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1. UVOD

,»Vyvijime se obklopeni Zvukem, a narodime se Vidouci,
film se rozvijel Obrazem, a narodil se Zvukovy.* !

Walter Murch

V citatu, vyptjceném z pfedmluvy knihy Audio-Vision (1994) Michela Chiona, vykresluje
americky filmovy stfiha¢ a zvukaf Walter Murch zajimavou obracenou paralelu mezi
zrozenim lidského jedince a vyvojem kinematografie, jako by tim zvuku chtél pfiznat vétsi
vyznam, neZ jaky je mu obecné piipisovan. Je to (vedle mnoha dalSich) pravé Walter Murch,
ktery zvukovou tvorbu ve filmu, ale i teoretické uvazovani o filmovém zvuku posunul svou
¢innosti a osvétou o notny kus dale. Murch dospél k nazoru, ze kompozice zvuki, kterou pro
urcity filmovy zabér vytvafi, je v podstaté obdobou obrazového designu filmové scény, a od
roku 1969 se proto v globalnim filmovém primyslu pouziva termin sound design pro
zvukovou dramaturgii filmu, jejimz vysledkem je jeho zvukova kompozice. Murch aktivné
pusobil ptedevsim v Hollywoodu a podilel se na tvorbé fikcionalizovanych filmt, vCetné téch
s historickou tematikou; v centru pozornosti této diserta¢ni prace vsak lezi jina otazka — jak
zni historie prostfednictvim archivnich zabérGi v kompilacnich dokumentarnich filmech?
Jinymi slovy, jak vypada sound design ¢i zvukova kompozice kompilacnich filmu, které
vypravi o historickych udélostech?

Kompilacni filmy jsou druhem audiovizudlni historické prace, kterd podobné jako
psand historie vytvari urcité reprezentace historie,’ jez mohou byt v rizné mife ovlivnény
subjektivnimi, ideologickymi, ekonomickymi ¢i jinymi faktory. Podle Marie Ferencuhové
jsou ,.filmové, resp. fotografické znaky odlisné od znakt, jaké pouzivame pro komunikaci

pfirozenym jazykem, v némz jsou napsany historiografické prace. Jsou to analogické znaky

! We gestate in Sound, and are born into Sight, Cinema gestated in Sight, and was born into Sound.“ In:
CHION, Michel. Audio—Vision: Sound on Screen. New York: Columbia University Press, 1994, s. vii.

2 Reprezentace historie je termin, ktery v teorii byva problematizovan. V disertadni praci jej pouzivam a chapu
ve stejnych konturdch jako Maria Ferencuhova v navaznosti na Skolu Nové historie: ,Historik tedy vytvari
reprezentace minulosti — funkéni a pochopitelné modely (narativni, kvantitativni ¢i jiné), které sice piedestird
jako ,minulou realitu‘, ale zaroven si uvédomuje, ze ji uchopuje z odstupu, Ze ji tvaruje, transformuje.*
FERENCUHOVA, Maria. Odlozeny cas. Filmové pramene, historiografia, dokumentdrny film. Bratislava:
Slovensky filmovy tustav, 2009, s. 35.



