolované a uspofadané predméty.
pozorované z odstupu nezaujatym pozorovatelem, je stdle vyraznéji narufovédn Selesty,
pro néZ vytyfend centra a hranice jednoduse neplati.' Na problemati¢nost vizualniho
paradigmatu v rozmanitych védach bylo samoziejmé jiz mnohokrat poukdzano,'” nic-
méné kritika se nejcasté) nese ve formé pouhé negace ¢i poukazu na extrémni vizudl-
ni formy (typu anamorfické perspektivy atp.), namisto toho, aby byly coby model nagi
interakce s okolnfm svétem zhodnoceny jiné smyslové modality, resp. jejich vzdjemna
souhra. P¥itom pro nékteré otdzky, provazejicf moderni kulturu od jejich pocatki (jakou
je tieba tradi¢ni protiklad soustifedéného a rozptyleného vnimani, origindlu a kopie,
analogového a digitdlniho), miZe byt drobny akusmaticky exkurs dosti prospegny. Ko-
neckonci, diive nez ¢lovék prvné spatii svétlo svéta, zakousi jej v akusmatickém modu
par excellence, slysi jej (sly&f oviem i sdm sebe), je ..hlavou piilepenou k uchu*, ..trans-

formédtorem, v némz se zvuk méni bez pomoci rozumu na zlost a strach®™:

14) Erving Goffman, Viichni hrajeme divadlo: Sebeprezentace v kaZdodennim Zivoté. Praha : Ypsilon
1999,

15) Joshua Meyrowitz, Viude a nikde: Vliv elektronickych médit na socidlni chovdnt. Praha : Karolinum
2006, s. 44-46.

16) Plati to i pro obraz svéta v nikoli metaforickém smyslu, v soutasné geografii kupiikladu je tento
posun zvld&té patrny, viz Daniel S. Zui, Visuality, Aurality, and Shifting Metaphors of Geographical
Thought in the Late Twentieth Century. Annals of the Association of American Geographers 90, 2000,
¢. 2, 8. 322-343.

17) Nejprehlednéji asi v knize: Martin ] a vy, Downcat Eves: The Denigration of Vision in Twentieth-Centu-
ry French Thought. Berkeley : University of California Press 1993. Srov. 16z Richard Rorty. Filozofia
a zrkadlo prirody. Bratislava : Kalligram 2000; a David Michael L e v i n (ed.). Modernity and the
Hegemony of Vision. Berkeley : University of California Press 1993,
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[...] moZna citim zrovna tohle, Ze je né&jaké venku a vevnitf a j4 se nachdzim
mezi nimi, moZnd jsem pravé tohle, hranice, kterd délf svét na dvé éasti, jedna
je venku. druhd vevnit, mize byt tzkd jako ¢epel, nejsem ani na jedné jeji
strané, jsem uprostied, jsem ohrada, mam dvé strany a zadnou tloustku, mozna
citim pravé tohle, citim, jak se chvéji, jsem buben, na jedné strané lebka, na

druhé svét, nepatiim k jednomu ani k druhému...'?

Sonofory

Nez pristoupime ke zpasobim vnimdni takového auditivniho subjektu, rdd bych
se stru¢né vénoval zvukovym a hudebnim metafordam, jez lze v dé&jindch zdapadniho
my&leni zaslechnout. Ozyvaji se pfedeviim na tiech rovindch: lidské (metafory t&la
i mysli). socidlni a kosmické.

Od antické filosofie a védy existovaly uzké vztahy mezi zvukem, hlasem, dechem, dus{
a vzduchem, které zapfic¢inily ¢asté uvaZovani o rozmanitych mentilnich i télesnych
pochodech jako pneumatickych procesech. Rada lékaisky-magickych praktik proto
také souvisela s hudbou a tancem, jejichz prostiednictvim byly zejména duevni afek-
ce ovladdny a uvadény do pofadku. Svou roli oviem hrdly i samotné hudebni ndstroje.
Benjamin Farrington'” ve svych tvahdch o poditeich védeckého pozndni ve starém
Recku zdiraziiuje roli, jiz — po¢inaje Milétany, pro které celé universum fungovalo
podobné jako jeho drobné ¢asti, jez ma ¢loveék pod svou kontrolou — sehrély rozmanité
ndstroje a technologie. Hippokratovi pak pipisuje reflexivni zhodnoceni tohoto vzta-
hu: diky tomu, ze bohové naudili ¢lovéka napodobovat své télesné funkce ve svych
ndstrojich, sta¢i tyto podle Hippokrata pozorovat a tak v analogii nahlédnout i to, co
je jinak neviditelné, jako treba procesy odehravajici se uvnitf téla. Dechové i strunné
nastroje pak sehrdly svou metaforickou tlohu viude tam, kde bylo treba zohlednit
vztah mezi télem a du&i, zejména pfi uvazoviani o mentdlnich pochodech:® totéz se
tyce i aparati zvukové reprodukce, jak prokazuje kuptikladu slavna stat Jean-Maria

) — diky vyuziti riznych bldn

Guyaua o mozku jako fonografu nadaného védomim
a membrdn se tato zafizeni metaforicky pfimkla k t&lu jest& o néco blize.

Miizeme v8ak nalézt jesté dalsi rovinu, v niZ se zvuk zdsadnim zpisobem podilf dokon-
ce na utvdfeni samotné subjektivity. V psychoanalytickych dilech Didiera Anzieua,
Williama Niederlanda, Denise Vasse ¢ Guy Rossolata® je kladen diiraz na vniméanf

18) S.Beckett.c. d.,s. 65.91.

19) Benjamin Farrington, Head and Hand in Ancient Greece. London : Watts 1947,

20) Prehled téchto obrazii v antické a klasické veédé a filosofii poddva Jamie C. Kassler, Man — A Musi-
cal Instrument; Models of the Brain and Mental Functioning Before the Computer. History of Science
22,1984, ¢. 55, s. 59-92.

21) Jean-Marie Guyau, La mémoire et le phonographe. Revue philosophique de la France et de 'étranger
5, 1880, s. 319-322. Pretidténo s komentdfem in: Friedrich A. Kittler, Gramophone, Film, Typewri-
ter. Stanford : Stanford University Press 1999, s, 30-33; parafrazi ¢lanku lze nalézt také in: Douwe
Draaisma, Metafory paméti. Praha : Mlad4 fronta 2003, s. 102-104.

22) Pro oblast filmu tyto piistupy zhodnocuje Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice
in Psychoanalysis and Cinema. Bloomington : Indiana University Press 1988; pro problematiku hu-
debniho poslechu pak zejm. David Schwarz, Listening Subjects: Semiotics, Psychoanalysis, and the
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mateiského hlasu coby primarn{ zkufenosti, v niZ je dité uzavieno v jakémsi ..zvudi-
cim obalu®, chranéno povlakem Sumii a hlasi, ponofeno v sonosféfe Sepotu, mumlani,
ale i dotekii, pachii a viini, od nichz v této fazi zvuky jesté nejsou jasné oddéleny. Je
tu fe¢ o obdobi, kdy je dité v matéiné liinu a prvnich tydnech po narozeni, tedy o fazi
predchdzejici proslulému Lacanovu .stadiu zreadla™®, v némz se détska psychika
formuje prosttednictvim jeho zevniho obrazu, pfedstavovaného osobami v nejbliziim
okoli. Anzieu studoval zvuky vyddvané détmi kritce po narozenf a zpisob, jakym se
synchronizuji a navzdjem ovliviiuji s hlasem matky — ten dité rozeznd v péti tydnech,
kdy jesté vizudlné nenf schopné rozlisit jeji obli¢ej od jinych. Mezi tietim a Sestym
mésicem si hraje se zvuky, jez vydava a stédle presnéji dokéaze napodobit hlas rodice.
P¥i této hie (Anzieu hovoif o stadiu ,.zvukového zrecadla® & ..audio-fonické kizi) se
utvaif tésny, synesteticky vztah mezi rodi¢em a ditétem, dité vak zaroven rozpozndva
sebe sama, a tak se distancuje od okoli.

Tato koncepce zvukového obalu je samozfejmé retrospektivni rekonstrukei, fantazii,
tak jako kazdy pokus o popsani predsymbolické zkuSenosti. I v jinych takovych rekon-
strukcich slouzi zvuk k vykresleni jesté nerozligitelné jednoty, prostupnosti a sympa-
tetického souznént, jako je tomu v dvahach o prvotnich lidskych spolecenstvich:

V ur¢itém ohledu lze existenéni modus pfeddéjinnych skupin oznacit jako glo-
balni — nikoli proto, Ze by lidé veédéli, ze zemé je fyzicky glébus, na némz by
vSude mohli existovat, nybrZ proto, Ze existovali v psychickém globu, ve zvuko-
vé kouli, a Ze prezit mohli vude tam a toliko tam, kde tato akusticka sphaira
ziistala nedotéena. Rané tlupy [...] socializuji své piislugniky v psychosféric-
kém a sonosférickém kontinuu, v némz Zivol a soupatfi¢nost jsou jesté témer
nerozligitelné velic¢iny. Nejstarsi spole¢nost je mald §tébetajici kouzelnd koule
[...] Kazdé individuum je vice ¢ méné kontinudlné spjato se zvukovym télem
skupiny psychoakustickymi pupeénimi $itdirami [...| Soupatfi¢nost neznadi nej-
diive skute¢né nic jiného nezli navzdjem se slyfet — avsak to az do objevenf pi-
semnych kultur a impérif zakldd4 kvintesencialni socidlni vazbu. Setkdvdme se
zde s nefalSovanym piipadem toho, co mohlo znamenat romantismem pokiivené

we 24)

slovo .. matefstina*.

Fylogeneze tak byvd paralelou ontogeneze, alespoit pokud jde o prvni vyvojova sta-
dia, kdy je pivodni akustickd soupatfi¢nost naru$ena vizudlni distanci, kdyZz se orél-
ni kultury nau&f psdt (na socidlni roviné prechdzime ze stadia zvukového zrcadla do

Music of John Adams and Steve Reich. Perspectives of New Music 31, 1993, ¢ 2, s. 24-56 a T ¥ 2.
Listening Subjects: Mustc, Psychoanalysis, Culture, Durham: Duke University Press 1997,

23) Jacques Lacan, Stadium zrcadla jako to, co formuje funkei J4, jak je ndm odhalovdna v psychoana-
Ivtické zkugenosti. Aluze 4, 2000, ¢. 1, s. 158-163.

24) Peter Sloterdijk, Na jedné lodi: Pokus o hyperpolitiku. Olomouc : Votobia 1997, s. 19-20. Sloterdijk
patfi vedle Dona Thdeho (Listening and Voice: A Phenomenology of Sound. Athens : Ohio University
Press 1976) k nejvétdim audiofilim mezi filosofy, viz téZ jeho Tonalita jako Nova syntéza. In: Plurali-
ta, skepse, tonalita: Studie Odo Marquarda a Petera Sloterdijka. Brno : Masarykova Universita 1998,
s. 59-82.
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stadia zreadla vizudlniho): ,.Zvnitinéni technologie fonetické abecedy prenasi élovéka
z magického svéta ucha do neutrdlniho vizudlniho svéta.”*
Tyto dva principy po sobé& nemuseji nutné ndsledovat vidy p¥isné chronologicky a ne-
museji byt ani vyluén& vazdny na polaritu vizudlniho a akustického, jak naznaduje
Nietzschiv protiklad apollinského a dionyského principu, jejZ nachdzi v fecké kultute
a vyvoji uméni viitbec. V apollinském svété, v némiz je ¢lovek sice soudésti kosmického
fadu, zaroveii v8ak izolovan principem individuace, hudba zni. Je to oviem povytce
hudba strunnych ndstroji, odhalujicich pythagorejskou harmonii svéta: ,,dérské ar-
chitektonika ténd, ale t6ni jen naznadovanych, jaké se vyluzuji z kithary“.?* Apollén
byl Nietzschovi mnohem vice bohem svétla a obraznosti: bohem vytvarnych uméni,
sochafstvi a architektury, a epiky. Kontemplativni apollinské védomi Zije ve snu, za-
haleno M4jinym zdvojem, pod nim# se skryvd sféra Dionysa symbolizovan4 ,,niz5fmi*
dechovymi ndstroji, ,,orgiastickymi melodiemi fléten®.*?
Plastik i spFiznény s nfm epik je ponofen v pouhé vniman{ obrazti. Dionyssky
hudebnik je bez jakéhokoli obrazu, je sam prabol a jeho prazvuk. Lyricky geni-
us citf, kterak z mystického stavu odosobnénf a sjednocen{ vyriista svét obrazi
a podobenstvi, jenz ma barvitost, pfi¢innost a rychlost docela jinou nez onen
svét plastikiv a epikiv.®

Dionysky svét karnevalového fadéni a pisténi je svétem jednoty ¢lovéka s prirodou
i s druhymi, individuum se v ném rozpousti a splyva s ostatnimi v narkotickém opojent
a sebezapomnéni. Nietzschovo voldni po rehabilitaci tohoto ptivodnéjsiho dionyského
svéta, prekrytého ve vyvoji evropské kultury ,umélou budovou® apollinského princi-
pu, ptichdzi v dobg, do niz mnozi takovy ndvrat (¢i alespon potéatek obratu) skute¢né
kladou. ,,Hlas, umléeny pismem a tiskem, znovu oZzil“*" prostfednictvim telegrafu,
telefonu, fonografu, mikrofonu, rozhlasu, zvukového filmu, televize a poéitacii.

Historicky posun od mechanického véku k elektrickému, od primyslovych technologii
ke komunika¢nim byl popsan McLuhanem jako odklon od distancujiciho a individua-
lizujictho smyslu zraku k inklusivnimu a implosivnfmu akustickému prostoru, a jeho
studentem Ongem jako néstup véku ,,sekundarni orality”. Retrospektivni rekonstruk-
ce idylického komunika¢niho modu piedhistorickych spole¢enstvi je tu transponova-
na do vize nové organické pospolitosti, oné Stebetajici sonosféry, jejimz médiem vSak
uZ neni ,,matka pobrukujici si u ohné [a udrzu)jici] svou v okolnim porostu rozptylenou
velkorodinu pokojnym kouzlem®,* nybrz ,hlas — ¢4steéné planetarizovany, dokonce
stratosférizovany*" modernimi komunika¢nimi prostiedky. Expanze této akustické

25) Marshall McLuhan, The Gutenberg Gallaxy: The Making of Typographic Man. Toronto : University
of Toronto Press 1962, s. 27.

26) Friedrich Nietzsche, Zrozenf tragedie. Praha : Nakladatelstvi Aloisa Srdce 1923, 5. 29.

27) Tamtéz, s. 41.

28) Tamtéz, s. 37.

20) Walter J. Ong, The Presence of the Word: Some Prolegomena for Cultural and Religious History. New
Haven — London : Yale University Press 1967, s. 88.

30) P.Sloterdijk, c. d.. s. 20.

31) Jacques Lacan, The Four Fundamental Conepts of Psychoanalysts. New York — London : W. W. Nor-
ton & Co. 1978, s. 274.
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koule do podoby globalnf vesnice viak nenf iplnym ndvratem — k ¢emu taky, je-li jeji
pravzor pouhou fantazii. Je spige jejim zdvojenim. zndasobenim, halucinact: fantaz-
matem integrace kosmického prostoru zvukovymi vinami na strané jedné a Zelestem
v usich na strané druhé. Namisto mateiského zvukového povlaku nas pokryva pytha-
gorovsky zdavoj dozvuki a ozvén: sekundarnf oralita umoznéna elektronickymi techno-
logiemi se ,,primdrnf{ oralité na jedné strané pozoruhodné podoba, a na strané druhé je

z

pozoruhodné& odli¥na*, neustdle totiz ,,vychdzi z uzivani psanych a tifténych textu. jez
jsou nezbytné pro vyrobu a fungovani danych zatizeni a rovnéz pro jejich pouziti™.*”
Diky tomuto zdkladnimu zprostfedkovani je tudiz hybridem &i spige remediaci vizual-
niho akustickym: ani lyra, ani flétna, nybrz elektricka kytara.

Toto zprostredkovani, rozsifeni a zesileni zvuku lze nejlépe popsat terminem ampli-
fikace. Amplifikace je plivodné zvétZeni, rozhojnéni, roz&iteni, prodlouzeni, ale také
dodatek ¢i piidavek. Dva konkréinéjsi technické vyznamy tohoto terminu jsou pro
nds zvlasté dualezité: v elektrotechnice oznacuje zesilova¢ (amplifier, amplificateur)
zafizeni zesilujici néjaky signal, zvySujici napéti. proud nebo vykon (v radiofonii zesi-
luje zachyceny slaby elektricky proud, aby nabyl sly&itelné podoby): v rétorice je pak
figurou, jez dodava na sile néjakému tvrzeni a zvyraziuje jej opakovdanim jinymi slovy,
piehdnénim, pfiddvanim detaili, ilustraci a dodateénych vysvétleni:

Dodatky, s kterymi amplifikace pfichazi, je vSak mozné nahliZet i jinak: jejim
plodem nemuseji byt jen ornamenty, jejichz Géelem je zkraglit predchazejici
fec¢ a zvy&it tak jeji icinnost; amplifikaéni pokrac¢ovani miiZe svoje schopnosti
vyuzit na zachyceni imanentniho pohybu predchazejici sekvence, mize tomuto
pohybu dat novou intenzitu a smér, mize ho pfivést k novym zavérim a pozicim.
Potom uZ nebude vhodné omezovat se na rétoriku a jeji umeéni piesveédcovat.
Pokud tato amplifikace prichdzi s néjakym uménim, potom jde o uméni prodlu-
Zovat a zintenzivitovat pohyb.*

Marcelli oznacuje tento druh amplifikace, jez je prodlouzenim feci a zdroven jejim od-
chylenfm smérem k néemu novému, jako amplifikaci ireverzibilni. K podobné nevrat-
nému odchyleni dochazi i pii ,.amplifikaci™ prostfednictvim technologickych aparitu:
zvuk ¢i hlas prodlouZeny telefonem, rozhlasem ¢i néjakym zvukovym nosi¢em se pi-
vodnim zvukiim a hlasiim pozoruhodné podobd a zdroven se od nich pozoruhodné ligi.

Poslouchat na pil ucha

Jeité predtim, nez se elektrizovany éter modernity za¢ne napliiovat rozmanitymi signé-
ly, za¢ina se zahu&fovat zvuky sice lidskymi, pfesto v8ak jiz podivné ,,nepfirozenymi®.
Tyto nevytvareji akusticky tmel planetdrni harmonie a pocit ocednického splynuti,
jako spige divod ke stiznostem (a jeden ze zakladnich modela, jimiz bude nova elek-
trizovand sonosféra pozdéji posuzovana). Nejhlasitéjsim karatelem téchto urbannich
zvuki byl v 19. stoleti Schopenhauer, ktery zvlasté nesnasel praskani bicem:

32) Walter ). Ong. Technologizace slova: Mluvend a psand rec. Praha : Karolinum 20006, s. 155.
33) Miroslav Marcelli, Priklad Barthes. Bratislava : Kalligram 2001, s. 117.
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Tyto neocekdvané, ostré, mozek ochromujici, vEechno premyzlent rozbijejici
a mySlenky vrazdici rany musi bolestivé vnimat kazdy, komu se v hlavé todi
jen néco podobného my&lenkam. [...] Pfi viem respektu k presvaté uZitecnosti
pfece nechdpu, ze néjaky chlap. ktery veze firu pisku nebo hnoje, se tim ma
dozadovat privilegia postupné v desetitisicich hlavdch v zdrodku zardousit kaz-
dou, tieba povstdvajici mySlenku [...| Rany kladivem, $tékéni psii a kiik deti
jsou odporné: ale opravdovym vrahem myslenek je jeding praskant bi¢em. Jeho
uréenim je rozmélnit kazdy dobry, smysluplny okamzik, ktery md nékdo ted
a tady.™

Kdyby byly tyto rdany alespoi uzite¢né — nejsou viak, ponévadz koné si na né stejné
ddvno zvykli a nevnimaji je. Jsou ,.¢istou svévoli™, ..drzym vysméchem ¢&ésti spoled-
nosti pracujici rukama vii¢i tém, kdo pracuji hlavou™.*” Ba jsou dokonce jesté né¢im
vice: nejenze se koné neustéle vystavovani zvuku bide naudili jej neslyZet, ¢asto lze
vidét i néco horsiho, ..totiz formana, ktery jde sdm, bez koné& ulicemi a ustavi¢né pras-
ka bicem. Natolik se v disledku nezodpovédné shovivavosti témto lidem stalo pras-
kani zvykem.”* Hluky ulice rozptyluji Schopnehauerovu soustfedénou mysl, drobi
jeho pozornost, vytrhdvaji jej z ted a tady. Jsou ndsilim p¥ichdzejicim zvenéi, od pro-
letditi, jimZz samotnym ostatné nevadi, nebof jsou necitlivi nejen va¢i hluku, ale viibec
viici veskerym duchovnim dojmim, coz vyplyvd z tuhé, strnulé textury jejich mozkové
hmoty. Mozek myslitelii se vyznacuje naopak velkou hybnosti a pruznosti, a protoze
sluchovy pocitek nevznika v uchu, nybrz pfimo v mozku, kde se stietavaji oba slucho-
vé nervy, maji zvuky tak intenzivni rufivé G¢inky. Schopenhauer nachézi citlivost na
Sum v zivotopisech celé fady mysliteli (1ak ,,Goethe ve svych poslednich letech koupil
zchatraly diim vedle svého, jen aby neslygel hluk spojeny s jeho vylepsovéanim. Udaj-
né také jiz ve svém mladi chodil za bubnem, aby se obrnil proti hluku.*#").

Kromé téchto fyziologickych pficin je ruivost zvuku déna také tim, Ze sluch je podle
Schopenhauera pasivnim smyslem. Sly%enf je pouhym pfijimanim vzruchd, od nichz
se nelze nijak odvratit nebo se pied nimi skryt, ani za zavienymi okny pracovny.* Na-
opak zrak je smyslem povytce aktivnim, je ,.skute¢nou akei sitnice, kterd je pouze po-
drazdéna svétlem a jeho modifikacemi®.* Je piiznaéné, ze Schopenhauer nijak neroz-
lifuje mezi sly§enim a poslouchdnim ¢i naslouchanim, upira sluchu jakykoli potencial
pozornosti; zvuk je naopak tim, co pozornost vidy nutné vyrusuje. Dokonce i pokud se
jednd o t¢inky hudby a nikoli hluku ulice, zistava poslucha¢ bytostné pasivnim.

34) ArthurSchopenhauer, O hluku a zvucich. In: T ¥ Z. O osudu, duchafstvi a hluku. Pelhiimov : Nova
tiskdarna 2002, s. 82.

35) Tamtéz.

36) Tamtéz, s. 83.

37) Arthur Schopenhauer, Svét jako viile a predstava Il. Pelhfimov : Nova tiskdrma 1997, s. 25-26.

38) Stiznosti intelektuali viktoridnského Londyna shrnuje John M. Picker. The Soundproof Study: Vie-
torian Professionals, Work Space, and Urban Noise. Victorian Studies 42, 2000, ¢. 3, s. 427454,

39) Tamtéz, s. 25.
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Na podobné rugivé elementy, jichZ ostatné v evropskvch méstech jen piibyvalo, exis-
tuji dvé zdkladni reakce: jednou je pokusit se je normativné*” ¢i technologicky*"
zit, druhou pak se jim pfizptsobit a proménit se. Tu je modelem Goethe kracejici

ome-

za bubnem (a jeho rubem forman priskajici naprdazdno bi¢em), jehoz vzoru o stoleti
pozdé&ji chté nechté nasleduje kazdy obyvatel vétitho mésta, o dalf stoleti pak nejeas-
té)1 se sluchatky na ufich. Pojeti radikdlni spolecenské zmény, s niz pfichdzi zahlceni
smyslt schopnych jen s obtizemi zpracovédvat nové a stéle intenzivnéjsi vjemy," vedlo
ke zdiraznéni deterministického modelu, v némz je moderni subjekt vytvdren svym
okolim. Je tedy mnohem spi%e auditivnim nezli vizudlnim subjektem: ocitd se upro-
stied svéta, jemuz se nedokdze uzaviit, je mu otevieny a vii¢i jeho piisobeni poddajny.
Nemd o ném dokonaly prehled ani od né&j odstup.

Alesponi potud, pokud bychom divétovali bézné tradované, zde Schopenhauerem vy-
jadiené polarité mezi aktivnim zrakem a pasivnim sluchem. Jak jiz bylo naznaceno.
piinejmensim je tfeba rozliSovat mezi slySenim a poslechem, nicméné pfendset pro-
tiklad aktivity a pasivity takovymto zptsobem do jednoho smyslu je stejné nepiesné
jako jim vymezovat oba smysly vii¢i sobé. Neziidka se také stava, ze je urcita forma
smyslového vniméni charakterizovdna svym protéjskem a rtizné protiklady se tak na-
vzdjem prolinaji a misi. Pfikladem tu maze byt Adornovo rozlifovani strukturilniho
a regresivnfho poslechu, jeZ je do znané miry paralelou, zaroven také kritikou Ben-
jaminovy polarity soustfedéného a rozptyleného vnimani. V situaci kulturniho pri-
myslu je podle Adorna poslucha¢ odpoutdvan od soustfedéni se na celek dila, ztrdct
schopnost vztahovat jednotlivé prvky dila k totalité jeho celku a jeho poslech se tak
stava rozptylenym: ,[fluktuuje] mezi Sirokym zapomindnim a ndhlym, okamzité se opét
ztracejicim pfipamatovanim; [poslouchd] atomisticky a disociované vnimanou hud-
bu“.* U Adorna plati piisnd homologie mezi formou dila a formou poslechu (,, Védomf{
poslucha¢skych mas je zfetiSizované hudbé adekvatni™; ,,poslucha¢ odpovidd produk-
tim* atp.); tedy zatimco archetypem strukturalniho poslechu je Beethoven, regresivné
poslouchdme jakoukoli hudbu reprodukovanou ¢i jazz. Podstatné viak je, ze Adornova
idedlni podoba strukturdlniho poslechu ¢i analyzy hudebniho dila je potencidlné od-
lu¢itelnd od slySeni viibec, pro strukturalni poslech je totiz zvuk pouze sekundarni

40) Schopnehauer navrhuje policené nafidit uzel na kazdém konci bite a v hlavich formani zavés

wneznicitelny nexus idearum mezi praskdanim bi¢em a vypraskem® (O hluku, s. 83). V Schopenhaue-
rovych stopdch kra¢el pozapomenuty, pravdépodobné prvni akusticky ekolog Theodor Lessing, autor
dvousvazkové studie Der Liirm: Eine Kampfschrift gegen die Geriiusche unseres Lebens z roku 1908
a zakladatel Némeckého spolku za ochranu pred hlukem.

41) Vedle reorganizace urbanniho prostoru, snahy o vyuziti méné hluényech materidlii, zvukové izolace
a produkee tissich stroji byla od poctdtku 20. stoleti také zdiraziovina vizualizace diive akustickych
signdli, zejm. v dopravé. Radikdlni Feseni pak predstavuji rizné snahy nikoli o omezeni, jako spise
neutralizaci hluku. kupf. analyzou existujicich zvuki a jejich negaci prostfednictvim apardtu vysila-
jiciho fazové posunuté zvukové viny. Na tomto prineipu funguje .Silence Machine” Selwyna Wrighta,
jeZ ovem zatim nasla uplatnénf pouze ve sluchatkach pouZivanych v letadlech (Silence Machine
Zaps Unwanted Noise. New Scientist, 28, biezna 2002).

42) Rizné piistupy k problému adaptace v 19. stoleti shrnuje Charles E. Rosenberg. Patologie pokro-
ku: Predstava civilizace jako rizika. Teorte védy 27. 2005, ¢. 4, s. 131-152.

43) Theodor W. Adorno, O fetiSfovém charakteru v hudbé a regresi sluchu. Divadlo 15, 1964, ¢. 1.
5. 16-22a ¢ 2, 5. 12-18.
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zéleZitosti a muze probihat v mysli diky pouhému éteni partitury: ,.tiché, imaginativni
¢tenf hudby mize u¢init vlastni hrani nadbyte¢nym, podobné jako je mluveni udi-
néno nadbyteénym diky Getb& psaného materidlu®.* Vyznam hudebniho dila tudiz
pro strukturdlni poslech/¢etbu spoc¢iva vyhradné v kompozici, jiz by mohlo narusit
jakékoli konkrétni provedeni svou nedokonalosti a riizna konkrétni provedeni svymi
odlignostmi. Celistvost a jednota uméleckého dila je tak stabilizovana jeho redukei na
¢itelny text, sofistikovany poslech nenf nez vidénim.*

V jistém smyslu se tak Adornovo pojeti idedlniho hudebniho dila a jeho poslechu
svym diirazem na kompozici a strukturni vztahy drzf tradice uvazovan{ o ,,hudbé sfér®,
v niz &lo také primdarné spige o harmonicky systém poméri nez o skute¢né, slysitelné
zvuky. Zfetiizovand fragmentarizovand hudba je totiZ vlastné jen hlukem, postrada-
jicim syntetické sjednoceni: nepfedstavuje soulad a jednotu, nybrz zmatek a chaos.
Proto je také posuzovdna analogicky k ruSivym zvukim ulice, rozmélitujicim a ochro-
mujicim védomi soustiedéného posluchace. Vztah mezi hudbou a hlukem viak nenf
nikterak staticky a jednou providy dany, ba pravé naopak: ,.,co vnimal stary fad jako
hluk, vnima ¥ad novy jako harmonii®.*” Podle Attaliho je hudba postupnou formalizaci
a strukturacf hluku a zdroven i politickym procesem strukturace spole¢nosti. Je zrca-
dlem spole¢nosti a zdroven jejim proroctvim, nebof dokdZe prozkoumadvat moznosti
daného kédu mnohem rychleji nez vlastni materidlni skute¢nost.*”

V hudbé 20. stoleti se takovy strukturujici pohyb na rozhrani hluku a hudby stava
béznym zjevem, ktery nutné zaroven nahlodava protiklady soustfedént a rozptylenosti,
aktivity a pasivity, celistvosti a fragmentdrnosti. Zminim se zdvérem o nékolika mo-
mentech zdarazinujfcfch moZnost plynulych prechodii ¢i spise vykyvii smérem k idea-
lizovanym extrémim. Jeden z nich, .,Musique d’ameublement* Erika Satie, vychazel
z pozice ,mezi doslova, poprvé byl totiz uveden roku 1920 o prestavce divadelni
hry Maxe Jacoba. Cilem tohoto dila, sklddajictho se z fragmentii populdarnich refréni
z nékolika oper a dokola opakovanych izolovanych frazi, bylo pouhé navozeni atmo-
sféry, vytvofeni zvukového pozadi, jez by nijak intenzivné nenaléhalo na pozornost
navstévniki divadla, a ti tak mohli voln& piechdzet mezi jejim slySenim a poslechem.
.Nédbytkovd hudba®™ fungujici jako souast prostiedi obklopujiciho své posluchace
méla podle Satieho znit v kavarndch, restauracich, kancelafich, bankach, obchodnich
domech &1 na vystavach. Méla byt sou¢asti okolnich zvuki a brat je v potaz.

Vnimam ji jako melodickou. maskujici chiesténi nozi a vidlicek, aniz by jej
viak docela ptekryla a vhucovala se. Vyplnila by trapné ticho, jez obeas doléha

14) Theodor W. Adorno. Arnold Schoenberg (1874—1951), In: T ¥ %, Prisms. Cambridge — London : The
MIT Press 1983, s. 147-172.

45) Ke kritice Adornova a Schoenbergova pojetf strukturdlniho poslechu viz Rose Rosengard Subotnik.
Deconstructive Variations: Music and Reason in Western Society. Minneapolis : University of Minne-
sola Press 1996.

46) Jacques Attali, Nowe: The Political Economy of Music. Minneapolis : University of Minnesota Press
1985, s. 35.

47) Tak ostatné jiz Lewis Mumford videl v Beethovenovyeh a Brahmsovyeh symfoniich — a ve slozeni
symfonického orchestru vithee — idedlni predobraz nové spoletnosti, viz jeho Technika a cutlisace.

Praha : Priace 1947, s. 224.
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na hosty. [...] Také by neutralizovala zvuky z ulice, jez se indiskrétné viiraji do
obrazu.*

Pro Satieho predstavovala takova hudba jeden z p¥ipadu ,,uzitkové hudby™ (Gebrauchs-
mustk), 0 niz na po¢dtku 20. stoleti intenzivné diskutovala zejména némeckd muziko-
logie; jinym takovym p¥ipadem pak pro né&j byla hudba pro film (Meziira Reného
Claira), kde podobné fesil problém miry intenzity a chytlavosti hudby ve vztahu k fil-
movému obrazu, jejz méla pouze doplnit a nikoli prehlugit. Viechny tyto snahy vsak
nebyly pouhymi formalnimi hii¢kami, nybrz vychazely ze Satieho velmi neortodoxniho
ndbozenského postoje a potieby nalézt néjakou formu spojeni s celkem svéta: jeho
hudba méla ¢init okolnf svét, upozadény pii soustiedéni se na néjaky jeho diléi as-
pekt, permanentné pfitomnym.

V sedmdesatych letech 20. stoleti Satieho pokusy rozvedl (a prohloubil pod vlivem
Johna Cage) zakladatel ambientni hudby Brian Eno. Jeho hudba je uréena pro po-
dobné prilezitosti — a tedy podobny typ poslechu: ..,Ambientni hudba musi vyhovo-
vat riznym rovindm sluchové pozornosti, aniz by né&jakou z nich zvlaste vnucovala:
musi byt stejné ignorovatelnd jako zajimava.” piSe ve svém manifestu z roku 1978
na bookletu piilozeném k prvni ambientni nahrdvce nazvané .Music for Airports®.
Nazev je to pfiznacny: uz Satieho nabytkova hudba byla ur¢ena zejména pro situace,
v nichZ je ¢lovék nucen sdilet spole¢ny prostor s nezndmymi, s nimiz neni nutné
v piimé interakcei.

Z podobnych pohnutek byla ostatné od konce 19. stoleti a systematicky od dvacatych
let 20. stoleti riizna takova mista™
(Oznadovana byva jako elevator music, canned music, nejcasté)i pak jako muzak podle

vyplitovana standardizovanou nenasilnou hudbou.

ndzvu jejiho prvniho komeréniho vyrobce, ktery vznikl kombinaci slov music a Kodak:.)
Viiéi tomuto typu hudby se viak Eno piirozené vymezoval, jeho cilem nebylo pouze
dané prostredi neutralizovat jakousi zvukovou tapetou, nybrz navodit atmosféru, v niz
hudba prozvuéi okoli, a tak s nim poslucha¢e propoji. Myslenka na hudebnf dilo, jez
by nebylo jasné vymezenym a soustiedéné vnimanym artefaktem, nybri spige prostfe-
dim, do néhoz je treba se vnofit, jej idajné napadla za¢atkem roku 1975, kdy byl po
nehodé upoutédn na lizko:

Piigla mé navstivit piftelkyné Judy Nylon a pfinesla mi nahrdavku harfové hudby
17. stoleti. Pozddal jsem ji, aby mi ji p¥i odchodu pustila, coz uéinila, ale teprve
kdyz odesla, v&iml jsem si, Ze hraje piilis potichu a jeden z reproduktorti viibec
nefunguje. Venku silné preelo a pres désf jsem hudbu st&zf slySel — jen nejhla-
sitéj8i noty, jako malé krystaly, zvukové ledovee vynofujict se z boufe. Nedoka-
zal jsem vstdt a zménit hlasitost, tak jsem dal lezel a ¢ekal na dal3i navstévu,
aby véc napravila. Postupné mé ale zkugenost z tohoto poslechu tplné svedla.

