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BARVA PROTI ZVUKU
ANEB TRIUMF TRICHROMNIHO
TECHNICOLORU

Struénd pozndmka k rytmu filmovych déjin

Karel Thein

Nisledujici krdtkd dvaha je pfedbé&Znym pokusem o rozvedeni teze, vyslovené s neopatr-
nou a ponékud sportovni p¥fmocarosti v pdtek 13. ffjna 2000 v Mikulové: nejdramatic-
t&jsim zlomem dé&jin sedmého uméni nenf ndstup zvukového filmu (1926 — 1927), ale
jedna z fdzi pFechodu k barvé ve smyslu dichromie a trichromie filmového pasu. Tato faze
za®ind v okamZiku, kdy se mezi technicky odli¥nymi systémy barvy prosazuje trichrom-
ni Technicolor (1932). Skuteénd zvukovd revoluce ve filmu nastdvd az mnohem pozdé)i
a pomérné neddvno, a to v osmdesdtych letech dvacatého stoleti, kdy se zvuk definitiv-
né piestdvé vazat na polaritu hudby a lidské fe¢i.”

Tti uvedené ,revoluce” jsou asymetrické a nelze je prevést na zidné spole¢né schéma,
mimo jiné proto, Ze Z4dn4 z nich neni sama o sobé nijak jednotnd (,,zvuk® a ,,barva™ jsou
obecnymi vyrazy, jim# neodpovidd a nemiiZe odpovidat Zidnd stejné obecnd skutec-
nost).” Pfesto je lze zhruba odliit na zdkladé& vztahu k lidské figufe a roli, kterou ji pfi-
pisuji. Z tohoto hlediska je pfechod ke zvukovému filmu ,soustfedivy*. Miif smérem
k ¢lovéku potud, pokud vede herce od zbytkii pantomimy, v niZ pohyby téla i tvdfe nevy-
hnutelné zahmuji evoluéni zkuZenost celé Zivo¢idné fiSe, k artikulované feci, jez stejné
nutné utvdii celou specificky lidskou motoriku tvéfe a teprve od ni odvozuje veskeré po-
hyby postav. Nov4, ,,vy$§{* artikulace promluvy je soucasné vyvdZena niZ&i vytvarnou
artikulaci prostiedi i niz§fm podilem &isté t&lesné akce.”

1) Nastupu zvuku v poslednich dvou dekdddch se tento text nevénuje. Snad stadi upozornit na to, Ze
nnovy“zvuk, relativné nezdvisly na obrazu, hudbé i pohybu lidské figury je nejpatrnéjsi v akénim filmu
na strané jedné a ve snimeich Jean-Luc Godarda na strané druhé. Béhem osmdesitych let dovrsuje Go-
dard posun k ,,nesoubéhu® obrazu a zvuku, a také k absolutni emancipaci zvukové stopy. Oba pohyby
naznadila uZ jeho tvorba z Sedesdtych let. Godard usiluje o likvidaci samotné moZnosti ,,spoleéného
smyslu®, akénf film naopak nesahd po ni¢em jiném: jeho zvuk je nositelem a Zivlem obrazu.

2) K neredukovatelné mnohosti ,,bod@ zlomu* viz v tomto éisle Milan D. Kle pikov, Bod zlomu, s. 41nn.

3) To ve je diivodem radikdlni nemoZnosti mluvené grotesky, na jejiz misto nastupuje komedie a vtip.
Humor grotesky je naopak absolutni, bez vtipu. Pro jiné pfibliZeni tohoto momentu viz brilantnf analy-

