ILUMINACE Roc¢nik 25,2013,¢. 1 (89) CLANKY K TEMATU 63

Martin Ledvinka

Televizni opera v CST

Mezi mediaci a tviiréim cinem"

Televizni operou miiZe byt nazyvan jak prosty pfenos operni inscenace z televizniho stu-
dia, tak obrazova kolaz doprovazejici vokalné-dramatickou hudebni skladbu. Tato studie
se zaméfuje na popis dvou koncepti, které determinovaly produkci televizni opery v Ces-
koslovenské televizi (CST) od zacatku jejiho vysilani do roku 1989. Prvnim konceptem
stojicim za Zanrem televizni opery je mediace divadelniho zazitku pfimo do obyvacich po-
kojti a celkové didakticky charakter hudebniho vysilani v televizi. Druhym konceptem je
pak snaha vytvofit televizni operou svébytnou umeéleckou formu, vychazejici pti svém
vzniku z moznosti nového média. Neslucitelny protiklad téchto dvou koncepci televizni
opery vypovida o planych nadéjich vkladanych do nové ustaveného média v 50. a 60. le-
tech. Témto konceptim odpovidaji konkrétni televizni opery vyprodukované Ceskoslo-
venskou televizi ve sledovaném obdobi a rozebirané v této stati, a reflektuji je i kritické
ohlasy, sledované v desetileti 1959—1969, kdy mezi odbornou vetejnosti dochazelo k nej-
rozhledy a v dalSich dobovych textech. Studie tak nabizi konfrontaci dobového diskurzu
s konkrétnimi priklady televiznich oper.

Co je televizni opera?

Sdm pojem televizni opera neni jasné definovany a literatura nabizi nékolik definic, které
vyvraceji jedna druhou. Termin televizni opera je pro Jennifer Barnesovou vyhrazen pro
porady vzniklé na zakdzku Ci pro potreby televize.”’ Barnesové definice je ovSem opravné-
na jen s ohledem na cil jeji studie, jimz je popis vzniku fenoménu televizni opery v kultur-

1) Text této studie je pfepracovanou verzi druhé kapitoly mé diplomové prace Televizni oratorium Genesis: Au-
dio-vizudlni analyza v kontextu ceské televizni opery, ktera byla vypracovina na Ustavu hudebni védy Filo-
zohckeé fakulty Univerzity Karlovy v Praze a ktera zde bude obhajovina v pritbéhu roku 2013.

2) Jennifer Barnes, Television Opera (The Fall of Opera Commissioned for Television). Woodbridge: The Boy-
dell Press 2003, s. 2.
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né-ekonomickém kontextu. John Culshaw navrhoval rozliseni dvou kategorii: televizni
opera (television opera) a opera pro televizi (opera for television), Jack Bornoft pak defino-
val televizni operu jako dilo, které nemtize byt inscenovano na divadle.” Nicméné viech-
ny pokusy o upfesnéni terminu zlistaly netispésné a televizni opera zlistava vagnim po-
jmem schopnym pojmenovat Siroké spektrum audiovizuadlnich objektt urcenych pro
televizni obrazovku. Na jednom pomyslném polu tohoto spektra stoji televizni studiové in-
scenace, kde je produkce nejsilnéji determinovana divadelnimi inscenacnimi technikami.
Studiovd inscenace vyuziva preneseni divadelnich technik do televizniho studia a nasled-
ny prenos inscenace zivé ¢i ze ziznamu televiznim divakiim. Spolu s jeviStnimi inscenac-
nimi technikami tyto televizni opery imituji aspekt ,,zivosti“ produkce simulujici divadel-
ni pfedstaveni. Jak vyplyva z ptilozeného soupisu televiznich oper CST, zazival tento druh
televiznich oper nejvétsi rozmach na pocatku opery v televizi, tedy v dobé pred moznosti
televizniho zaznamu, tj. v 50., méné jiz 60. letech. Studiovd televizni opera upravend post-
produkci chronologicky navazuje na predeslou. Tento typ opery umoznuje tviircim vyu-
zit kombinace obrazovych i zvukovych prostredki v novych tunkcich, nez jaké umoznuje
klasicka studiové inscenace, a to diky moznosti kombinace médii (inkorporace filmovych
zabérl do vizualni stopy) a manipulovani obrazu. V tvorbé CST maZeme vétsinu televiz-
nich oper z 60. a 70. let zaradit do této kategorie.” V 80. letech trend sméroval k televizni-
mu opernimu filmu, ktery vyuziva spise realisticky pojatou obrazovou slozku, ¢asto mani-
pulovanou televiznimi efekty. Druhym pélem spektra televizni opery pak mazeme oznacit
audio-vizudlni experimenty, které rezignuji na simulaci divadelni inscenace stejné jako na
napodobu filmové, realistické reprezentace a definuji vztah obrazové a zvukové stopy
noveé. Zasadni rozdil mezi témito typy televiznich oper je ur¢en dvéma zminénymi kon-
cepty, které odrazeji krajni typy opernich produkci v televizi: na jedné strané televizni in-
scenace prevadéjici divadelni ztvarnéni oper pro televizi, na strané druhé pak tendence
k specificky televizni produkci nerealizovatelné jevistné.