48) Cit. dle Joseph Lanza, Elevator Music: A Surreal History of Muzak, Easy-Listening. and Other Mood-
song. New York : Picador 1994. 5. 17.

49) Presnéji feceno ,.ne-mista™ — viz Marc Augé. Non-Places: Introduction to an Anthropology of Super-
modernity. London — New York : Verso 1995.
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Uvédomil jsem si, Ze pravé takova by méla hudba byt — misto, pocit, celkové

zabarveni mého zvukového prostredi.””

Takova hudba vytvari zdvoj, ktery nezakryva a neoddéluje, nybrz naopak propojuje
¢lovéka s okolim; svou ,.nedostatecnosti* do sebe vtahuje jinak nevnimané zvuky, po-
souvd je do popfedi a vytvaii nesouvisly zvukovy povlak, jejZ nelze piesné lokalizovat.
Diky své neohrani¢enosti a neustdlé proménlivosti také v jejim piipadé nemiize byt
zadnd fe¢ o deterministické ,adekvatnosti™ mezi dilem a zpiisobem jeho recepce. Ten
je totiz v permanentnim pohybu mezi sly$enim a poslechem, figurou a pozadim, cel-
kem a ¢dstf, soustfedénim a rozptylenim.

Tomas Dvorak, Ph.D. (1975)

Je védeckym pracovnikem Filosofického dstavu Akademie véd CR.

Venuje se filosofii védy a teorii a déjindm médii.

(Adresa: tomdvorak@flu.cas.cz: FLU AV CR. Jilska 1. 11000 Praha 1)

Citované filmy:
Mezihra (Entacte: René Clair, 1924), Zpovéd Dr. Mabuse (Das Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang,
1933).

50) Brian Eno, Ambient Music. In: Christoph Cox — Daniel Warner (eds.), Audio Culture: Readings in
Modern Music. New York — London : Continuum 2004, s. 95-96.
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SUMMARY
PYTHAGORAS’S VEIL

Tomas Dvordk

While lecturing, Pythagoras reputedly used to hide himself from the sight of his students — the acousmat-
ics. This praetice of divorcing sound from sight is taken as a prototype of our contemporary experience
of sound, detached from its source by methods of electronic reproduction — perhaps as a prototype of our
contemporary experience in general, since it might be defined much more productively in terms of hearing
rather than sight (as was traditionally done). The article does not call for substitution of sonic metaphors
for visual ones, however, since one of the main characteristics of sound is its indeterminacy and insuf-
ficiency: the auditory always requires completion by the other senses.

The tradition of sonorous or musical metaphors used throughout the history of Western thought is sketched
out on three levels: personal, social, and cosmic. Since antiquity, musical instruments were used as models
of the human body and mind: more recently the sonorous experience and its vital importance in early in-
fantile life has been acknowledged in psychoanalysis in the concept of “sonorous envelope™ (Anzieu). On
the social level, the acoustic has always served as a model medium of the early, pre-historic communities;
sound is said to gain new importance again towards the end of the nineteenth century with the rise of the
“secondary literacy” (Ong). When turned electronic and metropolitan, the mythical “music of the spheres™
becomes rather unsettling and distracting, as many complaints of nineteenth century intellectuals about
urban noise reveal.

These complaints also provide a paradigmatic approach towards modern sounds, based upon the oppo-
sites of concentration and distraction. activity and passivity, order and chaos, music and noise. Adorno’s
concept of structural listening as opposed to regressive listening is one such approach. which does not do
justice to the acoustic experience hecause it basically reduces it to reading a musical notation. Reflecting
on the works of Satie and Eno. a more dynamic concept of the acoustic experience is therefore suggested:
one that acknowledges the transactions between hearing and listening, foreground and background, activ-

ity and passivity, signal and noise.

Translatsumed by Tomag Dvordk
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Edice a materidly

DISKOGRAFIE FILMOVE HUDBY
NA NAHRAVKACH CESKEHO
ULTRAPHONU (1929-1946)

Gramodesky znac¢ky Ultraphon s ¢eskym repertodrem byly uvedeny na domdci trh na
podzim roku 1929. Mély priimér 25 cm, Svestkové modrou etiketu s prefixem A u ob-
jednaciho ¢isla a prodavaly se za 25Ke. V roce 1931 doglo k zavedeni dervené etikety
s prefixem B, jeZ se prodédvala za 36 K¢, v letech 1935 az 1940 vychazely snimky
populdru 1é% na zelené etiketé s prefixem Z (cena 15 K¢&). Na pielomu let 1931 a 1932
lisoval Ultraphon nékteré vlastni snimky také na gramodesky znacek Orchestrola
a Ultraphonet — tyto desky se proddvaly za 15K¢&, mély primér 20em a vzhledem
k mensi rozte¢i zdznamovych drazek obsdhly stejnou délku nahravky jako gramodes-
ky o priméru 25c¢m. V letech 1932 az 1935 Ultraphon umisfoval nékteré snimky téz
na lacingjsi etikety Artona (s prefixem R, cena 15K¢) a Selekton (s prefixem S, cena
12 K&). Na téchto etiketdch se Ultraphon v riiznych kombinacich obou stran gramode-
sek snazil uplatnit pfedevsim starsi snimky némecké spole¢nosti Deutsche Ultraphon,
vychazely zde ale také kromé velice tsp&¥nych titul prevzatych z matefské etikety
(..Cikdnka®, ..Mexicanola® atd.) téZ snimky nepovedené ¢i vyloZzené& podiadné (napf.
dvojsmyslné komické scény Vojty Mertena ¢i Jary Kohouta).

V rdmci smlouvy o technické a repertodrové spolupraci mezi Ultraphonem a némec-
kvm Telefunkenem distribuoval Ultraphon po roce 1933 nékteré své snimky populdru
té7 na etiketé v tuzemsku lisovanych gramodesek této némecké znacky. Telefunken na
opldtku piebiral pro sviij némecky katalog nékteré snimky z ¢eského Ultraphonu (mj.
nahrdavky orchestru Jaroslava Jezka)."

Jako melodie ze zvukovych filmi jsou do tabulek zafazeny viechny snimky oznaco-
vané na etiketach gramodesek vyse zminénych znacek a v katalozich firmy Ultraphon
jako pisné pochdzejici z filmi a dale i ty, které takto oznaceny nejsou, ale zjevné se
jednd o hudbu z filmu. Nejsou tedy zafazeny pisné, které v pfedmétnych filmech sice
zaznivaji, avsak pochdzeji napiiklad z operety, jez poslouzila jako piedloha pro dany

1) Okolnosti vzniku ¢eské spolecnosti Ultraphon a jeji vztahy k firmam Deutsche Ultraphon a Telefun-
ken podrobnéji popisuje Petr Szezepanik ve studii zatazené do piitomného ¢isla lluminace.
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film, & byly nato¢eny d¥ive a jsou v daném filmu jen pouZity. V nékterych ptipadech
jsou naopak pisné na etiketdch oznateny jako pochdzejici z filmu, i kdyZ v ném ve
skutetnosti viibec nezaznivaji. Na viechny tyto pfipady — a na dalsi anomailie — upo-
zorfujf pifslugné poznamky.

Ndzvy pisni uvedené v néméiné jsou v piipadé zpivanych verzi s némeckymi vokaly.
Transkripce vlastnich jmen je dodrzovand v podobé, jak je uvedena na etiketé gramo-
desky, doplnéna jsou jen kiestni jména (jsou-li zndma).

Nahrdvky ze zahrani¢nich filmi jsou zafazeny pouze v piipadech, Ze vysly pod ob-
jednacim ¢islem ¢eského Ultraphonu. V nékterych piipadech oviem vydavatel po-
uzil 1 snimky natocené piivodné pro némecky ¢i francouzsky trh bez t¢asti ¢eskych
interpretu.

Zvlastni kategorii tvoii filmy, jejichz existenci se nepodafilo prokdzat — nazvy uvdadéné
na etiketich gramodesek mohly byt pracovni, uvazovany film nebyl realizovan ¢i slo
o védomou klamavou reklamu podnicenou obecnou atraktivitou gramodesek s nahrav-
kami filmovych melodii. Takové snimky jsou uvedené v separatni tabulce.

Datum nahrani matrice neodpovid4 datu jejiho lisovdni na gramodesku ¢i uvedeni na
trh — prodleva mezi nato¢enim snimku a jeho lisovanim ¢inila obvykle nékolik dnd az
tydni. U jednotlivych matric nejsou uvadéna objednact ¢isla vyrazné pozdéjsich ree-
dic daného snimku na téze etiketé& ani povale¢nych vylisk@ na znac¢ce Supraphon. Na-
hravky jsou fazeny podle data premiéry filmu, z néhoz predmétné melodie pochaze)i.
Jako zdkladni pramen pro sestavovadni ndsledujicich tabulek slouzily udaje uvdadené
na etiketdch konkrétnich gramodesek. V né&kolika mdlo pt¥ipadech byly pouzity téz
tdaje z rukopisné verze generdlniho katalogu firmy Ultraphon postupné rekonstruo-
vaného nékolika shérateli starych gramodesek mimo jiné ze zachovanych nahrdvacich
listt této firmy uloZenych v archivu a. s. Supraphon Music (kde téz lze nahlédnout do
jeho posledni pracovni verze). V této souvislosti je oviem tieba konstatovat, 7e zminé-
néa dokumentace nenf tiplnd a znané mezery existujf pfedeviim u nahrdavek ur¢enych
pouze pro némecky mluvici obyvatelstvo CSR, jez firma Ultraphon umisfovala hlavné
na etikety Artona a Selekton. Udaje o vétging téchto snimkii bohuzel byly zni¢eny
v ,revoludni® atmosfére bezprostiedné po skonéeni druhé svétové vilky.

Zafazeny jsou viechny filmové melodie natocené na gramodesky ¢eského Ultraphonu
pied datem 1. ledna 1946, kdy tato firma za¢lenénim do nové ziizeného narodniho
podniku Gramofonové zavody de jure zanikla (n&kolik dalgich let poté existoval narod-
ni podnik Ultraphon jesté jako distribu¢ni zavod).

Pouzité zkratky: H (hudba), T (text), dir. (dirigent), instr. (instrumentace), ar.
(aranZmad).

Gabriel Gossel
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filmu,

Dat.
prem.

Matr.
¢islo
nahr.

Datum
vzniku
snimku

Objedn.

cislo

Tabulka 1.
Melodie z ceskych filmii

Nizev pisné

Autoii hudhby,
aulofi texin

Orchestr,
dirigent

Zpév,

pirednes

Pozmiamka

PLUKOVNIK SVEC 14. 11. ‘ 10199 2 X1 | 10015A, ‘ Odkaz plukovnika [ A: Bohdan | orchestr prednes Ley | Nahrdavka: melodram.
(H\alnphlk Innemann. 1929) 1930 10200 1929 10015A | Svece (cast 1+11) Gselhofer, UhliF Film natocen j;i]\n
‘ Lev Uhlif némy, ale v kinech
‘ | casto doprovazen
‘ ‘ roz&ifenymi orchestry
| l Cizpéven.
KDYZ STRUNY LKAJI 19.1X. [15017 | 14. VIIL.| 10111A | Madlenka H: F. A. Tichy Ultraphon Jiez
(Friedrich Fehér, 1930) [ 1930 1930 | jazzorchestr ‘
| | | dir. F. A. Tichy
. 15049 | 7. VIIL | 10111A | Koukej, ty mné H: F. A. Tichy | Ultraphon | --
I 1930 houpas jazzorchestr ‘
. . dir. . A. Tichy
C. A K, POLNI 24. X. | 15816 7. XIL | 101504, | Ci¥ posledni H: Jara Benes Ultraphon Antonin
MARSALEK 1930 1930 | 10179A T: Emanuel Brozik | jazzorchestr Holzinger
(Karel Lamac. 1930) ‘ | dir. F. A. Tichy 1
15970 ?2. L 10186A | Nax stary ¢. k. polni | H: Jdra Benes | Orch. 1 Itraphonu -- |
1931 | marsilek
459 2.2 15051C | Ten stary e. k. polni | H: Jdra Benes Ultraphon orchestr | Frantisek Zn. Orchestrola.
1931 marsdlek T: Emanuel Brozik | dir. Josef J. Libor | Kreutzmann
FIDLOVACKA [ 25. XII. | 15727 7. XL [ 10156A | Slib H: Frantisek Skroup.| orchestr Zpev
(Svatopluk Innemann, 1930)| 1930 1930 ar. Erno Kosial |
T: Ruda Jurist. Karel
| | Tobis |
15726 7.XI. |10156A |Se srdeem divno [ H: Emo Kotsl, orchestr Zpév
1930 hrit Ruda Jurist
T: Ruda Jurist, Karel
— Tobis
NEPOCESTNA ZENA 16. 1. | 15765 7. X1, | 10161A | Pisenn o Stésti H: Zdenko Bayer Orch. Karel Zaviel Film byl planovén
(Oldfich Kminek, 1930) 1931 1930 T: Jifi Voldan Radiojournalu jako zvukovy, ale
dir. Otakar Parik nakonec natoden jen
v némé verzi.
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Naizev filmu,

rezisér

AFERA PLUKOVNIKA

Dat.

prem.

20. 1L

Matr.
cislo
nahr.

16100

Datum
vzniku
snimku

11. 11

Objedn.

1'!.'«’0

10195A

Nizev pisné

Zena ma uspava

Autoii hudby,
aulofi texiu

H: Willy Engel-Berger| Ultraphon orchestr

Orchestr, Zpév, Poznimka
dirigent prrednes

Vlado Klemens

REDLA 1931 1931 doma déti T: Karel Tobis, ( dir. Josef J. Libor
(Karel Anton, 1931) Ruda Jurist
16101 11 1. | 10195A | Jen jednou je ndm H: W. Engel-Berger | Ultraphon orchestr | Vlado Klemens
1931 dvacet let T: Emanuel Brozik | dir. Josef J. Libor
ON A JEHO SESTRA 3.1V. | 16448 7 01 [ 10220A, | RbZové psaniéko H: Jara Benes Jazzorchestr - *Ném. verze etikety.
(Karel Lamac 1931 1931 | 10222A, | (*Schreibt deine dir. Jara Bene§
a Martin Frié, 1931) #Q15A | Liebste dir)
16449 70 [ 10221A | RaZové psanicko H: Jara Beneg Jazzorchestr Zpév
1931 T: Emanuel Brozik, |dir. Jara Benes
| Frantidek Vodicka
| 16450 2L | 10220A | Ach, kdo liba jako ty| H: Jara Benes | Jazzorchestr -
1031 | (*Wer kann kiissen dir. Jara Benes
| so wie du)
16451 7 111 | 10221A | Ach, kdo liba jako ty| H: Jara Benes Jazzorchestr | dvojzpév
1931 T: Emanuel Brozik, |dir, Jara Benes
Frantifek Vodicka
SPEJBLOVO FILMOVE 10. 1V. | 16518 18. 111, | 10222A | Rukulibdm, H: Rudolf Kubin | Jazz orchestr = Kratky loutkovy film.
OPOJENI 1931 1931 milostpani | dir. Rudolf Kubin |
(Josef Skupa, 1931) 16519 18. 111, | 10223A | Rukulibam, H: Rudolf Kubin | Jazz orchestr Josef Skupa
1931 milostpani T: Josef Skupa dir. Rudolf Kubin
ZE SOBOTY 1. V. | 16563 21V, | 10217A | Slovnik lasky H: Jaroslav Jezek Jazz-orchestr | Jaroslay *Ném, verze etikety
NA NEDELI 1931 1931 (*What I Want to Say) dir. Jaroslav Jezek | Gradwohl | vanglicting.
(Gustav Machaty, 1931) 16622 IV, [ 10217A | Ted jedté ne H: Jaroslav JeZek Jazz-orchestr Jaroslav
| 1931 T: Vitezslav Nezval | dir. Jaroslav Jezek | Gradwohl
| 16699 18,1V, | 10217A. | Slovnik lasky H: Jaroslay Jezek Jazz-orchestr [
. \ 1933 * O15A T: Vitézslav Nezval | dir, Billy Barton |
POSLEDNI BOHEM | 21. VIII. | 14063 2. X. [10334A | Reknem si H: Jdra Benes R. A. Dvorsky | Melody Boys
(Svatopluk Innemann. 1931 | 1931 1931 | nashledanon T: Jarka Mottl a jeho Melody Boys | |
14066 3.X. | 10334A, | J4 a mij pes H: Jdra Benes R. A. Dvorsky | Jindra Laznicka |
1931 10348A T: Jarka Moul a jeho Melody Bovs ‘
14094 | 22.X. | 10367A, | Reknem si H: Jéra Benes doprovod klaviru Melody Bovs
- | 1931 | 10348A | nashledanou T: Jarka Mottl | 1
MILACEK PLUKU | 31. VIIL | 14014 71X, | 10305A, Jsou vojici déti H: Jdra Beneg | Hudba Narodnf Fanda Mrizek
(Emil A. Longen, 1931) 1031 1931 | 10312A | malovany T: Emanuel Brozik | gardy 1.

dir. Jaroslav Labsky
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OSADA MLADYCH SNU| 4.1X. [14039 | 30.1X. | 10322A | Nefikejte, sle¢no H: Antonin Jazz orchestr | Richard Kubla
(Oldrich Kminek, 1931) 1931 1931 M. Nademlejnsky, | dir. Karel Pe¢ke |
Josel Nademlejnsky '
T: Karel Tobis, [
Viclay Mirovsky |
MUZI V OFFSIDU 11. IX. | 14017 7 IX. | 10303A | Sijem, poiad Sijem | H: Eman Fiala R. A. Dvorsky Bajo trio
(Svatopluk Innemann, 1931)| 1931 1931 T: Jarka Mottl a jeho Melody Boys
14018 71X, | 10303A | Dej gél, jen gél H: Eman Fiala R. A. Dvorsky | Melody Boys
1931 T Jarka Moul a jeho Melody Boys |
PSOHLAVCI 18. 1X. | 14054 1. X. |[10341A | Hlavy vzhiiru H: Emo Kosfal Kogtaliv orchestr | Ferri Mandaus
(Svatopluk Innemann, 1931)| 1931 1931 T: Véclav dir. Erno Kostal |a sbhor
Wassermann
KAREL HAYLICEK 25. IX. | 14080 6. X. [ 10340A | Moje barva éervena | H: Erno Kogfal Ko#faliy orchestr | Antonfn
BOROVSKY 1931 1931 a bila T: Josef Kytka dir. Erno Kostdl Holzinger
(Svatopluk Innemann, 1931)
TO NEZNATE 16. X. | 14085 6. X. | 10342A, | To neznite H: Jara Bene¥ R. A. Dvorsky Frantizek
HADIMRSKU 1931 1931 | 10347A | Hadimrgku T: Frantigek a jeho Melody Boys | Kreutzmann
(Kare] Lamaé, Vodicka. Jarka Mottl
Martin Fri¢, 1931) 14086 6. X. | 10342A | Mé& koupali co décko | H: Béda Kerten R. A. Dvorsky Fanda Mrdzek
1931 v horké lazni T: Frantisek a jeho Melody Boys
i, . Vodicka, Jarka Mottl
SKALNI SEVCI 20. X1 [ 14093 | 22.X. [ 10347A | Sevcovski H: Jdra Bene§ R. A. Dvorsky Frantigek
(Emil A. Longen, 1931) 1931 1931 T: Vaclav Spilar, a jeho Melody Boys | Kreutzmann
, Viclav Mirovsky
KARIERA PAVLA 25. XIL. | 14176 2 L. 10387A, | Veder na Kampé H. Josef Dobes Ultraphon jazz dr. Otto Radl
CAMRDY 1931 1932 | 10419A T: Jan Reiter orchestr
(Miroslav J. Kritansky,
1931) .
OBRACENI FERDYSE 1.1 | 14098 22. X. | 10349A | Piseft vyhynulého H: Julius Kalag Fred Fredoly Band | Jindfich Plachta
PISTORY 1932 1931 droZkife T: Karel Hrnéff dir. Emil Konéek a Kocourkovtf
(Josef Koditek, 1931) ucitelé
14099 | 22.X. | 10349A | Piseti o krisi H: Julius Kalag Fred Fredoly Band | Hugo Haas
1931 T: Karel Hrnéif dir. Emil Koné¢ek a Kocourkov&tf
uditelé
14172 2 I 10387A | Svét mam tak rad H: Julius Kala¥ Jazzorchestr Zdenek
. - 1932 T: Karel Hrnéif Stépanek
DOBRY VOJAK SVEJK 13.1. | 14125 24. X1, | 10367A | Poslusné hlasim H: Jara Bened doprovod klaviru Melody Boys
(Martin Fri¢, 1931) 1932 1931 T: Jarka Mottl
14171 2L R 025 Posluiné hlasim H: Jira Benes Ultraphon e
1932 jazzorchestr
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PUDR A BENZIN 15. 1. | 14105 17. XI. | 10355A | Foxtrot H: Jaroslav Jezek Orchestr Jaroslava | --
(Jindiich Honzl, 1931) 1932 1931 o mravencich Jezka dir. Karel
Ancerl
14120 | 24. X1. | 10362A | Nikdo nie nikdy H: Jaroslav Jezek Orchestr Jaroslava | Jiff Voskovec,
1931 nema T: Jiti Voskovec, Jezka dir. Karel Jan Werich
Jan Werich Ancerl
14121 | 24. XI. | 10362A | Ezop a brabenec H: Jaroslav Jezek Orchestr Jaroslava | Jiff Voskovec,
1931 T: Jitf Voskovec, Jezka dir. Jiii Srnka | Jan Werich
- Jan Werich
NACERADEC, KRAL 12.11. | 14193 22. 1. [ 10404A, | Edith H: Josef Kumok Orchestr Jaroslava | --
KIBICU 1932 1932 | R 036 Jezka dir. Jaroslav
((i’u:-ilu\" Mat'l’ml\‘. 1932) Jezek
SNATKOVA KANCELAR| 11.111. | 14220 8. 111. | 10428A, | Tvé o&i to poznaly H: Eman Fiala R. A. Dvorsky Melody Bovs
!S\'alnpluk Innemann, 1932) 1932 1932 | 10692A T: Jarka Motil a jeho Melody Bovs
LELICEK | 23.111. | 14225 9. 111. | 10434A, | Portoriko H: Josef Kumok R. A. Dvorsky --
VE SLUZBACH 1932 1932 10446A a jeho Melody Boys
SHERLOCKA [ 14240 | 29.111. | 10446A. | Rosita H: Josef Kumok R. A. Dvorsky Melody Bovs
HOLMESE | 1932 | 10457A T: Frantitek Vodicka, | a jeho Melody Boys S
(Karel Lamad, 1932) | Ruda Jurist
FUNEBRAK 10. VL. | 14251 | 30. 11 | 10462A | Ta nae kolej H: Eman Zeman klavir Settler’s club E. Z. = Vatek Zeman,
(Karel Lamac l‘)32r} 1932 | 1032 T: Jarka Lada J. L. = Jarka Mottl.
MALOSTRANSTI 17. VI. | 14329 9. VL. | 10495A | Jednou, snad, H: Eman Fiala klavir Eman Fiala | Jifina Sejbalova
MUSKETYRI 1932 | 1932 se viechno zméni T: Jarka Mottl a Settler’s club
[."‘avzl[nn}luk Illnuemann‘ 1932)
ZLATE PTACE 17. V1. | 14338 9. VL. | 10498A | Kdybych se byl H: Emil F. Burian Orchestr Jaroslava | Emil F. Bunan
(Oldiich Kminek, 1932) 1932 1932 nenarodil T: Otto Radl Jezka dir. Karel
Ancerl
14340 9. VL. [10498A | Ma panna H: Emil F. Burian Orchestr Jaroslava | Emil F. Burian
1932 je v Panama sama T: Josef Gruss Jezka dir. Karel
— . Ancerl
RUZOVE KOMBINE | 26. VIIL.| 14337 | 9.VI. | 10497A | Irena H: John Gollwell | Orchestr Jaroslava | Jara Pospiil
(Leo Marten, 1932) 1932 | 1932 T: John Gollwell J\riz\-il ]hr. i
Ancer
PRAYO 21X, | 14383 | 30. VIL. | 10513A | Jabli¢ko lisky H: Sasa Razov. R. A. Dvorsky Melody Boys
NA HRICH | 1932 1932 Jerry Prophet a jeho Melody Boys
(Vladimir Slavinsky, T: Saga Razov
1932) |
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PRED MATURITOU 9.IX. | 14358 | 25. VIII. | 10507A | Kaktus H: Emil F. Burian Orchestr Emil F. Burian Matrice 14359
(Vladislav Van¢ura, 1932) 1032 1932 T: Josef Gruss Emila F. Buriana a 14398 zistaly ve
14359 | 25. VIIL | nevy&lo | Opice H: Emil F. Burian Orchestr FEmil F. Burian stadiu zkugehnich
1932 T: Josef Gruss IEmila F. Buriana vyliski.
14398 L. IX. |nevvilo | Pet¥in H: Emil F. Burian Orchestr Emil F. Burian
1932 T: Vitézslav Nezval | Emila k. Buriana
KANTOR IDEAL 23. 1X. | 14421 2.1X. | 10520A | Promiiite, prosim H: Jdra Benes R. A. Dvorsky Karel Lamac
(Martin Fri¢, 1932) 1932 1932 T: Karel Lamac¢ a jeho Melody Boys
14422 2.1X. | 10520A | Jaro je tady H: Jara Benes R. A. Dvorsky Karel Lama¢
. 1932 T: Jarka Mottl a jeho Melody Bovs
PENIZE NEBO ZIVOT 14. X. [ 14490 | 20.X. | 10532A | Rej vazek H: Jaroslav Jezek Orchestr Jaroslava | --
(Jindfich Honzl, 1932) 1932 1932 ! Jeika dir. Karel
[ Ancerl
14493 20. X. | 10532A, ii\'(al je jen ndhoda | H: Jaroslav Jezek Orchestr Jaroslava | Anita
1932 | 10695A T: Jitf Voskovec, Jeika dir. Karel Schlesingerova
Jan Werich Anterl a JoZina Srbovd
14522 5.XI. | 10556A | Penize nebo Zivot H: Jaroslav Jezek Orchestr Jaroslava | Jiff Voskovec,
1932 T: Jiff Voskovec. Jeika dir. Karel Jan Werich
Jan Werich Ancerl
PEPINA REJHOLCOVA | 14.X. 14134 14.1. | 10405A | Ty jsi jak rozmaryna | H: Jaroslav Jankovec| Aréna orchestr Fanda Mrazek M. c 14418
(Vaclav Binovec, 1932) 1932 1932 T: Frantigek dir. Jaroslay neoznacena jako
Voborsky Jankovee z filmu.
14414 2.1X. | 10518A, | Pojd, holka, H: Jaroslav Jankovec| Aréna orchestr Fanda Mrazek M. & 16088 nato¢ena
1932 |R 152 kiidlovka zpiva T: Frantitek dir. Jaroslav 1930, nové lisovéni
Voborsky Jankovec na 10455A oznaceno
14415 2. 1X. | R 90, Cernd &dra na zdi H: Jaroslav Jankovec| Aréna orchestr Fanda Mrazek jakoz filmu. kde
1932 |R 152 T: Frantisek dir. Jaroslav a Mana Hankova m‘*.i(?m tato pisen
Voborskv Jankovec vitbec nezazniva.
14418 2.1X. [ 10518A aié.—ali, Stesti H: Jaroslav Jankovec| Aréna orchestr Fanda Mrazek
1932 T: Frantigek dir. Jaroslay a Mana Hankova
Voborsky Jankovec
16088 7.1 10405A | J4a mam holku H: Jaroslav Jankovec| Orchestr Frantiek
1930 novou, Pepku T: Frantigek Ultraphonu Kreutzmann
Rejholcovou Voborsky Dir. Josef J. Libor
SESTRA ANGELIKA 28. X. | 14506 3. IX. [ 10560A, | Ziracena H: Jara Benes R. A. Dvorsky Hugo Haas
(Martin Fri¢, 1932) 1932 1932 | 10576A 1: Hugo Haas a jeho Melody Boys
14549 19. XI. [10576A | KdyZ jsem prvné H: Jara Benes R. A. Dvorsky Melody Boys
1932 ziel tvé ruce bilé T: Karel Tobis a jeho Melody Boys
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ZAPADLI VLASTENCI 28. X. [14514 £ 1X. | 10560A | Vederni piseni H: Josefl Dobes Orchestr Jéra Pospizil
(Miroslav J. Kritansky, 1932 | 1932 \ T: Pavel Schiiffer Antonfna Dribka
1932) | 14543 18. XI. [ 10577A, | Muziky, muziky, H: Josef Dobes R. A. Dvorsky Melody Boys
§ - 1932 10591A | hrajte T: Pavel Schiffer a_jeho Melody Bovs
PISNICKAR 25. XI. | 14458 7. X. | 10538A | Cesky pisniékar H: Karel Hasler R. A. Dvorsky Melody Boys
[H\‘a:tupluk Innemann. 1932) 1932 1932 T: Karel Ha&ler a jeho Melody Bovs
14459 7.X. | 10538A | Pochod svobody H: Karel Hagler R. A. Dvorsky Melody Boys
1932 = T: Karel Hasler a jeho Melody Boys
14615 19.1. | 109597, | Ceska pisni¢ka H: Karel Hagler Orch. Artona jazz | Antonin
1933 | R 1536, T: Karel Hagler dir. Antonin Drébek | Holzinger
R 166. |
S3081 | '
ANTON SPELEC 16. XIL | 14573 | 7.XIL | 10585A | UZ to mame hotovy | H: Jdra Bened R. A. Dvorsky | Vlasta Burian |
(Martin Frie, 1932) 1932 ‘ 1932 - T: Jarka Mottl a jeho Melody Bovs | |
| 14574 7. XIL | 10585A | Anton Spelec | H: Jara Benes R. A. Dvorsky Vlasta Burian
1932 — ostrostielec T: Jarka Mottl a jeho Melody Bovs |
EXTASE 20. 1. I 14584 16. 1. | 10598A. | Extase H: Guiseppe Becce | R. A. Dvorsky -
H;_ll-d;l\ Machaty, I'i.'ﬂj 1933 ! | 1933 | 10602A | a jeho Melody Bovs
ZAHADA MODREHO S:.11. 14632 ( 22 1. | 10610A. | Po tobé touzim H: Heinz Letton R. A. Dvorsky | Jitfina g["j]l&lltl\f{
POKOJE 1933 1933 | 10621A | T: Karel Hagler | a jeho Melody Boys | a Melody Boys
_{'\Iinlnlm Cikdn, 1933) ‘
OKENKO 3L 14634 22 1. | 10621A | Serenida touhy H: Josef Kumok R. A. Dvorsky Hugo Haas
(Vladimir Slavinsky, 1933) 1933 1933 T: Sa%a Razov | a jeho Melody Boys P—
14635 22k R 165 Marjo H: Josel Kumok R. A. 1)\'01‘.-:k_\' Arno Velecky Lisovdno pouze
s 1033 i']': Sasa Razoy a jeho Melody Boys na zn. Artona.
POBOCNIK 14. 1V, | 14767 1.V. | 10688A | Ein bisschen Liebe, | H: Eman Fiala R. A. Dvorsky's Else Némeckd verze
JEHO VYSOSTI 1033 1033 was braucht man T: Hans R. von Nack | Melody Boys Lord-Meissner | valeiku ,.Zapomen, e
(Martin Frie, 1933) mehr [ u? se louc¢ime™,
14725 | 31.1IL Zapomen, e uz se ! H: Eman Fiala R. A. Dvorsky | Bajo-Trio Nepovedeny snimek
1933 louéime | T: Jarka Mottl a jeho Melody Boys — nevyddno,
14772 A 10684A, | Zapomen, Ze uz se | H: Eman Fiala R. A. Dvorsky Bajo-Trio
1933 10695A | louéime T: Jarka Mottl | a jeho Melody Boys
14864 | 11.X. |R222, |Zapomei, Ze uz se | H: Eman Fiala | Artona jazz Jara Pospisil
‘ 1933 | S 3010 loucime T: Jarka Mot | dir. Antonin Drabek
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MADLA Z CIHELNY 22. 1X. | 14904 28. X. | 10747A, | Laska jenom jednou | H: Josef Kumok Artona Jazz Jéra Pospisil
(Vladimir Slavinsky, 1933) | 1933 | 1933 | 10748A, | v ziti kvete T: Sa%a Razov dir. Antonfn Drabek
' w \ 10843A., | |
| S 3023, |
| R 228 ' |
REKA 13. X. | 14903 28. X. | 10843A, | Silnice Sediva | H: Josef Dobes | Artona Jazz Jiara Pospizil
(Josef Rovensky, 1933) 1933 1933 | R 228, [ T: Saga Razoy dir. Antonin Drabek
S 3028
ZEM SPIEVA 27. X. | 14797 2.VIL [ 10706A | Radost jari, H+ar.: Frantisek Orch, ND v Praze | --
(Karel Plicka, 1933) 1933 1933 Certovo koleso Skvor dir. Frantigek Skvor
14798 | 2. VIL | 10706A | Na hody H+ar.: Frantidek Orch. ND v Praze | --
1933 Skvor dir. Frantisek Skvor
14799 | 2. VIL. | 10707A | Piesen Prahy H+ar.: Frantisek | Orch, ND v Praze | --
1933 | Skvor dir. Frantigek Skvor |
‘ 14800 2. VIL | 10707A | Zbojnické hry na H+ar.: Frantisek Orch. ND v Praze | --
1933 | pastve ' Skvor dir. Frantigek Skvor |
14886 15. X. | 10738A | Pofukuj, povievaj, H+ar.: Frantisek Orch. ND v Praze | Stefan Hoza
‘ | 1933 | B | vetricek vonavy Skvor | dir. Frantidek .ql\\nt"‘
14885 15. X, | 10738A | Tancovala a neznala | H+ar.: Frantizek Orch. ND v Praze ‘ Pévecké
1933 | Skvor dir. Frantizek Skvor | sdruzeni
I | prazskych
ucitelek
14887 15. X. [ 10739A | Ore Janik, ore H+ar.: Frantisek Orch. ND v Praze Stefan Hoza
1933 \ Skvor dir. Frantisek Skvor
14884 15. X, | 10739A | Ej, zaluZicky polo H+ar.: Frantiek Orch. ND v Praze | Pévecké
1933 Skvor dir. Frantifek Skvor| sdruzenf
prazskych
. ucitelek
U SVATEHO 27. X, 14823 9.1X. | 10729A, | KdyZ v srdeich ldska | H: Jdra Benes R. A. Dvorsky Jéra Pospizil
ANTONICKA 1933 1933 | 10731A, | dfime T: Vaclav Mirovsky, |a jeho Melody Boys | a Melody Boys
ﬁS\‘.‘i!nLJ'llk |m’n'rnum|‘ 1933) R 232 Karel Tobis
U SNEDENEHO 1. XI. | 14951 11. X1, | 107508 | In Italien H: Karel Hagler R. A. Dvorsky Vlasta Burian
KRAMU 1933 1933 T: Karel Hagler a jeho Melody Boys
(Martin Fric, 1933) |
DOBRY TRAMP 24. X1, [ 14946 | 11.XL | 10779A, | Jen ty jedina H: Eman Fiala R. A. Dvorsky Melody Boys
BERNASEK | 1933 1933 | R 243 T: Jarka Moul a jeho Melody Boys
(Karel Lamac, 1933)
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SRDCE ZA PISNICKU 22, XII. | 14880 13. X. | 10742A, | Proé si si H: Karel Hagler R. A. Dvorsky Melody Bays
(Karel Hagler, 1933) 1933 1933 | 10745A, T: Karel Hagler a jeho Melody Boys
10838A,
R 260,
S 3034
JINDRA, HRABENKA 3.1 40019 8.1, | 10912A, | My nikdy svoji H: Karel Hagler R. A. Dvorsky Melody Boys
OSTROVINOVA 1934 1934 | R 258, nebudem T: Karel Hasler a jeho Melody Boys
(Karel Hagler, 1933) S 3035
ZLATA KATERINA 23. 1. | 40059 7.0 | 10796A | Laska a prdtelstvi H: Josef Kumok R. A. Dvorsky Jdra Pospisil
(Vladimir Slavinsky. 1934) 1934 1934 T: Otakar Hanug a jeho Melodv Bovs
7ZA RADOVYMI 25. V. | 40060 7.111. | 10796A. | Nikdo se neptd, H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Jéra Pospisil,
DVERMI 1934 1934 | 10830A, | co srdee Septa T: Karel Razicka a jeho Melody Boys | R. A. Dvorsky
(L.eo Marten, 1934) 10889 A | a Bajo trio
DOKUD MAS 16. X. 40198 1. X1. | 10935A. | Dokud mas H: Josef Kumok R. A. Dvorsky | Melody Boys
MAMINKU 1934 1934 | 10944A | maminku T: Bedrich Sule, a jeho Melody Boys
(Jan Svitdk, 1934) Bedfich Wermuth
10208 2. X1. [ 10935A | Mo#n4d, mo#na H: Josef Kumok Orchestr FOK Lida Baarova
1934 T: Bediich Sule, dir. Béda Kerten
Bediich Wermuth
HEJ-RUP! 26. X. 40144 7: X 10907A | Ze dne na den H: Jaroslav Jezek Jezkiv orch. OD Jifi Voskovee.
(Martin Fri¢, 1934) 1934 10934 |']‘: JiFi Voskovec, dir. Robert Brock Jan Werich
| | Jan Werich
I 10145 iR 10913A | Hej rup, cheeme Zit | H: Jaroslav Jezek ;‘II‘J'CI\'['I\' orch. OD Jifi Voskovee.
| 1934 | T: Jiri Voskovec, [ dir. Robert Brock Jan Werich
8 | Jan Werich | a shor
U NAS . 23. XL {40214 | 28. XL | 10951A | Saty délaj élovéka H: Jaroslay Jezek | Jezkiiv Jazz Jifi Voskovec,
V KOCOURKOVE 1934 1934 T: Jiri Voskovec, dir. Robert Brock Jan Werich
(Martin Fric, 1934) Jan Werich
BABY (1934) 1934 {40088 | 24.111. | 10797A | Baby [ H: Béda Kerten klavir Béda Kerten | Melody Babies | Reklamni film CKD.
| 1934 | 'T: Karel M. Vltavsky
GRANDHOTEL 4.1, | 40248 18. 1. | 10975A | Jedina mezi viemi [ H: Josel Kumok [R. A. Dv orsky Melody Boys
NEVADA 1035 | 1935 | T: Otakar Hanug a jeho Melody Boys
(Jan Svitik, 1934) | |
JEDNA Z MILIONU 22 11. | 4027¢ 111 | 10996A, | Pod modrou H: Jara Benes [R. A. Dvorsky Melody Boys
(Vladimir Slavinsky, 1935) 1935 | 1935 | 11030A | oblohou T: Jarka Motil. a jeho Melody Boys