zy Petra Krdle, Groteska ¢&ili Mordlka Slehackového dortu. Praha 1998.
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Nastup zvuku a piiklon k lidsky mluvicimu svétu je z tohoto hlediska prvnim vyprdzd-
nénim filmového zabéru. Jeho dopad je ale méné intenzivni, neZ tomu bude v piipadé
Technicoloru, jimZ bude nastoupena skute¢nd (a do¢asnd) cesta k povrchu a utopii, jez
neznd ¢asovou €1 prostorovou hloubku, a tim ani obludnost. Je tomu tak mimo jiné i pro-
to, Ze lidskd fe¢ jde ruku v ruce a pusu v puse s roztifSténosti na mnoho vzdjemné
»némych® jazykli. Vzhledem k vy3e konstatované neexistenci ,,barvy* a ,,zvuku® jako
takovych ¢i ,,0 sobé”, pak v oboru artikulované fe¢i mame co ¢init s jinou a prakticky
jesté naléhavéjsi nejednotou.
Zvukovy film nutné odrazi fakt, Ze fe¢ se projevuje jen v neséetnych a piibliznych néie-
¢ich.” Tento prvek je vSak nepiilis skryté p¥itomen jiz ve filmu némém, jenz skrze herce
a zdpletku vidy naznacuje fe¢. Odtud varovnd pozndamka Louis Delluca z roku 1920:
,»Divdk poklada film za néco absolutniho, to jest bez data, bez mista ptivodu, bez nafeéi.
JestliZe jej pfiméjete k pozndni, Ze dotyéné drama je natodeno anglicky, italsky nebo
francouzsky, pak bude nespokojen.”
Némy film je filmem nevyslovenych slov. Jeho postavy jako by se uz uz chystaly promlu-
vit, otevirajice tsta jako propast i most mezi zvifetem a ¢lovékem. Zvukovy film dovrs{
zapocaty pohyb a naplno strhne pozornost k ¢lovéku mluvicimu, to jest Némei, Italovi &
Angli¢anovi. Néstup zvuku nep¥inds{ zdsadni zlom, ale upfesnéni: soustiedénf k lidské
feci ve smyslu oproSténi od zbytku pantomimického zvifete a prechodu k piislusniku
etnika, pficemZ obé stadia spojuje viditelny tvar té€la. Vlkodlakiim a obétim ilenych
védet tim konecéné pFindsi moZnost nehudebné vyt a skuéet, ale prostorem k realizaci
této pozdni moZnosti jsou bohuZel uz jen okraje fe¢i. Nelidsky zvuk prestal byt pozadim
fe¢i a zacal byl definovin jeji ztrdtou &i spiSe zbhavenosti. Proto ziskdvd samo oznadeni
»némy film* sviij smysl az na pozadi filmu ,,zvukového®, ¢fim# se mini film ,,mluvici®.
Pololidské a hrozivé zvuky se uchyli do temného lesa na okraji civilizace, kde je pozdé-
ji barva bud’ umléi, anebo zesmésni.
Rozdil filmu némého a filmu zvukového ¢i mluviciho se tedy nejhloubéji dotyk4 techni-
ky hrani: zvuk je pfimou realizaci toho, co dosud nep¥imo ukazoval herecky styl. Herec-
tvi némé éry bylo proto poutem mezi filmem a divadlem, a to divadlem poufovym i natu-
ralistickym.” Zvuk toto pouto pretind, ale jen diky tomu, Ze klade novy a siln&jsi dfiraz
na lidskou figuru jako centrum zdbéru. Priorita feéi se pfitom promitd do analogie, podle
niZ je mluvici nebo mléici tvar vzhledem k celku postavy tim, ¢im je postava viici celku
zdbéru. Skute¢nou novinkou je zde oviem moZnost mlcet jinak nez ,,vyznamné*,
Nastup zvuku tedy neni&i kontinuitu cernobilého obrazu. Jeho pole je jen nové strukturo-
vano, a to diky tomu, Ze jej s nebyvalou, ale dotasnou silou ovldd4 ¢lovék-aktér. Mluviei

4) Film se rodi do faze jejich politického napindni na skfipec ,,ndrodnfch® jazykii. Narozdil od sjednoceni
mény a danf jde o ryze ideologicky pohyb, jenz implikuje riist vzddlenosti mezi ndrodnimi jazyky navzi-
jem. Viz Michel de Certeau — Dominique Julia — Jacques Revel, Une politique de la langue.
La Révolution francaise et les patois. Paris 1975.

5) Cit.dle Michel Chion, La toile trouée. La parole au cinéma. Paris 1988, s. 67. Barva bude pies vegke-
ré kulturn{ rozdily faktorem &dsteéného sjednocent filmového svéta.