Televizni opera jako zprostredkovatel

Ceskoslovenska televize vysilala operni pfedstaveni zahy po zahajeni svého pravidelného
vysilani 25. inora 1954. Studiové inscenace Dvorakovy Rusalky byla 30. listopadu 1954
zivé prenasena k prvnim televiznim koncesionaftim. CST jiz od téchto prvnich vysilani
vyuzivala pfednahrané zvukové stopy — playbacku. Kromé studiovych inscenaci vysilala
CST hojné ptimé prenosy z divadelnich predstaveni.”

3) J. Barnes, Television opera, s. 1.

4) Viz ptilozeny soupis televiznich oper CST do roku 1989.

5) Pro historii technického rozvoje CST viz oficialni stranky Ceské televize: Ceskoslovenska televize do roku
1992. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/historie/ceskoslovenska-televize/prehisto-
rie/>, [cit. 12. 1. 2013]; pro historii opery v CST viz Helga Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen. Wien
1970-1971, s. 212-216. Historie televizni opery je shrnuta v Lionel Salter, Television. In: Stanley Sadie
(ed.), The New Grove Dictionary of Opera. New York: Oxford University Press 1997, sv. 4, s. 680. a Jennifer
Barnes, Television, §IV Television opera. In: Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians. New York: Oxford University Press 2001, sv. 25, s. 238.




ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, & 1 (89) CLANKY K TEMATU 65

V srpnu 1958 probéhla v CST instalace prvniho zdznamového zatizeni, telerecordin-
gu, a tak se praxe zivych televiznich prenosii ze studia pro tvorbu televizni opery od této
doby nepouzivala, ovSem technické postupy zivého prenosu ovlivnily rané televizni opery
tvorené pomoci telerecordingu. Prvni operou ur¢enou skladatelem k televiznimu zpraco-
vani vysilanou CST v roce 1960 byla ZEniTBA Bohuslava Martint. Operu skladatel kom-
ponoval na objednavku americké spolecnosti NBC a byla vysildna poprvé v roce 1953 Zi-
vym prenosem z amerického studia. Ackoli bylo ¢eské provedeni vysilano ze zidznamu,
zpracovani inscenace je v obou produkcich velmi podobné.® ZENiTBA je typickym piikla-
dem studiové inscenace opery, tj. opery inscenované ve studiu a pfena$ené publiku bud
zivé, ¢i s minimalnimi zasahy do zaznamu. Az na technické obtize spojené se sniménim
jevisté v prostorech, jeZ na to nejsou vybaveny a nemaji odpovidajici technické zézemi,
mohlo byt stejného efektu docileno prenosem z jakéhokoli divadla.

Studiovd inscenace opery misto inscenace divadelni pfedstavuje nejvlastnéjsi ideu te-
levizniho média jako zprostfedkovatele ,vysokého uméni“ masovému publiku, tak jak bylo
o televizni opefe pojedndvano v c¢eském dobovém tisku. Josef Kotek ve svém clanku
»Operni obrazovka, nebo televizni jevi§té?“ nabizi uvahu o budoucich moznostech rozsi-
feni Zanr( televizni opery na tkor opery zfilmované a klade diiraz na ,,zivost* televizniho
prenosu:

Sam minimdlni pocet zfilmovanych oper nicméné nasvédcuje tomu, ze filmu zdsta-
ne operni zinr pravdépodobné i v budoucnu celkem cizi. A nejen pro mimoradné
finan¢ni ndklady a umélecké obtize. K platnosti tu dochéazi dalsi, velmi zdvazna
okolnost, svédcici pro operu v televizi: totiz jeji Zivé a zdroven (v snimani obrazu
i jeho pfijmu) ¢asové jednorazové provedeni.Odtud pak téZ ona od-
povédnost, kterd — at na opernim jeviti nebo televizni obrazovce — vyvoldva
u predstavitelt i publika vzdy pocit zdravé bezprostfednosti a vzdjemného partner-
stvi. Potfeba takového vztahu se také zdd byt jednou z nejjistéjsich zéruk dal$iho

uméleckého uplatnéni opery v televizi.”

Pojem operniho dila ztstava u Kotka vyhrazen jedine¢nému scénickému provedeni
a televize, na rozdil od filmu, dokdze podle tohoto autora tuto jedineénost zprostredkovat.
Kotek ovSem nepfizndva televizi statut autonomniho uméleckého zénru, nybrz pouhého
prostfednika. Pojmem opera v televizi mini Kotek studiové provedeni prendsené zive, tedy
viceméné klasicky inscenované hudebné-dramatické predstaveni, protoze zivy pfenos vy-
raznou vizudlni rezijni praci neumoznuje (ackoli se jiz od roku 1958 od zivych pfenosii ze
studia upoustélo). Dile Kotek apeluje na srozumitelnost hudebni tvorby v televizi ,,kazdo-
dennimu divakovi®:

Zatimco se operni posluchac rekrutoval u nds doneddvna hlavné z vrstev malobur-
zoaznich a z fad inteligence, zatimco se operni scény na Zapadé dnes dokonce vii-

6) Zaznamy obou inscenaci opery Zenitba B. Martint jsou dostupné v Institutu Bohuslava Martini v Praze.
signatury DVD 087 (produkce NBC) a DVD 010 (produkce CST).
7) Josef Kotek, Operni obrazovka nebo televizni jeviité?. Hudebni rozhledy 13, 1960, &. 21, s. 878.
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bec zaméruji takika vyluéné jen na zdmoznou burzoazii, stavi televize proti do-
savadnimu ,opernimu“ poslucha¢i nahle divaka — ,kazdodenniho" [Divik]
zhcastiiuje se zkrdtka opery predevsim jako divadla — a za predpokladu jeji skutec-
né Siroké dramatické a citové sdélnosti je ochoten vyslechnout
a hlavné uvidét stejné tak Madame Butterfly nebo Janackovu Véc Makropulos. |... ]
Zbyva jen nejvlastnéjsi umélecky tvar sam o sobé. Ten je pak sledovan s vétsi nebo

mensi pozornosti, aby nakonec bud zaujal ¢i nezaujal, , libil se” ¢i ,,nelibil“?