Karel Tobis,
Karel Meligek
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POLIBEK VE SNEHU 29, 1II. (40275 4. 101 | 110277 | Dej mi svoji lasku H: Ferry Gyulai, R. A. Dvorsky Tessa Lorelli
(Véclav Binovee, 1935) 1935 1935 Hans J. Salter a jeho Melody Bovs | a Karel Leiss
i | T: Emanuel Zelezny
POZDNI MA) 29 111. {40167 28. X. | 10943A | Obldcky bilé H: Josef Stelibsky klavir dr. Ladislav | Settler’s Club
(Leo Marten. 1934) 1935 ‘ 1934 T: Karel Rizicka Vachulka
[ 40199 1. X1, | 109337, | Oblaéky bilé H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky MelodyBoys
1934 | 10940A, T: Karel Riizicka a jeho Melody Boys
| S 3085 |
POZDNI LASKA 7.V [40376 | 14.1V. [11050A |Sbohem, mé 3tésti | H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Tessa Lorelli
(Vaclav Kubdsek, 1935) 1935 1935 T: Karel Melizek, a jeho Melody Boys
g , . | Jarka Mottl
PRVNI POLIBENI 23. VIIL | 40505 | 28. VIIL. | 11095A | Prvni pelibeni H: Josef Dobed Jazz orchestr Old¥ich Kovar
(Vladimir Slavinsky, 1935) 1935 1935 T: Jarka Mottl, dir. Antonin Drdbek | a Bajo trio
Karel Meligek
KRAL ULICE 200 IX. [ 40641 16. 1. | 11213A | Na svété mame H: Karel Hasler Dr. Harry Osten Oldiich Kovit,
(Miroslav Cikdan, 1935) 1935 1936 | jedinou T: Karel Hagler se svvm orchestrem | Bajo trio a shor
40691 16. 11 | 112387 | Na svété mame H: Karel Hasler harmonika a housle | Frantigek Neni oznacena jako
1936 jedinou T: Karel Hagler Blahnik pisefi z filmu.
. a Eda Gratz
OSUDNA CHVILE 20. IX. [40693 17.11. [11239Z | Jedina lisko ma... H: Sa%a Grossmann | Dr. Harry Osten Oldiich Kovdf
(Vaclav Kubdsek, Josef 1935 1936 T: Petr Wok se svym orchestrem
Kokeisl, 1935)
KOMEDIANTSKA 6. 1. 40677 15.11. | 112377 | KaZzdy ma pohidku | H: Eman Fiala R. A. Dvorsky Jdra Pospikil
PRINCEZNA 1936 1936 svou [ T: Vilda Sykora a jeho Melody Boys
(Migmla\' Cikdn, 1936) |
SVETLO JEHO OCI 6. 111. | 40664 18. 1. | 11214Z. | Sen lasky [ H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
(Vaclav Kubdsek, 1936) 1936 1936 | R 281 | T: Karel Rizicka a jeho Melody Bovs | a Karel Vacek
NASE XI 9.X. |21318 7. X. | 113187, | Ta nade jedendactka 1 H: Josef Kumok Ultraphon orchestr | Old¥ich Kovdi | Natoteno v Berling,
(Vaclav Binovec, 1936) 1936 1936 | 113267 T: Otakar Hanug (= Swingorchester, | a Karel Vacek matrice Telefunkenu.
= ! dir. Heinz Wehner)
MANZELSTVI NA UVER| 6. X1. 40836 | 15.1X. | 113307 | Zatoulané Stésti | H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Setlefi
(Oldiich Kminek, 1936) 1936 1936 T: Jarka Mottl a jecho Melody Bovs
40838 15. IX. | 11330Z | RiiZe Feknou vie H: Josefl Stelibsky R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
. ; 1936 T: Jarka Mottl a jeho Melodv Bovs
DEJTE NAM KRIDLA 1936 | 40879 7.X. | 11356Z | Dejte nam kiidla H: Jiff Srnka Jezkiv Hot jazz Shor Ultraphonu | Krédtky propagaéni
Jiti Weiss, 1936) 1936 T: K. M. Wallé dir. Jiff Srnka film o letectyi.
ROZKOSNY PRIBEH 29. 1. | 40994 20.1. | 11417Z | Neboj se rozloudeni | H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldiich Kovaf
(Vladimir Slavinsky, 1936) 1937 1937 T: Jarka Mottl, a jeho Melody Boys | a Setlefi
Karel Meligek
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ROZVOD PANI EVY 12.11. {41024 2.1 | 114427, | Seiiorito, a% se setmi | H: Josef Stelibsky | Dolfi Langer Oldfich Kovar
(Jan Svitak, 1937) 1937 1937 | 114607 T: Jarka Mottl se svym orchestrem | a Karel Vacek
41094 | 23.111. | 114607 | Nevérim hvézdam H: Josef Stelibsk¥ R. A. Dvorsky Oldfich Kovér
1937 T: Jarka Mottl, a jeho Melody Boys | a Bajo trio
- Karel Meligek [
KRB BEZ OHNE 26. 101, [41090 | 23.1II. | 114567 | Ukolébavka H: Dol Dauber Dol Dauber Hana Vitova
(Karel Spelina. 1937) 1937 1937 T: Daisy Jelenovd se svym orchestrem | a R. A. Dvorsky
41091 23.111. | 114567 | Krb bez ohné H: Dol Dauber Dol Dauber [ R. A. Dvorsky
1937 T: Daisy Jelenovi se svym orchestrem |
41308 LLIX. [ 115757 | Ukolébavka H: Dol Dauber Dol Dauber | Oldtich Kovar
1937 T: Daisy Jelenova se sv¥m orchestrem | a Karel Vacek
41373 5: X, 115992 | Wiegenlied H: Dol Dauber Dol Dauber | Franz Swoboda | Némeck4 verze titulu
1937 T: Rudi Kerten se sv¥m orchestrem <Ukolébavka®.
HARMONIKA 16.1V. [41139 16.1V. | 114817 | Harmonika H: Josef Dohes Dol Dauber | Oldiich Kovar
(Ladislav Brom, 1937) . 1937 1937 T: Ladislav Brom se svvm orchestrem :
SRDCE NA KOLEJICH | 23.1V. | 41210 13. V. | 115107 | J4 mam kluka H: Josef Dobes Jazz orchestr. dir. | --
{Jan .\'\'il:i’k_ 1937) 1937 1937 od maginy Antonin Drabek
ADVOKATKA YERA 30,01V, 141143 | 20.1V. | 114857 | Na dévée mi nesahej | H: Julius Kalag Dolfi Langer Oldfich Novy
ﬂ'i,*_‘l'li!}_l't'ic': 1937) 1937 1937 T: Karel Hrné¢ii se svvm orchestrem
PISEN DROZKARE 30001V, 140978 | 5.XIL [ 11403Z | Mach’ Musik, H: Robert Stolz Ultraphon orchestr | Karl Steininger | Koprodukce CSR -
(Hubert Marischka. 1936) 1937 1936 Schatz! T: Hans Honer dir. Marco Baben Rakousko natocena
| jen v némding (Wie-
ner Fiakerlied / Liebe
in Dreivierteltakt).
SVET PATRI NAM 20. VII. | 41277 25. VL. | 11554A | Early morning mist | H: Jaroslav Jezek Jaroslav Jezek --
(Martin Fric, 1937) 1937 1937 se svvm orchestrem
11278 25. VL. | 11554A | World is our | H: Jaroslav Jezek Jaroslav Jezek -
1937 se svvm orchestrem
11279 25. VL. | 11553A | Stonozka H: Jaroslav Jezek Jaroslav Jezek Jiit Voskovec.
| 1937 T: Jiti Voskovec, se svvm orchestrem | Jan Werich
| Jan Werich
| 11280 | 25. VL. | 11553A | Svét patfi ndm H: Jaroslav Jezek Jaroslav Jezek Jiif Voskovec,
| 1937 T: Ji#f Voskovec, se sv¥m orchestrem | Jan Werich
= | Jan Werich
SYANDA DUDAK [ 30.VII | 41328 2.1X. | 115787 | Lisky kvét voni H: Erno Kosfal Dr. Harry Osten Jaroslay Gleich
(Svatopluk Innemann, 1937)| 1937 1937 | riizemi | T: Jarka Mottl se svvm orchestrem |
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FALESNA KOCICKA 6. VIIL. | 41216 28. V. 115227 | Faleina kodi¢ka H: Josef Stelibsky | Jazz orchestr Setlefi
(Vladimir Slavinsky, 1937) 1937 1937 T: Karel Melfzek, dir. Antonin Driabek
| Vladimir Slavinsk¥
41218 28.V. [ 115227 | Kdyby tak Pan Bih | H: Josef Stelibsky Jazz orchestr Ultraphon duo
1937 | dal T: Karel Meligek, dir. Antonin Drdabek
% Vladimir Slavinsky
JARCIN PROFESOR 13. VIIL | 41068 4101 | 114427, | Snad se mi podtésti | H: Josefl Stelibsky R. A. Dvorsky Oldiich Kovar
(Cenek Slégl, Jiii Slavicek., 1937 1937 [ 114617, | T: Jarka Mottl a jeho Melody Boys
1937) 41324 2.1X. 1115017 | A% jedenkrat H: Josef Stelibsky | Dr. Harry Osten Oldfich Kovar
1937 T: Antonin Cejka, se svym orchestrem | a Karel Vacek
Jarka Mottl
KARIERA MATKY 10, IX. [ 41314 1LIX. | 11569Z i Nad Granadou H: Josel Dobes R. A. Dvorsky Oldiich Kovat
LIZALKY 1937 1937 | slunce nezhasina T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys | a Karel Vacek
(Ladislay Brom, 1937) 41315 1. IX. I Kdyz to ma H: Josef Dobes R. A. Dvorsky shor Nepovedeny snimek
1937 v manzelstvi klapat | T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys — nevyddno.
41345 | 14.1X. | 11569Z | KdyZ to ma H: Josef Dobes R. A. Dvorsky shor
1937 v manzelstvi klapat | T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys
41640 31.1. |11731Z | Nad Granadou H: Josef Dobeg Dol Dauber
- 1938 slunce nezhasing se sv¥m orchestrem
PORUCIK 24. 1X. [ 41342 14.1X. | 115877 | Kupiedu, kamaradi | H: Josef Dobes R. A. Dvorsky shor
ALEXANDR RJEPKIN 1937 1937 T: Frantidek Kudma | a jeho Melody Boys
(Vaclav Binovec, 1937)
TRI VEJCE DO SKLA 241X, [ 41356 | 221X, | 115947 | Ja neFikam tak H: Eman Fiala Orchestr Burianova | Oldfich Kovar
(Martin Fri¢, 1937) 1937 1937 | ani tak T: Jarka Mottl divadla a Karel Vacek
" | dir. Eman Fiala
ZENA POD KRIZEM 241X, | 41307 1.1X. | 115707 | Netikej, %e jsem H: Zdengk Moudry, | R. A. Dvorsky Alena Pecirkovd | J. B. Maver =
(Vladimir Slavinsky, 1937) 1937 1937 | jedind 1. B. Majer a jeho Melody Boys Dolf Brandmayer.
" T: Jarka Mottl
41317 L.IX. | 11570Z | Zivot je souZeni H: Zdeneék Moudry, | R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
1937 | 1. B. Majer a jeho Melody Boys | a Karel Vacek
| T: Jarka Mottl
41655 | 1111 | 11743Z | Warum schwiirme H: Dolf Brandmayer | Dolfi Langer Dolf Ném. verze tanga
1938 ich fiir dich, schéne | T: R. Kreitner se svym orchestrem | Brandmayer WZivol je souZeni®,
| Frau
BATALION 1. X. [41313 1.1X. |11583Z. | Do nasi ulice H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Setlefi
(Miroslav Cikdn, 1937) 1937 1937 | 11687Z T: Jarka Mottl a jeho Melody Boys
115837
41360 | 22.1X. Nemadm nic, nez to | H: Josel Stelibsky R. A. Dvorsky Mila Spazierova-
1937 co_mim T: Jarka Mottl a jeho Melody Bovs | -Hezkd
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VDOVICKA SPADLA 22.X. |41401 15.X. [11611Z |Snad se zas sejdeme | H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Oldrich Kovar
S NEBE 1937 1937 T: Karel Melisek, a jeho Melody Boys | a Rudolf
(Vladimir Slavinsky. 1937) Vladimir Slavinsky L. VaZata
PANENSTVI 4. XL |41447 29. X. | 116277 | Vim, vratis se... H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky Oldiich Kovar
(Otakar Vavra, 1937) 1937 1937 T: Antonin Cejka a jeho Melody Boys
41449 29.X. | 116272 | Proé& se mi to né¢kdy | H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
. 1937 zdd T: Antonin Cejka a jeho Melody Boys
ZE VSECH JEDINA 5.X1. |41448 20. X. | 116357 | Dvé oéi krasné H: Jara Bene¥ R. A. l)\'()]'sk_\? Lfllra}lhml duo
(Vaclav Binovec, 1937) 1937 1937 T Kan*lgl"ﬂhis. a jeho Melody Boys
Vaclav Spilar
41532 | 2.XIL. | 116847 | Dékuji, bylo to H: Erich Sennhofer | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
1937 krasné T: Karel Tobis. a jeho Melody Boys
Vaclav Spilar
41533 | 2. XIL. | 116867 | Dankeschon, es war | H: Erich Sennhofer | R. A. Dvorsky’s Ernst Schin Némeckd verze pisné
1937 zauberhaft T: Raimund Melody Boys .Dekuji. bylo to
, , Danberg krdsné™.
YYDELECNE ZENY 26. X1, [ 41311 1.IX. | 11571Z |Zpivam, a to mné H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Setlefi
(Rolf Wanka. 1937) 1937 1937 staéi T: Jarka Mottl, a jeho Melody Boys
Karel Melisek
41316 1.IX. [ 115717 | Pro tebe a7 s nebe H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldiich Kovar
1937 T: Jarka Mo, a jeho Melody Boys | a Karel Vacek
— Karel Melifek
VYDERAC 26. XI1. | 41529 | 2.XII. | 116847 | Kavarna h¥ichi H: Josel Dobes R. A. Dvorsky Oldiich Kovér
(Ladislav Brom. 1937) 1937 I 1937 T Ladislay Brom a jeho Melody Boys
ﬂrl‘:l‘:(\. KONDELIK 14.1. | 41402 15.X. | 11611Z | To byl ten nejhezéi H: Josel Dobes R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
A ZENICH VEJVARA 1938 1937 valéik T: Karel Melizek a jeho Melody Boys
(Miroslav J. Kritansky, 1937)
ARMADNI DVOJCATA 1. 11 | 41610 17. 1. | 117237 | Jen mésic nad H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
(Jirf Slavicek, Cenek Slégl, 1938 1038 fekou... T: Karel Meligek |a jeho Melody Boys | a Karel Vacek
1937) il |
LIZIN LET DO NEBE [ 11,11 141621 25. 1. | 117297 | Zpivejte se mnou H: Josef Dobeg [R. A. Dvorsky | Ultraphon due
(Viclav Binovec, 1937) [ 1938 1938 T: Jaromir V. Smejkal | a jeho Melody Boys
11623 25.1. [ 117287 | Romance dvou srdei | H: Josef Dobes R. A. Dvorsky Jéra Pospisil
1938 T: Jaromir V. Smejkal | a jeho Melody Bovs
42813 15. VIL. | 124268 | Hajej, hou, hou... ]'i:Just])n]u;F& R. A. Dvorsky Zdenka Sulanova
1940 T: Jaromir V. Smejkal | a jeho Melody Bovs
KROK DO TMY | 18.11. [41718 8. 1. | 118087 | Jen malo véFim H: Eman Fiala R. A. Dvorsky Jara Pospisil
(Martin Fri¢, 1938) J 1038 1038 T: Jiti Sternwald a jeho Melody Bovs
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KLATOVSTI 25. 11 | 41521 1XIL | 116737, | Ja vim, jad vim, H: Dol Dauber Dol Dauber | Eman Fiala .
DRAGOUNI 1938 | 1937 ‘ 116907 | Ze mas mne rad 'T: Daisy Jelenova se svvm orchestrem | a Mana Hankovd |
(Karel Spelina, 1937) 11522 1. XIL 1‘ 116737Z. | Pod Gerlachem H: F. Skrobak | Dol Dauber Oldiich Kovar |
1937 | 118977 T: L. Volprecht | se svym orchestrem | a Rudolf
' o L. Vazata |
11523 1XIL | 116747 | Kdyz tichy veéer... | H: Dol Dauber Dol Dauber Oldrich Kovar
1937 T: Daisy Jelenové s svvm orchestrem | a Rudolf
L.. Vagata
41526 . XIL. | 116747, | Krdsny sen H: Dol Dauber Dol Dauber Jara Pospigil
. 1937 | 116907 | nechdm si zdat T: Daisy Jelenova se svym orchestrem | a Zita Kabdtovad
DETI NA ZAKAZKU 25. 1L 141765 | 23,111 | 118097 | Zvonilo klekdni H: Josef Stelibsky | Dr. Harry Osten Ultraphon duo
(Cenek Slégl, 1938) 1938 1938 T: Karel Melisek se svym orchestrem
NASI FURIANTI 4. 111, | 41607 15. 1. | 117467 | Verunka H: Jaroslav Kiicka | Orchestr FOK -
(Vladislav Vancura, 1938 1938 | dir. Rudoll Pekdrek
Viclav Kubdsek, 1937) 11608 15.L | 117217 | Myslivecka H: Jaroslav Kiicka | Orchestr FOK --
_ i 1938 | dir. Rudolf Pekarek
VCERA NEDELE BYLA | 1L 1L | 41898 | 19.V. | 11861A | Bloudime Zivotem H: Ji#i Srnka ? R. A. Dvorsky Mila Spazierova- :
(Walter Schorsch, 1938) 1938 1938 T: Jarka Moul, |a jeho Melody Boys | -Hezka
P | ! Josef Neuberg
KLAPZUBOVA XI. 201X, 141991 | 23. VIIL. | 119187 | Kréma v Odése | H: Josef Dobes R. A. Dvorsky Oldrich Kovar
(Ladislav Brom. 1938) 1938 1938 :‘l': Ladislav Brom a jeho Melody Bovs | a Karel Vacek
41992 | 23. VIIL | 119057, | Mlada straz | H: Josel Dobes R. A. Dvorsky Oldrich Kovir
. ‘ 1938 121 10A | T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys | a shor
IDEAL SEPTIMY 16.1X. (42030 | 9.1X. [11930Z | Hleddm St&sti H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldfich Kovar |
(Vaclav Kubdsek, 1938) 1938 [ 1938 T: Karel Meligek a jeho Melody Boys | a Karel Vacek |
12031 9.1X. | 119307 | Myslim jen na tebe -| H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldrich Kovar |
e . 1938 T: Karel Meligek a jeho Melody Boys | a Karel Vacek
STRIBRNA OBLAKA 16. IX. | 42045 101X, | 119317 | Kam asi plujete, H: Otto Lampel R. A. Dvorsky Oldfich Kovér
(Cenék Slégl, 1938) 1938 1938 stifibrna oblaka T: Ouo Lampel a jeho Melody Boys
AN A SLUHA 30. IX. | 42021 9. 1X. | 119267 | Zni pisen pFirody H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky Oldrich Kovar
(Walter Schorsch, 1938) 1938 1938 T: Antonin Cejka. a jeho Melody Boys | a shor
Karel Kozel
42046 | 10.1X. | 119267 | Smé&j se jen H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
‘ 1938 T: Antonin (.t'Jkil. a j('hn \It'|(ﬂ|)‘ “n}'s
— | Karel Kozel
DRUHE MLADI 7.X. (42020 8.1X. | 119257 | Veéerni klekdni H: Josel Dohes Dol Dauber Jara Pospizil
| (Viclav Binovec, 1938) 1938 1938 T: Frantiek Kudrna | se sv¥m orchestrem | a Karel Vacek
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MANZELKA NECO 14. X. | 42019 8.1X. | 119257 | Tmou mé sny jdou H: Sldva Mach Dol Dauber Jara Pospisil
TUSI 1938 1938 T: Bedfich Sule, se svym orchestrem
(Karel Spelina, 1938) ‘ Jan Kaplan
BLAHOVE DEVCE 18. XI. [42065 | 25.X1. | 11968Z | Jen jednu touhu H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Jéra Pospisil
(Vdclav Binovec, 1938) 1938 1938 mam T: Bedfich Sule, a jeho Melody Boys
[ Bediich Wermuth
42164 | 6.1l 12063A | Chei Zit a jen tebe H: Josel Stelibsky Jaroslav Malina Ultraphon duo
1939 miti rad T: Bedfich Sulc, se svym orchestrem
| Bediich Wermuth
JARKA A VERA 2.XIL (42117 | 17.1. | 11995A | Mano., Maio H: Josel Dobes Orchestr Antonfna | Ultraphon duo
(Vaclav Binovece, 1938) 1938 | 1939 T: Frantidek Kudrna | Balgdnka
42118 17. 1. | 11995A | Pojd v ndrué mou H: Josef Dobes Orchestr Antonina | Oldfich Kovar
| 1939 T: Frantifek Kudrna | Balginka
SLAVKO, NEDE]J SE! 20.1. | 42160 6. 1. | 12060A | Hrajte, hrajte mi tu | H: Eman Fiala Jaroslav Malina Bajo trio
ll\'arvlvl amat, 1938) 1939 1939 mou T: Jarka Mottl se svvm orchestrem
UMLCENE RTY 27. 1. 42157 2. 11. 120535A | Hvézdu mam H: Dol Dauber R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
Karel Spelina, 1938) 1939 ! 1939 jedinou... T: Jan Kaplan se svvm orchestrem
HOLKA NEBO KLUK 3. 1. |42174 7.11. | 12065A | Dejte si radit H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Adina Mandlova
(Vladimir Slavinskv, 1938) 1939 | 1939 . T: Karel Meligek se svym orchesirem
U POKLADNY STAL 10. 1L | 42155 2. 1. | 12055A | Reknéte mi, sefiorito| H: Josef Dobes R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
(Karel Lamac, 1939) 1939 | 1939 T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys
42156 2.11. [ 120547 | Valéik nasi lasky H: Josef Dobes R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
| 1939 T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys
KDYBYCH BYL TATOU | 10. 111, | 42065 | 25. X1. | 12063A | Zivot je plniéky H: Josef Stelibsky | Jaroslav Malina Ultraphon duo
(Miroslav Cikdn, 1939) 1939 | 1938 nadéji T: Jarka Mottl se svym orchestrem
VENOUSEK 24.111. | 42214 26.1V. | 12108A | Ten lasky éas H: Josef Dobes Orchestr Antonina | Ultraphon duo
A STAZICKA | 1939 1939 T: Ladislav Brom Balsdnka
(Cenek Slégl, 1939) ! !
OSMNACTILETA 21.1V. | 42244 22.V. | 12125A | Zpivam si na cestu H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldiich Kovar
(Mil'tlh";l\’(.-iEi’ll]. 1939) 1939 1939 T: Karel Melisek a jeho Melody Bovs
VESELA BIDA | 26.V. |42243 22.V. | 121254 |Léska briny otevirda | H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Oldfich Kovir
(Miroslav Cikdn, 1939) i 1939 1939 T: Jarka Mottl, a jeho Melody Boys
Josef Neuberg
42245 22.V. [ 12126A | Polibek za m¥iZemi | H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky ‘ Ultraphon duo
i} ] 1939 T: Josel Neuberg | a jeho Melody Boys
PRAHA, LASKA MA... 1939 | 42373 | 25. VIL. [ 12188A | Praha, laska ma... H: Jan Pesta | klavir Jan Pedta | Borek Rujan Dokument
(Oldfich Kminek, 1939) 1939 ' T: Jarmila Kminkova ' o gotické a barokni