6) Nenf moZné probirat zde vyznamny vliv, ktery mély na divadelni herectvi 19. stoleti teorie Darwinovy.
Pro elementdrni pfehled viz Joseph R. Roach, Darwin’s Passions: The Language of Expression on
Nature’s Stage. ,,Discourse® 13, 1990 — 1991, &, 1, s. 40 — 58.
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a Cernobily vék je predeviim kralovstvim komedie, jejimZz dokonalym ztélesnénim je
Hawksova akcelerace nékolika zcela sou¢asné probihajicich dialogi. Roli dialogu oviem
nelze zcela zobecnit, protoZe zvuk a fe¢ vedou k prohloubeni odli¥nych ,,ndrodnich® sty-
1&. Michel Chion, jenZ vénoval filmovému zvuku tFi vzdjemné navazujici knihy, pouka-
zuje v této souvislosti na opacnou tendenci filmu francouzského a amerického: fran-
couzské snimky z prvnich let zvukového filmu (od Duviviera po Renoira) se pokousely
rekonstruovat zvuky a hluky redlného Zivota, a to i za cenu nékdy aZ nesrozumitelnych
dialogfi, americké snimky prostedi utiSuji a ddvaji vyvstat fec¢i.” Evropskému ,,Budiz
zvuk!* odpovidd americké ,,Ticho v soudni sini!®, jeZ umozZiuje izké sepéti akce a dialo-
gu. Americky zvuk odrdZi pidorys demokracie, v jejimZ stfedu stoji soudni proces. Zcela
odlidny zvuk francouzsky usiluje o dialekticky vztah realistického hluku a umélé literdr-
ni promluvy.”

Shoda ohledné neexistence doslova ,,némého” filmu je sdilena vétSinou teoretikii filmu,
aniz by &lo o trividlni poukaz na hudebni doprovod. Michel Chion: ,,Némy filmu se od
poc¢atku vyznadoval tim, Ze jeho postavy némé nebyly a Ze promlouvaly. Tim se toto umé-
ni ihned odligilo od zaznamenané pantomimy. [...] teprve zvukovy film (le cinéma par-
lant) umoznil d4t zaznit tichu [...], a také predvést opravdu némé postavy.“” Gilles De-
leuze: ,,Casto se zdiirazitoval rozchod zvukového filmu s filmem némym a odpor, ktery
[tento rozchod] vyvoldval. Stejné silné viak bylo predvedeno, jak némy film volal po zvu-
kovém, jak jej jiz implikoval: némy film nebyl némy, ale jen ,mléenlivy*, jak fikd Mitry,
nebo jen ,hluchy’, jak fikd Michel Chion. Zvukovy film zfejmé ztricel univerzalni jazyk
a véemohoucnost montdZe; podle Mitryho ovSem ziskdval kontinuitu pfechodu z mista na
misto, z okamZiku do okam#iku.“'” Sdm Deleuze vychézi p¥i vykladu rozdilu mezi né-
mym a zvukovym ¢ mluvieim filmem z ,,némych* mezititulkd neboli ,,némého* prolnuti
vidéného a éteného obrazu,

Cely Deleuziiv vyklad ndstupu zvuku je vyslovné veden motivem ,,nepiimé volné pro-
mluvy* chdpané jako ,,stdld pritomnost néjakého hlasu v néjakém jiném hlasu“."” Odtud
diiraz na vnitfni riznorodost ,,némého* obrazu ve smyslu asymetrie ,,véci k vidéni*
a ,textu ke ¢teni®. Zatimco vidéné sekvence jsou nositelem odkazti na pfirozenou stran-
ku véci a bytosti, étené mezititulky jsou pry fecovymi akty, vyjadfujicimi abstrakin{ uni-
verzalnost Zdkona, jenZ je ukldddn stejné tak Pfirodé jako Spolec¢nosti. Deleuze chdpe
némy film jako pole stfetu ¢i napéti mezi Zivlem bezprostiednich vztahii individudlnich
bytosti (Pfiroda + Spole¢nost) a tim, co do tohoto Zivlu vstupuje zvenéi (Zdkon). Z toho-
to hlediska je ndstup zvukového filmu oznacen za faktor denaturalizace obrazu, jenz
se stdvd nééim ,,¢itelnym™ neboli protkanym feci, promluvou. Aktivita oka je zdvojena

7) Michel Chion,ec. d., s. 28 a 69. Prynimi dvéma svazky trilogie jsou La voix au cinéma (Paris 1982)
a Le son au cinéma (Paris 1985).