Kotek tak predestira prvni téma dobového diskurzu o opete v televizi — zprostfedko-
vani operniho dila masovému divakovi. Duraz je kladen na reportazni charakter televize
a na jeji mozny osveétovy vliv na siroké divacké spektrum.

Kotkovy uvahy jsou rozvedenim normativnich zasad Jifiho Pilky, ktery na pfikladu fil-
mového zpracovani Smetanovy opery Dalibor reziséra Vaclava Krsky popisuje konkrétni
inscena¢ni postupy, které umoznuji vlastni pretvoreni pavodné jevistniho zanru do podo-
by filmové ¢i televizni. Pilka nejprve nabizi soupis pro a proti zfilmované opefe. Proti ho-
voii napriklad nepfiméfené trvani opernich dél a film musi tedy pavodni skladbu zpravi-
dla zkracovat. Tento problém filmového a operniho ¢asu povazuje Pilka za ,,nejvaznéjsi
rozpor*, ktery musi byt pfekonavan bud kracenim opery, rozvinutim herecké akce, a nebo,
a to je nejdtlezitéjsi, praci kameramana (respektive reziséra). Vizualni slozka na sebe ov-
sem nesmi strhavat prili§ pozornosti, aby se nedostala do konfliktu s hudbou.

Tato otazka sama je slozita, predbézné by vsak bylo mozno stanovit, ze kamera by
méla zpracovavat zasadné tyz déjovy prostor jako divadlo, ale svymi prostiedky.
Samoziejmé, Ze je mozno volit fadu vyjimek, zvlasté jsou-li pIné funkéni. Nesmi
ovsem rozbit jednolitost déjového prostoru a musi vychazet (i ve stfihu) z hudby.”

Dale film zbavuje dilo ,,reprodukéni jedinecnosti, predev$im vykonu zpévika. Hudeb-
ni emocionalita je tim oslabena®'” Vyhodou filmového platna pred jevistém je naopak
moznost ,,dokonalého hereckého projevu®, bohatsi vyprava scény, jednodussi provedeni
promeén scény ¢i moznost relativné dokonalého provedeni. Pilka piSe: ,,Film musi [...]
zbavit herce naturalnich projevi zpévackého vykonu,“'V a navrhuje nahrat celou operu na
playback a herecké role obsadit herci, ktefi nejsou pfi hrani rozptylovani zpévem, na dru-
hé strané zpévaci nejsou pri nahravéani rozptylovani hereckou akci.

Vse sméfuje k co mozna nejvice divadelnimu ztvarnéni opery v novém médiu a ob-
dobné myslenky rezonovaly v hudebni kritice minimalné dalsi dekadu po uvefejnéni Pil-
kova ¢ldnku. Pilkdv pragmaticky pristup k problémim, jez skyta inscenace operniho
ptedstaveni pro jiné medium, vychazi ze ziakladniho pohledu na televizi (a v tomto ptipa-
dé i film) jako na ndstroj osvéty, jako na médium v pravém slova smyslu v roli zprostred-
kovatele ptivodniho dila operniho. Vystizna jsou jeho slova:

8) Tamtéz, s. 880.
9) Jiti Pilka, Problém zhlmované opery. Hudebni rozhledy 9, 1956, ¢. 19, s. 801.
10) Tamtéz, s. 800.
11) Tamtéz, s. 801.
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Na druhé strané viak nelze ve zfilmovani opery vidét ideal hudebniho filmu, jak se
kdysi mylné usuzovalo. V podstaté jde o utvar nefilmovy a ucast filmovych slozek
(pres vechny pripadné umélecké aspirace) tu slouzi jen jako prostiednik dila zasad-
né jiného. Film je tu sdélovacim pomocnikem pro uméni, které se vyviji, tvofi a fesi
na poli jiném. Jinak by snad otazka vypadala u opery komponované pftimo pro film,
ktera by nejednu potiz vyfesila. V zdsadé by viak vzdjemny pomér, film-hudba, byl
stejny.'?

V tomto pripadé Pilka sice mluvi o zfilmované opete, ovéem pro budouci vztah odbor-
né verejnosti k hudbé v televizi bude mit jeho postoj velky vyznam, nebot nazor, ze filmo-
vé Ci televizni médium ,,slouzi jen jako prostfednik dila zdsadné jiného" prostupuje disku-
zi 0 hudbé v televizi po cela 60. léta.