architekture Prahy.
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BILA JACHTA } 25. VIIL. | 42320 14. VL. | 12164A | Mam rad more H: Josef Dobes R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
VE SPLITU 1939 1939 | T: Ladislav Brom a jeho Melody Boys
(Ladislav Brom, 1939) 1 42376 | 2. VIL [ 12190A | Kamarad vitr H: Véclav Bliha R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
. _ 1939 - | T: Ladislav Brom a jeho Melodv Boys
PRIKLADY TAHNOU 25. VIIL. | 42419 | 24, VIIL. | 12211A | Zivot je krasny H: Josef Stelibsky | Jaroslav Malina Oldiich Kovar
(Miroslav Cikdn, 1939) 1939 | 1939 T: Jarka Mottl se svvm orchestrem | a Karel Vacek
42424 | 24. VIIL. | 12213A | Privé proto H: Josef Stelibsky Jaroslav Malina Oldiich Kovar
i 1939 T: Jarka Moul se svvm orchestrem |
TULAK MACOUN 1. IX. | 42448 18. X. [ 12223A | Zapadlo slunko H: Josef Dobes R. A. Dvorsky Ultraphon duo
ﬂ,illll‘h‘l’.‘l\ Brom, 1939) - 1939 1939 za hory T: Ladislav Brom a jeho Melody Bovs
DOBRE SITUOVANY 8. IX. (42420 | 24 VIIL | 12211A | KaZzdy ma prive H: Josef Stelibsky Jaroslav Malina Oldrich Kovar
PAN 1939 1939 | T: Karel Meligek se syym orchestrem | a Karel Vacek
(Miroslay Cikdn, 1939) | .
KRISTIAN 8.IX. 42383 | 2. VIIL | 12193A | Neéekej, nedekej H: Slava E. Novacek | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
(Martin Fri¢, 1939) 1939 1939 | . T: Josel Gruss a jeho Melody Boys |
12428 | 27.1X. [12215A [Jen pro ten dnedni | H: Sliva E. Novicek | R. A. Dvorsky | Old¥ich Novy
— 1939 | | den T: Josef Gruss a jeho Melodv Bovs
OHNIVE LETO 20. X. 42429 | 27.1X. | 12216A. | Milujeme to, | H: Jifi Smka R. A. Dvorsky Lida Baarova
(Frantigek Cap. | 1939 | 1939 | 12218A | co ziriacime | T: K. M. Walla | a jeho tan. orchestr
Vaclav Krika, 1939) | 42441 11. X, [= Reklama na film | 727 |R. A. Dvorsky mluvené slovo
- = ! 1939 Ohnivé léto ‘ a jeho Melody Bovs | (7) \
U SVATEHO MATEJE | 27.X. [42592 | 20.XI. [12289A | Mat&jicku, Mat&ji | H: Jdra Benes Jaroslav Malina Ultraphon duo |
(Jan Svitdk, 1939) 1939 1939 T: Ladislav Brom se svym orchestrem
EVA TROPI 10. X1. |42484-5| 31.X. |-- Reklama na film | H: 22 R. A. Dvorsky ?”? Zkuzebni snimek
HLOUPOSTI 1939 1939 Eva tropi hlouposti | T: 7?7 se svym lanecnim — nevyidno.
(Martin Fri¢, 1939) orchestrem
NEVINNA 24. XI. | 42650 30. 1L [ 12320A, | Nevidim, neslyS§im H: Frantizek Svojik | R. A. Dvorsky Oldfich Kovar
(Viclav Binovee, 1939) 1939 1940 | 124294 T: Frantisek Kudrna | a jeho Melody Bovs
SRDCE V CELOFANU 5.1 [42047 30. 1. | 12320A | Laska je lez H: Josef J. Houstecky | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
(Jan Svitdk, 1939) 1940 1940 (Mam t& nesmirné rad) | T: Sasa Razov, a jeho Melody Boys
I liii Cerveny
DIVKA V MODREM 26.1. 42617 19. 1. | 123088 | Divka v modrém H: Sldva E. Novacek | R. A. Dvorsky Oldfich Novy
(Otakar Vdvra, 1939) 1940 | 1940 | T: K. M. Walla, a jeho Melody Boys |
| _ | Oldfich Novy
42618 19.1. | 123088 | RiiZze nad moji m¥iz | H: Sliva E. Novacek | R. A. Dvorsky Lida Baarova |
| | 1940 | [ T: K. M. Wallo a jeho Melody Bovs | |
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TO BYL CESKY 9.11. [427: 17. V. | 123688 | To byl &esky H: Frantizgek Kmoch | R. A. Dvorsky --
MUZIKANT 1940 | 42733 1940 [12368B | muzikant 1 -1I. a jeho Melody Boys
(Vladimir Slavinsky, 1940) 42860 9.X. |12451B | Na st¥ibropénném H: Frantifek Kmoch | Orchestr FOK Julie Vildova
. - | 42861 1940 | 124518 | Labi I -IL T: Frantifek Kudma [ dir. René Kubinsky
PISEN MLADI 1940 | 42740 17. V. | 12372B | Signdl zni H: Rudolf R. A. Dvorsky sbor Propaga¢ni film
(Jan Svoboda, 1940) 1940 M. Mandée se svvm orchestrem o brannosti mladeze.
T: Rudolf
| M. Mandée
|-127-H [ 17.V. | 12372B | Znevu s chuti do H: Rudolf R. A. Dvorsky shor
I [ 1940 toho M. Mandée se svym orchestrem
: T: Rudolf
M. Mandée
PRITELKYNE PANA 22, 111. | 42696 25.1V. 1 12351B | O¢i éokoladové H: Jitt Mihule Karel Vlach Oldrich Novy
MINISTRA 1940 1940 T: Frantisek Kudrna | se sv¥m orchestrem
(Vladimir Slavinskv, 1940)
MADLA ZPIVA 29, 111, | 42914 25. X, | 12426B | Ty lesovské striné H: Frantigek Svojik | R. A. Dvorsky Zdenka Sulanova
EVROPE 1940 1940 T: Frantigek Kudma | a jeho Melody Boys
b=t (V&i(']’il\- Binovec, 1940)
= OKENKO DO NEBE 19.1V. | 42805 | 26. VL. | 12411B |V objeti tvém H: Kamil Béhounek | Karel Vlach Inka Zemankova
(Gino Hasler, 1940) 1940 1940 T: Karel Kozel se sv¥m orchestrem
12806 | 26. VL. | 12411B | Kacata H: Kamil B&hounek | Karel Vlach Inka Zemankova
1940 T: Karel Kozel se svvm orchestrem
MUZIKANTSKA 7.VI. 43329 31.X. | 12676A | Laske, boze, lisko H+ ar; Jiff J. Fiala | Orchestr FOK Karel Sroubek
LIDUSKA 1040 1941 fidf Fr. Dyk s6lo housle
(Martin Frie, |‘)-|ﬂ)__’
ARTUR A LEONTYNA 16. VIII. | 42867 11. X, | 124598 | Pilnoéni tango H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Oldiich Kovar
(Miroslav J. Kritansky, 1940 T: Karel Meligek, a jeho Melody Boys
10940) Jarka Mottl
42808 11. X, | 12459B. | Kosi fox H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky [ Oldfich Kovar
1940 | 125178 T: Karel Meligek, a jeho Melody Boys
| Jarka Mottl
| 43040 13.11. | 12529B | Kesi fox H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky --
L | 1941 Ar.: Frantidek Svoiik [ a jeho Melody Bovs
STESTI PRO DVA 16. VIIL. | 42699 | 25.1V. | 123528 | Praha je krdsna H: Josef Stelibsky Karel Vlach [ Oldrich Kovat,
(Miroslay Cikdn, 1940) , 1940 \ T: Karel Melizek, se svym orchestrem | Vera Hruha,
' | Jarka Mottl | Setlefi
42700 25.1V. | 12352B | J& vim H: Josef Hll’“b»kﬁ Karel Vlach Oldiich Kovar
1940 | T: Karel Meligek. se svym orchestrem | a Veétra Hruba |
Jarka Moul
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MINULOST 5 27. IX. | 42866 11. X. | 124588, | Modravé dalky H: Jiff Srnka R. A. Dvorsky Zdena Vincikovd
JANY KOSINOVE 1940 | 1940 125178 T: K. M. Wallé a jeho Melody Boys
(J. A. Holman, 1940) 13041 13.11. [ 125298 | Modravé dalky H: Jiff Srnka R. A. Dvorsky -
. 1941 Ar.: Frantiek Svojik | a jeho Melody Bovs
POSLEDNI 18. X. | 42898 22.X. | 12476A | Podskaladek H: Josef Dobes Vasatv orchestr Ultraphon duo
PODSKALAK 1940 1940 T: Ladislav Brom
(Jan Svitdk, 1940) 42901 22.X. | 12478A | Mam domeéek H: Josef Dobes Vagativ orchestr Ultraphon duo
1940 pod skalou T: Frantisek Kudma
POZNEJ SVEHO MUZE | 8.XI. [42869 11. X. | 12460B | Bloudim, jen vérny | H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
{(Vladimir Slavinsky. 1940) 1940 1940 stin_jde se mnou T: Frantizek Kudma | a jeho Melody Bovs
BABICKA 15. XI1. | 43328 31.X. | 12676A | Predehra, H: Jifi J. Fiala Orchestr FOK --
{(Frantiek Cap. 1940) 1940 1941 Na zdmku dir. Frantifek Dvk
DVA TYDNY STESTI 29, XI. | 42904 22.X. | 12478A | Laska je vééna H: Josef Dabes Vagatiiv orchestr Ultraphon duo
(Vladimir Slavinskv. 1940) 1940 1940 T: Frantifek Kudrna
ZIVOT JE KRASNY 20. XIL [ 42972 | 27. XL | 125148 | Bilé ruce H: Slava E. Novédcek | R. A. Dvorsky Oldfich Novy
(Ladislav Brom, 1940) 1940 1940 T: Ladislav Brom se svym orchestrem
42997 | 4.XIl. | 12514B | Jednou, jen H: Sldva E. Novdcek | R. A. Dvorsky Trio Zdeny
1940 jedenkrat T: Ladislav Brom, | se sv¥m orchestrem | Vincikové
; Josefl Gruss
ZA TICHYCH NOC1 17. 1 (42998 | 4.XIL. | 12513B | Za tichych noci H: Rudolf Friml R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
{Gino Hasler, I‘J;'LU) 1941 1940 T: Jan Cervenka se syvm orchestrem | a Allanovy sestry
PRO KAMARADA 3.1 42975 | 22.X1. | 12511B | J4 to dneska platim | H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Ultraphon duo
(Miroslav Cikan, 1940) 1941 1940 T: Jarka Mottl se svvm orchestrem
42976 | 22.XL | 12511B | S laskou je souZeni | H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Ultraphon duo
1940 T: Jarka Motil se svym orchestrem
PREDNOSTA STANICE | 12.1V. | 43101 | 25. 1L | 12574A | P¥ednosta stanice H: Jara Benes R. A. Dvorsky Ultraphon trio
(Jan Sx'il;il}. 1941) 1941 1941 T: Ladislav Brom se svym orchestrem
PROVDAM SVOU ZENU| 8. VIIL. | 43211 | 20. VIIL.| 12635B | Annie H: Josef Stelibsky | Karel Vlach -
(Miroslav Cikdn, 1941) 1941 1941 se svym orchestrem
43212 | 20. VIIL | 126288 | Annie H: Josef Stelibsky Karel Vlach Oldiich Kovaf
1941 T: Karel Meligek se svym orchestrem
43214 | 20. VIIL | 126288 | To uZ je zboZiiovani | H: Josef Stelibsky Karel Vlach Oldiich Kovar
1941 T: Karel Melizek se svym orchestrem
HOTEL . 29, VIII. | 43208 2.VIL | 126258 | Mam Zivot hrozné H: Sldava E. Novacek | Karel Vlach Arnost Kavka
MODRA HVEZDA 1941 1941 rad T: Josef Gruss se svy¥m orchestrem
(Martin Frie, 1941) 43210 | 19. VIL. | 12325B | Sluneénice H: Sldva E. Novacek | Karel Vlach Inka Zemankova
1941 T: Josef Gruss se svym orchestrem | se shorem
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TETICKA 5. IX. 143222 2.1X. | 12633B | Malé znameni H: Roman Blahnik | Karel Vlach Amo%t Kavka
(Martin Frie, 1941) 1941 | 1941 T: K. M. Wallé se sv¥m orchestrem
43224 2.1X. | 126338 | Stin mladi H: Roman Blahnik | Karel Vlach Arnost Kavka
1941 T: K. M. Wallg se svym orchestrem
NOCNI MOTYL 10. X. | 43233 5.1X. | 12639B | Noéni motyl H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky Zdena Vincikovd | Pro konkurenéni
(Franti¥ek Cdp, 1941) 1941 1941 (na motiv Johanna | se svym orchestrem gram. firmu Esta
Strausse) nazpfvala oba tituly
T: K. M. Wallé Mila Spazierova-
43234 50X | 126408 | Noé&ni motyl H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky Hana Vitova -Hezkd. kterd ve
1941 | (na motiv Johanna se svym orchestrem filmu dabovala Zpey
| [ Strausse) . H. Vitové. Esla pak
T: K. M. Wallo svoji desku uvedla
43235 500X | 126398 | Zda se mi H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky Zdena Vinctkova | na trh l"“i’-"]”?-{“f“"”
} 1941 [ (na motiv mad. lid. | se sv¥m orchestrem S I""ﬁ"‘i"'f" zpevem,
\ | melodie) jak jej slysite ve
‘ T K. M. Wallo | filmu*,
43236 | 5.1X. | 12640B | Zd4 se mi H: Roman Blahnik | R. A. Dvorsky Hana Vitova
1941 ‘ {(na motiv mad. lid. | se sv¥m orchestrem
melodie)
| T. K. M. Wallé
NEBE A DUDY 31.X. 143335 | 31.X. | 12677A ‘ Nim je to jedno | H: Josef Dobes Vaclav Blaha Jirka a Lumir
[\l;ulnn}ir‘;ﬂ;l\ inskv, 1941) 1941 L1941 T: Frantifek Kudrna | se svym orchestrem | Blahnikovi
TEZKY ZIVOT 28. X1 [ 43209 | 30.IX. [ 126748 | Kazdy musi nékdy H: Eman Fiala R. A. Dvorsky | R. A. Dvorsky
DOBRODRUHA 1941 1941 néco mit T: Josef Gruss | se svym orchestrem | a Ligdci
(Martin Fric, 1941) 13333 31.X. | 12674B | Sam ja chodivim H: Eman Fiala | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
= ; 1041 rad T: Josel Gruss | se svym orchestrem
PRAZSKY FLAMENDR 23,1 143435 | 26.111. | 12724B | Srdee je lisky chram| H: Josef Stelibsky | R, A, Dvorsky Jifina Salatova
(Karel Spelina, 1941) 1942 1942 T: Karel Meligek. se syym orchestrem | a Maga Allanova
- . | Jarka Mottl
MUZI NESTARNOU I3 IV ‘ 13436 20, 111 | 127248 | Chei Fiei vam H: Josef Dobes R.'A; ]'\‘lll'\l\y “|al‘n.~];n' Pivec
(Vladimir Slavinsky, 1942) 1042 ; 1942 | | T: Frantifek Kudrna | se sv¥m orchestrem
‘ | 43474 241V, | 12752A | Za dsmév jediny ‘ H: Josel Dobes Rudolf L. VaZata Oldrich Kovar
| 1942 | T: Frantifek Kudma | se sv¥m orchestrem
VALENTIN | 31 VIL 143501 | 30. VL. | 127668 [Zpi\ﬁm kvétam | H: Josef Stelibsky R. A. Dvorsky Mila Spazierovi-
DOBROTIVY 1942 1942 T: Karel Melizek. se svvm orchestrem | -Hezk4
(Martin Frie, 1942) ‘ Jarka Mottl |
43503 | 30. VL. | 127628, | Dlouhy je mésic | H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky --
1942 | 128468 | | se svym orchestrem
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KAREL A JA 43619 | 22.XIL. | 128468 | Pro divéi dsmév H: Josef Stelibsky | R. A. Dvorsky Oldiich Kovar
(Miroslav Cikdn, 1942) 1942 | T: Karel Meligek, se svym orchestrem | a Sestry
Jarka Motil Allanovy
EXPERIMENT 43904 12. VIL. | 12971B | Bily jasmin H: Josef Stelibsky housle Vasil Marie Burefova
(Martin Fri¢, 1943) | 1943 T: JiFi Fledr Truchly, klaviry
Jar. Hromadka
a Arnodt Vrdna
BLAHOVY SEN 43936 | 28.1X. | 140158, |Laska je fata H: Frantisek Svojik | R. A. Dvorsky Zdena Vincikova
(J. A. Holman, 1943) 1943 1141398 | morgana T: Jarka Mottl se sv¥m orchestrem | a smi%eny sbhor
14120 8.1II. | 14072B | Vam piseii svou H: Frantisek Svojik | Maly rozhl. orch. Oldiich Kovar
1944 Zpivam T: Jarka Mol dir. Vlastislav
A. Vipler
NEVIDELI JSTE 44250 | 21.1X. | 141468, | Proé jenom lisku H: Josef Dobes Karel Vacek Jarmila
BOBIKA? 1944 | 144808 T: Frantisek Kudrna | se svym orchestrem | Smejkalovd
(Vladimir Slavinsky. 1944) a Oldtich Kovii
SOBOTA 44284 1. XIL. | 14175B | Konee t¥dne H: Jifi Traxler Karel Vlach --
(Viclav Wassermann, 1944) 1944 | se svym orchestrem
44285 1. XII. | 14173B | Jen ten, kdo miluje | H: Josef Stelibsky | Karel Vlach Oldrich Kovar
1944 T: Jifi Traxler | se svy¥m orchestrem
14286 1. XII. | 14173B | Opona pada H: Jifi Traxler | Karel Vlach Jifina Salacovd
1944 T: JiFi Traxler | se svym orchestrem
REKA CARUJE 44347 19. 111, | 141998 | Kouzelny valéik H: Josef Stelibsky Jaroslav Malina Oldrich Kovar Piseni nebyla do filmu
(\-";i('!u\ Krika, 1945) 1945 T: Jarka Mottl se sv¥m orchestrem | a M-trio zafazena.
PREDTUCHA 44349 | 20.11L | 142008 | Kdy# sluni¢ko zaziii | H: Josef Stelibsky | Karel Vlach smifeny sbor Pisefi nebyla do filmu
(Miroslav Cikan, 1944) 1945 T: Jarka Mottl | se syym orchestrem zafazena.
Film m-l)\"] dokoncen. |
BLUDNA POUT 14348 19. 111, | 14200B | Conchita plate H: Josef Stelibsky | Karel Vlach Jifina Salatova
(Vaclav Binovec. 1945) 1945 T: Jarka Mottl se svym orchestrem [ a shor
Film nebyl dokonéen 44353 | 20,11 | 141998 | Laska viude kolem | H: Josef Stelibsky | Jaroslav Malina Ultraphon duo
1945 | nas T: Jarka Mottl se svym orchestrem |
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ZPIVAJICI BLOUD 6. XIL. | 10411 7. X. | 10044A | Sonny Boy H: Al Jolson, Jazzorchestr Jan Laube
(Singing Fool: 1929 1929 Ray Henderson Ultraphonu
[.l!l\'l!'“ill'ﬂ‘fl:vl()ZH} T: Frantidek Vodicka | dir. F. A. Tichy
DITE PARIZE 7.11. | 10796 7 1L | 10054A | Louise l H: Richard Billy Barton :-- Nahravka némeckého
(Innocents of Paris; 1930 1930 [ A. Whiting a jeho Havana-Band Ultraphonu.
Richard Wallace, I')'.Z:}) |
POHANSKA PISEN 21. 111 | 15325 2. X. | 10187A | Baji ma z Tahiti H: Nacio H. Brown | Alfred Beres -- | Ptevzalo z némecké
LASKY 1930 1930 (Pagan Love Song) | Orchester U 631A.
(']'lu"l';l;{;ln; W. S. Dvke, 1929)
DVE SRDCE VE % 30.V. | 15045 | 15. VIIL.| 10107A | Dvé srdee v taktu | H: Robert Stolz Jazzorchestr Jara Pospisil
TAKTU 1930 1930 tFi¢tvrinim (Zwel T: Frantisek Kudrna | Ultraphonu
(Zwei Herzen im % Takt; | Herzen im % Takt) dir. F. A. Tichy
Géza von Bolvéry, 1930) -
PREHLIDKA LASKY 1. VIIL. | 15802 2. XIL | 10180A | Pojd pohadku snit H: Victor Jaroslav Vojtek -
(The Love Parade: 1930 1930 se mnou krisnou Schertzinger varhany,
Ernst Lubitsch, 1929) (Dream Lover) Oldfich Letfus
i} ' klavir |
KRAL JAZZU 5.IX. | 16557 | V. [10218A | Chodidla H: Milton Ager, Orch. Osvoboze- | Jifi Voskovec. V ceské verzi filmu
(King of Jazz; 1930 1931 (Happy Feet) | Jack Yellen ného divadla dir. | Jan Werich vsuvky s konferen-
John Murray Anderson, | T: Jifi Voskovec, Jaroslav Jezek ciéry Antoninem
1930) ‘ Jan Werich ‘ Vaverkou a Helenou
| ‘ | Bendovou.
HOLLYWOOD REVUE | 24.X. | 15032 ‘ 14. VIIL. | 10110A | Pojdte, sleéno | H: F. A. Tichy, Ultraphon Jara Pospitil Ceskd verze filmu
(The Hollywood Revue 1930 | 1930 | Ruda Jurist jazzorchestr n|».-:zlhujt‘ \'h‘ll\'l\'}
of 1929; | | T: Karel Tohis, dir. F. A, Tichy , reZirvané Svatoplu-
Charles Reisner. 1929) ' | - Ruda Jurist | , | kem Innemannem
[15041 | 15. VIIL [ 10110A | Julie H: F. A. Tichy, Ultraphon Jara Pospiil | s konferenciéry Jifim
1930 Ruda Jurist jazzorchestr Sedlickem a Skivkou
i T: Karel Tobis, dir. F. A. Tichy Tauberovou zpivajicimi
Ruda Jurisl kuplety ..Pojdie, slec-

no, budeme si tykat™

a ..M sladka Julie®.
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SENSACE 31 X. | 15162 71X, [ 10122A | Jen obrizek tvij vi | H: Jara Benes | Ultraphon Antonin | V deské verzi filmu
(Die vom Rummelplatz: [ 1930 1930 (Ich sag’s Deinem Bild) | T: Emanuel Brozik | jazzorchestr Holzinger vsuvky zpivané Cesky
Karel Lamac, 1930) | ‘ ' dir. F. A. Tichy A. Ondrikovou.
| Karlem Kosinou,
‘ [ Jarou Pospisilem
| a Ant. Holzingerem.,
S BYRDEM K JIZNIMU 7. XL ‘ 15773 2. X1, | 10167A | Pisen polarnich viki | H: Zdenko Baver Orch. Osvoboze- Karel Zaviel
POLU 1930 | 1930 T ,larmnl’r ného divadla dir. a Vinohradské
(With Byrd at the South ] V. Smejkal Jaroslav Jezek pév. kvarteto
Pole: Joseph Rucker,
Willard Van der Veer, 1930) |
POD STRECHAMI 21. X1 ‘ 15639 7. X, | 101530A, | Parizska déviéatka H: Raoul Moretti Sraml Vladimir
PARIZE 1930 1930 10131A | (Sous les toits de Paris) | T: Josef Odchazel Klemens
(Sous les toits de Paris: |
René Clair, 1930) | |
DOZNELA PISEN 25 XIL [16103 | 2.1 [ 10190A,  Doznéla pisei | H: Robert Stolz | Orchestr Vladimir
(Das Lied ist aus; 1930 1931 | 10202A | (Das Lied ist aus: Frag' | T: Jan Fifka | Ultraphonu Klemens
Géza von Bolvéry, 1930) | ' | mich nicht, warum ich | dir. Josef J. Libor
gehe)
[16171 2 1. 10202A, | Bud zdriv, ty mily H: Robert Stolz Orchestr [=
193] R 025 distojniku miij Ultraphonu
| (Adieu, mein kleiner dir. Josel J. Libor
| Gardeollizier)
ARIANA 3.VII | 14114 19.1. | 10359A | Irgenteinmal kommt | H: Leo Archer R. A. Dvorsky | Hans Dotzauer
(Ariane; 1931 1931 | Irgentwer T: Peter Herz a jeho Melody Boys |
Paul Czinner, 1930-1931) 14528 | 15. XL |-- Anja H: Leo Wit Artona Jazz ' Ferry Mandaus | Nepovedeny snimek
1932 T: Emanuel Brozik | dir. Antonin - nevylo.
Drabek
KOUZLO VALCIKU 31. VIL | 14027 20X [ 10310A | Nemysli na zitiek H: Oskar Straus Jazzorchestr --
(The Smiling Lieutenant; 1931 1031 (Live for today!) Cink & Schwarz
Ernst Lubitsch, 1931) 14028 7. 0X. 1 10310A | Laska vladne v ar- H: Oskar Straus Jazzorchestr --
1931 madé (Toujours I'a- Cink & Schwarz
mour in the Army)
OPERNI REDUTA 4. IX. | 14064 3.X. [ 10335A |V Santa Lucia H: Otto Stransky R. A. Dvorsky -
(Opernredoute; 1931 1931 (In Santa Lucia) a jeho Melody Boys
Max Neufeld, 1931) |
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ohannes Mever, 1931)

LOUPEZ MONY LISY i 18. IX. | 14056 2.X. [10326A | Warum lichelst du, | H: Robert Stolz R. A. Dworski's Fred Hartford
(Der Raub der Mona Lisa: 1931 1931 Mona Lisa? T: Walter Reisch Melody Boys
Géza von Bolvary. 1931) 14058 2K 10326A | Du dummer, kleiner | H: Robert Stolz R. A. Dworski’s Fred Hartford

1931 Korporal! T: Walter Reisch Melody Boys

14079 6. X. [10333A | Vojac¢ku mij H: Robert Stolz R. A. Dvorsky Jindra Laznicka
1931 (Du dummer, kleiner | T: Ruda Jurist a jeho Melody Boys
Korporal!)
14083 6. X. |10333A | Kdo zna tismév tviij, | H: Robert Stolz R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
1931 Mono Liso? T: Ruda Jurist a jeho Melody Boys
, (Warum lichelst du,
| | Mona Lisa?)
HURA, LASKA JETU | 2.X. |14029 29.IX, | 10328A | Trara! Die Liebe H: Hans May R. A. Dworski’s Ferry Loring
(Trara um Liehe; | 1931 1931 T: Fritz Rotter | Melody Bovs
Richard I'fi("_hht-r,u. 1931) | | |
NEVERNY EKEHART | 16.X. | 14115 19. X1. | 10359A | Was schenkst du mir | H: Franz Grothe | R. A. Dvorsky Hans Dotzauer
(Der ungetreue Eckehart; | 1931 1931 dann? T: Kurt Schwabach | a jeho Melody Boys
Carl Boese, 1931) ' | |
KONGRES TANCI 0. XL | 14100 2. XL [1013A Heurigenlied H: Werner | Emil Konéek mit Ferry Liring
(Der Kongress tanzt: ‘ 1931 1931 R. Heymann l dem Fred Fredoly
Erik Charell, 1931) | T: Robert Gilbert l Band
I 18162 7.VL. | 1013A Das gib’s nur einmal | H: Werner | Efim Schachmeis- | Eric Helgar Nahrivka némecké-
1931 | R. Heymann | ter m. seinem Jazz ho Ultraphonu.
T: Robert Gilbert | Orchester

KOMANDO LASKY 17. X1 | 14143 5. 1. [ 10394A, | Komando lasky H: Robert Stolz | R. A. Dvorsky --
{Liebeskommando: 1931 1932 | R 035 (Kameraden, wir sind [ a jeho Melody Boys
(Géza von Bolviry, 1931) die Jugend) | |
BOMBY NAD MONTE 17. X1. | 14131 7. XL 20039 A | Pontenero H: Werner | Emil Kon¢ek mit | Ferry Loring
CARLEM 1931 1031 R. Hevmann [ dem Fred Fredoly
(Bomben auf Monte Carlo: T: Robert Gilbert [ Band |
Hanns Schwarz, 1931) |
JEHO DUVOD 22.1. | 14186 20. 1. | 103927, | Zwei blane Augen H: Otto Stransky [R. A. Dworski's Ferry Liring
K ROZVODI 1932 ! 1932 | 10412A | und ein Tango, die | T: Ruth Feiner | Melody Boys
(Sein Scheidungsgrund; : 10411A | sind Schuld daran
Alfred Zeisler, 1931) ! | ; |
DVE MODRE OCI 22,1 | 14227 | 29.111. | 10441A | Zwei himmelblaue H: Fred Raymond | R. A. Dworski’s | Franz Swoboda
(Zwei himmelblaue Augen; 1932 | 1032 | Augen T: Emst Neubach Melody Bovs ‘
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O DELKU NOSU 29.1. | 14185 20. 1. | 10393A, | Was tut man nicht H: Will Meisel R. A. Dworski's Ferry Loring

(Um eine Nasenlinge: 1932 1932 | 10411A., ‘ alles aus Liche T: Kurt Schwabach, | Melody Boys

,]nlrlamnvs Guter, 193 U | 10413A | Willy Prager

LASKA NA ZKOUSKU 19.11. | 14213 | 23. 1L : 10433A | Es wird schon H: Walter Jurmann, | R. A. Dworski’s Ferry Liring

(Es wird schon wieder bes- 1932 1932 wieder besser Bronislaw Kaper Melody Boys

ser: Kurl Gerron, 1932) [ T: Fritz Rotter

V BOURI VASNI 26. 11 [ 14226 | 29.111. | 10440A, |Ich weiss nicht H: Friedrich R. A. Dworski’s | Vera Trolle

(Stiirme der Leidenschaft; 1932 1932 | 10441A | zu wem ich gehdre | Hollinder Melody Boys

Robert Siodmak, 1931) T: Robert Liebmann

MANZELSTVI S R.O. 4. 11, [ 14222 | 9.111. |14023A. | Wer weint heut’ H: Walter Jurmann, | R. A. Dworski’s Vera Trolle

(Ehe mit beschriinkter 1932 1932 | 10433A | aus Liebe Triinen Bronislaw Kaper Melody Boys

Haftung; Franz Wenzler, T: Fritz Rotter

1931) ,

DVE SRDCE JEDNIM 25 111 | 14238 | 29.111. | 10445A | Du wiirst was fiir H: Jean Gilbert R. A. Dworski’s Ferry Loring Jean Gilbert =

TEMPEM 1932 1032 mich T: Robert Gilbert Melody Boys Max Winterfeld.

(Zwei Herzen 14239 | 29.111. | 10445A | Das macht Baby H: Jean Gilbert R. A. Dworski’s | Else

und ein Schlag; 1932 T: Robert Gilbert Melody Boys Lord-Meissner

Wilhelm Thiele, 1932) -

DVE STASTNA SRDCE LIV, | 14242 | 30.111. | 10454A | Ein biBchen Liebe H: Paul Abraham R. A. Dworski's Else

Ein biichen Liebe fiir Dich 1932 1932 fiir Dich T: Robert Gilbert, Melody Boys Lord-Meissner

! Zwei gliickliche Herzen; Armin Robinson

Max Nﬂ:i'e}(t. 1932)

ODVAZLIVEC 8.1v. | 14184 20. 1. [10393A | Kind, du brauchst H: Hans May R. A. Dworski’s Ferry Loring

(Der Draufginger: 1932 1932 nicht weinen T: Kurt Schwabach | Melody Boys

Richard Eichberg. 1931)

JEN ZPEV, RTY 29.1V. | 14269 24.V. | 10472A | Ein Lied, ein Kuf}, H: Robert Stolz R. A. Dworski’s Ferry Liiring

A DEVCE 1932 1932 ein Midel T: Robert Gilbert Melody Boys

(Ein Lied, em Kuf,

ein Midel;

(jt:’m“\'nn Bolviry, 1932)

VITEZ 2001V, [ 14275 | 26.1V. | 10467A | Es fiihrt kein H: Werner R. A. Dvorski’s Ferry Liring

(Der Sieger: Hans Hinrich, 1932 1932 and’rer Weg R. Heymann Mf‘lod_\_ Boys

Paul Martin, 1932) zur Seligkeit T: Robert Gilbert

NICEMA 13.V. | 14294 | 27.1V. | 10472A | Stundenlang H: Stephan Samek | R. A. Dvorski’s Erik Sylvester

(Der Frechdachs; Carl 1932 1932 — Tagelang T: Rudolf Bernauer | Melody Boys

Boese: Heinz Hille, 1932)
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DAMSKY DIPLOMAT 27V [ 14274 | 26.1V. | 10467A | Musik muss sein H: Hans May R. A. Dvorski’s Ferry Loring
(Der Frauendiplomat: 1932 1932 beim ersten Kuss T: Robert Gilbert, Melody Boys
E. W. Emo, 1932) Karl Briill
14291 27.1V. | 10491A | Mir fehlt ein Freund | H: Hans May R. A. Dvorski’s Erik Sylvester
1932 wie du T: Robert Gilbert, Melody Bovs
. Karl Briill
DEVGATKIO’ 201X 114273 | 26.1V. | 10467A | Ieh mécht’ heiraten | H: Michael Krausz | R. A. Dvorski’s Ferry Liring
NA VDAVANI 1932 1932 T: Robert Gilbert, Melody Boys
(Midehen zum Heiraten; | Armin Robinson
Wil[}v}ln Th,i{'lr‘. 1032)
PARIZSKE NOCI 2.1X0 114360 | 25. VIIL. | 10507A | Kdybyeh té dévée H: Philippe Pares, | harmonika solo Emil F. Burian
(Un soir de rafle; 1932 1932 nepoznal (Sil'on ne | Georges Van Parys
Carmine Gallone, 1931) | s'étail pas connu! T: Karel Tobis
PRINC Z ARKADIE 9.1X. | 14228 29, 111. : 10456A, | Prine z Arkadie H: Robert Stolz R. A. Dworski's --
(Der Prinz von Arkadien; 1932 1932 | 10459A | (Das ist die Sonne Melody Boys |
Karl Hartl, 1932) von Arkadien) | ‘
MELODIE LASKY 30. IX. | 14456 7. X. 10537A | Schade, dass Liebe H: Bronislaw ]\upt’l‘. R. A. n\nrsl\_\"n [ Ernst Davis w
(Melodie der Liebe; 1932 1932 ein Mirchen ist Walter Jurmann Melady Boys
Georg Jacoby, 1932) T: Fritz Rotter ]
PISEN NOCI X | 14361 | 26, VIIL | 10508A | Heute Nacht oder H: Mischa | Dr. Harry Osten Franz Swoboda |
(Das Lied einer Nacht: 1032 1932 nie... Spolianski mil seinem
Anatole Litvak, 1932) | T: Marcellus Schiffer| Orchester l |
! 14362 | 26. VIIL. | 10508A | Nur dir will ich H: Mario von Aaken | Dr. Harry Osten Franz Swoboda |
| 1932 gehdiren T: Karl Wilczynski | mit seinem
Orchester
14507 3. XL | 105518 | Dnes neb nikdy vie | H: Mischa R. A. Dvorsky Jira Pospisil
1932 (Heute Nacht oder nie) | Spolianski a jeho Melody Boys
‘ T: Ruda Jurist
NEPTAM SE, KDO JSI 23. 1X. | 14457 T.X, 10537A | So eine Nacht wie H: Robert Stolz R. A. Dvorsky’s Ernst Davis
(Teh will nicht wissen, wer 1932 1932 heute miisste es sein!| T Ernst Marischka | Melody Bovs .
du bist: 14503 J.XL [ 10559A | Ieh will nicht H: Robert Stolz R. A. Dvorsky's Else
Géza von Bolvary, 1932) | 1032 wissen., wer du bist! | T: Ernst Marischka | Melodyv Bovs lord-Meissner
BABY 3.1 (14642 | 21.1. |R 163 Auf Wiedersehen, H: Leo Leux Jazzorchestler 7Py
{Karel Lamac. 1932) 1933 | 1933 Baby T: Hans Hannes {(=R. A. Dvorsky
| a jeho Melody Bovs)
KDYZ \"RESHSV“U 17. 11 | 14374 | 28. VIIL. | 10512A | Ja, griin ist die H: Karl Blume Alcron Jazz Franz Swoboda Aleron Jazz =
POHADKU SEPTA 1933 | 1932 Heide T: Hermann Lins Dir. Harry Osten Dr. Harry Osten mil
(Griin ist die Heide: \ ‘ seinem Orchester.
Hans Behrendt, 1932) | |
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SLECNA YO-YO 3.1 | 14643 | 21.1. R 163 So ein Midel [ H: Ralph Erwin Jazzorchester zpivany refrén
(So ein Miidel vergiflt man 1933 | 1933 vergiblt man nicht T: Robert Gilbert (= R. A, Dvorsky | |
nicht: Fritz Kortner, 1932) ‘ i a jeho Melody Bovs)| |
GITTA OBJEVILA 18. XL | 14366 | 26. VIIL. | 10509A | Was kann so schion | H: Nicolas Brodszky | Dr. Harry Osten i Franz Swoboda |
SVOJE SRDCE 1932 1932 | sein wie deine Liebe | T: Johannes Brandt | mit seinem [
(Gitta entdeckt ihr Herz: | | Orchester
Carl Froelich, 1932) 14551 19. X1, | 10578A | Co je tak krasné | H: Nicolas Brodszky [R. A. Dvorsky Jozina Srbova
1932 T: Josel Chlumecky | a jeho Melody Boys
ZLATOVLASE 23. XI1I. | 14571 2 XL | 10584A | Irgendwo auf der H: Werner | Tanzorchester zpivany refrén
OPOJENI 1932 1932 Welt R. Heymann (= R. A. Dvorsky
(Ein blonder Traum; T: Robert Gilbert a jeho Melody Boys)
Paul Martin, 1932)
POVIDKY SLECNY 29. IX. | 14892 15. X. | R 224 Bei der blonden H: Leo Leux | Tanzorchester zpivany refrén
HOFFMANNOVE 1933 1033 Kathrein T: Hans Hannes | (= R. A. Dvorsky
(Friulein Hoffmanns ‘ a jeho Melody Boys)
Erzihlungen: i
Karel Lamaé, 1933) | |
ZDRAVI A LIBA TE ‘ 10. X1. | 14894 15. X ‘r R 225 Gruss und Kuss, H: Franz Wachsmann| Tanzorchester zpivany refrén
VERONIKA (Gruss und 1933 1033 Veronika T: Kurt Schwabach | (= R. A. Dvorsky
Kuss, Veronika: Carl Bm':—c'.‘ ‘ | a jeho Melody Boys)
1933) ‘ 1 . ‘ |
ZAHADNY PAN GRAN 24. XI. | 14893 15.X. |R 224 Bella Venezia | H: Hermann | Tanzorchester
(Ein Gewisser Herr Gran; 1933 | 1933 | Schulenberg (= R. A. Dvorsky
Gerhard Lamprecht, 1933) | ‘ ‘ | a jeho Melody Boys)
PISEN PRO TEBE 29.1X. [14815 | 9.1X. [10722A, | Ninon H: Bronislaw Kaper, | R. A. Dvorsky Zdenék Kniul Hanus Pichal
(Ein Lied fiir Dich; 1933 1933 (R219 | Walter Jurmann a jeho Melody Boys = Zdenek Vik.
Jnf' !'\'1;1\'.\(]').‘53} . | “| 'T: Hanug Pichal
PISEN SLA SVETEM 5.XIL | 14831 | 21. 01X, | 10722A | Jde pisen v cely svét | H: Hans May R. A. Dvorsky Zdenek Knitl J. F. Fabia
(Ein Lied g('llt um die Welt: 1933 1933 (Ein Lied g(-’hl um die [ T: J. F. Fabia a j('hn Mt'hnl_\- Htl)'s a Mv]t'nl_\' Bn_\-.-& = dr. Jaromir Fiala.
Hi(‘]]zlr"([ Oswald, 1933) Welt)
OBCANKU, CO TED? 17. IX. | 14895 15. X. |R 225 Kleiner Mann, was | M: Hans Bshmelt Tanzorchester zpivany refrén
(Kleiner Mann, was nun?; 1933 1033 nun? T: Richard Busch (= R. A. Dvorsky
Fritz Wendhausen, 1933) a jeho Melody Bovs)
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CELY SVET SE SMEJE | 22.11. |40288 6. 111. | 11015A | Cely svét se sméje H: Isaak (= R. A. Dvorsky -
(Vesjolyje rebjata; 1935 1935 (Vjesjolyje rebjata) Dunajevskij a jeho Melody Boys)
Grigorij Alexandrov. 1934) T: Ii¥i Voldédn
40294 | 6.1I1. | 10998A, | Kdo je rid na svété, | H: Isaak (= R. A. Dvorsky Jara Pospisil
1935 | S 3112, | ten si zpiva Dunajevskij a jeho Melody Boys)
12424 A T: JiF Voldan
40504 | 28, VIII. | 11096A, | Laska, to dva se H: Isaak Jazzorchestr Julie Vildova
1935 | S3112 | maji radi Dunajevskij dir. Antonin Drdbek | a Oldfich Kovar
(Ja chacu ljubil tébja) | T Jiri Volddn
OD VECERA 24. V. | 40659 17. 1. | 11217A | Coctail pro dva H: Arthur Jonston, R. A. Dvorsky Bajo trio
DO PULNOCI 1935 1936 (Cocktails for Two) Sam Coslow a jeho Melody Boys
(Murder at the Vanities: T: Karel Kozel
Mitchell Leisen. 1934)
TARZAN, SYN 9. VIII. | 40512 | 28. VIIL | -- Novy Tarzan H: 77 7 7
DIVOCINY 1935 | (Cesky) 1935 prichazi (reklama Tede
(Tarzan the Ape Man; 10513 na film Tarzan, syn
W. S. Van Dvke, 1932) (ném.) divodiny)
ROBERTA 23, VIIL. | 777467 2, 111217 | Smoke gets in your | H: Jerome Kern Stephane Grappelli | Pierre Lord Prevzato z fran-
(Roberta: William A. Seiter.| 1935 1936 Eves T: neuveden a Django Reinhardt | (francouzsky) couzské etikety
1935) 777466 ?. 1112172 |1 won’t Dance H: Jerome Kern John Elsworth -~ Ultraphone.
1930 et son Orchestre
FRA DIAVOLO 131X, 140531 | 30. VIIL 111227 | Tanec kukadek H: Marvin Hatley R. A. Dvorsky - Melodie pisné byla
(The Devil’s Brother/ 1935 1935 (pochod klubu Laurel | T: Harry Steinberg | a jeho Melody Boys jakousi znélkou Lau-
[Fra Diavolo: a Hardy) rela a Hardyho, obje-
Hal Roach. (Dance of the Cuckoos) vila se v fadé jejich
Charley Rogers, 1934) filmi (alternativnf
ndzvy ,The Cuckoo
| Song™, Ku-Ku*).
VESELA VDOVA 27.1X. 140534 | 30. VIIL. | 11097A | Veseld vdova 1 H: Franz Lehér R. A. Dvorsky -
(The Merry Widow; 1935 | 1935 - smés Instr. Carl Robrecht | a jeho Melody Boys
Ernst Lubitsch. 1934) [ 40537 | 30. VIIL | 11097A | Veseld vdova Il H: Franz Lehar R. A. Dvorsky --
| 1935 — smés Instr. Carl Robrecht | a jeho Melody Boys
THE MUSIC GOES’ -- 10795 | 20. VL. | 11314A | The musie goes H: Red Hodgson, Dr. Harry Osten shor
ROUND | 1936 round and around Edward Farley, se sv¥m orchestrem

(Victor Schertzinger, 1936)