skutecnosti a maji tak vysokou miru ikoni¢nosti, ze mohou byt, minimaln¢ v laickém
vnimani, zaméfované za jejich realné referenty.“® Dokumentarni archivni zabéry maji tedy
oproti psanému slovu pii vypravéni o historii obecné nékteré vyhody, jako je véEtsi mira
reference K realité nebo fotograficka autenticita, posuzovana podle riiznych kritérii. Utrzky
minulosti zaznamenané na filmovy materidl pochazejici z rtiznych zdrojti, produkcnich
kontextl, doby ¢i provenience jsou stiihem a montdzi kompilovany se zamérem novych
narativii o historickych udalostech, jevech ¢i osobnostech. V soucasné medialni kultuie jsou
fragmenty filmové historie neustéale prestavovany do novych filmi a videi, jez vytvaieji nové
audiovizualni konstrukce historické paméti, piicemz digitdlni média tuto praxi v ndvaznosti
na tradici found footage a kompilac¢nich filmi znacné rozsifila. Pro lepSi porozuméni
minulosti by vSak neméné duilezitym aspektem mohla a méla byt i otdzka auralni historie,
davno ztracenych poslechovych svétl. Némecky historik Jiirgen Miiller pfitom tvrdi, Ze se
,Hhistorici pfi vyzkumu spoléhaji téméf vyhradné na sviij zrak. Divaji se na zdroje a vytvareji
obraz minulosti — toto vzdy byla a stale je primarni, ¢asto jedina forma, v niz je minulost
vniména a nasledng interpretovéana.“* Francouzsky teoretik filmového zvuku Michel Chion,
jehoz audiovizualni teorie je metodologickym vychodiskem pro analyzu filmového zvuku
V této disertacni praci, na druhé strané upozoriiuje na nekoherentnost naSeho jazyka, kdyz
tikame, Ze se ,,divame na film“, ackoliv ve skutecnosti jej i poslouchame.® PiestoZe maji obd
slozky (obraz a zvuk) pfi filmové percepci vétSinou stejnou duleZitost, nebot na sebe
vzajemné pisobi a neustéle se ovliviiuji, zvuk je obecné vniman spise jako ,,chudy piibuzny*
obrazu, pro coz existuji nékteré objektivni divody, jako je napf. jeho efemérnost a
neuchopitelnost. | proto v oblasti vyzkumu kompilac¢nich filmi a uvazovani o archivnich
zabérech prevazuje zajem spiSe o obrazové aspekty, napt. o piivod zabéru a jejich produkéni
kontext, materialitu zdznamu, montaZ zabérl v narativni celky nebo jejich distribu¢ni historii.

Tématem predkladané disertacni prace je proto vyzkum role zvukovych
prostiedkit v kompila¢nich dokumentarnich filmech, jez jsou tvofeny pifevazné nebo
vyhradné z ptevzatych archivnich zabéra ¢i fotografii. Za dobu vice nez 120 let existence
kinematografie se nastfadal rozsahly archiv audiovizudlniho svédectvi minulych dob a
v digitalni éfe dochazi i k jeho vétSimu Sifeni a relativné snadnéj$i dostupnosti, nebot’

spolecensko-politicky vyvoj a technologicky pokrok do velké miry podminky pro kompilaci

* [FERENCUHOVA 2009: 11]

* MULLER, Jiirgen. The sound of history and acoustic memory: Where psychology and history converge.
Culture & Psychology, 2012, 18(4), s. 444.

> (...) we audio-view.“ [CHION 1994: 186]



archivniho audiovizudlniho materidlu za Ucelem novych vypovédi o historii
»zdemokratizovaly“. S tim jde ruku v ruce také vétsi zhudebnélost kompilacnich filmia a
obecné vétsi diiraz kladeny na zvukovou postprodukci; v poslednich zhruba tficeti letech napf.
piibylo filmi sestavenych z archivnich zabéri, které jsou zvukové zpracovany neotielym
umélecko-realistickym zptisobem s vyuzitim postsynchronnich ruchti, sestiihanych v tésné i
volné synchronizaci obrazli s hudebnimi prvky a vyuZzivajicich kontrastni audiovizudlni
spojeni, nebo vynalézajicich nové moznosti pouziti hlasu, mluvené fe¢i a voice-over
komentafe ve vztahu k obrazu. Tento poznatek mé vedl K hlavni vyzkumné otazce Vv této
diserta¢ni praci, ktera je formulovana takto — jakou roli a jaké funkce zastavaji zvukové
prostiredky pri audiovizualni reprezentaci historie prostirednictvim archivnich zabéri a
V celkové struktuie vyrazovych prostiredkii kompila¢nich dokumentarnich filma?
Vzhledem k tomu, Ze kompila¢ni tvorba je tematicky znaéné Siroka a rozvrstvena,
predmétem vyzkumu jsou kompilaéni dokumentarni filmy, které spojuje spolecny
vychozi namét, jimZ je obdobi némecké Treti FiSe za vlady Adolfa Hitlera a udalosti
druhé svétové valky, a tedy do jisté miry i podobny korpus zdrojového archivniho materialu,
z néhoz jsou sestaveny. Z mnoziny dokumentarnich filmi a sérii spliujicich tato kritéria byla
pro analytickou ¢ast prace zvolena reprezentativni skupina Sesti kompila¢nich filmt vzniklych
V rozmezi Ctyficeti let: Obycejny fasismus (1965), Swastika (1974), Hitlerova kariéra (1977),
Treti 7ise v barve (1998), Hitlerova hitpardda (2004) a Blokada (2005). Hlavnim, avSak ne
jedinym, parametrem pro jejich volbu je duraz na néktery ze zvukovych prostiedkil v ramci
zvukové kompozice filmu — tedy mluvenou fe¢ a voice-over komentaf, hudbu nebo ruchy — na
jejichz rozboru ve vztahu k obrazu lze demonstrovat obecné i konkrétni funkce a implikace
zvuku ve filmech kompilovanych z archivnich zabéru. Cilem prace je analyzovat zvukovou
kompozici téchto tematicky spriznénych kompila¢nich filmid, popsat vznikajici
audiovizualni vztahy a funkce zvukovych prostifedki ve vztahu k obrazu a provést
komparaci téchto vztaht a funkci napii¢ analyzovanymi filmy. Rozbor je veden na
zakladé adaptovaného postupu audiovizudlni analyzy Michela Chiona a s pomoci pojmového
aparatu jeho audiovizualni teorie a filmy jsou podrobeny zkoumani toho, jakou roli zvuk
zastava v celkové struktute jejich vyrazovych prostiedki a jakym zptsobem piisobi na obraz
V reciprocnim vztahu obou slozek. Audiovizudlni analyzou zjistuji, jak se jednotlivé
zvukové prostiedky a jejich kombinace podileji na reprezentaci historie prostiednictvim
kompilace archivnich zabéri a jakou mérou pisobi na archivni obraz a jeho narativni a