Prvni vyraznéjsi studie o hudbé v televizi vzesla pfimo z fad pracovnikii CST. V roce
1959 otiskly Hudebni rozhledy rozsahlou studii Ludvika Podésté ,Hudba v televizi®,'¥ v niz
se tehdejsi vedouci hudebniho vysildni vénuje ,,budoucim cilim® hudebni dramaturgie te-
levize. Vychodiskem je Siroce pfijimany nazor, ze ,televizni divak je kazdodenni di-
vak® a z toho plynouci ,,snaha rozvétvit zajem v$ech divaka a posluchacu tak, aby jim pa-
tfila véechna hudba na obrazovce™'¥ Opét je zde kladen diraz na zprostfedkovatelsky
charakter televize, ovSem Podést jiz rozdéluje hudebni porady do dvou skupin — na pfi-
mé prenosy predstaveni ¢i koncertt a studiové inscenované porady. Z&da nalezeni nové-
ho hudebniho druhu a vold po formé, ,,ktera sice vyuziva starych osvédéenych typii a zpu-
sob, ale pfetvari je novymi vyrazovymi prostfedky“.'® Zde je jiz patrna snaha po hleddni
specifické televizni umélecké formy.

Sam autor zminéného ¢lanku, dramaturg CST a autor prvni ceskoslovenské televizni
opery Ludvik Podést oviem pokracoval ve stopach ZENITBY pfi produkci opery Apokryfy,
kterd je stejné jako opera Martind v podstaté tradi¢ni jevi$tni inscenaci pfevedenou do te-
levizniho studia.'® Nejvétsi prednosti televize stile zGstava jeji schopnost napodoby Zivé-
ho vysilani, a to i v dobé, kdy je pfimy pfenos spise vyjimecnou udalosti. Jednorazové vy-
silani poradil v televizi vzbuzuje ,odpovédnost, kterd — af na opernim jeviti nebo
televizni obrazovce — vyvolava u predstavitelt i publika vzdy pocit zdravé bezprostred-
nosti a vzajemného partnerstvi®,'” ktera je ovSem jiz na pocatku 60. let pouhou iluzi, ne-
bot televizni opery byly vysilany ze zaznamu. Tato predstava ,,zivosti“ koresponduje s ana-
lyzou Philipa Auslandera, ktery dokazuje, ze od pocatku existence televize byla jejim
nejpodstatnéj§im atributem iluze bezprostfednosti a schopnosti prenaset udalosti tak, jak
se déji.'"™ Konkrétni ptiklady ceské a americké produkce Zenitby, i Podéstovy APOKRYFY

12) Tamtéz, s. 800.

13) Ludvik Podést, Hudba v televizi. Hudebni rozhledy 12, 1959, €. 23, 5. 968-971 a &. 24, 5. 1021-1025.

14) Tamtéz, s. 968.

15) Tamtéz, s. 1025.

16) Recenze prvniho vysilani ApokRYFU otisténa v Hudebnich rozhledech (N ] , Zapas o televizni operu. Hudeb-
ni rozhledy 13, 1960, ¢. 9, 5. 380-381.)

17) J. Kotek, Operni obrazovka, s. 878.

18) .[P]ro¢ televize ,[pfejala] model reprezentace od divadla® [...] — stejné jako ve svych poditcich film —
spise nez od filmu samotného? [...] Odpovéd lze hledat v tom, jak byla chdpdna podstata televize: od po-
c¢atku byla spojovéna s ontologii Zivosti, kterd md blize k ontologii divadla nez filmu. Podstata televize byla
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navozuji svym zpracovanim efekt jevistni inscenace. Ve vsech televiznich inscenacich sni-
maji scénu tii viceméné statické kamery zabirajici scénu z rtiznych hla v detailech ¢i po-
lo-detailech. Jelikoz byla americka produkce inscenovana zivé a bez postprodukce vysildna
do éteru, musely byt kamery rozestavény okolo scény tak, aby v Zddném ze zabérii neod-
halily technické zazemi Ci ostatni kamery. Jsou tak nevyhnutelné vystavény do rady ¢i ob-
louku obklopujiciho scénu obdobné jako hledisté obklopuje divadelni jevisté. Ani pohled
skrz kameru se pak prilis nelisi od pohledu divaka usazeného v parteru imaginarniho te-
levizniho divadla. Zivy zptisob ptenosu byl vyuzivin pochopitelné nejvice pred moznosti
televizniho zdznamu, ovSem i mnoho pozdéjsich televiznich oper bylo vytvofeno na prin-
cipu studiové inscenace. To je ptipad i Ceského zpracovani Zenitby, jez je velmi podobné
inscenaci NBC, a vytvari tak efekt jevistni ¢i divadelni produkce a totéz lze fici i o Apo-
KRYFECH. Ackoli tedy prevazovaly prenosy ze zaznamu, povaha produkce byla zalozena
na jeviStnim inscenovdni oper. Snimany obraz byl sice zaznamenavan, coz umoznilo zasa-
hy do vysledného vysilani, ovéem mnoho oper stale vznikalo ve studiu, v némz byla ope-
ra inscenovana obdobné jako na divadelnim jevisti — mezi tfemi sténami — a tedy s ome-
zenym pohybem kamer ¢i omezenou vypravou. K témto operam muzeme prifadit i dalsi
rané Ceskoslovenské televizni opery jako napfiklad KaLHoty Jaroslava Kficky, OpERU
O KOMINKU NAKRIVO POSTAVENEM Viclava Neumanna ¢i VESTKYNI Jiftho Smutného.
Apel dobové kritiky na vzdélavaci charakter televiznich produkci se opirda mimo jiné
o diktdt socialistické ideologie, tak jak je verbalizovan napfiklad v Zakonu o Ceskosloven-
ské televizi z roku 1964 ¢i v ideové-tematickych planech Hudebni redakce CST.'” Tento
oficidlni diskurz odrazejici se v hudebni publicistice 60. let spoluurcoval diskuzi o televiz-
ni opefe, a tak v dalSich dekadach zistal dominantnim atributem televize jeji reportazni,
zprostredkujici a osvétovy charakter. Pfedstavu televize jakozto idealniho nastroje propa-
gace tradicné inscenované opery a ,pfenosu” divadelnosti na obrazovky verbalizoval jed-
noznacné italsky rezisér a scéndrista Mario Lanfranchi (nar. 1927) v neddvno publikova-
ném rozhovoru: ,,Pfi adaptovani divadelniho dila pro televizi jsem vzdy myslel na to, jak
by mohla byt zachovana divadelni pfichut opery a jak ji pfedat divdkovi. Jednoduse slo
o to proménit jeho obyvaci pokoj v malé divadlo a ,svést" ho pomoci vSech moznych tech-
nickych trik.“*” Koncept televize jakozto nastroje osvéty je platny dodnes, jak ukazuje le-
gislativou uzdkonéné posldni Ceské televize ,slouzit vzdélavani, vychové mladé generace
a prispivat k zabave divakd® ¢i debata, jez probéhla v ramci festivalu Dny nové opery Ost-
rava 26. 6. 2012 v Divadle Jifiho Myrona v Ostravé, a na niz mluvili rezisér Jifi Nekvasil