Michael Riley
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GOLD DIGGERS -- 40730 12. 111 | 11258Z. | Ukolébavka H: Harry Warren R. A. Dvorsky = | Némecky titul na
OF 1935 1936 | 112627 | Broadwaye a jeho Melody Boys | etiketé , Sensation
(Bushy Berkeley, 1935) | (Lullaby of Broadway) ' am Broadway™.
10809 | 20. VL. |11314A | Ukolébavka H: Harry Warren dva klaviry Oldrich Kovar
1936 | Broadwaye T: Karel Kozel a string-bass | a Bajo-trio ‘
(Lullaby of Broadwav) |
CIRKUS [ 2.X. [40881 7.X. | 11356A | Pochod mladych H: Isaak R. A. Dvorsky shor Ultraphonu ‘
(Cirk: Grigorij Alexandrov, 1936 1936 (Mars vjesjolych rebjat) | Dunajevskij a jeho Melody Boys
1935) ‘ - Jiiii Volddn
SAN FRANCISKO 5.1 | 41111 25 111 | 114692 ‘ San Francisco H: Bronislaw Kaper, | Dr. Harry Osten Oldrich Kovaf Fred Nora
(San Francisco; 1937 1936 Walter Jurmann se svym orchestrem | a shor = dr. Norbert Fryd.
\\._H. Van ll\l\l-_’l‘l.'ihj | T: F. Nora |
DETI KAPITANA 30.1V. | 41386 6. X. | 11609Z | Kapitdn H: Isaak Dr. Harry Osten Ferdinant Pour
GRANTA 1937 1937 Dunajevskij se svym orchestrem | a shor
(Deéti kapitana Granta; Vla- T: Jiff Volddn Ultraphonu
dimir Vajngtok, David Gut-
man, 1936 \
SEDM POLICKU 27 VIIL | 41496 | 25. X1, | 11660Z | Ich tanze mit dir H: Friedrich Dol Dauber Rudi Kreitner
(Sieben Ohrfeigen; 1937 1937 in den Himmel Schrider mit seinem
Paul Martin, 1937) hinein T: Hans Fritz Orchester
| Beckmann
BYL LASKY CAS 25.XIL [ 41706 | 28.11. [11767Z | Byl lasky &as H: Sigmund Dol Dauber Jdra Pospfsil
(Mavtime: 1937 1938 | (Blossom Time) Romberg se svym orchestrem
Robert Z. Leonard, 1937) | T: Miroslav A. Gebert
BRANKAR | - 41810 11.1V. [ 118227, Do daleka pluje H: Isaak | R. A. Dvorsky E_];im Pospisil
(Vratar; 1938 | 119187 | Volha Dunajevskij | a jeho Melody Boys
Semjon Timosenko, 1936) T: Jifi Voldan '
LA HABANERA 14.1. [ 41865 6. V. | 11857Z, | O ldsce vitr vypravi | H: Lothar Brithne R. A. Dvorsky Jdra Pospisil
(Detlef Sierck, 1937) 1938 1938 | 12429A | (Der Wind hat mirein | T: Frantifek Kudrna | a jeho Melody Boys
Lied erziihlt /Habanera/)

DRUHA ZENA (Serenade: 4.1, [43322 | 30.X. [12671A |Serendda H: Peter Kreuder Jose[Vencli --
Willy Forst, 1937) 1938 1041 (Schiin war die Zeit) s orchestrem
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TRPASLIKU 1938 1938 (Whistle while you T: Erik A. Saudek | a jeho Melody Boys
(Snow White and the Seven Work)
Dwarfs; 42044 10, IX. | 119207 | Jen s pisni¢koun H: Frank Churchill | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
prod. Walt Disney, 1937) 1938 se smal T: Erik A. Saudek | a jeho Melody Boys | a shor
(With a Smile and
a Song)
42000 | 25. XL | 11966Z | Haj-hou (...trpaslici | H: Frank Churchill | R. A. Dvorsky shor
i, . 1038 jdou) (Heigh-Ho) T: Erik A. Saudek | a jeho Melody Boys
SPANELSKA 21.X. 142053 | 15. XL | 11960Z. | Osli serenada H: Rudolf Friml, Orch. Velké operety | Jara Pospisil
VYZVEDACKA 1938 1938 | 11961A | (The Donkey’s Herbert Stothart, dir. R. Kubinsky | a sbor
(The Firefly: Serenade) | Bob Wright
Robert Z. Leonard, 1937) | T: Karel Hagler
42083 | 14. XIL. | 119847 | Osli serenada | H: Rudolf Friml, R. A. Dvorsky -
1938 Herbert Stothart, a jeho orchestr
| Bob Wright
42048 | 15. XL [ 119607, | M4 jedini... | H: Rudolf Friml Orch. Velké operety | Jara Pospisil
. 1038 11961A | (Ciannina mia) T: Karel Hrnéif dir. R. Kubinsky
JUBILEJNI SMES ) - 42077 | 14. XIL [ 11970A | Filmova symfonie L. | Instr.: Frantidek R. A. Dvorsky BYL LASKY CAS
SVETOVYCH MELODII 1938 Sweetheart (BYL Svojik a jeho symfonicky (Maytime: Robert
MGM LASKY CAS). San jazz orchestr Z. Leonard, 1937),
Francisco, Viljo, 6 Viljo VESELA VDOVA
(VESEL A VDOV, A). | (The Merry Widow;
| Cucaracha (VIVA Ermnst Lubitsch), VIVA
VILLA) VILLA (Jack Conway,
1934).
42078 | 14. XIL [ 11970A | Filmova symfonie Instr.: Frantigek R. A. Dvorsky MELODIE SVETA
1938 11. Svojik a jeho symfonicky 19306 (Broadway
| You are my Lucky Star | jazz orchestr Melody of 1936:
| (MELODIE SVETA | Roy del Ruth,
1936), The Donkey's | 1935). "1| ANELSKA
Serenade ‘*[’\\l L- | VYZVEDACKA
| SKA VYZVEDACK / A). | (The Firefly: Robert
Indian Love Call 7. Leonard. 1937),
| (ROSE-MARIE) ‘ ROSE-MARIE
[ (W. S. Van Dyke,
" | l 1036).
HONBA ZA TATINKEM | 16. XII. | 42158 2.1 [ 12059A | Rad si piskam H: Jimmy Mc Hugh | R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
(Mad about Music: 1938 1939 [ (I Love to Whistle) ‘ Karel Hrnef¥ a jeho Melody Boys

Norman Taurog. 1938)
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Dat.
prem.

Orchestr, Poznimka

dirigent

Datum
vzniku
snimku

Matr.
¢islo
nahr.,

Niazev filmu

Objedn.
cislo

desky

Néazev pisné Autoii hudby,

Autofi texin

Lpév,

pirednes

LOC

DEVCE ZE ZLATEHO 3. 1L 2140 19.1. | 12042A | Senorita H: Sigmund | Orch. Velké operety | Jara Pospisil
ZAPADU 1939 1939 Romberg dir. René Kubinsky
(The Girl of the Golden [ T: Karel Hrnéif
West:
Robert Z. [.n-tmurd,. 19:38) | | |
BEL AMI, MILACEK 18. VIII. | 42380 | 2. VI [ 12192A, | Bel ami [ H: Theo Mackeben | R. A. Dvorsky | R. A. Dvorsky
KRASNYCH ZEN 1939 1939 | 12267A T: Karel Kozel a jeho Melody Bovs
(Bel Ami/Der Liebling 43392 | 15.XIL | 12708A | Bel ami H: Theo Mackeben | Josef Vencli -- Nenfi oznaceno jako
schiiner Frauen; 1941 ‘ s orchestrem melodie z filmu.
Willy Forst, 1939) |
TANECNICE JANINA 15.1X. | 42430 | 27.1X. [ 12215A | Hudba, hudba, H: Peter Kreuder R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky
(Hallo, Janine; 1939 | 1939 ‘ hudba jen! T: Jan Fifka | a jeho Melody Boys
Carl Boese, 1939) | (Musik! Musik! Musik!)
42519 | 17. XL | 12267A | Kazdy ma sviij sen H: Peter Kreuder R. A. Dvorsky [R. A. Dvorsky
| 1939 (Auf dem Dach T: “;li:-_\ Jelenova, a _i:‘*hn _“l']m|_\ Boys
| | | der Well) | Jan Fifka
HVEZDA Z RIA 22,111 [ 43324 | 30.X. |[12672A | Hvézda z Ria H: Willy Josef Venclii
(Stern von Rio; 1940 ‘ | 1941 J (Stern von Rio) Engel-Berger s orchestrem
Karel Anton, 1940) .I
VIVERE 2L VL | 7577-B| 7777 | 115897 | Vraf se mi zpét, mila | H: Cesare A. Bixio | Taneénf orchestr -- [ Nalskd nahravka.
(Guido Brignone, 1937) 1940 116577 |
OPERETA 17. 1. | 43237 5.0IX0 [ 126388 | Jsem zamilovin H: Willy R. A. Dvorsky R. A. Dvorsky ‘
(Operette: 1941 1941 | (Ich bin heute ja so Schmidt-Gentner | a jeho Melody Boys
Willy Forst, 1940) | verlieht) T: Ella Hrugkovd |
43320 300X, | 1206688 | Jsem zamilovin [ H: Willy | Orchestr FOK Oldfich Kovar
1941 (Ich bin heute ja so Schmidt-Gentner dir. Vlastimil
verlieht) [ T: Ella Hrugkova A. Vipler
43326 30. X, [ 12671A | Jsem zamilovan H: Willy Josef Vencli --
1941 (Ich bin heute ja so Schmidt-Gentner s orchestrem
verliebt)
CELA SKOLA TANCI 27.11. | 43657 10. XII. | 128668 | Tempo je nase heslo | H: Kai Gulmar Karel Vlach Inka Zemdnkovd | Jako z iilmu oznace-
(Swing it, Magistern!; 1940 1942 | (Swing it, magistern!) | T: Adam Adam se svym orchestrem no jen na listéném
Schamyl Bauman, 1943) | (=Frantitek Kozik) vydani pisné.
PILOT BEZ BAZNE 6. 1. 126752 ?. X1l ‘ 10474A | Heimat deine Sterne | H: Werner R. A. Dvorsky Allan-Terzell | Oblibena pisen
A HANY 1942 | 1941 Bochmann Tanzorchester (= Sestry némeckyeh leted.
(Quax, der Bruchpilot: ‘ ‘ T: Erich Knauf Allanovy) Pro ném.Telefunken.
Kurt Hoffmann, 1941) | | |
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filmu

Dat.
prem.,

Matr.
¢islo
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Datum
vzniku
snimku

Objedn.

éislo

(ll‘.‘il\'\'

Nizev pisné

Autoii hudby,
Auto¥i textu

Orchestr,
dirigent

Zpév,

pirednes

Poznamka

VELKA LASKA 11. VIIL | 43961 140588 | Jednou se musi H: Michael Jary Karel Vlach Jifina Salacova
(Die groBe Liebe; 1942 1943 stat zazrak (Ich T: Jifi Aplt se sv¥m orchestrem
Rolf Hansen. 1942) weil}, es wird einmal
ein Wunder gescheh’n)
KAREL III. A ANNA L. | 20. XL [43850 4. VI. | 12944B | Ty ma8 mne a ja H: Peter Igelhoff, Karel Vlach Jifina Salacdova
(Wir machen Musik: 1942 1943 mam tebe (Ich haly Adolf Steimel se svym orchestrem | a Arnodt Kavka
Helmut Kiutner, 1942) Dich und Du hast mich) | T: Jifi Aplt
43851 | 4. VL |12944B | My umime hrat H: Peter Igelhoff, Karel Vlach Aot Kavka
1943 (Wir machen Musik) Adolf Steimel se svym orchestrem | a Sestry
T: Jiff Aplt Allanovy
43933 | 28.1X. | 12993B | Velkad smés z filmu H: Peter Igelhoff, R. A. Dvorsky Zdena
1943 [ Karel III. a Anna I. | Adolf Steimel se svim orchestrem | Vinetkova
| (prvni dil) T: Jiti Aplt a R. A. Dvorsky
| 43934 | 28.1X. [12993B | Velkd smés z filmu H: Peter Igelhoff, R. A. Dvorsky Zdena
1943 | Karel I1I. a Anna L. | Adolf Steimel se svym orchestrem | Vineikova
. | (druhv dil) T: Jiri Aplt a R. A. Dvorsky
MEJ ME RAD 25. XII. | 44086 18.11. [14057B | Po ¢em tolik touzim | H: Franz Grothe Karel Vlach Sestry Allanovy
(Hab mich lieb: 1942 1944 (Ich michte so gerne) | T: Jird Aplt se svym orchestrem
Harald Braun, 1942) 44092 20, 11. | 14059B | Po ¢em tolik touzim | H: Franz Grothe R. A. Dvorsky -
B 1944 (Ich mochte so gerne) se svy¥m orchestrem
ZENY NEJSOU 18. VI. | 44083 18. 1. | 14057B 2I;n_v nejsou andélé | H: Theo Mackeben | Karel Vlach | Arnost Kavka
ANDELE 1943 1944 (Frauen sind keine T: Ella Hrugkova se svym orchestrem |
(Frauen sind keine Engel; Engel)
Willv Forst, ]‘)1—.'{1'; |
DRUHY VYSTREL 2. VIL. 43783 14.V. [ 129238 | Stin mij kra&i noei | H: Jiff Srnka Velky orchestr | Hana Vitovd
(Der zweite Schul}; [ 1943 1943 T: K. M. Walla R. A. Dvorského |
Martin Fri¢, 1943) ‘ 13784 14. V. | 10517A | Sternen Serenade H: Georg Sirkner Velky orchestr | Hana Wit Pro ném.Telefunken.
‘ 1043 (=Ji¥f Srnka) R. A. Dvorského | (= Hana Vitovd)
T: K. M. Walla
OSUD NA RECE - 43785 14. V. | 10517A | Wenn ein Menschen- | H: Harald Bihmelt | Velky orchestr Maria von Pro ném. Telefunken.
(Schicksal am Strom: 1943 herz auf Reisen geht | T: Hans Fritz R. A. Dvorského Buchlow
Heinz Paul. 1944) Beckmann (= Zita Kabatovd)
43786 14. V. [12923B | Srdce mé za Stéstim | H: Harald Bohmelt | Velky orchestr Zita Kabatova Film, vyrobeny
1943 putuje T: Zita Kabdtova R. A. Dvorského firmou Prag-Film, byl
povolen pro protek-
tordtnf distribuci,
ale nemél prazskou
premiéru,
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Nazev filmu
rezisér
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Matr.
¢islo
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snimku

Objedn.

cislo

desky

Nizev pisné

,\l_llul"i Illl("!_\'.
Autoii textu

Orchestr,
dirigent

Lpév,

pitec Ines

Poznamka

KARNEVAL LASKY 25. VL. [44144 6.1V. | 14084B | Kolotoé H: Michael Jary Karel Vlach Sestry Allanovy
(Karneval der Liebe; 1943 1944 (Das Karussel) T: Jaroslav Moravec | se svym orchestrem
Paul Martin, 1943)
ROMANCE 301X (44224 0 30. VL | 14124B | Romance H: Peter Kreuder Peter Kreuder Hana Vitovd Adam Adam =
(Romans: Ake Ohberg, 1943 1944 T: Adam Adam se svymi solisty Frantisek Kozik.
1940)
VERWITTERTE 7 27176 | 15. VIIL | 10558A | Wenn die Woche H: Lothar Briihne Karel Vlach Allan-Terzett Pro Telefunken.
MELODIE 1944 keinen Sonntag hiitte| T: Bruno Balz Tanzorchester (= Sestry Kritky kresleny film.
(Hans Fischerkoesen, Allanovy)
1943)
NEMLUVME O LASCE 15. X. [27177 | 15. VIIL. | 10558A | Lass dein Herz bei H: Michael Jary Karel Vlach Allan-Terzett Pro Telefunken.
(Ein Mann mit Grundsiit- 1943 1944 mir zuriick T: Bruno Balz Tanzorchester (= Sestry
zen. 194.3) Allanovvy)
BILY SEN 3. XIL. |44143 6.1V. | 140818 | Kup si pékny balo- | H: Anton Profes Karel Vlach Jifina Salacovd
(Der weille Traum: 1943 1944 nek (Kauf dir einen T: Jan Fifka se svym orchestrem
(éza von Cziffra, 1943) bunten Luftballon)
TANEC S CISAREM 4.11. | 44142 6.1V. | 14081B | Dnes krdsné tak H: Anton Profes Karel Vlach Sestry Alanovy
(Tanz mit dem Kaiser; 1944 1944 (So schin wie heute) T: Jan Fifka se svym orchestrem
(;t‘ut'g{ J‘d('.l}li\'.. l()-'l"-n |
ZENA MYCH SNU 0. X. |44345 19.111. | 14198B |V noci piee nikdo H: Franz Grothe ‘Jamsla\ Malina Ela Sarkovi
(Die Frau meiner Triume: 1944 1945 samoten rad T: Jan Fifka | se svym orchestrem
Georg Jacoby, 1944) neni (In der Nacht \ [
ist der Mensch nicht |
S — gern alleine) |
ZPIVAJICI DEVCE 8. XIL. | 44272 9.XI. | 141688 | Rytmus v srdci H: Jack Geddes | Karel Vlach Inka Zemdnkova | Melodie .,0h-ho-ho*
(En trallande jinta; 1944 1944 (Oh-ho-ho) T: J. Moravec | se sv¥m orchestrem se ve filmu zpiva
Birje Larssen, 1942) 44273 9. XI. | 14168B | Hej, diddle, diddle H: Jack Geddes Karel Vlach Inka Zemankova | té2 anglicky jako
1944 T: Jaroslav Moravec | se svym orchestrem »Gat a Rhythm in
| my Heart”. V ¢eské
distribuéni kopii ji ve
| zvukové stopé musela
piezpivat . Zeman-
kovd s orch. K. Vla-
- | cha do némdéiny.
DVA KAMARADI 19.1V. | 44391 12. VI. | 45041B | Temna noe H: Nikita 1 harmonika Vladimir Portnov
(Dva bojea; Leonid Lukov, 1946 1945 Bogoslavskij Grigorij Lata

1943)

T: Nikita
Bogoslavskij
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Ndzev filmu
rezisér

POHADKY

Matr.
Cislo
nahr.

15038

Datum
vzniku
snimku

14. VIIL

Objedn.
cislo
desky

10114A | Krvavé riize

Nézev pisné

Tabulka 3.

\utoii hudby,
\ulofi lextu

H: John Gollwell

Nerealizované filmy inzerované na etiketdch gramodesek a v katalozich firmy Ultraphon v letech 1930—1939

Orchestr,
dirigent

Ultraphon jazz

Lpév,

prednes

Jéara Pospiil

7 NASI VESNICE 1930 T: John Gollwell dir. F. A. Tichy
15039 ‘ 14. 10115A I Ze viech nejkrasnéjsi | H: John Gollwell Ultraphon jazz Jara Pospigil
VIII. ] T: John Gollwell dir. K. AL Tichy
1930 ,
CHODSKE REBELIE 15040 14. VIIL| 10115A | Ja 1& mam nejradsi H: John Gollwell Ultraphon jazz Jara Pospiil
1930 | T: John Gollwell dir. . A. Tichv
EIN EDELWEISS 14966 Y. 1. 153027 | Ein Edelweiss am Hut| H: Fred Raymond Tanzorchester zpivany refrén
AM HUT 1934 ‘ T: Charles Amberg (= R. A. Dvorsky a jeho Melody
| | Bovs)
DEVCE Z USA 40320 | 3.1V. | 11046A. | Tys liska moje H: 3. Pefina Jazzorchestr Ultraphonu Oldfich Stefan
1935 | 112317 T: 0. Kolata dir. Antonin Driabek (=0ldfich Kovar)

Pavodné oznatené jako piseit
|z filmu, v reedici jiz jako
melodie z operety.
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Ad Fontes

Ad Fontes ¢ili Z nové zpristupnénych fondi

Prostiednictvim nové stdlé rubriky si oddéleni pisemnych archivalii Narodntho filmového ar-
chivu (ddle jen NFA) klade za cil informovat badatelskou obec o nové zpiistupnénych a zpii-
stupniovanych ,papirovych fondech™ v NFA uloZenych. Jde o archivni fondy vyznamnych
ceskych produkénich a distribu¢nich spolecnosti a profesnich kinematografickych sdruzeni
2 obdobf mezivaleéné prvni republiky a &asto i z obdobf Protektoratu Cechy a Morava, souhrnng
oznacovanych jako ,filmové instituce™. V NFA jsou rovnéZ uloZeny a postupné zpfistupiiovdny
i pisemné poziistalosti osob a osobnosti, které se podilely na vyvoji a rozvoji filmového oboru
v feskvch zemich. V hierarchii historickych pramenii se v obou zminovanych piipadech jedna
o primdrni prameny s vét3i informaéni hodnotou nez dosud — z nedostatku jinych moznosti —
uzivané prameny sekundarni (pfedevsim literdrni povahy) nebo filmova periodika ¢i dennf tisk.
Ac¢koli i pro archivni fondy v NFA uloZené platf stard moudrost, Ze ..ne vie, co se udilo, bylo
zapsdno a ne v&e, co bylo popsédno, se udédlo™ — bez studia primdrnich prameni se Zidn4 seri6z-
nf historickd priace neobejde. Primarni prameny jsou prvotnim zdznamem rozhodnutf, plana &i
tivah a lze je v rdmci archivnich fondi kriticky interpretovat, konfrontovat s dal$imi dokumenty
a statisticky vyhodnocoval.

Archivni fondy mnoha filmovych instituei prosly pohnutou dobou arizace a likvidace, v jiném
pifpade vnucené némecké spravy. nucenym kontingentem odvodu starého papiru do sbéru a na-
konee mnohondsobnym stéhovanim pii likvidaci v rdmei zestdtnéné kinematografie. Z téchto
¢ jinyeh divodi se zadny z instituciondlnich fondt neuchoval v Zadouct dplnosti. Rovnéz
i skladba obsahu pozistalosti ¢i osobnich fonda, které NFA ziskdval a ziskdva formou dari
¢ nakupi, je ovlivnéna mnoha faktory: nejen petlivosti jejich zistaviteld, ale i jejich leckdy
omezenymi ,.skladovacimi moZnostmi*.

| pres svoji vétsi ¢i men&i torzovitost jsou fondy filmovyeh instituei nenahraditelnym zdrojem
informaci nejen o procesu vzniku jednotlivych firem a jejich vice ¢i méné Gspé&ném pisobeni
v oboru, ale vypovidaji téz o nucené likvidaci ..nedrijskych™ filmovych spole¢nosti v Protek-
tordtu, o tézké a slozité kazdodennosti tohoto obdobi, dramaturgické a produkéni ¢innosti,
postojich a chovéni Cechii a némecké vrehnosti a o gkodédch zpiisobenych nacistickou okupaci.
Dochované dokumenty v neposledni fadé 1éZ vypovidaji o povdleéném procesu zndrodiiové-
ni kinematografického oboru a ndsledné chaotické likvidaci nékdejsich subjekti soukromého
podnikéni.

P¥i povdlecné likvidaci byly centrem zdjmu predeviim acetni doklady a podklady, které se
dochovaly v relativnf dplnosti. Jejich sou¢dsti jsou i persondlie, které umozni budoucim socio-
logicky orientovanym badatelim vyzkum spolecenského postaveni viidéich osobnosti filmové-
ho primyslu i jeho fadovych zaméstnanct. Obdobné podrobné jsou leckdy dokumenty o pro-
dukénich vydajich, celopodnikové bilance a rozpocty. Neocenitelnym pramenem jsou obéas
zachované zdpisy z jedndni vedeni filmovych firem s rozborem aktualni situace ve filmovém
podnikéni (napk. v po¢atcich zvukového filmu ¢i v obdobi vyhrocené politické situace v druhé
poloviné roku 1938).

Spolehlivym voditkem pro budouef studium jak instituciondlnich, tak i osobnich fondii jsou
tzv. archivni inventafe. Tyto pomiicky obsahuji nejen dostate¢né podrobny soupis a prehledné
uspofadéani viech ulozenych dokumenti, ale i stru¢né zpracované déjiny jejich pivodcei — af
se Jiz jednalo o firmy, ¢ jednotlivee. Uvod kazdého inventsre upozorfiuje na ohsahove zvl4ste
zajimavé skupiny dokumenti, piipadné odkazuje na daldi vyznamné primarni prameny ulozené
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v archivni siti Ceské republiky. Rejstfiky inventafi odkazuji na vie podstatné, co tvoif obsah
fondu, af se iz jednd o jména osob, instituci, ndzvy mist, ¢i ndzvy filmovych tituli.
Zakladem nové pravidelné rubriky tedy bude informa¢né hutny vytah z jednotlivych archivnich

inventdfi, ktery podle okolnosti doplni i edice zvlasté vyznamnych dokumenti.

Tomdas Lachman
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Koruna-film, spol. s r. 0. (/1929/ 1935-1950)

..Koruna-film. pujcovna a prodej filmi, spole¢nost s r. 0.* byla zapsdna do obchodniho rejstiiku
u Krajského soudu obchodniho (déle jen KSO) v Praze dne 11. prosince 1935, zaloZeni spoled-
nosti viak bylo akceptoviano KSO jiz 4. ¢ervna 1935." Na kmenovy kapital spolecnosti slozili
stejny podil (a 150 000 K¢) spole¢nici Karel Popper (obchodnik z Prahy, ¥1893) a Arnost Roth
(obchodnik z Ostravy, ¥1890). Od podatku az do konce své existence sidlila spole¢nost v Praze
na Viaclavském nam. &. 1 v podkrovi paldce Koruna. Skladové mistnosti byly podle tehdejgich
bezpecnostnich piedpisi vybaveny i specidlnimi protipoZarnimi vodnimi rozstfikovaéi.
Diilezité postavent ve spole¢nosti méla i manzelka Karla Poppera Marie, deera filmového podni-
katele Vitézomira Ballenbergera. Spolupodilnik Arno%t Roth opustil spolenost jiz v roce 1936,
postoupil cely sviij podil Karlu Popperovi a jednatelkou spole&nosti se stala Marie Popperova.
Az do roku 1935 pisobili manzelé Popperovi v praZské pobocce spoletnosti UFA, Marie Pop-
perovi dokonce ve funkei jeji feditelky. Podnikat ve filmovém oboru v rdmeci vlastni ¢eské firmy
se pravdépodobné rozhodli diky obezndamenosti s politickym vyvojem v Némecku.

Z doby svého pisobeni v prazské pobocce spolec¢nosti UFA si Popperovi pfinesli zkugenosti
s exploataci filmi. Z dochované korespondence vyplyvd, ze Popperovi ovlddali perfekiné ¢es-
tinu, néméinu 1 dalsf jazyky a jiz béhem svého difvéjitho phisobeni navdzali fadu kontakti se
zahrani¢nimi filmovymi spoletnostmi. Spole¢nost Koruna-film se tedy zaméfila na spolupraci
se zahrani¢nimi firmami (zejména s americkou Columbia Pictures) a distribuovala jejich filmy
do kin v celé Ceskoslovenské republice. V roce 1937 méla spolenost obrat 1 670 127 K&,
o rok pozdéji jedté 1 490 147Ke. Vo roce 1936 spolecnost Koruna-film ozndmila Obchodni
a Zivnostenské komote v Praze, Ze ,bude vyrdbéti filmy™. Tento zimér vZak spole¢nost napl-
nila vyrobou jediného celovecerniho hraného filmu OTec KoNDELIK A ZENICH VEJVARA (1937)%.
Dalsi produkéni zaméry jiz Popperovi nemohli realizovat. Jediny celove¢erni film v produkei
Koruna-filmu byl vyroben se stitni zdrukou, obdrzel i ¢estny diplom ¢asopisu Filmové listy pro
nejlepsi ¢eskou veselohru roku a o jeho rentabilité neni tieba pochybovat. Zda témér pribézné
problémy s opozdénym placenim riznych danf patiily k obchodni strategii spole¢nosti &i byly
vysledkem jejiho nedobrého hospodafeni, posoudi aZ ptipadny detailni rozbor pramend.
Pohromu pro spole¢nost a osobni tragédii manzelim Popperovym pfinesla némecka okupace
a nasledna protizidovska opatieni. Prakticky ihned po vyhldseni Protektoratu Cechy a Mora-
va se Popperovi pokusili zachranit spole¢nost pfed moznou vnucenou némeckou spravou. Na
valné hromadé spolefnosti dne 23. btezna 1939 rezignovala Marie Popperovd na sviij post
a finan¢ni podil (300 000 K) pievedla na dosavadniho ti¢etniho spole¢nosti Frantiska Moravka.
ktery byl jmenovéan feditelem. V srpnu 1939 bylo rozhodnuto o dplné likvidaci spole¢nosti,
manZelim Popperovym byl pfizndan mési¢ni piispévek na obZivu ve vy&i 2 000 K na osobu.
Svaz filmového priimyslu a obchodu posléze stanovil, Ze filmy budou piedany k exploataci spo-
le¢nosti Lepka-Film. Tato spole¢nost v&ak hospodafila s filmy velmi liknavé a s pasivni bilanct,
likvidace Koruna-filmu se tedy nepldnované komplikovala. Dne 14. dnora 1940 byl jmenovén
treuhiinderem Dr. Wilhelm Séhnel, ktery likvidaci fakticky dokonéil. Posledni pisemnd zminka
o styku Koruna-filmu s Marii a Karlem Popperovymi pochdzi z 27. kvétna 1941 — zdznam, Ze

1) Stédtni oblastni archiv v Praze, fond Krajsky soud obchodnf, spis sign. CXX/46.
2)  Pro podrobné filmografické ddaje viz Cesky hrany film I1. 1930~1945. Praha : Narodnf filmovy archiv
1998, s. 232-233.
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se vzddvaji ndroki na pohleddvky u spole¢nosti. Marie Popperova byla v fijnu 1942 odtrans-
portovdna do vyhlazovaciho tdbora Treblinka, lze predpokladat, ze stejny osud postihl i jejiho
manzela.

B&hem svého piisobeni rozprodal Dr. W. Sihnel vegkery majetek spolecnosti a zafidil vyrovnan{
(v rozmezi 5-30%) s vétsinou vefiteld. Od roku 1943 spoleénost existovala pouze formalné,
zbyly jen mistnosti a imobilni protipozdrn{ zafizeni.

Po kvétnu 1945 bylo pravni postaveni spole¢nosti nejasné. Popperovi ziejmé za vilky zahynuli
a na zékladé dekretu prezidenta republiky ¢ 50/1945 Sb., o znarodnéni Ceskoslovenského
filmu p¥ipadla firma pod Statnf phj¢ovnu filmi. Ta prevzala jeji pisemnosti a vyéislila, 7e k 9.
kvétnu 1945 obnasi celkovd ztrdta spole¢nosti 292 235,60 Ké. Dne 17, zaii 1946 byl koneéné
jmenovidn spravcem a likviddtorem v jedné osobé& Richard Ulmann, na tomto postu se az do
ukonéent likvidace vystfidalo nékolik dalsich osob. Po vyrovndnt dluhd byla spole¢nost vyma-
zéna z obchodniho rejstiiku dne 20. dubna 1950.

Navzdory své netdplnosti — zap¥i¢inéné okupaci a ndslednou nepfilis odbornou pééi o pisemné
dokumenty v éfe zestatnéné kinematografie — je fond vyznamnym zdrojem informaci o déjindch
vetsi prazské pijcovny filmi (soupisy filmi, jejich ocenéni, smlouvy aj.) a mize poskvtnout
1 detailn&jsi ndhled na platebni mordlku kin. Obsahl4 je dokumentace geneze a nasledné ex-
ploatace filmu OrtEc KonDELIK A ZENICH VEIVARA. Pozornosti badatele by nemély uniknout frag-
menty dokumentii o zdmérech na produkei filmi s bojovné vlasteneckym zaméfenim z roku
1938: Lesetinsky kovar (scéndr Lomikar Kleiner) a Deera 2. roty (scénéi Karel Hasler). Velmi
zajimavé jsou doklady dokumentujici vy%e zmifiované tsili zachranit spolecnost v roce 1939
pied arizaci. Pro obdobi okupace fond déle poskytuje doklady o cenzurnich zdsazich do sklad-
by dobové filmové nabidky (jednoslovnd zdiivodnéni zdkazu) a v obecné roviné téz priblizuje
kazdodenni agendu nucenych spravei v oblasti kinematografie.

Dochované pisemnosti z povélec¢né doby dosti podrobné dokumentuji chaotickou koncepei
a nejasnosti v procesu zestatiiovan{ filmovych podniki. Fond miize v druhém pldanu poslouZit
té7 jako pramen k poznani osudi zidovskych podnikateli v oblasti kinematografie.

Tomd% Lachman
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Ad Fontes

Moldavia-Film a. s. (1937-1948)

Predchiidkyni spolecnosti Moldavia-Film a. s. byla spole¢nost Moldavia spol. s r. o., kteri za-
hdjila svoji ¢innost v roce 1918. Predmétem jejiho podnikani byl nakup a prodej filmi, piijo-
vani film, vyroba filmi a obchod kinematografickymi potfebami. Spole¢nost Moldavia-Film
spol. s r. 0. sidlila nejprve na Viclavském namésti ¢. 11, od roku 1924 v Hybernské ulici &. 9.
Je&té téhoz roku se prestéhovala do ulice U phjcovny &. 4, kde méla své sidlo az do roku 1930,
Posledni adresou spole¢nosti bylo Viclavské namésti & 51, kde sidlila az do svého zaniku.
Kmenovy kapitdl spole¢nosti, ktery ¢inil 20 000 K&, vlozili rovnym dilem dva spoleénici: Hugo
Bondy. obchodnik ve Vidni, a Alois Weil, prokurista firmy ., Wilsdorfer Gerbextraktwerke A.G.*
Jednatelem spolecnosti byl v potdtenim obdobf jeji ¢innosti Jan Reiter. Hugo Bondy vystoupil
ze spolednosti dne 6. fijna 1921 a postoupil sviij podil A. Weilovi. V tdnoru 1924 byl kmenovy
kapital spole¢nosti navySen na 100 000 K&, navyseni o 80 000Ké provedl sim A. Weil, ktery
zustal jedinym podilnikem ve spoleénosti.

Po nékolika persondlnich zmé&ndch a finanénich transakcich v letech 1924 az 1931 se situace
spolecnosti ¢astedné stabilizovala v prosinei 1931, kdy A. Weil postoupil zbytek svého podilu
(50 000 Ke¢) Ludviku Kantiirkovi, ktery se stal vedle spoleénosti Elektafilm a. s. druhym spoleé-
nikem Moldavie. V prosinei 1933 pievedla spolec¢nost Elektafilm a. s. sviij podil (50 000 K&) na
Ludvika Kantirka, jenz byl od té doby jedinym podilnikem ve spole¢nosti. Na valné hromadé
dne 3. listopadu 1934 odsouhlasila spole¢nost Moldavia-Film'spol. s r. 0. svoji transformaci
v akciovou spole¢nost. Ta méla prevzit veSkeré jméni (aktiva i pasiva) spole¢nosti Moldavia-
Film spol. s r. 0. dle bilance k 1. lednu 1934. Od roku 1923 do roku 1934 vyrobila spole¢nost
Moldavia-Film spol. s r. 0. étyfi filmy, dva némé a dva zvukové.”

Spole¢nost Moldavia-Film a. s. byla do obchodniho rejstitku zapsdna dne 4. za¥i. 1936, upiso-
vany vklad ¢inil 460 000 K¢, upisovateli akeif byli: Stanislava Kantirkova, Pavla Kantirkova,
Vilém Kantiirek, JUDr. Viktor Martinek® a spole¢nost Moldavia-Film spol. s 1. 0., jejimZ vlast-
nikem byl Ludvik Kantirek. Kromé vyroby vlastnich filmi se spole¢nost Moldavia zabyvala
téz distribuci ¢eskych i zahrani¢nich filmi, zejména filmi americkych spole¢nosti MGM a Co-
lumbia Pictures. Pro spoleénost Moldavia-Film a. s. pracovali mj. reziséfi Martin Fri¢, Otakar
Vavra ¢ Hugo Haas, v produkei spole¢nosti vznikly mj. filmy VELBLOUD UCHEM JEHLY (1936),
BirA Nemoc (1937) & FiLosorskA HISTORIE (1937).