8) Stejné jako viava na pomez{ pifrody a kultury, i model ,,soudnfho*dialogu oviem obsahuje zdrodky vech
myslitelnych deviaci. Jednou z neslavnéjiich je zrcadlovd scéna ,,Hej, to mluvig se mnou?!* ze Scorse-
seho TAXIKARE.

9) M. Chion, La voix au cinéma, s. 81.

10) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L’image-temps. Paris 1985, s. 292.
11) Tamtéz, s. 218. K moZnému smyslu této formulace viz ,.It’s Alive! Gilles Deleuze a evoluce filmového
obrazu. ,,Jluminace” 12, 2000, ¢&. 3, s. 14n.
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aktivitou ucha, nejde v8ak o ndvrat divadelnosti, nybrz o zcela novy zpiisob ,,ukazo-
véni“. Mezititulky byvaly jinym obrazem neZ obraz &isté vizudlni; zvuk je vzhledem
k vizudlnimu obrazu jeho novym rozmérem. Nepiindsi vnéjsi zmnoZovéni, ale niternou
komplikaci.”

Deleuze tedy zd@iraziiuje zdsadni vyznam ndstupu zvuku, jenZ neni protipélem némého
obrazu, ale jeho ,,denaturalizaci“. Deleuzovo schéma vyvoje filmu je opakem Kiplingovy
Knihy dzungli — do P¥irody podle néj vstupuje Zdkon. Snad prdvé proto v ném nezbyvd
74dnd zvldstni role, kterd by mohla pfisluget ndstupu barvy. Barva jako by zde nebyla ni-
¢im vice neZ moZnosti pfidat k promluvé novy rozmér, jemuz Deleuze nevénuje piiliSnou
pozornost a omezuje se na konstatovani jeho snové povahy. Schéma, které se snaZi obha-
jit tyto fadky, nepopird (konvenéni) blizkost barvy a snu, ale samotné barvé piisuzuje zce-
la jinou tlohu: je-li moment ,,denaturalizace” klitovym okamzZikem vyvoje filmu, pak
jeho vlastnim Zivlem nenf fe¢, nybrz pravé barva. Zlom, dovr$eny triumfem trichromniho
Technicoloru, je navic pffmym odvratem od lidské feci, pfesnéji fe¢eno posunem zcela
mimo rdmec alternativy feé/némota. Této barvé ndlezi dvoji podstatnd odpoutanost: nemd
nic spoleéného s dernobilym filmem a téméF nic s barvou v malbé.

Strué¢nému popisu této odpoutanosti lze predeslat upozornéni na zddnlivé bandlni fakt,
ktery byvd nepozorné vykldddn piimo proti svému smyslu: zatimco némy film pricho-
dem zvuku prakticky zanikl, &ernobily film existuje vedle riznych modalit barvy dodnes.
Je tomu tak prdvé proto, Ze narozdil od némého a zvukového filmu nejde o dva vyvojové
stupné, nybrz o dvé vzdjemné nepfevoditelné alternativy.

Zatimco némy film jiz vZdy néjak promlouval, v textufe éernobilého negativu nenf barva
bez dalstho zdsahu implikovdna. Je pFitom jasné, Ze barva stoji v ostrém protikladu k tém
postuptim kolorovdni, jejichZ hlavnf funkce je rétorickd a opird se o korelaci mezi zdklad-
nimi barvami a kulturné& ustdlenym spektrem emoci, které maji byt vyvoldny. Na tento ré-
toricky zdklad viak rozhodné nelze redukovat veskeré postupy kolorace, které od pocatku
tthnou &astéji k realistickému nez rétorickému efektu (a to po¢inaje prvnim kolorovanym
filmem z roku 1896, jimz byl HADI TANEC, ktery piedvedla diky spole¢nosti Edison Anna-
belle Whitford Moore alias Loie Fuller).