sémantické parametry.



Domnivam se, ze vybér a celkovy mix (konzistence) zvukovych prostfedka, postprodukénich
¢i pivodnich prevzatych zvukd, se zdsadni mérou podili na tom, jak jsou kompilaéni filmy o
historii divaky vnimany a jaké informace si z nich odnaseji do individudlni i kolektivni
paméti. Maria FerenCuhovd poznamenava, ze ,,vétSina historickych  stithovych
dokumentéarnich filmti komponuje archivni zabéry tak, aby sméfovaly k diegezi, tedy aby
udélost simulovali, napf. prostfednictvim stfihu, ktery se casto fidi schématy Zzanrového
narativniho filmu.*® P¥i audiovizualni analyze kompila¢nich filma proto sleduji rovnéz to, jak
k této ,,simulaci ptispivaji zvukové prostfedky, a v této souvislosti si kladu dvé dopliujici
otazky: Lisi se néjak skladba a funkce zvukovych prostfedkti v kompila¢nich filmech, ve
kterych pievazuje ilustrativni uplatnéni archivnich zabérd, a ve kterych naopak Kriticky
ptistup? Lze napfi¢ reprezentativni skupinou kompilac¢nich filmt sledovat né&jaké obecné
vyvojové promény ve zpracovani zvuku a jeho uplatnéni v archivnich zabérech?

Disertacni praci tvoii osm kapitol, ztoho dvé€ teoreticko-metodologické a Sest
analytickych. V prvni ¢asti prace nastifuji teoreticky zaklad, ze kterého v tomto vyzkumu
vychazim — nejprve piehled dosavadniho mysleni o praxi found footage, vymezeni zanru
kompila¢niho filmu z SirSi oblasti tvlr¢i prace s ptivlastnénym audiovizudlnim materidlem a
struény néstin vyvoje kompilacnich filma o Tteti fiSi. Poté nasleduje piedstaveni metody pro
analyzu filmového zvuku v kompilacnich filmech, vychazejici z audiovizualni teorie Michela
Chiona a zaloZené na adaptaci jim formulovaného postupu audiovizudlni analyzy, Kterou
vztahuji k pfedmétu prace. Sest analytickych kapitol zaméfenych na jednotlivé kompilaéni
filmy tvofi vyzkumné jadro diserta¢ni prace a dvojice, V jejichz zvukové kompozici je
primarné zkouman prevazujici zvukovy prostiedek v dile — voice-over komentaf a mluvena
fe¢, hudba nebo ruchy. Jednotlivé kapitoly sestavaji ze dvou Casti, prvni z nich se zabyva
produkénim a distribuénim kontextem filmu a druhou tvofi podrobny rozbor audiovizualnich
vztahl strukturovany podle jednotlivych zvukovych prostfedkli, ze zvlaStnim zietelem

k prevazujicimu zvukovému prostiedku v dile.