V listopadu 1939 oznamila spole¢nost Moldavia-Film a. s. ukon&enf &innosti, ale ponecha-
la si Zivnostenské opravnéni. Prokurista spole¢nosti Josef Valenta soucasné zalozil spole¢nost
Praha-Film, kterd méla od likvidované spoleénosti Moldavia-Film a. s. pievzit veskeré filmo-
vé zhoZi se viemi monopolovymi privy. Divodem této dohody byla obava pred postupem na-

I)  Stdtni oblastnf archiv v Praze (déle jen SOA Praha), fond Krajsky soud obchodnf (ddle jen f. KSO),
spis sign. C VIII/275.

2)  Pro podrobné filmografické vdaje viz Cesky hrany film 1. 1898—1930. Praha : Narodni filmovy archiv
1995 a Cesky hrany film I1. 1930—1945. Praha : Ndrodnf filmovy archiv 1998.

3)  SOA Praha. f. KSO, spis sign. B XXIII - 320.

4)  JUDr. Viktor Martinek si dne 28 kvétna 1936 nechal zménit pfjmeni na Martin (vimér Zemského
dfadu ¢.j. 1438/2 z r. 1936/ odd. 9). V dalsich letech tedy figuruje v kinematografickém oboru pod
timto pi{jmenim.
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cistickych spravnich dfadi a moZnou aplikacf rasovych zdkonti. Spole¢nost se tedy pokusila
o provedent likvidace ve vlastnf rezii.

Nucené spravé se spolecnost piesto nevyhnula, dne 12. ledna 1940 byl vynosem #igského pro-
tektora jmenovin treuhiinderem Dr. Wilhelm Séhnel, jenz postupné provedl likvidaci spoleé-
nosti. Filmy byly posléze pteddny k exploataci spoleénosti Dafa-Film, spole¢nost Moldavia-
Film a. s. v8ak prdvné existovat nepfestala.

Po osvobozeni Ceskoslovenska v roce 1945 bylo kinematografické podnikani dekretem pre-
zidenta republiky ze dne 11. srpna 1945 plné vyhrazeno stdtu. obnova spolecnosti Moldavia-
Film a. s. s plivodnim pfedmétem ¢innosti tedy nebyla mozna. Proto byla na valné hromadé dne

.

9. dubna 1946 dohodnuta zména nazvu na ,,Moldavia-export-import a. s.” a zména predmétu
obchodovéni na export, import a komise. Zména nédzvu spole¢nosti a zména predmétu podnika-
ni viak nebyla vzhledem k dobovym spole¢enskym zménam povolena a v kvétnu 1951 se valna
hromada akcionafi usnesla na zrugeni a likvidaci spole¢nosti, z obchodniho rejstitku byla spo-
le¢nost vymazédna dne 25. tinora 1954.

Ackoli spole¢nost Moldavia fungovala jiz od roku 1918, ve fondu se uchovaly dokumenty az od
roku 1937. Jednd se zejména o materialy tykajici se spravnich zdleZitosti spole¢nosti, firem-
nf korespondenci a tc¢etni dokumenty. | pfes svoji netplnost miZe fond poskytnout zajimavé
informace o chodu mensi vyrobni a distribu¢ni spole¢nosti na sklonku tiicatych let minulého
stoletf a o jejim osudu v Protektordtu Cechy a Morava. UloZené materidly obsahuji informace
o piisobeni nucené spravy po jejfm zavedeni v roce 1940. Badatelsky atraktivni matenal je ob-
saZen ve zprdvé o ¢innosti spolednosti mezi lety 1939 az 1945 sepsané dne 2. zafi 1945. Zprava
poskytuje pomérné detailni informace o fungovani spole¢nosti na po¢itku okupace, o pokusu
o likvidaci spoleénosti ve vlastni reZii i o situaci ¢eské kinematografie t&sné po druhé svétové
vilce. Dochovana korespondence se tykd jak exploatace filmii, tak i rozmanitych finan¢nich
zélezitosti spolecnosti, konvolut dokumenti nechava nahlédnout do pozadi exploatace filmu
DER SCHEIDUNGSGRUND (1937, némeckd verze filmu DUvon k rozvopu)?.

Pro vytvofeni ucelenéjsiho obrazu o déjinach spole¢nosti je tieba informace z dochovanych
materiélt doplnit o informace z dalsich zdroji, napiiklad ze spisiit vedenych u obchodniho rejs-
titku Krajského soudu obchodniho v Praze ¢i z dobovych filmovych periodik.

Tomas lLachman

5)  Pro podrobné filmografické daje viz Cesky hrany film Il. 1930—1945. Praha : Nérodni filmovy archiv

1998, s. 84-85.
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Obzor

Digitalni filmova knihovna NFA

Bude to znit neuvéfitelné, ale i u tak relativné mladého oboru, jakym je film, se miZe fada
jeho pisemnych pramenii béhem nékolika let proménit v pouhou hromadku dtrzki a sypké
drté. Degradace papfru nenf ,,problémem novin 18. stoleti a star$ich dokumenti*. Rozpadem
¢i kfehnutim papiru a vyblednutim pfsma jsou ohroZeny i prameny kinematografie z doby zcela
neddvné, poznamenané nekvalitou tisku na nekvalitnim papife a druhotné poskozeny fyzicky
nevhodnou manipulaci uzivateli. Véasna zdchrana dokument formou mikrofilmovéni a digita-
lizace (1zv. ochranné reformstovani) je tedy akutnim tkolem. Citelnost a fyzicky stav predlohy
je pfitom zdsadni pro kvalitu reformédtovanych dokumentii a ovlivituje i dal&i moZnosti price
s nimi. vyuZiti novych technologickych postupii, jako je napiiklad prevod obrazovych souborii
na text metodou OCR" a fulltextové vyhleddvani. K nejohrozené&jsim sbirkam knihovny Narod-
ntho filmového archivu patii fond filmovych periodik, unikétni kolekce novinovych vystiizki
(dobové recenze, ohlasy), sbirka filmovych scéndfi a knizni tituly, které byly vytistény na cyk-
lostylu. Na&im cilem je zachranit pro dal%i generace pramennou zakladnu oboru kinematografie
a zdrovei je zpifstupnit v kvalitativné novém badatelském prostedi v podobé digitalni knihov-
ny oboru filmu, o ktery v poslednich letech zaznamendvdame nebyvaly zdjem.

Této problematice se jiz sedmym rokem vénuje ,,Projekt knihovny Narodniho filmového archivu
na ochranu ohrozenych dokumenti a jejich zp¥istupnéni na novych nosi¢ich™,? realizovany for-
mou jednoletych granti (2001, 2002, 2004, 2005, 2006, 2007) v rdmei ,,Ndrodntho programu
mikrofilmovanf a digitalniho zpifstupiiovdani dokumentii ohroZenych degradaci kyselého papiru
— Kramerius®,” ktery je zdroven jednim z programii Veiejné informacni sluzby (VISK) Minis-
terstva kultury CR¥ a ktery se zamé&fuje na zdchranu a zp¥istupnéni bohemikalnich dokumentii
tisténych na kyselém papiru, jejichz existence je ohroZena rozpadem (kfehnutim) papirového
nosice.

Reformatovani v ramei podprogramu ,,VISK7 — Kramerius™ tvoif promySleny a uceleny sys-
tém. Vichni zainteresovani dodrzuji jednotné standardy a jejich digitdlni knihovny se mohou
podilet & jiz se podileji na tvorb& univerzélni ¢eské digitalni knihovny. Metodologické zazemi
pro tvorbu standardii a archivaci zdrojovych digitilnich dokumenti pro ptipadnou obnovu dat
zajisfuje Nérodnf knihovna Ceské republiky (NK CR). Digitdlni dokument obsahuje obrazové
soubory a popisné a administrativnf tidaje (tzv. metadata”) v predepsanych formatech. Metada-
ta® jsou vytvafena ve formatu XML podle DTD? pro periodika a monografie. Dokumenty jsou
digitalizovany z mikrofilmu ve dvou drovnich kvality — pro archivaci ve formatu JPEG a pro
zpistuptiovdni uzivateliim ve formatu DjVu. K pfedchdzent tvorby duplicit je vedena deska

1) OCR je zkratkou angl. spojeni Optical Character Recognition — optické rozpoznéni znaki.

2)  Viz <www.nfa.cz/index.html?faid=20800>

} 3)  Viz <visk.nkp.cz/VISK7 . htm>

i 4)  Viz <visk.nkp.cz/VISKcile.htm>

5)  Viz <digit.nkp.cz/techstandards.html>

6) JitiPoli%ensk ¥, Implementace formatu METS v Systému Kramerius. In: DanielaT k a ¢ i k o -

vd—Barbora R amajzlovad(eds.). Automatizace knihovnickych procesii — Shornik z 11. rocniku
semindFe pofddaného ve dnech 16.-17. kvétna 2007 v Liberci. Praha : CVUT — V¥podetnf a informaén{
centrum 2007, s. 101-108.

) Definice typu dokumentu.
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1. Ukdzka vytraceni pisma
a rozpadu papiru (Pressa 1934, ¢. 1, 5. 1)
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2. Ukdzka Spatné kvality tisku
na novinovém papire (Zdabér ze dne 11. 1. 1990, 5. 4)

centrdlni evidence reformatovanych dokumentic CZROMM?® a evropska databaze EROMM.”
Pro viechna reformatovand periodika se zpétné zadd Ceské ndrodni stiedisko ISSN' o pridéle-
ni International Standard Serial Number, které slouzi pro jednozna¢nou identifikaci dokumentu
v celosvétovém meéfitku. Ke zpfistupnéni digitalnich dokumenti byl za finanéni podpory NK
CR a Knihovny Akademie viéd Ceské republiky (KNAV) vyvinut firmou Qbizm technologies
a.s. volny software Systém Kramerius,'" ve kterém je zpfistupnéna i digitalni filmova knihovna
NFA a ktery je stile zdokonalovan.'” Uzivatel systému miize vyhleddvat v metadatech i v sa-
motném textu (fulltextové vyhleddvani). pokud stav pedlohy umoznil pouzit metodu OCR.

Realizace

Zachrana dokumentii z fondu knihovny NFA se uskuteéiiuje postupné na etapy. Knihovna NFA
nemd vlastni pracovisté reformatovani, prace jsou realizovdany smluvné formou zakédzky pro-
stfednictvim dodavatelskych firem,' které splituji technické pozadavky.
Pracovni postupy jsou nasledujici:

8) Czech Register of Microform Masters,

9) European Register of Microform Masters.

10) Viz <www.issn.cz>

11) Viz <kramerius.gbizm.cz>

12) Martin Lh ot 4k, Open source pro digitdlnf knihovnu. In: D.Tkaé¢ikovd-B. Ramajzlova
(eds.), c. d.. s. TO-T1.

13) V pryni fizi projektu byly mikrofilmovani i digitalizace realizoviny NK CR: od roku 2004 se mik-
rofilmovani a kopirovani mikrofilmi zadava firmé MICRONA a skenovani mikrofilmi, dpravy dat.
konverze a tvorba metadat firmé ELSYST Engineering.
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SYSTEM o ey
°KRAMERILJS0 i ‘
NARODNI FILMOVY ARCHIV e W
A : TISK - NAPOVEOA - KOMTAKT - | vYHLEDAVANT B8 [=

KRAMERIUS - PERICDIKA (26/191244) - F (11/100693)

Typy dokumenud

Pre Eilm a doba (1/30970)
ik Filmova hvézda (1/18)
Saber ot Ellmovd kartotéka (1/36768)

Eilmov4 tiskov korespondence (1/1607)
Eilmové a televiznl noviny (1/528)

R R T S T SR T S N R Y

Eillmové informace (1/24490)
Eilmové listy (1/1359)
Eilmové noviny (1/36)
Eilmové zajimavosti (1/1519)
Eilmové zpravodaistyi (1/3125)
Filmové zpravy (1/3125)
Filmovy kuryr (1/272)
Filmovy pFehled (1/36769)

3. Ukdzka prostiedi Systému Kramerius v menu Vybér titulu

—  vybér dokumenti k reformatovénti;

—  registrace ISSN + bibliograficky popis dokumentu;

—  kompletace titulu a vybér nejlepsi predlohy;

—  zhotoveni archivniho negativu;

—  zhotovent negativni kopie (matri¢ni) z archivniho negativu;

—  skenovini mikrofilmu;

—  dprava obrazovych souborti — ofezy a narovndni;

—  konverze obrazovych soubort z formatu JPEG do formatu DjVu;

—  konverze obrazovych souborti pomoci OCR do textového formétu;

—  vytvofenf popisnych ddaji — metadat ve formétu XML dle platnych DTD/XSD;
—  vytvofeni administrativnich dat — metadat ve formdtu XML podle platnych DTD/XSD;
—  zdznam komplexnich dokumentii ve formdtu DjVu a XML na fyzickd média:

— instalace dat do Systému Kramerius;

— archivace komplexnich dokumentii ve formatu JPEG a DjVu a XML;

—  registrace v CZROMM;

— nastaveni zpfistupnéni dokumenti v Systému Kramerius;

—  katalogizace a zpracovani mikrofilmui.

Kazdy titul dostdva nasledujici dvé nové podoby:

1.  mikroforma:'¥

— archivni negativ — mikrograficky neperforovany jemnozrnny film 35 mm/30,5m;

—  negativni kopie z archivniho negativu (uZivatelskd kopie) — kopfrujic film (Direct Duplica-
ting Film 35 mm/30.5 m).

2. digitdlni kopie:
—  format JPEG (v Sedé gkile) v rozligeni 300 DPI (pro archivaci):
—  format DjVu (pro zpfistupnéni).

14) Spliuje technické parametry dle mezindarodnf normy IS0 4087 :1991(E).
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4. Ukazky tituli periodik
digitdlni filmové knihovny NFA

Vysledkem projektu je rozsifujici se fond mikrodokumentd' a nové vznikla digitdlnf filmo-
vé knihovna zpfistupnénd pocitkem roku 2006. Archivni kopie reformatovanych dokumenti
vytvofenych v rdmei tohoto programu zistdvaji v majetku NFA, ktery je vlastnikem origind-
lu daného titulu. Spravné archivovany mikrofilm vydrzi az pét set let. Nafe archivni negativy
jsou uloZeny ve vhodnych skladovacich depotech filmotéky. Uzivatelské kopie mikrofilmi jsou
k dispozici ve studovn& knihovny. Digitdlni knihovna je piistupna na internetové adrese <kra-
merius.nfa.cz>. V ramei retrospektivniho zpracovéni fondu probiha formou hyperlinkovych od-
kazi propojovani bibliografickych a faktografickych zaznamu s digitdlni podobou dokumentu.
On-line katalog spole¢né s digitdlni knihovnou vytvafi kompaktni informaéni systém knihovny
pro své uzivatele.

Financovdnt

Dotace z programu ,,VISK7 — Kramerius®™ miiZe pokryt maximalné 70 procent ndkladi projektu.
Vyznamnd je pii financovéani spoluicast NFA, kterd se kazdy rok pohybuje mezi 30 az 40 pro-
centy z celkovych nikladi. Zna¢nou nevyhodou je, Ze jde jen o jednoleté projekty, u nichz neni
jistota ndvaznosti rozpracovanych ¢innosti a vy&e finanéniho kryti v dalsich letech. Instituce

l)l “ﬂlnrk.l nukmdukumvmu obsahuje také mikrofize ¢eskyeh filmovyeh periodik a uZivatelské kopie
mikrofilmi némeckych a rakouskych filmovych periodik z prvni poloviny 20. stol. Celkovy rozsah
shirky je 1330 mikrofigi a 800 svitkii mikrofilmii. Spatna kvalita mikrosnimkovéani v 70. a 80. letech
znemoznila vyuzit mikrofige jako predlohu pro digitalizaci. Reformétovant bylo nutné provést znovu,
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poZadujici dotaci na projekt reformatovani jsou povinny do rozpo&tu zahrnout ndklady na jednu
kopii kompletniho reformétovaného dokumentu (veetné metadat) s obrazovymi soubory ve for-
métu JPEG pro archivaci v Narodnf knihovné CR. Dotace jsou urfeny jen na vlastni mikrofil-
movéni a digitalizaci, ale uz ne na nezbytné investice (ndkup serveru), odpovidajici vybavent
studoven (velkoplogné manitory) a na finaéni podporu vyvoje softwaru pro zpistupnéni, coz

postrada logiku a je na skodu véci .

Prehled dotact projektu NFA 2001-2007 v programu VISK7 — Kramerius

Dotace (tis. K&) 2001 2002 2003 2005 20006 2007 Celkem
Pozadavek 525 492 #16) 234 200 438 608 2498

2004

Ziskana dotace 500 141 ¥ 129 100 ] 569 1529

Doufejme, ze vyie grantu v roce 2007 (viz tabulka) definitivné zménila smér klesajici k¥ivky
piidélenych dotaci v letech 2002 az 2006.

Grantova politika VISK 7 podporuje zdchranu ohrozenych periodik a monografif jako celku. No-
vinové vystiizky nejsou jeji dnesni prioritou a nejsou pro né vytvofeny standardy. Pfitom u spe-
cializovanych knihoven pravé ony tvoif unikétni sbirky daného oboru a odbornou vefejnostf jsou
velmi vyhledavanymi fondy. Pro né budeme muset hledat finanéni zdroje a feSenf jejich zdchra-
ny nékde jinde. Humanitni obory jsou jiz tradi¢né popelkou ve srovnan{ s jinymi védnimi obory
jako napiiklad lékafstvi, farmacie, chemie, ekonomie, které majf fina¢ni podporu priimyslu ve
vyzkumu, kolstvi a ndsledné i silné vydavatelské lobby, které podporuje jejich informa¢ni zdze-
mi, tvorbu fulltextovych informa¢nich zdroji (digitalnich knihoven). Spravna grantova podpora
kinematografie rovnomérné zohlediiuje celou 3ifi svého oboru, tedy i zachranu a zpfistupnéni
filmového kulturniho dé&dictvi, a ne jen tvorbu novou. Zdroj finanei pro reforméatovani sbirky
novinovych ohlasii na #eskou filmovou tvorbu budeme hledat ve Statnim fondu Ceské republiky
pro podporu a rozvoj Ceské kinematografie.

Obsah digitdlni knihovny

V nové vzniklé specializované digitalni knihovné ¢tendfi koncem roku 2007 naleznou na Sede-
sét titulii filmovych periodik vydanych na tizemi dnesni Ceské republiky v obdobf let 1911 az
2000 o rozsahu asi 275 tisic stran. D4 se Fici, Ze leto¥nim rokem se podafilo zachrdnit vétsinu
vyznamnych bohemikélnich filmovych casopisi.'

U ¢eského filmového tisku mizeme v pribéhu celého stoleti jeho existence vysledovat nékolik
linif, které spojuje ur¢enf a povaha titulu a tomu odpovidajici forma, kvalita tisku a papiru
a ndsledné stejny osud pogkozent.

Divdcky zaméfend filmovd periodika vychdzela ve velkém ndkladu, kazdy je znal a ¢etl, ale
bézte je dnes hledat do knihoven. Kterd z nich md kompletni, svdzané, neposkozené, nevystii-
hané ro¢niky z celého obdobi, kdy vychézely, a na kterych nezistala stopa po nizkach filmo-
vych fanougka? 1 tyto ,,popularni tituly* s bohatou obrazovou vypravou jsou dokumentem doby.
maji svoji v¥znamnou vypovidacf hodnotu. V nasi digitalni knihovné jsou zastoupeny v tplnosti

16) V roce 2003 jsme o grant nezddali, prioritou byly projekty knihoven zasaZenych povodnémi.

17) Srov. s piehledem ¢s. filmového tisku in: Jitf H a velk a, 50 let ¢eskoslovenského filmu. Praha :
(\jl‘.“»]\'()&“\l{)\if‘llﬁkf statni film 1953, 5. 18-23 (sama tato publikace se také rozpadd, proto pFipravujeme
jejf reformatovani).
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tyto divacké casopisy: Hollywood (1927-1932), Kinorevue (1933-1945). Kino (1946-1993),
Kinorevue (1991-1997). Z datace je zfejmé, Ze na sebe zdroven chronologicky navazuji.
Informa¢né-dokumentaéni linii reprezentuje Filmovy prehled, ktery kompletné a podrobné za-
chycuje deskou filmovou distribuci a premiéry filmi a ktery je svoji povahou ¢eskou nédrodni
bibliografif na poli filmu. V digitdlni podobé je tak zachyceno celé pilstoleti ¢eské filmové dis-
tribuce (obdobf let 1950 az 2000) s podrobnymi obsahy filmi, technickymi didaji a komentii,
ve kterych je moZno hledat fulltextové.

Samostatnou fadu tvoif ¢asové na sebe navazujici zpravodajské tituly Filmovd tiskovd kore-
pondence (1934—1939), Filmové zajimavosti (1936—1940), Pressa (1933-1945), Filmové zprdvy
(1945), Filmové zpravodajstvt (1946-1949), Filmové informace (1950-1972), Filmovy infor-
maéni bulletin (1973-1974), Zpravodaj Ceskoslovenského filmu (1975-1990), které zaznamené-
vajf filmové uddlosti ¢asto den po dni. Tyto informaéni bulletiny a filmové tiskové koresponden-
ce mély prevdazné podobu eyklostylovanych internich strojopisnych dokumentii a jsou nejvice
zasaZeny kiehnutim papiru a vytracenim pisma.

Dal3i skupinu tvoif tituly, které mély podobu novin, jsou to vétSinou zpravodaje a véstniky
spolk, filmovych studif a profesnich svazii jako naptiklad Zprdavy Spolku ceskych majitelii kine-
matografii (1917-1920), Zpravodaj Spolku ceskych majitelii kinematografii (1921-1922), Zpra-
vodaj Zemského svazu kinematografii v Cechdch (1922-1928), Cesky filmovy zpravodaj (1921—
1942), Film (1921-1938), Filmové listy (1929-1941), Filmovy kuryr (1927-1944), Filmovd
price (1945-1946), Filmové noviny (1947-1948), Filmové a televizni noviny (1966-1969),
Zabér (1968-1990) a fada dalgich.

Mezi periodiky naleznete také ve svété respektovany teoreticko-kriticky casopis Film a doba
(1955-1999), analyticky zpracovany v mezindrodn{ bibliografické databazi FIAF, dale 1 tituly
bohemikalnich periodik vyddvanych v néméiné, napi. Filmschau (1919-1920), Internationale
Filmschau (1920-1936) a Lichispielbiihne (1920-1933), nebo dvojjazy¢ny ¢esko-némecky Ki-
noreflex (1929-1931). Podrobny p¥ehled vEech tituld je uveden v pifloze.

Zamérem projektu v piistich letech bude roziifit obsah digitalni filmové knihovny také o po-
Skozené monografie, filmové scéndre a dalsi vybrané texty z oboru kinematografie na doporuce-
ni filmovych historikd.

Zpfistupnéni

S tvorbou oborové specializované filmové digitdlni knihovny je spojena celd fada otazek, jed-
nou z nich je otdzka pristupnosti, kterd zcela pochopitelné zajima (asi jako jedind) uZivatele
nejvice. Na tomto poli stojf oblast autorsko-pravni ochrany a zdjmy knihoven a jejich uzivatel
proti sob&. Pivodné bylo zamy$leno digitalni knihovnu zpifstupnit volné na <www.nfa.cz> jako

18) ,

dalif sluzbu knihovny. Autorsky zdkon' a jeho ndsledna novelizace' v roce 2006 tento zdmér

18) Zakon &. 121/2000 Sb. o pravu autorském, o pravech souvisejicich s pravem autorskym a o zméne
nékterych zdkon( (autorsky zdkon).

19) Zakon ¢. 216/2006 Sh. Zikon, kterym se ménf zakon &. 121/2000 Sh.. o prdavu autorském, o pravech
souvisejfcich s pravem autorskym a o zméné nékterych zdkond (autorsky zdkon). ve znéni pozdéj-
gich predpisi, a nékteré dalsi zdkony, kde se fik4: ,.do prava autorského nezasahuje knihovna [...]
zpifstupniuje-li dilo, véetnd zhotoveni jeho rozmnoZeniny nezbytné pro takové zpiistupnéni, které je
souddsti jeho shirek a jeho# uZiti nenf pfedmétem prodejnich nebo licenénich podminck. s vyjimkou
sdélovani dila zpGsobem uvedenym v §18 odst. 2 jednotliveem ze strany vefejnosti prostfednictvim
k tomu uréenych technickych zafizenf umisténych v jeho objektech, a to vyhradné pro deéely vyzkumu
nebo soukromého studia takovych osob. a zamezi-li takovym osobam zhotovit rozmnoZeninu dila:
ustanoveni § 30a odst. 1 pism. ¢) a d) tim nejsou dotéena.”
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SYSTEM
+KRAMERIUS »
NARODNI FILMOVY ARCHIV
ERIODIKA (26/1912443) - F (11/100893 Filmovy kuryr (1 MET A P

Typy dokumentd * Datum vydéani rofniku: 1944 ﬂslu'rofnil:u: 18
" Datum vydani vytisku: 25.8.1944 Cislo vytisku: 34
* Cislo stranky:

Vybér titulu ~
147}

Rodénik
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Vytisk
Stranka < >
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5. Prostredi Systému
Kramerius s ukdzkou titulniho listu posledniho vyslého cisla Filmového kuryra

(ro¢. 18. 1944, ¢ 34 /25. 8./, 5. 1)

pohibily. Digitilni kopie miZe vlastnit jen ten, kdo ma fyzicky dokument ve svych shirkach
a zpfistupiiovat ho miZe jen ve svych prostorach. V soucasnosti je moZné se v digitalni filmové
knihovné& pohybovat jen na trovni metadat. Volné na internetu mohou byt dokumenty zpfi-
stupnény 70 let po smrti autora nebo u anonymniho dila 50 let po vyddni. Tiskoviny dvacétého
stoleti, kam Casové spadaji prakticky vSechny vydané prameny kinematografie jako oboru jen
se ..stoletou® historii, je moZno zpiistupnit pouze se souhlasem autora. V nagem piipadé, u ¢es-
kvch zdigitalizovanych filmovych periodik z obdobi 1911 az 2000, kde v prib&hu desitek let
publikovaly stovky autort, nenf redlné smluvné a technicky ofetfit kazdou staf, zvla%té u novin,
kde je na jedné strané otisténo vicero ¢lankid od riznych autord, véetné autori fotografif a ilu-
straci. Ctena¥i knihovny NFA si v8ak nemuseji zoufat. Knihovna NFA miiZe svym registrova-
nym uzivatelm prostfednictvim jejich osobnich kont a hesel v nové verzi on-line katalogu
knihovny (IPAC2) zprostiedkovat sluzby a pfistupy do databazi ve stejném rozsahu, které jim
hézné poskytuje ve své studovné, to znamend dvacet ¢tyfi hodin denné, nezidvisle na vypijc-
nich hodinach knihovny a odkudkoliv, tedy tam, kde se pfipoji k naSemu on-line katalogu, ale
bez mo#nosti zhotoveni kopie uzivatelem. Toto FeSenf neni v rozporu s § 37 Knihovni licence
odst. 1 pism. ¢ autorského zikona.
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el o EETEle i kg )

6. Ovlddact panel pro prdci s obrazovym souborem (strankou dokumentu) ve formdtu DjVu

20 Lizardtech (obrdzek ¢. 6) na

Podminkou k prohliZeni digitdlni knihovny je instalace pluginu
uZivatelsky po¢ita¢, ktery umoziiuje pracovat se soubory ve formatu DjVu v prohlize¢i Micro-
soft Explorer,”” Vysledkem je nize zobrazen4 li¥ta, kterd umoziiuje uzivateli obraz stranky do-

kumentu dle potieby zvétovat, zmenSovat, obracet, pracovat s vyfezem a podobné.
Zdver

Reformatované dokumenty se postupné schézeji na jedné adrese, v jednom uzivatelském pro-
stedi a svym obsahem jako celek utvéfeji svébytnou kroniku @eského filmu v pfesné podobé.
jak byla zachycena na papffe v pribéhu minulého stoleti. Digitdlni knihovna je zdrovei do-
kladem typografické tirovné dokumentii a grafickych promén jednotlivych filmovych tituli, je
vypovédi doby vzniku dokumentu a jejim odrazem do obsahu a formy dila. Uzivatel md moz-
nost na jednom misté (doslova na jedné zidli) dvacet ¢étyFi hodin denné pracovat se souborem
o émé&F tfistatisicich strandch z oboru kinematografie. Pro studijni, badatelské &i ¢isté zajmové
tucely vznikly nové moznosti pro praci s dokumenty z oboru kinematografie, a to bez ztraty pro
historiky a badatele tak vyznamné vizudlni autenticity pivodnich prameni.

Pavla Jandskova

20) Plug-in je software, ktery nepracuje samostatné, ale jako doplitkovy modul jiné aplikace, a rozsifuje
tak jeji funkénost — definice dle <cs.wikipedia.org/wiki/Plugin>

21) Tento volné piistupny software si miize kazdy zdjemee stahnout z adresy: <www.lizardtech.com/down-
load/dl_download.php?detail=doc_djvu_plugin&platform=win>
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Priloha

Prehled reformdtovanych titulii periodik a obsah digitalni filmové knihovny k 31. 12. 2007

Titul periodika

Rozpéti let

, A - . " .
Ceskoslovenska kinematografie v zahrani¢nim tisku

1973-1976

1801-3597

Ceskoslovenskd kinematografie ve svétle
zahrani¢niho tisku

1959-1973

1801-3600

e P "
Cesky filmovy svét

1922-1926

1802-5838

Cesky filmovy zpravodaj

1921-1942

1801-9455

Cesk kinematogral 1911-1912 1801-3309
Divadelni a filmové noviny 1965-1966 1802-3606
Divadelnf noviny (1957) 1957-1965 1802-3592
Divadelnf noviny (1966) 19661970 1802-3614
Divadlo budoucnosti 1920-1922 1801-9463
Film 1921-1938 1801-9706
Film (Jules René) 1918-1919 1801-9560

Film a doba

1955-1999

0015-1068

. Y\ ” ” rd .
Film a doba (Ceskoslovensky statnf film)

1952-1954

1801-9730

Filmova hvézda (M. Fuchs)

1926

1802-310X

Filmova hvézda (Rud. J. Neshoda) 1934—1935 1801-335X
Filmova kartotéka 1949 0015-1645
Filmova politika 1934-1937 1801-9471
Filmova prace 1945-1946 1801-948X
Filmova Praha 1923 1801-9498
Filmova tiskova korespondence 1934-1939 1801-6928
Filmové a televizni noviny 1966-1969, 1992 0430-4500
Filmové informace 1950-1972 1801-691X

Filmové listy

1929-1941

1801-3341

Filmové noviny

19471948

1801-9722

Filmové noviny (Jifi Formanek)

1929

1801-3333

Filmové zajimavosti 1936-1940 1801-6936
Filmové zpravodajstvi 19461949 1801-6952
Filmové Zpravy 1945-1945 1801-69141

Filmové zpravy (Bofivo) Weigert)

1923-1924

1801-9676

Filmovy informaé¢ni bulletin

1973-1974

1802-3096
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Titul periodika

Rozpéti let

Filmovy kuryr

1927-1944

1801-9501

Filmovy prehled

1950-2000

0015-1645

Filmovy svét

1921-1922

1801-951X

Filmovy véstnik (Josef Mrkvicka)

1921-1923

1801-9714

Filmovy véstnik (Libuge Trneckova)

1926-1926

1801-9528

Filmschau

1919-1920

1801-9536

Hollywood 1927-1932 1801-9552
Internationale Filmschau 1920-1936 1801-9544
Kinematografie 1926-1926 1801-9579
Kino (Josef Koza a Josef Jira) 19261927 1801-9692

Kino (Ludvik Tomagek)

1931-1934

1801-9684

Kino (Praha)

1945-1993

0323-0295

Kinopublikum

1920

1801-9587

Kinoreflex

1929-1931

1801-3325

Kinorevue (Praha)

1991-1997

1211-3832

Kinorevue (Primyslova tiskdrna) 1934—-1945 1214-5122
Lichtspielbiihne 1920-1933 1801-9641
Mésieni zpravodaj Universal Filmu 1927 1801-9595
N4s film 1927 1801-9609
Panorama zahrani¢niho filmového tisku 1956-1973 0231-5270
Pas 1935 1801-3368
Pressa 1933-1945 1214-5866
Svét ve filmu 1932 1801-9617
Svét ve filmu a obrazech 1932-1933 1802-7733
Skolnf kinematografie 1921 1801-3317
Zabér 1968-1990 0139-7664

Zpravodaj Ceskoslovenského filmu

1975-1990

0862-4712

Zpravodaj Spolku ¢eskych majiteli kinematografti

1921-1922

1801-9633

Zpravodaj Zemského svazu kinematografi
v Cechach

1922-1928

1802-5846

Zprivy Spolku feskych majiteli kinematografi

1917-1920

1801-9625
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Projekty

Gustav Machaty v kontextu éeské a svétové kinematografie

Prolog

Gustav Machaty se jako jeden z mdla €eskych reZiséri prvni poloviny 20. stoleti dokézal svou
praci prosadit v 8ir8im mezindrodnim méfitku, a to jak po strdnce umélecké, tak i obchodni.
Jeho nejslavnéjsi filmovy titul — EXTASE, realizovany ve tiech jazykovych verzich (Ceské, né-
mecké, francouzské), se po svém dokonceni dostal, byt zasahem cenzury n&kdy se zpozdénim,
do kin ve vét&ing zemi Evropy, ve Spojenych stdtech, ve Sttedni a Jizni Americe a také v Asii.
Navzdory celosvétovému tispéchu EXTAsE a vysoké profesiondln{ tirovni Machatého dalsich fil-
movych dél nato¢enych na prelomu dvacitych a tiicatych let (KREUTZEROVA SONATA; EROTIKON;
ZE SOBOTY NA NEDELI) ¢eskad filmova historiografie nevénovala tomuto rezisérovi adekvatni pozor-
nost. Jediny ambici6znéjsi pokus podrobnéji zmapovat Machatého kariéru predstavuje ¢lanek
Jaroslava Broze a Myrtila Fridy z roku 1969 publikovany v ¢asopise Film a doba."

Ani sté vyro¢i narozeni Gustava Machatého v roce 2001 nevyvolalo u éeské odborné vefejnos-
ti vyrazné)si aktivitu, az na nékolik diléich studii vypracovanych pro sborniky textd, jejichz
vyddn{ se uskutecnilo z iniciativy rakouskych filmovych historiki. Prvni z t&chto publikact,
kterd vysla v roce 2001, je vénovand vyhradné filmu Extase. P¥ispévky v ni obsaZené se po-
drobné vénuji produkénimu zdazemi, okolnostem distribuce jednotlivych jazykovvch verzi filmu
nebo Extasi zkoumaji v rdmei estetickych & sociologickych analyz.? Druhd kniha publikovand
o ¢tyfi roky pozdéji sleduje celou Machatého filmaiskou dréhu.” Shorniky ptinédgeji fadu zcela
novych ¢ upfesiujicich poznatki a pozoruhodnym zptisobem rozkryvaji rezisérovu osobnost
a jeho tvorbu. Mimofadné cennd je riiznorodost p¥istupl zic¢astnénych odborniki z Rakouska,
Ceska, Itdlie, Némecka a USA. Tato pestrost a kosmopolitnost obou knih zdiirazitujicf mezind-
rodni charakter Machatého osobnosti na druhou stranu nabizi prostor k pohledu na Gustava
Machatého coby reziséra, ktery vzegel z teského filmového prostfedi a ktery s nfm byl svym
zplisobem ,.svdzdn™ 1 béhem svého pobytu v emigraci. Skuteénost, Ze svétového renomé Macha-
ty dosdhl filmy nato¢enymi pro zdej3i produkéni firmy, pro mne piedstavuje dalsi diivod pokusit
se o rekapitulaci jeho profesiondlni drdhy jako nedilné sou¢dsti ur¢itého kinematografického
prostiedi. Pfitom planovana publikace se bude na rozdil od svych rakouskych predchidkyn pri
popisu ¢eské #dsti Machatého kariéry dislednéji opirat o pe¢livy prizkum pisemnych materia-
li uloZzenych v Eeskych archivnich institucich.