spatfovina v jeji schopnosti prenaset uddlosti v okamziku, kdy se déji, nikoli ve schopnosti filmu nahravat
je a zachovavat pro pozdéjsi sledovani.“ Philip Auslander, Liveness (Performance in a Mediatized cultu-
re). London-New York 1999, s. 12.

19) .61 Ceskoslovenska televize svou &innosti zalozenou na politice Komunistické strany Ceskoslovenska pro-
vadi masové politickou a vychovnou praci, podporuje tviiréi iniciativu lidu a pfispiva k dovrieni kulturni re-
voluce®, ze Zakona o Ceskoslovenské televizi ze dne 31. ledna 1964. ,Uvadéni hudebnich dél v televizi se
bude v roce 1963 opirat o zasadu, ze pravé televize mize aktivnim a kladnym ptsobenim na ideovou a este-
tickou vychovu divaka [...] nejlépe napomahat pracujicimu ¢lovéku v jeho viestranném a harmonickém
rozvoji [...]% Ideovy plan programu 1963, Ve-2 78, Archiv CT.

20) Jan Svabenicky, Westerny v opefe a divadlo v obyvaku. Rozhovor s Mariem Lanfranchim. Cinepur 19,
2012, ¢. 82 (Cervenec-srpen), s. 68.
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a dramaturg CT Vladimir Strakos o televizni opefe jako o nastroji propagace tradi¢ni di-
vadelni inscenace opery.

Televizni opera jako svébytna umélecka forma

Oproti studiové inscenovanym operam predstavuji porady vytvorené s vyraznym podilem
post-produkéni prace zcela odlisny typ televizni opery. Postprodukéni technika umoznu-
je kameram snimat scénu z vice thla a vizudlné tak simulovat redlné prostfedi spiSe nez
divadelni vypravu. Postprodukce pfinasi televiznimu zpracovani opery moznost vyuziti
dal$ich vyrazovych prostfedkid, moznost kombinovéni médii i aplikace televiznich a fil-
movych efektl. Za priklad prace s obrazem v takto pojaté produkci mize poslouzit opera
Viclava Kaslika KRAKATIT, ktera po svém uvedeni vzbudila vinu volani po svébytné hu-
debné-televizni formeé.?" V této opefe hraji dilezitou ulohu sekvence znazornujici deliri-
um a halucinace hlavni postavy ing. Prokopa, které jsou vizudlné reprezentovany manipu-
laci a fragmentaci obrazu. Prolinanim filmovych zdbéri exteriérti a zabér chemickych
rovnic snimanych v televiznim studiu vznika vizualni komentar k vlastni naraci dramatu
a generuje se zde novy vyznam, moznost nového ¢teni. Vizudlni efekt je v tomto typu stu-
diové televizni opery s podilem postprodukce pouzit pro vytvoreni vyznamu nebo ko-
mentare k hudebnimu proudu. Diky postprodukci a moznosti inkorporace filmovych za-
bérti do vizudlni slozky televizni opery se otevira cesta k televiznimu opernimu filmu. Ten
je ve své podstaté totozny s televizni studiovou inscenaci, oviem lisi se v podilu uZiti rea-
listicky pojatych zébéri. Jejich charakteristickym rysem je snaha po obrazové hodnovér-
nosti (¢asto se vyskytuji zabéry exteriérii) spise nez uméle vyhlizejici studiova préce s te-
levizni kamerou. Za priklady mohou slouzit opery VECNY FausT ¢i RAKOVINA VULE, jez
jsou obé zpracovany relativné ,realistickou” vizualizaci skutecnosti, do které misty zasa-
huji televizni efekty manipulace obrazu.

Jesté dal se od operniho konceptu vzdaluji experimentalné pojaté televizni hudebni fil-
my, jejichz vyraznym autorem v ¢eském prostiedi byl rezisér Pavel Hobl. Jeho ANTIGONA,
na hudbu I8i Krej¢iho, byla vysilana v CST v roce 1964 a pokracuje v nastinéném trendu
roz§ifovani uziti vizudlnich efekt a kombinace médii. Na rozdil od vyse zminénych typt
produkce, Hoblova ANTIGONA nevyuziva ani napodobu realného prostiedi, ani jevisté po-
staveného v televiznim studiu a rezignuje na pfejimani divadelnich inscena¢nich technik,
jak ¢ini televizni studiové inscenace, stejné jako na napodobu filmovych postupt, jaké po-
uziva televizni operni film. Hobl vyuziva obrazu jako komentdfe k hudebnimu proudu,
a to vlastnimi, televiznimi prostredky.