Z technického hlediska lze snad vést délici édru mezi starsimi systémy barvy (véetné ma-
nufakturniho vybarvovénf tisict poli¢ek filmu) a pokusy s barevnymi systémy, jez vycha-
zeji z analyzy a syntézy svételného spektra. Historické piehledy ,,lesa technik® obojiho
druhu pfitom naznacuji, Ze i z hlediska postupného a nejednotného technického vyvoje
néle#f role zlomu trichromnimu Technicoloru, pouzivanému v letech 1932 az 1975."
Vysledny efekt Technicoloru lze vzhledem ke star§im, ale i novéjsim systémiim barvy
oznaéit za triumf ¢istého povrchu. Narozdil od moderni malby (Manet, Courbet) zde bar-
va ptisobf jako popfeni veskerého naturalismu, aniz by se pfitom jakkoli vracela k pred-
modern{ symbolice. Absence hloubky, kterd je absenci paméti i fe¢i, jisté nijak nepopird

12) Tamtéz, s. 292 — 303. Deleuziv vyklad ndstupu zvuku souvisi s vykladem zrodu moderniho filmu: proto
vidi zvuk rovnéZ jako prvni faktor emancipace ¢asu.

13) Vyraz ,.les technik® odkazuje na text: Vincent Pinel, La forét des techniques. In: Michel Ciment
(Ed.), Ciné-mémoire. La restauration de la couleur. La musique et les films muets. Les droits d’auteur
dans les différents pays. Paris 1992, s. 17 — 24.
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smysl ukazovanych ,,mluvicich® piibéh{. Bez ohledu na né viak zdroven ukazuje vymyté
a vé&né jitro svéta jako celku, nezatizeného ni¢im skrytym & zamléovanym.

Jestlize zvukovy film pfinesl moznost odmléet se, barva je krokem ke skute¢nému tichu,
jeZ prosté neni spjato s mezemi fe¢i. Onomu tichu, jehoZ modelem koneéné neni ani
dité ani mrtvola. Pro maximalni ndzornost staéi porovnat libovolny zdbér v Technicoloru
a Manetova Mrivého toreadora. Jejich extrémni blizkost spoéivd v proméné svéta v bar-
vu, jejich extrémni vzddlenost naopak v tom, Ze Manet malifsky navazuje na problema-
tiku ,,t&lové* barvy v jejim ddvném sepéti s otdzkou ,.barvy mrtvych” i motivem jedinec-
nosti (mrtvého) lidského téla." Odtud tajnosnubné a pevné pouto, které vize plef
Mrtvého toreadora k nahé Olympii. Odtud i zndmy odpor, ktery obraz okamzité vyvolal:
»dav se tla¢i jako v Morgue [pafiZzskd mdrnice] pred zemielou Olympii od pana Maneta,
pige roku 1865 Paul de Saint-Victor. A teprve spisovatelé dvacatého stoleti se k témuz
motivu (,,bylo fe¢eno, ze Manet nedokdzal namalovat ani centimetr kiize®) vrati proto,
aby opakované zd@iraznili Manetdv vstup do absolutna barvy, kterd pohlcuje cely okolni
svét: ,,obraz, jehoZ pozadim byvala prdzdnota, se stavd plochou, a tato plocha se stivd
nejen jeho vlastnim tcelem, ale jeho ti¢elem jedinym.“"

Nevystihuje snad Malrauxiiv vyrok povahu Technicoloru? A nen tato filmovd barva tim,
&im je podle Valéryho ,,nahd a chladnd Olympia, nestviira bandln{ lasky“?'” Patrné& ano,
pokud ji oviem chdpeme skrze srovndni s ¢ernobilym filmem, doplnénym osnovou feci.
Toto srovndn{ je v8ak pro samotnou povahu svéta Technicoloru je$té méné piipadné, nez
je chdpdn{ Maneta skrze star$i malbu. PFi pfimém srovndni Maneta a Technicoloru totiz
okamzité vyvstane jeden zdsadni rozdil: filmovd barva nejenze prohlubuje lhostejnost
viiéi detailu, ale proméfiuje samotny pojem ,.kompozice® obrazu ve smyslu organického
vztahu ¢dsti. Barevny film nevstupuje do nitra véci, do jejich prohlubn{ stinti a tajemstvi,
ale predvadi svét zvenéi, jako celek: jisté nikoli ndhodou je tento vyraz ndzvem jedné
z kapitol Cavellovych ,,ivah o ontologii filmu*'”. Na piikladu film jako JIH PROTI SEVE-
rU, CARODEJ ZE ZEME OZ nebo RoBIN HooD dospivd Cavell k zdvéru, Ze ,tyto filmy obje-
vily, ze barva miize slouzit ke sjednoceni promitaného svéta jinym zptisobem nez piimym
spoléhdnim na Casoprostorovou soudrznost skuteéného svéta nebo tithnutim k ni. Takto
sjednoceny svét oéividné neni skuteénym minulym svétem fotografie, ale soudrznou
imagindrni oblasti, takZe zminéné filmy mohou v zdsadé fungovat jen jako piib&hy pro