Prameny zdkladniho vyzkumu

Trilety badatelsky projekt nazvany .,Gustav Machaty v kontextu ¢eské a svétové kinematogra-
fie”, jehoz realizace zapo¢ala v roce 2005 diky podpofe Grantové agentury Ceské republiky,

1) J.Broz-M. Frida, Gustav Machaty. Legenda a skute¢nost. Film a doba 15, 1969, &, 4-7.

2) Amin L o a ¢k e r(ed.), Ekstase. Wien : Filmarchiv Austria 2001.

3) Chrstian Cargnelli (ed), Ein Filmregisseur zwischen Prag und Hollywood. Wien : Synema
2005.
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navazuje na moji pfedchozi spoluprdci na vySe zminéné knize Ekstase a s tim spojeny prizkum
historickych dokumentii. Diléim cilem projektu bylo dohledat dosud neznamé prameny, pii-
tem? zdkladni vyzkum se soustfedil pfedev&im na primdami archivni prameny — fondy kinema-
tografickych spole¢nosti, statnich instituci & osobni fondy uméleckych osobnosti, které v urdi-
té dobé byly s Gustavem Machatym v bliz&im profesiondlnim kontaktu. Vzhledem k rezisérovu
téméi thicetiletému tviiréfmu pobytu v ciziné (Rakousko, Italie, USA, Némecko) bylo nezbyt-
né zaméiit se kromé domdcich archivii také na materidly uloZené v zahrani¢nich archivech
a knihovnéch ve vyge zminénych zemich, véetné zahrani¢nich periodik.

V soucasnosti se projekt nachdzi v zdvére¢né fazi, kdy byl dokon&en priizkum ve vybranych
institucich. Nové poznatky o Machatého pobytu v Hollywoodu pfineslo badani v americkych
archivech a knihovndach — Library of Congress, Museum of Modern Art v New Yorku, New
York State Archives v Albany, University of California v Los Angeles. Nejcennéjsi materialy
se nachézeji v Margaret Herrick Library (filmové scénéfe, scéndfe nerealizovanych projekti,
korespondence s MPAA atd.) a v archivu University of Southern California (pfedevsim mate-
rialy k Machatého film@m nato¢enym pro Metro-Goldwyn-Mayer). Z navitivenych evropskych
instituef (Biblioteca Luigi Chiarini — Centro Sperimentale di Cinematografia, Deutsche Ki-
nemathek, Bundesarchiv-Filmarchiv) bych zdiiraznil vyznam videniského Filmarchiv Austria,
kde se nachdzi poziistalost Gustava Machatého, kterou archivu vénovala jeho druhd manzelka
Helga Machaty.

Z teskych instituci jsem se soustiedil pfedevEim na dokumentaci uloZenou v Ndrodnim filmo-
vém archivu (fond Elektafilm, osobnf korespondence s archivdafem B. Veselym atd.), Narodnim
archivu (fond Policejnf feditelstvi, fond MPOZ), v Archivu Ministerstva zahrani¢nich vécef (fond
II1. sekce, Osvéta), v Literdrnim archivu Pamétniku ndrodniho pfsemnictvi (osobnf fond Vitéz-
slav Nezval). Béhem projektu jsem spolupracoval také s kolegy z oblastnich archivii a muzef
v Pardubicich, Chrudimi a Havlitkové Brod&. Podafilo se také navazat kontakt s reZisérovymi
#ijicimi p¥fbuznymi — manzelkou Helgou Machaty a sestfenici Marii Vondfejeovou, i kdyz re-
alizované rozhovory potvrdily nutnost uvazlivého pistupu k informacim v nich obsazenych.
Dalsi pramen poznatki poskytlo oddélent ordlnf historie NFA v zdznamech rozhovort vedenych
s Machatého spolupracovniky (J. S. Koldr, Jan Stallich).

Vyslednd struktura studie

Z faktografického hlediska vychdzim pfi piipravé koneéného textu z konfrontace tif druhi zis-
kanych poznatkii:

1. vyli¢eni situace samotnym reZisérem (dobové ¢lanky, rozhovory, texty, korespondence):
2. obraz, ktery o Machatém a jeho tvorbé vytvarela dobova média (fasopisy):
3. informace pochézejici z primarnich archivnich prament.

Zdiraznéni vyzkumu primdarnich archivnich zdroji souvisi se zdmérem nesoustfedit se pouze
na Machatého osobnost a jeho tvorbu, ale nejméné stejnou pozornost vénovat dobovému ki-
nematografického kontextu, situaci konkrétni zemé, ve které rezisér v daném obdobf pisobil.
Hlavnim cilem projektu je tedy zasazeni Machatého tvorby do obecné spolec¢enské, kulturni
a predeviim filmatské situace (napk. Ceskoslovensko v obdobi mezi dvéma svétovymi valkami.
emigrantskd komunita v Hollywoodu tiicdtych a ¢étyficatych let).

Text vysledné studie bude koncipovin chronologicky jako historickd rekonstrukce rezisérovy
kariéry, v niZ se propojuje pozice umélce-reziséra s pozief filmového podnikatele, obchodnika,
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Ostatné Machatému tento aspekt prace reziséra rozhodné nebyl cizi, fasto participoval na svych
projektech jako producent, resp. koproducent.

Behem své profesiondlni drahy Gustav Machaty natotil jedendct celoveternich hranych filmu.
Pravé pocet tituli ovlivni i kone¢nou strukturu studie, kterd by méla byt (predb&iné) rozdélena
do odpovidajictho mnozstvi kapitol. V kazdé z nich se chei zaméFit na nektery z jevii typickych
pro dobovou kinematografii, af uz ¢eskou, evropskou, nebo zamoiskou.

Priklady témat nékterych kapitol z riznych obdobi:

KREUTZEROVA SONATA (1926)

Téma: Podatky formovani ¢eského filmového primyslu

ZE SOBOTY NA NEDELI (1931)

Téma: Nastup zvukového filmu v ¢eské kinematografii

EXTASE (1932)

Téma: Propagace ceskoslovenské kinematografie v zahraniéi

JEALOUSY (ZARLIVOST, 1945)

Téma: Emigrantskd komunita v Hollywoodu

Tato témata, vybrand vidy ve vztahu k Machatého tvorbé, rozpracuji v Sirsich souvislostech.
Machatého osobnost by zde méla fungovat jako nazorny piiklad uréitych provoznich mechanis-
mii typickych pro dobovou kinematografii.

Zminéné historicky zaméfené pasdze, které budou tvorit zdaklad studie, doplni paralelnf linie
méné rozsahlych tématickych a formalnich analyz Machatého filmovych dél. V nich obsaZena
charakteristika rezisérova uméleckého stylu zkompletuje zamyglenou rekapitulaci profesional-
ni drdhy jednoho z nejvyznamnéjsich filmafi ¢eské kinematografie. Profesiondlni dréhy for-
mované nejen osobnosti samotného reziséra, ale i prostfedimi, v nichZ se snazil uplatnit svij
talent.

Jiii Hornicek

(Grantovy projekt GACR ¢islo 408/05/2091;
Ndrodni filmovy archiv; 3. rok Fesent; j.hornicek@email.cz)
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Projekty

Obzory a ruiny
Viditelné a neviditelné v rané moderni vizudlni kulture

Tato diserta¢ni prace se zabyva jednim specifickym obrazovym motivem z pocatku 19. stoleti.
ktery zajimavym zpiisobem reprezentuje a problematizuje otdzku rané modern{ vizudlni kultu-
ry. Vizudlni kultura zahrnuje jak soubor reprezentaci (artefakti, masovych obrazu, vizuédlnich
znaki apod.), tak metody vizuélni percepce a potazmo recepce. Oblasti vnimanf{ a reprezentact
jsou pevné provdzany: nelze si pfedstavit uréity typ obrazu bez ur¢itého typu vizudlni komu-
nikace. Vztah mezi obrazem a vnimdanim m4 fadu historickych, kulturnich, socidlnich variant.
Cilem prdce je sledovat, jak se konkrétni historickd varianta vizudlni kultury sebereflexivnim
zplisobem odré#i a konstruuje v samotnych vizudlnich artefaktech (v rdmei relevantniho teore-
tického kontextu). Budu se zabyvat ur¢itymi projevy romantického malifstvi a budu tvrdit, ze
v této produkei se dobovy vizudlni ,,reZim™ odrazi stejné jako v textech a navic, Zze se roman-
tickd malba urditym zpiisobem spolupodfli na konstrukei moderntho vizudlnfho rezimu, prede-
v&im pak na jeho elitnf a ikonoklastické sloZce.

Vizudlni percepci budu sledovat v obdobi, kdy se jeji reflexe nebyvale rozsifuje a proces vidéni
tedy za¢ind byt hojné& teoretizovanou praktikou. Vidénf se stalo pfinejmensim od romantiky,
pfes impresionismus aZ ke kubismu velmi reflektovanou podminkou vzniku uméleckého dila
a k této problematice lze nalézt fadu pramennych textii (od Goetha, pres Ruskina az ke Kupko-
vi atd.). Tato problematika se odrdzi i v ¢eském uméleckém diskursu druhé poloviny 19. stoleti
a zacitku stoleti dvacdtého v textech teoretiki i uméled (Karla Purkyné, F. X. Jitika, Viclava
Nebeského, Frantiska Kupky ¢ Emila Filly). Bylo by mozné se soustfedit tfeba na proménu
modernf konceptualizace vnimani mezi jeho optickym vymezenim (tfeba u F. X. Saldy) a t&les-
nym pojetim — tfeba pojem rozpohybovaného pohledu u Emila Filly. Fillovo pojeti pohyblivého
oka lze vztdhnout k problematice filmu a lze ho srovnat s pozdéj&i teorif vztahu obrazu a vidéni
u Normana Brysona (zde jde hlavn& o dichotomii mezi pevnym, klasickym zrakem — ,,gaze™ —

Y. Téma reflexe dobové koncepce vidénf v uméni je

a modernim tékajicim pohledem — ,,glance®)
potfeba sledovat od zdkladi moderniho diskursu a vrétit se jesté jednou k rané moderni kultufe
(tento priizkum sice nepfekonatelnym zpiisobem provedl Jonathan Crary?, ale, jak se ukdze
déle, zimér mé prace je trochu jiny).

Diserta¢ni prace bude strukturovdna na dvé hlavni ¢4sti, které budou obsahovat dal%i podka-
pitoly. Prvni ¢4st je teoretickd, zabyvé se teorii vnimanf a ur¢itych vizudlnich néstroji, druhou
¢4st predstavuje interpretace konkrétniho obrazového materidlu. V prvnf ¢dsti bude popsédna
historickd, kulturni a konvenciondlni povaha vnimdni a kritce budou komentovéany hlavni his-
torické mody vniméani. Tato ¢dst bude vychédzet hlavné z dobové 1 sekundarni literatury z oblasti
fyziologie, filosofie a vizudlnich studif. Vizualni studia budou jednim z hlavnich metodologic-
kych ndstrojii prace. Prvni &dst bude obsahovat téz deli studii o problematice rdmovéni (rdmo-
vani reprezentace 1 vizudlniho jevu a ramovéni jakoZto jista koncepludlni operace). Ramovani

1) Norman B r y s o n, Vision and Painting: The Logic of the Gaze. London : Macmillan Press 1983.
2)  Jonathan C r a r y, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century.
Cambridge, MA : MIT Press 1991.
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je od novovéku jednim z hlavnich nastrojii vnimanf (v souvislosti s konstrukef perspektivy).
Protoze chce moje prace komentovat zménu vizuédlntho reZzimu mezi klasickym (& novovékym)
modem a modernim vidénim, musi sledovat i proméiovéni jednoho z hlavnich vizudlnich ni-
stroji (ramu, ktery v moderni dobé doznal zasadni zmény, kdyZ doglo k jistému ,,odramovani*?).
I tato kapitola bude vychazet predeviim z publikované literatury, ale zdroven se bude zabyvat
i rozborem obrazového materidlu (od klasickych, hlavné novovékych médif, az po soucasnd
novd média),

Druhd. interpreta¢ni &dst prdce, se bude zabyvat rozborem obrazového materidlu ze zacdtku
19. stoleti (predeviim skupiny d&l od Caspara Davida Friedricha, umisténych dnes v Natio-
nalgalerie v Berling€). Interpretace hude provadéna metodou ,,nové* ikonografie ¢i ikonologie.
Sledovany tedy nebudou tolik literdarni vyznamy obrazi, ale vyznamy jejich materidlnich &i
formdlnich slozek (svétla a stinu, zietelnosti ¢i nezietelnosti, zobrazeni vzduchu apod.). Po-
dobnym pfistupem k ikonografické metodé se vyznacuji napitklad texty soucasného teoretika
Georgese Didi-Hubermana. Budou viak sledovdny i nékteré tradi¢ni ¢i literarni motivy, hlav-
né motiv ruiny a horizontu (tyto pojmy byly kolem roku 1800 hojné reflektovany). Pii ikono-
grafickém rozboru budu vychazet z obrazového materidlu. z dobovych prament (dopisy, texty
z periodik. knihy) i ze sekunddrni literatury. I desky teoreticky diskurs zde bude predstavovat
jeden ze sledovanych kontexti. Némeckou romantickou malbou se chei zabyvat proto, Ze se
zde odehrdvaly velmi dramatické promény a pohyby v souvislosti s pferodem vizudlniho rezimu
a teorie vnimani.

Jak jiz bylo fe¢eno, vychodiskem interpretaénf ¢dsti prace je konkrétni obrazovy motiv, ktery
je pojmenovan v ndzvu préce jako ,,obzory a ruiny®. Tento ikonograficky motiv bude sledovin
na signifikantnim pfikladu jednoho obrazového diptychu od Caspara Davida Friedricha, n&-
meckého malife z obdobf rané romantiky. Tento motiv, pfesnéji fec¢eno dvoj-motiv & bindrné
opozi¢ni motiv vypovidd neoby¢ejné mnoho o dobové koncepei vnimani a jejich disledeich pro
moderni pojeti vizudlni kultury. Motiv lze chédpat nejen jako ztélesnéni dobového percepéntho
rezimu, ale i jako metaforu dobové irsi kulturnf situace, jez predstavuje zaklddajici etapu mo-
derni kultury viibec. Tento bindrné opozi¢ni motiv lze totiz isp&iné interpretovat jako metaforu
zdkladniho a zcela nového $tépeni (nejen) vizudlnf kultury na jeji masovou a elitni ¢4st, z nichz
kazdd se vyznacuje specifickym a nepfenositelnym percepénim rezimem. PFi recepei, ale uz
i percepci masové kultury se pouZivaji zasadné jiné strategie neZ pfi vnimani a posuzovéni
produktii elitnich. Mezi témito riiznymi mody pohledu lze bezpochyby piepinat, coZ naznacuje
i soubé&znost dichotomickych péla sledovaného dvoj-motivu. Nechei hloubéji zabthat do defi-
novéni rozdili percepee a recepce, protoZe se domnivam, Ze tyto slozky (rozuméjiciho) vniman{
jsou nakonec neoddélitelné a, jak tvrdi uZ rané moderni teorie vnimdnt, jedinec se uéf vidét
v soudinnosti smyslové aktivity, rozumovych operaci, paméti, projekce atd. A teprve v pifpadé
tohoto poudeného pohledu mizeme mluvit o vidéni v plném slova smyslu (jak se domniva tieba
Hermann von Helmholtz ad.).

Masovd per/recepce jakozto jeden pél sledované bindrni opozice, vyjadiené v dobovém vizu-
alnim materidlu, se vyznacuje napiiklad uréitym zmnoZenim stanovisf, urychlenim poé¢itku,
rozkolisdnim pozornosti a rozsifenim zdbéru a ¢etnosti pozorovanych jevi. Naproti tomu elitn{
viem je nové jakousi negaci ¢i kritikou vniméni. Koncept elitniho vidéni se objevuje ve vétsing
dobovych teorii vizudlni percepce, které pojimaji vnimédn{ s velkou mirou skepse a kriti¢nosti.
Kritika se obraci viceméné proti diivéjsi prevladajici koncepei pohledu, kterd byla pevné za-
kofenénd v novoveké tradici a jejfmi konstruktéry byli napitklad Descartes & Newton. | jejich

3)  Zdkladnf literaturu k rdmu pfedstavuje shornik: Paul D u r o (ed.). The Rhetoric of the Frame: Essays
on the Boundaries of the Artwork. Cambridge : Cambridge University Press 1996.
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pojeti lze oznadit za jazyk elit, ktery ovéem do zna&né miry podmifioval i dobovou masovou
podivanou (napiiklad kvadraturni malbu v kostelech, kukatkové vyjevy na poutich apod.).
V novoveké kultute viak nebyl jedté plné definovdn masovy &i vefejny diviak. Masy se ¢asto se-
tkdvaly s obrazem jako s didaktickou pomiickou &i s reprezentaci moci ¢i ideologie. Obraz mél
v novoveéku na masového divika piisobit jako zdzrak & zjeveni. Moderni doba pfichdzi s novou
koncepei masového divdka, jakozto toho, kdo se diva pro potégeni. Obrazy mohou sice stéle
mit didakticky nebo mocensky manipulativni rozmér, i¢elem je ale mnohdy akt vidéni sdam,
podivand, show, vizualni potésenti.

Modernti elitnf percepce se tedy vymezuje vii¢i dvéma velmi odlisnym vizudlnim rezimam. Jed-
nak odmitd tradi¢nf vyklad vnimédni jakoZto technického vidént a zrcadlenf (v novovéku byl
spravnym zplsobem vidéni pohled pfistroje a nikoli pohled télesny: metaforou spriavnosti byl
zrcadlovy odraz i obraz v ¢oéce), jednak se uz velmi ¢asné kriticky stavi vii¢i nastupujici
masové podivané a jejimu kvantitativnimu nértistu. Obraz, ktery je vyhrazen elitnimu percepc-
nimu rezimu, je ikonoklasticky destruovin ¢&i vytlacovidn z vizudlniho pole. Tento fakt predsta-
vuje pravé novou sféru neviditelnosti jakoZto sou¢dsti modernf vizuélni kultury. O modernim
ikonoklasmu byva hovofeno vétinou az v souvislosti s avantgardami 20. stoleti. Ve své préci
chei podétek tohoto fenoménu posunout a hledat ho jiz v rané moderni diskusi o vidénf a rané
moderni proméné koncepce obrazu a ikonografie.

Tkonografickd témata jsou vétSinou sledovana jakoZzto uréité jednotky. Budu se snazit proka-
zal, e ndamét (tfeba pravé dudlni ndmét horizontu a fragmentu) ma mnohdy bindmf povahu
a souzni tak s béZnym & pfinejmensim stereotypnim typem myéleni ve struktufe bindrnich
opozic (bézné je napiiklad uvazovani v opozicich dobro a zlo, krasné a ogklivé atd. a binarita je
zékladnim konstrukénfm ndstrojem jazyka, a to jak prirozeného, tak umélého). Budu se snazit
rozkryt vyznam konkrétniho dobového vyuziti bindrntho motivu horizontu a ruiny, co# jsou sice
ambivalentni lerminy, nicméné teprve v kontrastnf soucinnosti davaji smysl a vypovidaji mnoho
jak o dobové percepéni praxi, tak o nové koncepci kultury jakoZzto rozporuplného, Stépiciho se
celku (vysoké a nizké apod.), kde jsou nicméné jeho slozky zdvislé z hlediska kontrastniho vy-
mezovani pozic (elitnf kultura by nebyla definovatelna bez ..pozadi™ masové produkee atd.).
Medidln{ vrstvu sledované promény percepéniho rezimu budu sledovat predeviim na proble-
matice rdmovanf{ vizudlniho jevu. V modernf kultufe uz nejsou ram a obraz nutné spojité, jako
v klasickém vizudlnim rezimu, kdy rdm definoval pole viditelnosti, za kterym se uz neskryvala
74dnd relevantni skute¢nost (i neviditelné jevy se dostavaly do takto zaramovaného vizudlniho
pole a byly oddé&leny od reality pouze ur¢itymi narativnimi figurami — napiiklad véncem oblaki
apod.). V modernf vizudlni kultufe obraz rdm opou&ti — to se dé&je hlavn& v masové podivané,
kde tuto obrazovou expanzi vhodné charakterizuje pravé metafora horizontu jakozto profanni
a synchronnf vizudlnf osy. Rdm sdm naproti tomu obraz vytlatuje a osamostatiuje se. Obraz
uvnitié rdmu se rozpadd, zbyly fragment podléha nezadrzitelné erozi. Rdm se stava prazdnym
ramcem, kterym se elitni kultura zabyva jakoZto mistem uskutedfiovanf ur¢itého typu diskursu
(uméleckého ¢i snad estetického, ktery je v moderni dobé, ale uz i tradi¢né, ikonoklasticky).
Prazdny rdm je hranici neviditelného, mistem ¢isté konceptudlnich operaci. Toto vyprazdnéni
dale rozviji teorie autonomnf umélecké tvorby se svym zdjmem o sebereferentnost dila, ktera
nutné vyusti v absenci dila.

Horizont lze chapat jako metaforu viditelnosti vieho, jak to koncipoval tieba Francis Bacon
nebo osvicenstvi." Zdjem o viditelnost a pozorovatelnost vieho se objevuje na konci 18. stoleti

4)  Historické promény horizontu komentuje kniha: Albrecht K o s ¢ h o r k e. Die Geschichte des Ho-
rizonts. Grenze und Grenziiberschreitung in literarischen Landschafisbildern. Frank{urt/M : Suhrkamp
1990).
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v souvislosti s ustavenim strategie pan-opticismu. K 1éto nové transparentnosti svéla sméfuje
dobova véda i modernt vizudlni touha, jez je, jak si ukdZeme, neustdle zklamavana a nardzi
na vnitini paradoxy své definice. Horizont se na rozdil od své novovéké koncepce stdva vyraz-
nou metaforou nedosaZitelnosti vzdileného, objektivntho, celostniho. Touha po vzdaleném je
vzdy doprovdzena smutkem, nebof vzddlené zaind byt chdpéno zdroven jako minulé (napiiklad
wtouha po Italii* Ludwiga Tiecka), které je pochopitelné navidy ztracené, nebof minulé po-
stupné podléha zkaze. D¥ive byl horizont hranici budoucnosti a ptislibem definitivniho poznani
(jako uZ u zminéného Francise Bacona). Romanticky pohled do dalky, k horizontu, je pohledem
do minulosti, ktery nakonec miize obcovat pouze s fragmenty jakoZto stopami erodovaného
celku. Divdkovi ziistavéd k dispozici pouze fragment, od néjz neni oddé&len nepiekroéditelnou
a vlastné téz nepfehlédnutelnou propasti.” Bariéra mezi divdkem a celkem nenf jen bariérou
konceptudlni, gnoseologickou trhlinou, ale téZ bariérou optickou (v dalgich kapitolach interpre-
ta¢ni ¢asti budu komentovat optické znejasnéni vyjevu — témata mlhy, temnoty, prazdna apod.).
Fragment se stdle rozpada, postupné mizi viditelné tvary, obraz se napliiuje neviditelnym (na-
piiklad zminénou mlhou atd.).

Moderni vizudlnf kultura se od svych po¢étki v romantické dobé (nikoliv v osvicenstvi, které je
v jistém smyslu vyvrcholenim novovékych gnoseologickych snah) pohybuje uvnitf této dicho-
tomie vie-viditelnosti a neviditelnosti, touhy a zklamanf, futurismu a skepse. Tyto pély pred-
stavuji zdkladni varianty modernf vizudlni kultury a znamenaji jeji novy rozstép. Friedrichiv
diptych tuto situaci zaklddani moderniho vizudlniho reZimu neoby&ejné jasné ukazuje. Fried-
rich se pochopitelné pohybuje na pozicich dobovych elitnich uméleckych projevi, jeho dila ne-
byla ur¢ena nej3irsi vefejnosti, ale prominentnim objednavateliim a mecend&im. Friedrichova
dila byvaji b&n& oznadovdna za jakési manifesty dobového percepéniho rezimu. VétSinou se

-

tim mysli koncepce vnimaéni, jak byla nastolena v elitnf kultufe, af uz v oblasti filosofickych,
fyziologickych ¢i uméleckych teorif nebo v oblasti produkce samotnych uméleckych artefakti.
Nesetkame se s Friedrichovou pfimou reflexi populdrni ¢ masové vizudlni kultury (tfeba pa-
noramat apod.). Pfesto je tato reflexe v jeho dilech latentné piftomna. Panoramata byvajf tieba
oznacovina za jakési obrazy horizontu a stejny pojem nachdzime jako nejcast&jii pfipis ve
Friedrichovych skicdch. Autor malokdy opomnél oznacit i slovné linii horizontu a dal tomuto
rozméru ve svych dilech smysl, ktery dobové vizudlnf kultura vyzadovala. I horizont sdm je zde
jakymsi dudlnfm pojmem, nebof reprezentuje dvé zcela protichiidné tendence: panopticismus
a gnoseologickou skepsi. Tento dualismus Friedrich vyjadfuje tim, Ze pohled k horizontu zne-
snadiiuje ¢ téméf znemoziluje zatemnénim a rozostfenim hloubky. DosaZenf horizontu je sice
ctizadosti moderni vizudlni kultury (ve smyslu prinikt do vzddlenych mist, do mikrostruktur
a makrostruktur apod.), nieméné zdrovei je limitovdno gnoseologickou skepsi v oblasti komu-
nikace mezi subjekiem a objektem. Rozvazani pfimé vazby mezi vnitinim a vnéjsim svétem
poznamenalo i koncepei vniméndi, jak to zndame tieba u J. E. Purkyné&, Arthura Schopenhauera
¢i Hermanna von Helmholtze (ti vSichni chdpou vizudlni vnimani jako zprostfedkované znaky,
konven¢ni a subjektivni).

Moderni vizudlni kultura tedy pfichdzi s radikdlnim odlouenim sféry viditelného a nevidi-
telného. Novd moZnost slouceni téchto kvalit se rysuje znovu az v kultufe novych médif diky
moZnosti provézani virtudlniho a redlného, kodu a téla. Tradiéné nicméné viditelné a nevidi-
telné zilo v tzké symbioze, predevsim ve stiedovékém, ale 1 novovékém, hierarchicky struk-
turovaném obraze (napiiklad se jednd o provazani sfér pozemského a nebeského na baroknich

5) K problematice fragmentu existuje velmi rozséhld literatura, napf. LucienD @ 1l e n b a ¢ h - Chris-
tian L. Hart Nibbrigleds.), Fragment und Totalitit. Frankfurt/M. : Suhrkamp 1984.
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oltdrich, jde tedy o provazani pFitomnosti a budoucnosti a vertikdlni osa propojeni je ¢asovym
i pohledovym vektorem). V tomto klasickém reZimu bylo oviem neviditelné (v tomto piipadé
sakrélni & budouci) reprezentovano prostiednictvim rozpoznatelnych tvarti a prehlednych na-
rativnich postupii. Neviditelné se stdva skute¢né neviditelnym teprve v modernf vizudlnf kul-
tuie, hlavné od obdobi romantiky. Témata jako mlha, temnota, piesvétleni scény apod. nejsou
diive tolik frekventovand, nebo maji tplné jiny vyznam. Napiiklad temnota diive obsahovala
uréité naboZenské vyznamy, zatimco v moderni dobé je metaforou vizudlniho vnimani a ur-
¢itych tendenci vizudlni kultury a pojeti obrazu. I moderni pojmovy apardt je schopen tuto
proménu koncepee a reprezentace neviditelného charakterizovat. objevuje se tfeba pojem ne-
zfetelnost, ktery oznafuje vjem nevnimatelného za vzneieny zazitek (v ramei dobové polarity
vznefeného ¢i hrozivého a krdsného). Souttasn& byl Siroce zkoumdn i pojem hieroglyf, ktery
mél vyznam nejen dne¥niho znaku, ale znamenal i zdpis neviditelného ¢i bozského v redlném
svété (napf. némecky romanticky mali¥ Runge plédoval pro to, aby krajinomalba byla nadale
hieroglyfick4, tedy hluboce symbolickd a nikoli napodobiva). Pojem hieroglyf vyuzival 1 J. E.
Purkyné p¥i svém popisu vizudlniho vjemu (podle Purkyného nevnimame véci, jaké jsou, ale
jejich hieroglyfy, které uz mame jistym zpisobem ve védomi).

Tato obsese neviditelnym &1 fragmentarizovanym (tedy sméfujicim k neviditelnosti) je pfiznac-
nd pro zac¢inajicf elitni, kritickou kulturu moderni doby. Fragment byl ve své ran& moderni
reflexi slu¢ovdn s pojmem neviditelného az do té miry, Ze jeho vniméni prestalo byt vyhrazeno
zraku a stalo se doménou dotyku. Je to zjevny paradox: na jednu stranu se v rané modern{
dobé objevuje fada novych optickych apardt a obrazovych formati, které sféru viditelného
nebyvalym zptisobem rozgituji (obraz expanduje za klasické hranice rdamu. divdk a zvlaste jeho
télo jsou ,,0svobozovdni®), a na druhou stranu se vii¢i vizudlni percepei stavi fada vizudlnich
teorii 1 praktik skepticky a s nedivérou. Pravé Friedrichiiv diptych tuto schizofrenickou situ-
aci roz&tépeni vizudlni kultury a pfislusnych emoéné-kognitivnich reakef plasticky komentuje
a vlastn& spoluutvafi. V interpretadni &¢dsti prace se budu vénovat hlavné dobové ikonografii
spojené s vidénim, nebof to je dosud malo prozkoumana oblast. Mij zdjem o ikonografii nent
irelevantni, nebof specificky vizudlni rezim se neuskuteciiuje jen v rdmei medidlnich prostred-
kii a strategif, ale i v rdmci vyznami a dobovych ,,myti*. Tento specificky typ ikonografie se d4
oznadit za ikonografii pohledu. v niZ se ale zdroveii uskutec¢nuje $irsi kulturni posun a ma v ném
ptvod pojetf (nejen) vizudlni kultury, které zndme jesté i ze soutasnosti.

Vaclav Hdjek

(Vedouci disertacni prace: doc. PhDr. Lubomir Konecny:
Ustav pro dé&jiny uméni FF UK; 5. rok feSent; EKVA@seznam.cz)
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Priloha

Z p¥irtstkd knihovny NFA

CESKO. MINISTERSTVO KULTURY

Teze zdkona o kinematografii [rukopis] / pracov-
ni skupina Ministerstva kultury CR. — — [Praha :
s.n.], 2007. — — 251, : tabulky. — — PC kopie —
Krouzkovd vazba — Teze zdkona o kinematografii
Jjsou vysledkem ¢innosti Pracovni skupiny zfizené
Ministerstvem kultury CR v srpnu 2006, pFindsi
konceptni fefeni pro celou oblast kinematografie
a mély by se stdt zdkladem pro vytvofeni nového
stiesntho zdkona o kinematografii a dpravu souvi-
sejicich zdkont. — — (BroZ.)

DRABEK, Ondrej

5 let AniFestu / text Ondiej Drdbek. — — Praha :
Corona, 2006, — — 47 s. : il. — — Priifez historif
kondni MF animovanych filmi v Treboni od prv-
niho ro¢niku v roce 2002-2006 (nejvyznamnéji
osobnosti a hosté, ozvény, retrospektivy, ceny). — —
ISBN 80-903363-9-6 (broZ.)

FILMOVE

Filmové dédictvi : maly privodee déjinami filmu /
[editor Tomas Seidl ; autori textd Jindfigska Blahova
... et al.]. = — Uherské Hradiste ; Praha : Asociace
ceskych filmovych klubd, 2007, — — 30 s. : il. (né-
které barev.). — — Autofi textd Jindfiska Bldhova,
Briana Cechovd, Jan Foll, Véroslav Héba, Galina
Kopanéva, Jan LukeX, Alena Prokopovd a Tom4s
Seidl — Piirucka seznamujief ve struénosti s déjina-
mi svétového filmu je uréena piedeviim stiedoskol-
skym pedagogiim pro zakladni orientaci v oblasti
kinematografie. Kazda staf vénovana jednotlivym
desetiletim a kli¢ovym etapdm filmu je uvozena
seznamem nejvyznamnéjSich filma tohoto obdobf
na ziklad# ankety filmovych odborniki z Ceské re-
publiky, Slovenska a Polska (pfipojen cely seznam
tcastnikG ankety). Na zavér je predstaven projekt
Film a skola, ktery se pokousi v ramei sttedogkosl-
kého vzdélavani zvysit znalosti a historické kontex-

ty déjin kinematografie. — — (Broz.)

FORMAN, Milog

Co ja vim ?, anebh, Co mdm délat, kdyZ je to prav-
da? : autobiografie / Milo§ Forman, Jan Novdk ;
[z anglickych origindla ... prelozili Jiff Josek a Jan
Novak]. — — Vyd. 2., pfeprac. a dopl. — — Praha :
Bookman, 2007. — — 469 s. : il, portréty. — — Vyda-
lo nakladatelstvi Jiff Krechler — bookman — Uvod,
seznam fotografii, o autorech — Druhé, doplnéné
a roz&ifené vydani vzpominkové knihy reziséra
Miloge Formana, ktery své vyprdvéni dovedl az
k filmu Goyovy piizraky (2006). — — ISBN 978—
80-903455-7-7 (broz.)

HORAK, Ji#f
Krasni dnové kolotavétf : filmové literdrni scénafe
/ Jiti Hordk. — — 1. vyd. — — Praha : Jaroslava

Jiskrova — Maj, 2007. — — 357 s. : il. — — Vydalo
nakladatelstvi Jaroslava Jiskrovd — M4j v produkei
nakladatelstvi Dokofan — Ediéni pozndmka, o au-
torovi — Obsahuje: Zapad slunce — Ligka Bystrous-
ka — Marie a zahradnik — Krdsnf dnové kolocav-
&tf — Nahote a dole — Kniha ptindsf pét filmovych
literdrnich scénart, které nebyly dosud natoceny.
Pavodni text Krasni dnové kolo¢aviti (jak Ivan Ol-
bracht a Vladislav Vanéura s pfateli natdéeli v roce
1933 na Zakarpatské Ukrajiné film Marijka nevér-
nice) dopliujf ¢tyfi scéndfe na motivy literarnich
del jinych autori: Nahote a dole (podle knihy Fi-
gurky ze Zmant( Frantitka Stavinohy, humornych
préz z kladenského, hornického prostiedi), Liska
Bystrougka (podle slavné prézy Rudolfa Tésnohlid-
ka), Marie a zahradnik (podle milostného romane-
ta Vladimira Neffa, s dnes u# zaniklou atmosférou
prazské hmméitské Kampy) a Zdpad slunce (na mo-
tivy povidek Isaaka Babela z odéského podsvéti).
— — ISBN 978-80-86643-00-7 (véz.)

JAMES

James Bond a major Zeman : ideologizujici vzor-
ce vypravéni / sestavil a redigoval Petr A. Bilek.
- — Vyd. 1. — — P¥ibram : Pistorius & Ol3ansk4 ;

Litomy&l : Paseka, 2007. — — 132 s. — — (Scholares
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: sv. 14). — — Pfedmluva, pozndmky v textu — Bib-
liografie na s. 119-121 a 128-132 — Shornik stu-
dii zabyvajicich se dvéma fenomény medidlnich
ideologizovanych hrdini. Studie jsou vysledkem
price doktorandského semindfe v ramei studia
oboru #eskd literatura na FF UK, ktery se vénoval
ideologizaci vypravéni. Jidrem semindfe byly ana-
lyzy a interpretace filmové série s Jamesem Bon-
dem v hlavnf roli a televizniho seridlu 30 p¥ipadi
majora Zemana. — — [SBN 978-80-87053-00-5
((Pistorius & Ol3ansk4) : broz.). — — ISBN 978-80-
7185-827-0 ((Paseka) : broz.)