Opery ZENITBA i KRAKATIT predstavuji zvukovou a obrazovou slozku filmu ve zdén-
livé jednoté simultanni prezentaci obrazu herce-zpévaka a zvuku jeho hlasu. Tim se pre-
deslé produkce blizi divadelnimu provedeni opery. V ANTIGONE je tato jednota zdmérné
naru$ovana za vyuziti riznych médii a efekt: filmovanych sekvenci, hercli snimanych ve
studiu, sekvenci ve stylu Laterna Magika, manipulovanych filmovych ¢i televiznich zdzna-
mi atd. V uvodu ANTIGONY, po prologu Radovana Lukavského, zac¢ina sbor s opakovanou

21) Jaroslav Volek, Dvoji operni podoba Krakatitu. Hudebni rozhledy 14, 1961, ¢. 7, s. 296-298.
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deklamaci fraze ,Vile lidska je nic®, doprovazené sekvenci zabéra z dokumentdrnich fil-
mii. Jediné body synchronizace’” audio-vizualniho proudu v této sekvenci jsou stfihy ob-
razu presné korespondujici s hudebnim partem a vyrazné akce v obrazu synchronizované
s vyraznymi akcemi hudebnimi, napf. exploze = forte uder orchestru. Tyto body synchro-
nizace jsou jedinymi indiciemi signalizujicimi, Ze vidény obraz a sly$eny zvuk funguji
v ramci stejného narativu. Toto spojeni je vsak dostatecné silné na to, aby ustavilo vidéné
a slySené do vzajemného vztahu komentére. To je zasadni rozdil oproti operam pracujicim
se zvukem a obrazem v tradicni, kvazi-divadelni souhfe a jednoté. Pfi sledovani ANTIGO-
NY jsme si stdle védomi, Ze tato jednota neni vzdy samozfejma ani zarucena.

Po tivodu nasleduje Kreontiiv monolog. Zasadni je zptsob, jakym je Kreon v celé ope-
fe zobrazen, totiZ jako obrovska tsta v barvach filmového negativu. Az do samého zévéru
opery vidime jen jeho zpivajici usta. To je dalsi z bodu, v nichzZ se televizni experiment od-
liduje od realistictéji pojatych zobrazeni (at jiz napodobujicich divadelni vypravu ¢i realné
prostfedi) tradi¢né inscenovanych oper. Televizni médium zde opét vyuziva vlastnich spe-
cifickych moznosti k produkovani vyznami, a to ustavenim obrazu a zvuku do vztahu ko-
mentare. Vizualné se tato experimentdlni produkce evidentné vzdaluje jevistné provade-
né opere, s jejimiz estetickymi principy pracuji televizni studiové inscenace. Jaromir
Priiga, dramaturg hudebni redakce CST v dobé vzniku této opery, oznadil televizni zpra-
covan{ ANTIGONY za vyjimecny pocin: ,,Jo neni v naSem bézném repertoaru a v naSem
bézném planu jedno z dél, které zapada do uzavreného dramaturgického planu, to byl ex-
periment po viech strankach.“?” A Tomislav Volek k jeho zpracovini trefné poznamenal:

Vsechny zfilmované ¢i v televizi inscenované opery se zatim musely spokojit s ja-
kymsi kompromisem mezi dvéma konvencemi: jevi§tniho kusu a filmu. Filmova
zpracovani tihla k velkolepé nakasirované podivané a sladkorealistické iluzi, televi-
ze pracné vybirala skladby komorniho razu, skromné v pozadavcich na prostor,
kompars atd. V této situaci dostévalo vynikajici hudebni dilo svou filmovou ¢ tele-
vizni podobu ne proto, zZe by si ji samo diktovalo jakozto nejlepsi mozny zpisob své
realizace, ale z diivod, které byly zcela mimo né: spolecensko-funkénich, technic-
kych, komer¢nich aj. [...] Jenomze je také mozné jit nad to, o stupen vys, vytvorit
z podminek, jez dnes tviirci spolecné dava moderni technika a myslenkovy rezervo-
ar kulturnich déjin lidstva nikoli uz pouze uzite¢ny kompromis, nybrz nové dilo.
A to dokazal Hobl svou ,,filmovou operou®. (Mimochodem: i ony citelné terminolo-
gické potize potvrzuji, ze mame co délat s jevem novym, pro ktery zatim nemame

prichystanu skatulku.)*

Volkiv poukaz na dosavadni roli televize jako zprostredkovatele ,jevistniho kusu"
v opozici vidi ,novému dilu“ vytvorenému moderni technikou odhaluje zakladni dva

22) Body synchronizace jsou momenty tésné koordinace vizualnich a akustickych akci, které diky jejich simul-
tannimu vyskytu vnimame jako sounalezité, tvorici jednotu a jako svym zptsobem autentické. Viz Michel
Chion, Audio-vision. Sound on screen. New York: Columbia University Press 1990,

23) Anon., Iia Krejéi: Antigona. Diskuse o televiznim filmu reziséra Pavla Hobla. Praha: Svaz eskoslovenskych
divadelnich a filmovych umélct 1964, s. 5.