14) Manet implicitné soupefi s modelem téla, jimZ jsou nes¢etné variace na téma mrtvého Krista: smrt u néj
nenf ani piislibem vzkifSenf ani krokem k poslednimu soudu. Tento dvoji horizont se vraci do osnovy
&ernobilého filmu, v modern{ barvé opét mizi. Pro nékteré souvislosti barvy filmovych mrtvol viz Jacques
A umont, La couleur d’homme: la chair, le cosmétique, l'image. In: L’invention de la figure humaine.
Le cinéma: l’humain et l'inhumain. Paris 1995, s. 133 — 145.

15) André M alraux v knize Psychologie uméni — Imagindrni muzeum. Tato pasdZ je spolu s fadou dal-
Sich soudfi o Manetovi preti§téna v knize: Denis Rouart — Sandra Orientiovd, Edouard Manet,
Praha 1983, s. 8 — 12. Pro vztah Maneta a naturalismu viz vé¢né aktudlni Emile Zola, Pour Manet.
Paris 1989.

16) Valéryho cituje, rozebird a kritizuje Georges Bataille, Manet. In: Ty i, (Euvres complétes. Paris
1979, sv. 9, s. 141n.

17) Stanley Cavell, The World Viewed. Reflections On the Ontology of Film, Cambridge, MA 1979 (3. vyd.),
s. 80 — 101 (kapitola The World as a Whole: Color).
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déti (it is essential to their rightness that these films are children’s tales).”' NadeZ autor
zdfiraziiuje rozdil mezi nimi a KABINETEM DOKTORA CALIGARIHO, v némZ se uméle sjedno-
cené prostiedf opird jak o vztahy svétla a stinu (vysada ¢ernobilé), tak o psychologickou
divadelnost.

Cavell si oviem v&imd i né&eho dileZit&jsiho: historické promény, kterou prochdzi ba-
revny filmovy svét od poédtku Sedesdtych let. Pivodni pohddkovost jako by ustupovala
novému rozméru, diky némuz je barevny svét spjat s asem: svét, ktery stvofila barva,
,neni ani svétem minulym ani svétem imagindrnim. Je to svét bezprostfedn{ budoucnos-
ti.“"” Tento posun je kli¢em k filmim tak odlisnym jako CERVENA PUSTINA nebo BLAZNI-
VY PETRICEK na strané jedné a NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU nebo VERTIGO (film mno-
ha barev a mnoha svéti).

Technicolorovy povrch bez reliéfu a beze stinfi je tedy mistem ¢asové asymetrie: zatim-
co ¢ernobild je naddna pfirozenou afinitou k minulosti (jakkoli jsou véci a lidé soucdsti
fikce, skutené byli tam, kde byla vytvdfena), filmovd barva je vychylena k budoucnosti.
Cavell sice naznauje, ale nikdy vyslovné netematizuje povahu tohoto vychylent, které
sméfuje ke zruSeni hranice mezi politikou a soukromim. Zatimco barvu let tficdtych
a Styficdtych charakterizuje tendence k bezéast, horizontem barevného svéta Sedesétych
let neni prosté jen sama budoucnost, ale budoucnost ve stile pohddkovém smyslu uto-
pie. Této utopii lze dit i zdporné znaménko (barva jako znak odcizeni), ale jejim vlast-
nfm Zivlem je novy eroticky rozmér obrazu, jenZ se jiZ nevdze na odstiny lidské pleti, ani
na model ¢lovéka jako jesté Zivé mrtvoly.