KASPAR, Lukas

Cesky hrany film a filmafi za protektorétu : pro-
paganda, kolaborace, rezistence / Lukas KaSpar.
— = Vyd. 1. — — Praha : Nakladatelstvi Libri, 2007.
— =491 s, : il portréty. — — Autor pfedmluvy Ro-
bert Kvatek — Uvod, seznam zkratek, pozndmky na
s, 414434, anglické a némecké resumé. o autorovi
— Bibliografie na s. 396—409 — Kniha je vzhledem
ke komplexnosti, fundovanosti, §ifi a novosti zpra-
covéni zdsadnim piispévkem k dé&jindm kultury
a filmu ve sledovaném obdobi. Autor sleduje filmy
samotné, postoj jejich tvired k okupaénimu rezimu
a plisobeni kinematografie na tehdejsf spolecnost.
PrestoZe se zde objevuje mnoho populdarnich témat,
filmd a osobnosti (herch, reziséri, producenti
apod.). nejsou laciné publicisticky obhajovény
nebo skandalizovdny, ale predstaveny ve své pl-
nosti stejné jako kulturni ovzdui protektoratniho
idobi. — — ISBN 978-80-7277-247-3 (véz.)

NARODNI FILMOVY ARCHIV

Filmova rotenka 2006 = Film yearbook 2006 / [se-
stavili lvana Tibitanzlov4, Eva Bainovd a Eva Ku-
cerovd ; ve spoluprdci s Milofem Fikejzem, Zden-
kou Srbovou a Viclavem Strachotou]. — — Praha :
Nérodnf filmovy archiv, 2007. — — 864 s. — — Sou-
bezny anglicky text — Preklad do angli¢tiny Daniel
N. Morgan — Edi&nf pozndmka. zkratky, dopliiky
a opravy — Rejstitk ndzva filmad, instituef a jmen-
ny — Filmova ro¢enka sumarizuje data a informace
za rok 2000. Je rozdélena na kapitoly: kalendar fil-
movych udélosti, ¢eska filmova tvorba a videotvor-
ba (hrand, dokumentdrni, animovand a Cdste¢néd
reklamnf), ¢eskd filmova distribuce, vyvoz filma

z Ceské republiky. ocenéné teské filmy a osobnosti,

déle publikace a periodika vydané v roce 2005, ad-
resdf hlavnich instituci, organizaci a spolecnosti
ceské kinematografie 1 seznam vyznamnych Zes-
kych filmovych osobnosti, které v roce 2006 zemfe-
ly. = — ISBN 978-80-7004—130-7 (broz.)

NARODNI TECHNICKE MUZEUM

Z d&jin rozhlasu, televize a filmu 3 / [redakce Pavel
Pitrdk, Jiff Pazderdk, Ales Krumphanzl]. — — Praha
: Nédrodni technické muzeum, 2007. — — 187 s. : il.,
faksim. portréty. — — (Rozpravy Narodniho technic-
kého muzea v Praze ; 201). — — Redakenf pozniam-
ka, grafy, o autorech — Bibliografie v textu — Treti
rozmér a jeho perspektivy / Pfemysl Prokop — Treti
shorntk, ktery je tvofen referdty pfednesenymi na
konferenci Klubu rozhlasové, televizni a filmové
techniky v kvétnu 2006. Obsahuje autentické texty
autori, kteff méli nebo jest& maji vyznamnou tlohu
ve vyvoji téchto oborti v nagich zemich. — — ISBN
80-7037-159-5 (broz.)

0

O Janu Spétovi / [pFipravily Olga Sommerovi
a Marta Stmova]. — — Plzeii : Dominik centrum
: Festival ¢eskych filmi Finale, c2007, — - [cca
120] s. : portréty + 1 DVD. = = Uvod. filmografie
— Shornik vénovany osobnosti ¢eského dokumen-
taristy Jana Spity, ktery byl vydan p#i prilezitosti
jeho retrospektivy na Festivalu ¢eskych filmi Fina-
le Plzen 2007. Publikce je sestavena ze vzpominek
Spétovych piatel, spolupracovnikii a t&ch, které
sdm filmoval. K publikaci je pfilozeno DVD, které
obsahuje Spativ Zivotopis, fotografie a predeviim
jeho filmy Respice finem, Mezi svétlem a tmou,

Kreutzerova sondta, Zemé svatého Patrika a Variace

na téma Gustava Mahlera. — — (Broz.)
OSOBNOSTI

21 osobnosti ¢eského herectvi : devadesata léta
a souc¢asnost / kolektiv autori. — — Vyd. 1. - -
Cechtice : Nakladatelstvi BVD, 2007. - - 321 s. :
portréty. — — Uvod, filmografie — Prvnf svazek étyi-

dilného eyklu priblizujici v portrétech zivoty, osudy
a tvorbu 84 nejvyraznéjiich piedstaviteli ceské
divadelni a filmové scény. Tento svazek pFinasi
portréty 21 herci a herecek. jejichz popularita kul-
minuje od 90. let: iff Bartogka, Tereza Brodska,

Vilma Cibulkova, Martin Dejdar, Vladimir Dlouhy,
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Miroslav Donutil, Anna Geislerovd, Eva Holubo-
vd, Ivana Chylkovd, Oldfich Kaiser, Pavel KfiZ,
Jiti Langmajer, Petr NdroZny, Jan Potmésil, Karel
Roden, Jiff Schmitzer, Zdengk Svérdk, Ivan Trojan,
Lukas Vaculik, Ondfej Vetchy, Tatiana Vilhelmova.
— — ISBN 80-87090-02-2 (v4z.)

POLAN, Dana

Pulp Fiction / Dana Polan ; [z anglického origindlu
... ptelozila Denisa Smejkalov ; doslov napsal Pavel
Skopal]. = = Vyd. 1. = — Praha : Casablanca, 2007.
— — 109 s. : barev. il. — — (Moderni film ; sv. 1.).
— — Pfedmluva k ¢eskému vydéni, pozndmky v textu
a na s. 100-101, zavérecné titulky filmu, o autoro-
vi — Bibliografie na s. 102-104 — Velmi oZivujici
pohled na stylovou a technickou stranku tohoto mo-
derntho kultovniho snimku, ktery si pohrévé s Zanry,
piekracuje je a misi s fetnymi citacemi na zndmé
filmy minulosti. Autor zkoumé, pro¢ se tento film stal
takovou vieobecené oblibenou ikonou, jakou strategii
Tarantino pfi psani, natceni a produkei filmu pou-

zl. — — ISBN 978-80-903756-3-5 (broz.)

SALT, Barry

Moving into pictures : more on film histnry. slyle,
and analysis / Barry Salt. — —[1. vyd.]. = — London
: Starword. 2006. — — 444 s. : 589 il. diagramy.
— — Technicky slovnik a rejstiik — Nazvovy rejs-
titk — Jmenny rejstitk — Obsdhld a vypravnd mo-
nografie je zakladni praci o d&jindch filmového
stylu, analyzuje umélecké sméry a pracovni po-
stupy fady vyznamnych filmovych tvirea (Alfred
Hitcheock, Emst Lubitsch, Fritz Lang, Cecil B.
DeMille, Max Ophuls), vénuje se i stylu televizni-
ho dramatu a stylim animované tvorby. — — ISBN
978 0 9509066 4 5 (broz.)

SLOVENSKY FILMOVY USTAV

Slovak films / [editors Miro Ulman ... et al.]. — —
Bratislava : Slovak film institute, 2007. — — 88 s.
:il. = — Souborny katalog slovenskych dlouhomet-
raznich a kratkometraznich filmi z let 2005-2007

zahrnuje informace o filmech, které jsou abecedné

fazeny a obsahujf fotografii, technické udaje, z4-
kladni obsazeni a kritky obsah. Dopliujici aparat
tvoif seznam ocenénych filmi, adresdt filmovych
a televiznich spolecnosti a organizaci, seznam fes-

tivalti a slovnik reZiséri. — — (Broz.)

TAUSSIG, Pavel

Hveézdy ¢eského filmového nebe / Pavel Taus-
sig. — — vyd. 2., roz§. — — Praha : Nakladatelstvi
Brana, 2007. — — 335 s. : potréty. il. — — Uvod,
filmografie, o autorovi — Podstatné rozsifené vydani
jedné z nejispésnéjsich knih filmového historika
Pavla Taussiga, ktery systematicky sleduje osudy
i tvorbu hereckych hvézd, jejichZ zéie na ¢eském
filmovém nebi nesldbne. Od roku 2001, kdy vyzlo
prvni vydénf této knizky (s ndzvem Ceské filmové
nebe), piibylo bohuzel dost umélci, jejichz Zivot-
nf pitb&h se uzavfel, a oni uz také majf své destné
misto na filmovém nebi vedle svych predchidei ¢
kolegii. Autor hodnotf kazdy herecky vklad do zla-
tého fondu ¢eské kinematografie a pfindsi 1 méné
zndm4 fakta o 3fastnych ¢ truchlivych Zivotnich
momentech slavnych osobnosti. Kromé doplnéné
fotografické p¥flohy je kniha nové opatfena i filmo-
grafif jednotlivych hercti. — — ISBN 978-80-7243—
3094 (vaz.)

VIRILIO, Paul

Vilka a film : logistika vnimani / Paul Virilio ;
[z francouzského origindlu ...] prelozili Tereza Ho-
rikova a Michal Pacvori. — — Cerveny Kostelec :
Pavel Mervart, 2007. — — 185 s. : il. — — Pred-
mluva, pozndmky v textu, soupis zdroji vyobraze-
nf, o autorovi — Filozofickd esej se zabyva otdzkou
systematického vyuziti kinematografickych technik
béhem vale¢nych konflikti 20. stoleti. V eseji je
popisovdn Virilidv ,vdle¢ny model”, — tj. forma
fungovani moderni spole¢nosti, zaloZené na ndsilné
a konfronta¢ni organizaci nageho Zivota, ovlddané
cilenou distribuef obrazovych informaci. Kulturnf
filozof Paul Virilio proslul piedeviim jako teoretik
Wilozofie rychlosti. — — ISBN 978-80-86818—
38-2 (vaz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CIiSEL

Prostfednictvim monotematickych blokii se lluminace snazi podpofit koncentrovanéjsi dis-
kusi uvnit¥ oboru, vytvofit operativn{ prostiedek dialogu s jinymi obory a usnadnit zapojeni
zahrani¢nich pfispévateld. Témata jsou vybfrana tak, aby korespondovala s aktudlnim vyvojem
filmové historie a teorie ve svété a aby sou¢asné umoziiovala otevirat specifické domaci otazky
(revidovat problémy dé&jin ¢eského filmu, zabyvat se dosud nevyuZitymi prameny). Zdjemetim
miiZe redakce poskytnout vybérové bibliografie k jednotlivim tématim. Kazdé z uvedenych

¢isel bude mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

! S nabidkami piispévka (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu
szczepan@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce stru¢né popiste koncepci
textu; u pvodnich studii se piedpoklada délka 15-35 normostran.

* ok ok

. POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE

(nize uvedené citace jsou po vécné strance dilem smyslené)

monografie
Rudolf Sk opec, Déiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493.
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Historie filmové recepce
(uzdvérka 30. listopadu 2007)

hostujief editor ¢isla: Pavel Skopal

V oblasti film studies doslo k odklonu od soustfedéni na text samotny ke kontextudlnim vliviim
a k filmové recepci vyrazné pozdéji nez v medidlnich a televiznich studiich — v poslednich dva-
ceti letech je ovSem tento posun naprosto zfejmy (srov. napf. Robert C. Allen, From Exhibition
to Reception: Reflections on the Audience in Film History, 1990). Tento vyvoj, zpozdény mj. li-
terdrnévédnymi kofeny film studies, neznamend nutné zieknuti se teoretickych rdmcef, které
dominovaly v sedmdesdtych letech — tedy predeviim psychoanalyzy a marxismu. Ukazuji to
napiiklad vlivné price Jackie Staceyové (Star Gazing. Hollywood Cinema and Female Specta-
torship) ¢i Janet Staigerové (Interpreting Films. Studies in the Historical Reception of American
Cinema), které spojuji empiricky vyzkum publika s interpreta¢nim potencidlem psychoanalyzy
v pfipadé prvnim a marxisticka teoretickd vychodiska s historickou analyzou dobovych diskur-
sivnich sfér a praktik v pFipadé druhém. Nicméné ignorovéni historického kontextu uZ nenf na-
Stésti prijatelné a vyzkum instituénich a socioekonomickych podminek produkce i konkrétni
historické situace uvddéni vytvofil pithodné podminky také pro recepéni studia a pro vyzkum
filmového publika.

Filmovi divdci byli samoziejmé objektem zdjmu jiz dlouhou dobu, a to ve dvou rozdilnych sfé-
rach. Prvni je oblast sociologickych vyzkumi (poc¢inaje praci Emilie Altenlohové Zur Sociolo-
gie des Kinos z roku 1914, pres sérii vyzkumai ze 30. let dvacétého stoleti, zndmych jako Payne
Fund Studies a spojenych s chicagskou sociologickou kolou, po empirickd ovéfovdni moder-
nich teorii medidlnich déinkd, jako kultivaéni teorie ¢i teorie ,,uzivdni a uspokojeni*). Druhou
pak predstavuji prazkumy zaddvané filmovym primyslem ve snaze efektivnéji oslovovat publi-
kum. Tento typ analyz sleduje predeviim demografické charakteristiky a preference publika —
a mize se sdm stdt velmi zajimavym objektem zdjmu badateld. Ukazuji to prdce Bruce Austina
¢1 Richarda Maltbyho, pficemz toto téma je dostupné i tuzemskym historikfim — obdobné 1iko-
ly (sledovini vykyvil ve slozeni publika v riznych dnech v tydnu, srovndni kiivek ndvstévnos-
ti starych a novych kin, ale také tfeba vyzkum zaméfeny na détské filmy BUDULINEK A LISTICKY
a MLSNY BUDULINEK) mél, tfebaze v podminkdch zestdtnéného filmového primyslu, provddét
koncem 40. let i Filmovy dstav.

Vyzkum filmové recepce se v oblasti film studies rozvijel ve dvou liniich. Prvni se soustfedi
piedeviim na intertextudlni vazby a na kontext, v némz se recepce odehravd. Tradice recepé-
nich studii, rozvijena pfedeviim v americké oblasti, chdpe vyznam jako produkt nikoli pouze
samotného textu, ale také specifickych historickych podminek jeho recepce — snazi se tedy
o co nejsirsi rekonstrukei predpokladd, znalosti a vlivil, které byly dobovému divdkovi dostup-
né a z nichZ miizeme vyvozovat 8kdlu vyznami, které mohl uréity film v daném okamziku naby-
vat. Linie etnografického vyzkumu pak navazuje pfedevsim na britskou tradici vyzkumd pub-
lika (audience studies) v ramei kulturdlnich studii a pro kvalitativni vyzkum kulturnich hodnot
a vyznami uréitého textu vyuzivd metod zicastnéného pozorovini, hloubkovych rozhovorti ¢i

focus groups. Specifickou metodologickou variantu pfedstavuje etnohistoricky vyzkum Annette

Kuhnové. Ta vyuzivd mj. i stdle vlivnéjsi a respektovanéjsi metodu orédlni historie, kterd se
dspésné rozviji i v tuzemském prostiedi predeviim v rdmei Centra ordlni historie pfi Ustavu
soudobych déjin.

Dominantni diskursivni piistup recepénich studii na jedné strané a empiricka tradice audi-
ence studies na druhé se oviem v posledni dobé stdle vice sbhlizuji a prolinaji. [ my nabizime




v

monotematickém &isle lluminace prostor jak pro historické studie recepéniho horizontu,

giroké skaly kontextl podilejicich se na produkei vyznamu filmu, tak pro vysledky metodolo-

gicky adekvidtné podloZenych a pfesnych empirickych vyzkumi. Vyzyvdme ke spoluprdci

odborniky nejen z oblasti filmovych studif, ale také ze sociologie, medidlnich studii, historie.

ordlnich dé&jin ¢i psychologie.

Sirokou gkdlu otdzek, kterymi je moZné se v rdmei vyzkumu recepce zabyvat, mapuje Barbara

Klingerovd, kterd je ¢leni do sfér diachronniho a synchronniho vyzkumu (..Koneénd a nekonec-

nd historie filmu: rekonstruoviani minulosti v recepénich studiich®™).

Pro inspiraci a na¢rtnuti moznosti vyzkumu nabizime nékterd z témat:

Filmov4 distribuce: jak se ménil systém distribuce, jakd byla dostupnost uréitého filmu, Zin-
ru, ndrodni produkce, s jakymi dal&imi snimky (tydeniky. dokumenty, krdatkymi filmy) byl
film uvddén, jaké posuny recepénich rejstitki mohla tato spojeni vyvoldvat?

Filmovd propagace a konkrétni podminky uvadéni — jaké recepéni odbocky do horizontu
urc¢itého Zdnru, tviirce, ndrodni produkce, filmové hvézdy apod. mohly iniciovat propagacni
materidly typu traileru, plakdtu, fotosek, ¢linkii v populdrnich magazinech, samostatné vy-
ddvané filmové hudby...? Jakou roli hrdlo prostfedi konkrétniho kina nebo lokality?

Sir¥f intertextudlni zény: jak ovliviiuji produkei vyznami, af uz se jednd o vazby k jinym pri-
myslovym odvétvim (gramofonovy, televizni, ale tieba také automobilovy ¢i odévni). jinym
uméleckym oblastem (divadla a varieté — napf. intertextudlni vazby posilované ticasti diva-
delnich herct nebo populdrnich zpéviki; architektura, malitstvi, hudba), ¢i o vliv filmové
zurnalistiky jako vlivného ¢initele v tvorbé diskursivniho ramee recepee?
Spolecensko-politicky kontext: jakd mista konfliktu & riiznych typl ¢éteni mohl vyvoldvat
film &i néjaky jeho prvek (esteticky — napf. avantgardni prvky, ¢i ideologicky — hodnoty de-
mokracie, kolektivismu, konzumerismu...) ve vztahu napfiklad k oficidlni kulturni politice
nebo naopak opozi¢nim ¢i alternativnim kulturnim a politickym sférdm?

Role ndrodni, etnické, rodové, sexudlni identity: jak mize konstruovana individualni &1 ko-
lektivni identita ovliviiovat produkei vyznamii? Souvisejici okruh otdzek se miize tykat stre-
tdvédni sfér individudlniho a kolektivniho. soukromého a vefejného.

Bylo by moiné vyjmenovat velké mnozstvi dalgich témat a okruhi, jako je opakované sledo-
vani, kultovni recepce, fanouskovské subkultury, diachronni vyzkum promény recepce téhoz
filmu v rliznych historickych kontextech, interkulturni recepce zahrani¢nich filmi ceskym
publikem, nebo naopak ¢eskych filmii ndrodnostni ¢i etnickou mensinou, popf. recepee ces-
kych filmii v zahranic¢i, vliv specifickych instituci a s nimi souvisejicich praktik a diskurst
na recepci — napiiklad filmového festivalu, Skoly, muzea, televize, filmového klubu atd.
Vyhodou badatele v oblasti déjin recepce ¢esko-slovenské kinematografie pritom je, ze
témér jakékoli zvolené téma na néj ¢ekd dosud nezpracované.
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Filmovy exil
(uzdvérka 29. inora 2008)

hostujici editor ¢isla: Jiff Voraé

Déjiny svétové kinematografie skytaji mnozstvi piikladi, kdy byli filmafi nuceni vinou poli-
tickych poméri odejit z vlasti do exilu. Vyznamny byl rusky exil po bolsevické revoluci 1917,
némecky antinacisticky exil tficdtych let, povdleény antikomunisticky exil ze zemi sovétského
impéria, chilsky exil sedmdesdtych let po Pinochetové vojenském puéi nebo irdnsky exil po
islamské revoluci 1979,

K déjindm filmového exilu vyznamné piispély také ceské zemé (resp. Ceskoslovensko), je za-
zily ve dvacdtém stoleti tri velké emigracni viny: antinacistickou po Mnichovu 1938 a dvé po-
vileéné — po komunistickém pudi v tinoru 1948 a po sovétské okupaci v srpnu 1968, pficemz
antikomunisticky exil béhem ¢tyficeti let presdhl (dle oficidlnich statistik) tfi sta tisic osob.
Z filmait namdtkou pripomenme: Hugo Haas, Alexander Hackenschmied, Voskovee a Werich,
Herbert Lom nebo Karel Dodal (z pomnichovské vlny), Frantisek Cép, Ladislav Brom, Adina
Mandlovd, Lida Baarovd, Jara Kohout nebo Milog Havel (z potunorové viny), Vojtéch Jasny,
Jan Némec, lvan Passer, Pavel Landovsky, Jana Bokovd, Bernard Safaiik, Viclav Reischl, Ota-
kar Votocek, Ivan Fila nebo Miroslav a Toni¢ka Jankovi (z nejsilnéjsi viny posrpnové).
Filmovy exil byl az doneddvna filmovou historiografii opomijen nebo marginalizovdn, nebof
jako hrani¢ni, hybridni a heterogenni (transnaciondlni) jev neodpovidal konceptu linedrnich,
chronologickych déjin v rdmei homogenizovaného (ndrodniho) celku.

Zména pridla s ndstupem tzv. nové filmové historie. Od osmdesdtych let se vyzkumy filmového
exilu stdvaji souédsti akademického diskursu (predevéim v USA) a predmétem bohaté nar(ista-
jict literatury. Impozantné se jevi jednak némecky psand literatura o antinacistickém exilu,
jednak a zejména anglicky psand literatura o hollywoodské imigraci. Metodicky se tu uplatnil
prineip integrace, ktery bere v tivahu specificky status exilovych filmaii.

Exilovy aspekt &1 status byvd definovdn jako existence v ,,mezi-prostoru®, kterd souvisi se spe-
cifickou situovanosti exilového tviirce, jez vychdzi z napéti mezi kontextem ptivodnim (dom4-
cim) a piisvojenym (exilovym). Takto je nastolen klicovy vzorec exilového udélu, totiz opozice
vlasti jako domova a exilu jako vyhnanstvi. S tim souvisi vazba k pivodnimu kulturnimu pro-
stiedi, védomi spojitosti s uréitou kulturni tradici a na druhé strané nutnost adaptovat se na
novy kontext. Exil takto pfedstavuje primamé politicky motivovanou formu migrace, jejiz roz-
hodujici moment spoéivd v nemoznosti navratu. Tim se filmovy exil odliSuje od bézné pracov-
ni migrace, jez se ve svétové kinematografii prosadila jako pfirozeny a mnohdy zdmérné inicio-
vany jev.

Zrejmé nejvlivnéjsi a nejpropracovanéjsi pojeti filmového exilu rozvinul americky filmovy his-
torik irdanského ptivodu Hamid Naficy, profesor Filmovych a medidlnich studii na Rice Univer-
sity (Houston, Texas). ktery sviij koncept ..kinematografie s pfizvukem™ souhrnné pojednal
v knize An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking (2001). Jakkoli je Naficy zamé-
fen zejména na filmare z Irdnu, respektive z tfetiho svéta v USA, poskytuje pojmovy a metodic-
ky apardt obecnéjsiho dosahu, jenz se ndm miize stat inspiraci.

Naficy zavddi termin accented cinema [ kinematografie s akcentem (kam vedle zminénych fadi
jedté tieti typ, a sice postkolonidlni etnické filmy/filmare a filmy/filmare identity), jimZ nemini
néjaky ustdleny a soudrzny kinematograficky celek, nybrz proménlivou, ale rozpoznatelnou for-
maci rozmanityeh forem a kultur, kterou chdpe jako souédst alternativni/mensinové kinemato-
grafie (spolu s avantgardou, undergroundem, osobnim ¢i radikélnim filmem). K jejimu popisu
uzivd terminu accented style, respektive accented mode of production.




Formativni komponenty stylu s pfizvukem nachdzi v estetice smiSenych forem, v nedplnosti,
neuzavienosti, improvizovanosti, v neurovnaném tempu ¢i v prevaze slov a emoci nad akef, jez
uvddi mezi hlavnimi rysy vizudlniho stylu; ve fragmentdrnich, multilingvdlnich, epistoldrnich,
sebereflexivnich a kontrastné juxtaponovanych narativnich strukturich; ve dvojznaénych,
zdvojenych, zkiiZzenych a ztracenych typech postav; v predmétech a tématech, jez se tykaji
cesty/cestovani, déjinnosti, identity, domova a vysidleni; v dysforickych/euforickych, nostal-
gickych, prahovych a politizovanych pocitovych strukturdch; v intersticidlnim a kolektivnim
modu produkce; v sebevpisovani — zaznamenavani biografického, socidlniho a kinematografic-
kého (ne)umisténi filmaii. Jsou to filmy osobni, autorské vize a stylu.

Exilovy/accented modus produkce vyznac¢uje Naficy takto: autorské, nekomercéné motivované,
nizkorozpodctové projekty; vicezdrojové financovdni (granty, nada¢ni p¥spévky. osobnf vklady
filmait); rozmanitost audiovizudlnich praxi (amatérskd, profesiondlni; kinematograficky film,
videodokumenty, etnickd televize, internet ad.); zvld$tni distribuéni obéh a adresné cilové pub-
likum (artkina, festivaly, specializovand tumé, TV, videodistribuce, univerzity, etnické/exilo-
vé organizace ap.); multiplikace funkef (filmaf zaujimd vice roli ve Stdbu a osobné dohliZi na
film ve v8ech jeho fazich od predprodukce az k uvddén) a spoluprdce na bdzi krajanskych ¢i
piibuzenskych vztahti. Tyto momenty posiluji autorsky, femeslny a kolektivni princip tvorby
a soucasné se tak umoziuje minimalizace ekonomickych ndklada. VyS&i miru autonomie/kon-
troly pfitom provdzi komplikovanost vyrobniho procesu a relativné velké odstupy mezi vyrobou
a distribuci, piipadné mezi jednotlivymi projekty.

Naficy oznac¢uje dila takto vznikld jako z podstaty kritickd, opoziéni a mensinovd, a to umélec-
ky i politicky, pficemz kriticky vyuZivaji postupii a estetiky dominantni kinematografie tim, ze
je pretvdif vlivem sobé vlastnich limith ekonomickych, technickych a profesiondlnich. Tato
omezeni se zdroven stavaji zdrojem a podnécovatelem exilové produkce.

Dal3im kli¢ovym pojmem je intersticidlni modus, ¢ili existence v mezerdch ¢i meziprostorech
spole¢nosti a medidlniho priimyslu, jez umoziiuje prospéiné tézit z protikladii, odchylek a riiz-
norodosti. Naficy souc¢asné poukazuje k moznosti transformace z minoritniho v mainstreamovy
status, jinak fedeno z minoritniho filmafe v mainstreamového refiséra.

Tento koncept budiz moznym vychodiskem k promysleni nastolenych otdzek a témat.

Nédméty a preferované okruhy:

— Teoretické a metodologické otdzky nad koncepty a pojmy: accented | exilic | diasporic | post-
colonial ethnic a identity cinema (srov. Naficy).

— Filmovy exil a kinematografie s pfizvukem v dobé globdlniho medidlniho primyslu a postin-
dustridlniho modu produkce.

— Koncept nirodni kinematografie a migrace, emigrace, exil; déjiny ndrodni kinematografie
a tvorba (éeskych) filmait v zahrani¢i: co s ni?

— Filmovy exil a exilovi filmafi v déjindch kinematografie: historické a mezindrodni srovndni.

— Cedti filmafi ve své&té (piipadové studie).

— Specifické projevy exilové audiovizudlni subkultury — etnické (¢eskojazycéné) komunitni
aktivity: etnickd TV, videodokumentarni produkce.

— Filmovi exulanti v ¢eskych zemich.

— Recepce exilové audiovizualni kultury v dobovém ¢eskojazycéném tisku: srovndni domaciho
oficidlniho a neoficidlniho (nezdvislého, samizdatového) tisku a tisku exilového.

— Filmovy obraz emigrace/exilu a hranice/iitéku v ¢eské/exilové kinematografii (piip. kompa-
rativni analyzy se zahrani¢nimi filmy).

— Obraz ¢eskych dé&jin a zkuSenosti exilu ve filmech exilovych filmaii.

— Cesko a Slovensko — filmovd migrace a emigrace: dé&jiny a soucasnost vzdjemnych vztahi.
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Védecko-populirni film jako Zanr mezi védou a uménim
(uzdavérka 30. kvétna 2008)

hostujici editorka ¢isla: Veronika Klusakova

Ackoliv ma éesky védecko-populdrni film silnou tradici a jeho piinos je uzndvédn i v mezind-
rodnim kontextu, jeho doméaci odbornd reflexe po roce 1989 stoji ve stinu zdjmu o vétSinové
zanry. Vyvoj védecko-populdrniho filmu v zahrani¢i je pfitom radikalne odlisny od sméfovani
tohoto zdnru v ¢eském (a slovenském) kontextu. Zatimco v nadem prostiedi je problémem trva-
la podfinancovanost oblasti, nedostatek produkénich spoleénosti zamérenych vyluéné na Zénr
védecko-populdrniho filmu a minimaélni zdjem o distribuci mimo standardni kandly, zahrani¢ni
védecko-populédrni film ma svou pevnou platformu v rozvoji kabelové televize (kandly speci-
alizujici se na fadu oborti od ptirodnich véd po historii a uméni), védeckém vyzkumu a jeho
potiebé prezentovat své vysledky v medidlnim prostoru.

Vizudlné atraktivni projekty, jejichz prototyp mohou diky roz&ifeni nabidky kabelové televize
v poslednich letech predstavovat pofady kandlii National Geographic, Viasat Explorer, Viasat
History ad. s ¢eskou jazykovou podporou, pfichédzeji s propojenim edukace a zdbavy ¢asto
kombinované s prvky reality show a prezentuji pfitom mnohdy zcela nové védecké poznani
&i jeho pokrok dokonce iniciuji. Cesky védecko-populdrnf film poslednich 18 let se zamé&fuje
piedeviim na mapovan{ humanitnich véd s jasnou preferenci historickych dokumentii zabyva-
jicf se neddvnou minulosti a kontroverznimi etapami ¢eskych dé&jin. Mapovani piirodnich véd
se omezuje na portréty vyznamnych védei @ exkurzy po odborngch pracovistich (seridl Ceské
hlavy aj.).

Celé této hraniéni oblasti mezi védeckym vyzkumem a médii (nebo uménim) chybi, zvlasté pri
jejim soucasném dynamickém rozvoji, pozornost teoretikii a historiki. Pristup k védecko-po-

puldrnfmu filmu ze strany filmaii, kritiki i instituc{ je patrny z nedspé&nych snah o vymezeni |

samotného Zdnru — o nemoznosti dobrat se jednotného nédzoru (Jsou televizni Myth Busters
védecko-populdrnimi filmy? Je na védecko-populdrni film tfeba aplikovat esteticka kritéria?
Je mo#né televizni tvorbu poméfovat stejnymi kritérii jako filmové distribu¢ni tituly?) svédéily
i poslednf ro¢niky mezindrodniho festivalu Academia film Olomouc (viz www.afo.cz). Snaha
o redefinici Zdnru a diskuse napfi¢ obory 1 kontexty byla pétefi celého festivalu i jeho jednot-
livich tiskovych vystupii (festivalovy denik AFO hled, pfipravovany sbornik). Pfes pFitomnost
védeckych kapacit z riiznych oborti a teoretikii 1 historikti Zanru festival zatim k jednoznacné-
mu konsensu nedogel.

Jednou z platforem, na néz se diskuse o védecko-populdrnim filmu pfesouvd, je i tematicky
blok Huminace, ktery si klade za cil reflektovat interakce mezi védou a uménim, jez mohou
vést k origindlnim stimuliim v obou téchto oblastech, stejné jako historicky vyvoj zdnru a zpii-
soby, jak ovlivituje a rozviji podobu samotného filmu.

Védecko-populdrni film se ve svém vyvoji vidy musel zabyvat svou hybridni povahou a hledat
vlastni pozici na ose mezi védou a uménim. PoZadavek atraktivniho zprostfedkovani veédec-
kého pozndni a exaktnich metod jeho ziskdvani laickému publiku pFinadsi nutné zjednodugent
a manipulaci s fakty. Tato zjednoduZeni jsou ¢asto vykupovana ,,uméleckymi* postupy do-
kumentarniho filmu ¢ dokonce prvky fikce. Je dkolem historiki a teoretikii Zanru zkoumat,
nakolik jsou oba diskursy se svymi aplikacemi kompatibilni, do jaké miry mohou své poznani
vzdjemné korigovat a obohacovat.




Mozné tematické okruhy piispévki:

— promény védecko-popularniho filmu s pfichodem televize a s ndstupem kabelového vysilani |

(socidlni, ekonomické i Zanrové souvislosti);

— historie (¢eského) popularné-védeckého filmu, vyvoj jeho tviréich metod, instituct, stylu,
produkce, distribuce a prezentace:

— védecko-popularni film z hlediska teorie Zanri a kritérif jeho kritického hodnocent:

~ film jako technologie vyuzivand ve védeckém vyzkumu;

— film jako prostfedek popularizace védeckého vyzkumu;

— estetika védy a technologie jeji vizualizace; média & medialita védy;

— télo jako prisetik védy a uméni (zpiisoby vizualizace téla ve védé a uméni, promény jeho
vniman{ v disledku dominantnich modi vizualizace apod.);

— role univerzitnich pracovisf ve vyrobé i distribuci populdrné-védeckych filmi;

— historie a myty, myty historie ve filmovém dokumentu;

— historické poznanf prostfednictvim filmu;

— vyvoj evolu¢ni teorie po ndstupu teorie inteligentntho plénu (intelligent design) v USA, je-
jich odraz ve vzdélavacim systému, jejich zachyceni ve filmovém a televiznim dokumentu (viz
napf. HEJINO BLBOUNU Randyho Olsona ad.).
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Podobné joko vétsine didezityeh pojmit nachdzime i ilumi-
naci jiz u Platdna: Popisuje timto terminem sdditek - pro
ného zjerné fasty — nahiléha porozuméni. prosieni. zdplacy
svétla, ktere zalévd mysl dosud Wipajici v tmdach, Platin se
pridriuje analogie se seétlem a Klade korespondenci mesi
vidénim a védénim. svétlem fyzsikdlaim a seétlem logu, Vyia-
duje-li oka a predméty. které vidi, svétlo. pak porozuméni

seéti, mvsl i Fad véed vyZadufi seétlo intelekin = iluminaci.

WezdviZeni ducha i skuteénosti do josu. nutnost nasfeni celku
ve seétle rozumu. iluminace. bez nis nelze poznat pravdu. zd-

7t = pochodné velkého Reka déjinemi, Zivotoddrmon energii

prijfimaji Augustin i Pseudo-Dionysios. ktedi chapou, ie jen

diky osciveni, jen vidénim véei i sebe samyeh ve seétle sio-

jicich mize bytost nadand rosumem pochopil iidd universa
i svd misto v ném,

luminace. vhled do podstaty véei, nent sdleZitosti chladného

rozumu. Nihlé prozfeni sachvacuje celon bytost vidouciho

je3 se hrousi v bezbiehy ocedn voskerenstva.

itel

Seetlo je katem stinn, ale soudasné i jelvo metkou, Hra st
a stindt. pravdy a Elamu, pozndini a zla — co vic je Sivet? A co
vic je film? Je film jen iluze, mihotavé cheénd falie a plochsé
zdbavy. nebo jde anclogie dile? Mize byt film iliwminaed
v prapivodnim smysle — odhalovdnim krdasy, provdy o dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté seéta? ILUMINACE prote
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii, teorii i spoleéenske sonfadnive v preseédient, ie

v podstaté filmu je potence seételné sily = iluminace.
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