24) Tomislav Volek, Déjstvi je pradavna bdje.... Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s, 585,
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koncepty zanru televizni opery, jimiz jsou jednak pfevedeni jevistni akce na televizni ob-
razovku, jednak hudebné-televizni film pracujici svymi prostredky a vztahujici se jen vol-
né k estetickym normam scénické opery.

Polemicky reagoval na Volkovu oslavu ANTIGONY Vladimir Bor, ktery opefe vytykal
jeji odtrzeni od scénické vypravy a zkresleni ptivodniho dila I3i Krejéiho:

Uprava Antigony byla oznacena jako televizni opera. Ale opera sama nebyla viibec
inscenovana, jeji déj, drama a konflikty postav zstaly za obrazovkou, na které se
promitala jen tu a tam umélecky zajimava montaz nékolika trikové deformovanych
zabérd. [...] At uz byly zdméry televiznich autori sebelepsi, nepriblizili Krej¢iho
dilo divakiim; tento jisté nesnadny tkol vlastné obesli a — coz je na véci nejsmutnéj-
$i — odradili asi dost divakii na del$i dobu od vaznych hudebnich programii a od
pojmu opera. Hudebni zaznam skladby [...] jen povzbudil pfani poznat Krej¢iho
Antigonu plné a nezkreslené.”

Zda se, ze hlavnim pfedmétem polemiky je identita operniho dila jako takového
a mozZnosti interpretace opery rezijni praci. Jak Vladimir Bor v citovaném textu, tak Véc-
lav Holzknech®® povazuji za nejvétsi chybu televizni ANTIGONY zastinéni ptivodni inten-
ce Krejciho dila, zatimco Volek a posléze Dusan Havli¢ek povazuji televizni zpracovani
opery za zcela nové dilo, které odrazi intenci reZiséra Pavla Hobla. Bor a Holzknecht také
hdji , kazdodenniho divdka®, pro kterého byla podle jejich slov ANTIGONA piilis nesrozu-
mitelnou:

¢itat a musi na né myslet pfi kazdém programu. Tim nechci Fici, Ze by se méla zamé-
fovat na programy jen populdrni a lehké, nybrz na dobre uvazenou propagaci dob-
rého uméni. [...] Spatné volené dilo — teba vynikajici — na néz posluchaci nejsou
pfipraveni a na néz nestaci, je muze odradit nadlouho nebo i navidy od vdzného

yooF e 27)
umeéni viibec.

Touto polemikou nad Hoblovou ANTiGONOU kulminovala debata kritikéi o funkci
vazné hudby v televizi. Volek a Havlicek poukazovali na nemoznost substituce divadelni-
ho zazitku skrze televizni ndpodobu divadelniho predstaveni a ziroven volali po specific-
ké hudebné-televizni tvorbé nevztahujici se k jevistné inscenované opere. Dusan Havli¢ek
pise o dusledcich vysilani pro , kazdodenniho divaka®, které by fakticky znamenalo vylou-
ceni vazné hudby z programu televize: ,Pamatujeme dobre, jak pred nékolika lety pravé
pod heslem: televize pro viechny bylo zruseno hudebni oddéleni jako zbyte¢né a vazna
hudba se z vysilani témér vytratila“’® A Volek navazuje: ,,jak ukazuji prvni sociologické

25) Vladimir B or, Ztracend prilezitost. Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s. 586.

26) Viclav Holzknecht, Krej¢iho nebo Hoblova?. Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s. 587-588.
27) Tamtéz, s. 587.

28) Dusan Havlicek, Spor nejen o Antigonu. Kulturni tvorba 2, 1964, ¢. 40, s. 4.
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vyzkumy, vyznacuje se tento vztah nepfimou imérou: casty televizni divak ma k umélec-
ké hudbé mensi vztah nez ten, ktery televizi nesleduje, a naopak™*”

Soucasné s kritikou zprostfedkovatelské a vychovné role televize prindsi debata o AN-
TIGONE odpovéd na touhu po svébytné televizni hudebni formé. Ackoli Volek pise jedno-
znacne, ze ,,Hoblovo Concertino a nyni i Antigona jsou tvarcimi ¢iny,™"

debni redakce CST Jaromir Prisa komentuje experiment s ANTIGONOU pragmaticky:

" dramaturg hu-

Na televizi se budeme vzdycky divat doma v backorach, ale do divadla chodime jako
do spolecenského prostiedi. Jsem presvédcen o tom, Ze vlastni vyvoj a vlastni odra-
zisté pro zakladni vytvareni novych prostfedki reprodukénich i tviiréich bude spis
v téch spolecenskych slozkach, spis v divadle nez v televizi. [...] Umélecké dilo totiz
neptsobi jednorazove, ale plsobi tim, Ze Zije ve spolecnosti. A v televizi umélecké
dilo nemtze zit, tato moznost postupného Ziti je nesmirné obtizna. [...] Myslim
vzdy, ze pravé v divadlech, koncertnich sinich apod. dochazi k postupnému ukéjeni
kulturnich potfeb a umeélecké dilo tam ma moznost zit. Toto postupné rezonovani
bude rozhodujici pro vyvoj uméni a ne prostiedky, které jsou sice nesmirné sdéiné,

ale nakonec jen sdélovaci.*"