Druhé fazi #ivota Technicoloru je vlastni zvl4stni utopickd demokrati¢nost, kterou se
dosud vyznadovala jen pornografie. Také zde je ale podstatny rozdil: pornografie, velmi
piesné& srovndvand s komunismem,” vychdzela z pohybu rozbijeni a obnovovini tfidnich
rozdilfi, dialektiky svlékanf a oblékdni, analogické vé&nému ndvratu téZe revoluce; filmo-
vé4 barva neznd nic z obdobného ,,pfevratu® a jeji erotika je znovu redukovina na €isty po-
vreh. Neznd-li soukromé tajemstvi véci, neznd jeho odhalenf a vyvlastnéni. Je zbavena
stejné tak mo¥nosti perverze jako tifdnich rozdili. Technicolor nemiize ukdzat nerovnost
ani bidu svéta, a prévé proto je jeho fantastickd tkdii niterné demokratickd, plnd bezob-
sané nadé&je bez vazby na mluvené jazyky politického svéta a zvukového filmu.

A nic na tom neméni fakt, 7e tato nadgje ztratila béhem sedmdesdtych let poslednf zbyt-
ky svého publika a Ze poddtek Sedesdtych let propdsl neopakovatelnou Sanci na pokus

18) Tamté, s. 81. Poukaz k détstvi lze nahradit strukturou mnoha svétéi a doplnit rozborem barvy v klasickém
muzikdlu. Pro brilantni provedeni téchto krok viz Miroslav Marcelli, Tanec ako otvdranie svetov; a Miro-
slav Petiicek jr., Ameri¢an v Pafizi &ili skute¢nost v muzikdlu. ,,Jluminace™ 13, 2001, ¢. 1, s. 141 — 143;
144 — 146. Oba texty &inf tyto i4dky trapné zbyte¢nymi a zasluhuji mimofddnou pozomost. PredbéZnd po-
zndmka k mo#né diskusi: zatimco ZPIVANT V DESTI pifmo ukazuje rozdil ¢ernobilé a barvy, AMERICAN v PaA-
Ri71 ukazuje stejné pifmo napéti mezi barvou malifskou a filmovou. Oba muzikily pomrkévajf po tom, ¢im
nejsou. V pifpadé ZPIVANI V DESTI médme navic co &init s tematickym prechodem ke zvukovému filmu.
Odtud momenty, v nich je zvuk pouZit ryze rytmickym zpfisobem, jenz neni zatiZen smyslem a je analogo-
nem barvy (fonetické pomficky obdobné scéndm v My FAIR LADY).

19) Tamtéz, s. 82n.

20) Viz Giorgio A gamb e n, Idée de la prose. Paris 1988 (pfiv.: Idea della Prosa, Milano 1985), s. 55 — 58
(,,Jdea komunismu*).
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o Cisté eroticky film v Technicoloru a sedmdesétimilimetrovém formdtu: nepatrnou,
a ptesto nepochybnou Sanci na svého druhu konec d&jin, radikdlni ekvivalent komunis-
mu, jenz by uéinil zbyteénymi oslnivé a détinské revoluce konce dekady.
Denaturalizace filmového obrazu, jez byla od roku 1932 spjata s ndstupem Technicolo-
ru, ztrdef tedy svou silu na poédtku sedmdesitych let a je technicky i historicky logické,
%e roku 1975 opousti Technicolor filmovou scénu. Ndvrat k naturalismu vsak byl po éty-
ficeti letech jeho vlivu nemozny. Film se neobrdtil zpét k &lovéku jako bytosti mluvici
a politické, ale b&éhem osmdesétych a devadesdtych let sestoupil az k ptivodni hybrid-
nosti svych postupti a moznosti. Tento posun, véetn& oZiveni pivodniho napéti filmu
a opery, od ni# se zvukovy film odvrétil, jiZ nenf pfedmétem této dvahy.” Jejim cilem
bylo rozvedeni jediné teze, podle niZ ndstup zvuku pozménil strukturu filmového obra-
zu, kterou zfedil jak nevizudlnimi prvky tak novym herecky projevem, zatimco ndstup
trichromniho Technicoloru propiij¢il tomuto obrazu skuteénou nezdvislost na lidské feci
i herectvi, nezdvislost stejné radikdlni jako dodasnou. Béhem sedmdesitych let ztratila
barva sviij utopicky charakter a zacala se opét vztahovat k lidskému télu.