® [FERENCUHOVA 2009: 14]
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2. KOMPILACNI ARCHIVNI FILM

Ohniskem vyzkumného zijmu o filmovy zvuk vtéto disertatni praci je specificka
audiovizualni forma, pro kterou uzivam oznaCeni kompila¢ni film, pfip. kompilacni
dokumentérni film. Vzhledem k tomu, ze pfedmétem mého zajmu jsou kompilacni filmy
skladajici se prevazn¢ nebo vyhradné z ptfevzatych archivnich zabérd, oznacuji je také
presnéji jako kompilacni archivni filmy. Jedn4 se o pomérné Sirokou kategorii, do které se
nekdy zahrnuji také jiné nez dokumentarni filmové Zanry, pfiCemz jeji specifikum tkvi
V metod¢ prace s pfevzatym zvukovym a obrazovym materialem, tj. v jeho kompilaci v novy
audiovizualni celek. V prvni ¢asti disertani prace proto nejprve nastinim vyvoj teoretického
uvazovani o kompilaci jako tvir¢i metod¢ a praxi recyklovani archivnich zabért, tedy jejich
opakovaného pouzivani v novych kontextech, pro odliSeni kompila¢niho filmu od jinych
filmovych forem zaloZenych na praci s pfivlastnénymi zabéry, a rovnéz specifikuji selekci

kompilaénich archivnich filmi pro analytickou ¢ast prace.

2.1 Teoreticka vychodiska

Praxe kompilovani zabért a sekvenci do novych celki je téméf tak stard jako kinematografie
sama; s ptichodem nejprve televize, videa a poté novych (digitdlnich) médii pak zacala
nabyvat na intenzit¢ a moZnosti prace s pfevzatym (archivnim) filmovym materidlem se
nebyvale rozriznily. Zifejmy nartst této praxe zasahujici do riznych oblasti kinematografie a
audiovizualnich médii vyvolal v poslednich letech vétsi odezvu také mezi filmovymi teoretiky
a badateli, n€ktefi z nich se vSak tématu vénovali jiz dfive. Samotny termin kompila¢ni film,
ktery poprvé pouzil a do filmové-historickych souvislosti uvedl Jay Leyda na zacatku 60. let,
prochdzi od t¢ doby jemnymi proménami jeho chdpani, ackoliv Leydovo vytyCeni pojmu
zlstava v podstaté stale platné. V ¢eském prostiedi se toto oznafeni pouziva teprve kratce,
nebot’ zvykem bylo a stdle je oznaCovat dila vytvofend kompila¢ni metodou jako stFihovy
film, coZ je pojem, proti némuz se Leyda uvedenim nového terminu snazil spise vymezit.’

Oba terminy odkazuji k metodé pouzité k produkci filmového dila — kompilaci, stfihu

7 v ’ ¥ . w ’ r ¥ . r v oo v, . . .

Stiihovy film pfedstavuje rovne€z relevantni termin, ale pfece jen vice naznacuje urcitou linearitu a vztahuje se
zejména ke stfihu obrazu, zatimco kompilaci vnimam komplexnéji jako sestavovani dila z vypijceného
obrazového a/nebo zvukového materialu.
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audiovizualniho materidlu — ktera je pro n¢j do velké miry charakteristickd, zaroven se ale
nejedna o jeho jediny definujici aspekt.