Timto tvrzenim uzavira Prisa celou polemiku o televizni opere, nebot volani po své-
bytné formé hudebné-televizniho dila bylo vyslySeno, ovéem nevznika novy svébytny
umélecky drubh, jak si predstavovala hudebni kritika poc¢atkem 60. let. Hoblova ANTIGO-
NA a diskuze ji vyvolana znamend milnik v debatach publicist o funkci hudby v televizi.
Po uzndni experimentu jakozto jedné z moznosti nevyvolaly dalsi avantgardni pociny
v televizni tvorbé obdobné reakce. Debata nad ANTIGONOU byla stfetem dvou estetickych
koncepci o podstaté umeleckého dila. Jeji kritici, povazujici za operni dilo jeho notovanou
podobu zachycenou v partiture a jevistni podani, nutné protestovali proti Hoblové upra-
vam a pojeti, které se neopira o estetiku jevistni inscenace. Obhajci pak zastavali nazor
chépajici kazdou inscenaci opery za jedinecné umeélecké dilo neodvislé od imaginarniho,
dokonalého dila prostfedkovaného partiturou. Ackoli debata nerozresila otizku po pod-
staté uméleckého dila, publicisticky diskurz nasledujicich let si pfivlastnil ideu televize ja-
kozto zprostredkovatele a dal za pravdu sloviim Jaromira Prii$i o nemoznosti vytvareni
specificky televiznich uméleckych dél rezonujicich ve spole¢nosti na stejné irovni, na jaké
to dokdze divadelni inscenace. V tomto duchu pise také Jan Trojan vice nez 35 let po vzni-
ku prvni televizni opery:

Vysilani prenosii z divadla je atraktivni bezprostrednosti zabéri, narocnéjsi jsou te-
levizni inscenace pofizované ve studiu, pri nichz lze vyuzit jednak novym zptsobem
scénického prostoru, jednak dotacek v exteriérech. Odtud je jen krok k televizni
opete [...], specifickému oboru, ktery dosud nenasel svou tvar, ale ma nedozirné

moznosti do budoucna.*”

29) Tomislav Volek, Po jedenacti letech zac¢atkil.... Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 16, s. 681,
30) Tamtéz, s. 683.

)
)
31) Anon, Ia Krejéi: Antigona, s. 31.
32) Jan Trojan, Operni slovnik vécny. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1987, s. 214.
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Je evidentni, Ze Jan Trojan v citovaném textu poklada studiovou inscenaci za predstu-
pen zanru zcela specifického pro televizi. Pouhy prenos divadelnich technik na televizni
obrazovku neni chépan jako specificky televizni druh. Zaroven je viak zfejmé, Ze ani na-
tolik svéraznd televizni produkce, jakou predstavovala Hoblova inscenace ANTIGONY, ne-
urcila ,,tvar® tohoto zZanru. Trojantav vyrok tak potvrzuje, ze publicisty 60. let zadana ,,spe-
cificka televizni umélecka forma“ je silné abstraktni predstavou, za niZ stoji spi$e otazka
po identité uméleckého dila, nez konkrétni technika realizace hudebniho pofadu pro tele-
vizi*

Zavér

Odbornd vefejnost ocekévala od televize v CSR jednak osvétové piisobeni — méla fungo-
vat jako zprostfedkovatel opernich dél, tedy vysoké kultury -, jednak vznik nového umé-
leckého druhu. Ale jelikoZz se televize nestala reprezentantem jisté spolecenské prestize
(mozna s vyjimkou pocatku televizniho vysilani zac¢atkem 50. let), nebyly ani televizi po-
skytované a ji produkované porady chépany jako produkty vysoké kultury, tedy, slovy
Pierra Bourdiea, nezprostfedkovavaji svym recipientim kulturni kapital. Téma hledani
specificky televizni inscenace opery bylo kritikou posléze opusténo a spor o identitu hu-
debniho dila, ktery naznacila debata nad ANTIGONOU, nebyl dosud rozfesen, nebot se oba
diskurzy mijeji ve svych argumentech.

Paralelné s diskuzi odborné vefejnosti, staly se televizni opery na tri desetileti stalou
polozkou v dramaturgii CST a jejich rozdilna zpracovani sleduji proménujici se estetické
normy kladené na televizni pofady v pribéhu let. Proménu pfistupu televize k programo-
vé ndplni popisuje Pierre Bourdieu takto:

Televize v 50. let chtéla byt kulturni a pouzivala sviij monopol k tomu, aby viem
vnucovala produkty s kulturnimi naroky (dokumenty, adaptace klasickych literar-
nich dél, kulturni debaty atd.), a formovala tak vkus Siroké verejnosti; televize 90. let
se snazi o jeho vyuzivani a podbizeni se tomuto vkusu, aby zasahla co nejsirsi pub-
likum, tim, ze nabizi divakim primitivni produkty [...].*"

Tento postieh odpovidd situaci ceskoslovenské televizni opery a postihuje proménu
produkce v pribéhu let — od ,naro¢nych® (v rdmci moznosti ideologického diktatu)
avantgardné ladénych poradf a snimki zprostfedkujicich divakim dila ,,vysoké kultury®
v 60. letech pres filmové pojaté opery let 80., k téméf uplnému vymizeni operniho zanru
z televizni obrazovky 90. let (s cestnymi vyjimkami pokustt Opery Furore a maéla dalgich).

33) Podobny zavér predklada Barnesova: [ Televizni opera] si nikdy nevytvofila identitu samostatného uméni
ani distinktivni rysy.“ Viz]. Barnes, Television opera, s. 98.
34) Pierre Bourdieu, O televizi. Brno: Doplnék 2002, s. 45.
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