Tento posun je sou¢asny s definitivnim pfevlddnutim barvy v Zanrovych filmech a naroz-
dil od barvy v malbé nevychdzi z mrtvé pleti &ili povrchu. Mrtvolu otevird a vstupuje do-
vnit¥, proti proudu vytékajici krve a ostatnich t€lesnych tekutin. Narozdil od Technico-
loru se novd barva vyddvd prdavé tam, kde nenf svétlo.”

Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Pfednasi déjiny antické a ran& moderni filosofie, vénuje se téz problematice
filmu a fotografie.

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, Ustav filosofie a religionistiky,
ndm. J. Palacha 2, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:

Ameri¢an v Paii%i (An American in Paris; Vincente Minnelli, 1951), Bldznivy Petficek (Pierrot le fou; Jean-
-Luc Godard, 1965), Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fleming, 1939), Cervend pustina (11 de-
serto rosso; Michelangelo Antonioni, 1964), Jih proti Severu (Gone with the Wind; Victor Fleming, 1939),
Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Na sever severozdpadni linkou
(North by Northwest; Alfred Hitchcock, 1959), Robin Hood (The Adventures of Robin Hood; Michael Curtis,
William Keighley, 1938), Taxikd# (Taxi Driver; Martin Scorsese, 1976), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958),
Zptvdni v desti (Singin® in the Rain; Stanley Donen, 1952).

21) Pro vztah opery, némého filmu a zvukového filmu viz pfedbéiné Michel Chion, La parole au cinéma,
s. 158. Dne&ni ,.druh4 zvukovd revoluce® se nikoli ndhodoun vracf pfedeviim k hluku, ¢imZ navazuje na
stary ,,evropsky* zvuk, nikoli na ,,vy€istény* zvuk americky (jenZ patrné usnadnil nédstup Technicoloru).

22) Historickym momentem tohoto obratu je formaln{ sep&ti ndsili a sexu ve snimeich blaxploitation. Nevy-
hnutelné popfeni tohoto momentu samotnou afro-americkou komunitou i Hollywoodem umoZnilo roz-
mach akéniho filmu.
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SUMMARY

COLOR VERSUS SOUND OR TRIUMPH
OF TRICHROMATIC TECHNICOLOR

A Brief Note on the Rhythm of Film History

Karel Thein

The following short essay is a preliminary attempt to elaborate on a theory expressed with careless and
somewhat playful candidness on Friday 13 October 2000 in Mikulov: the most dramatic turning point in
the history of the seventh art was not the advent of sound motion pictures or “talkies” (1926 — 1927) but one
of the stages of the transition to colour, namely the dichromatism and trichromatism of the film strip.
This stage began with the introduction of trichromatic Technicolour (1932) among the contrasting systems of
colour. The real sound revolution in film did not begin until much later, and fairly recently at that, during
the 1980s, when sound definitively ceased to be dependent on the polarity of music and human speech.
These three “revolutions” are asymmetrical and cannot be adapted according to a common scheme, among
other things, for the fact that none of them is unified in any way. Nevertheless, they may be approximately
distinguished on the basis of their relationship with the human figure and the role which they ascribe to it.
This text does not cover the advent of sound over the last two decades. Perhaps it suffices to note that “new”
sound, relatively independent of the image, music and movement of the human figure, is most evident on -
the one hand in action films, and on the other in the films of Jean-Luc Godard. During the 1980s Godard
perfected his shift towards the “non-parallelism” of image and sound, and also towards the absolute
emancipation of the sound track itself. Both trends were already apparent in his films from the 1960s.
Godard endeavoured to eliminate the very possibility of a “collective sense”; action films, on the contrary,
do not strive for anything else: their sound is the bearer and vital element of the image.

Translated by Linda Paukertovd
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