V soucasném audiovizualnim poli se vedle kompila¢niho filmu lze setkat také
s terminy remix, mash-up, film-kolaz, video-esej nebo zkratka jen historicky dokumentarni
film. V zahrani¢ni teoretické literatufe se velmi Casto operuje s pojmem found footage film
neboli nalezeny film (resp. dilo vytvofené kompilaci nalezeného materidlu), které vsak
oznacuje znacn¢ Sirokou oblast tvorby s pfevzatym filmovym materidlem a pocetnou skalu
filmovych druhii a Zanrd. Domnivam se, ze ze sémantického hlediska tento pojem jiz
neodpovida tomu, co naznacuje, jelikoz v ptivodnim smyslu se vztahoval zejména na ta dila,
kterd vznikla vyuzitim a znovuuvedenim ,,ztracenych* kotouct filmu a zabéri nalezenych
napt. v poulicnim koSi, na smetiSti nebo v Krabici na trzisti, tedy mimo oficialni archivacni
zdroje audiovizudlniho materidlu. Tento aspekt ,nalezeni“ neni nutnou podminkou
kompila¢niho filmu, nebot’ vétSina tvirci material cilené vyhleddva v riznych zdrojich,
pojem je ale mozné chapat v pifeneseném smyslu ,,objeveni® né¢eho konkrétniho a z hlediska
autorského zadméru zadouciho v zaplavé potencidlnich archivnich zdroji. Termin vzesel
z filmového undergroundu a je nadale pouzivan zejména v oblasti avantgardniho a
experimentalniho filmu, pfestoze ne V}'/lu(“:né.8

Pravé v klasifikaci filmi, které piejimaji jiz existujici audiovizudlni material, tkvi
jeden z hlavnich problému feSenych teoretiky. Filmy rozdéluji na riizné zanry podle toho, jaké
druhy obrazi a zvuki jsou v ném pouzity, jakou strategii nebo metodou jsou tyto obrazy a
zvuky sestaveny dohromady, nebo podle ,,objektivnich charakteristik vysledného dila. Jinym
piivlastkem, ktery se v odborné literature hojné objevuje, je priviastnény ﬁlm/zdbér,9 ktery do
poptedi klade prave tuto apropriaci audiovizudlniho materialu pouzitého v kompilaénim nebo
found footage filmu, tedy jeho pievzeti od jinych autort a priviastnéni pro vlastni tvirci
zamé&ry. Prvni ucelenou knihu vénovanou teorii a historii kompila¢niho filmu publikoval
Vv roce 1964 filmovy historik Jay Leyda a nazval ji piihodné Films Beget Films: A Study of the
Compilation Film.*® Zp&tn& vni stopuje vyvoj kompilaéni metody na pozadi dgjin

kinematografie; od prvnich sestfihii aktualit z konce 19. stoleti pies sovétskou montazni

® Leckdy je pouZivan i k oznageni klasickych kompilatnich dokumentérnich filmi & jinych d&l slozenych z
archivnich zabérti. Soucasné oznacuje také subzanr hororovych filmd, které v narativu a filmovém stylu pracuji s
aspektem ,,nalezu“ zdrojovych zabérti a jejich Casto amatérskou video estetikou (piestoze simulovanou),
prikopnikem tohoto subzanru je film Zdhada Blair Witch (1999).

® V anglické literatufe appropriation film, ktery piekladam jako priviastmény film, piestoze jini autofi z
Ceskoslovenského filmového prostiedi pouzivaji i jiné pieklady — prisvojeni (Hana Rezkova) nebo prizpiisobent
(Martin Kaiiuch).

19V piekladu: Filmy plodi filmy.
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Skolu 20. let az k ideologicky motivovanym a angazovanym kompila¢nim dokumentiim 30.—
50. let.! Cilem kompila¢niho filmu je podle Leydy ,.pfedvést divakovi zndmy filmovy
materidl vnové podobé a vnovém kontextu tak, aby si uvédomoval Sirs$i souvislosti a
vyznamy puvodniho archivniho nebo nalezené¢ho materialu.“** V dobsg, kdy Leyda knihu
publikoval, se kompilacni tvorba rozristala a diverzifikovala, piiblizn¢ od 50. let lze
v produkci kompilacnich filma sledovat dvé rozvijejici se linie — S rozvojem televiznich stanic
se jednak rozsifuje tvorba historickych dokumentarnich filmt a spfiznénych Zanrd, mimo
profesionalni/institucionalizované pole se pak objevuji osobité ptistupy ke kompila¢ni metodé
— v USA tvofi avantgardni umélci jako Bruce Conner; na poli kompilacniho dokumentu se
pak nékteti tvirci odklanéli od standardnich kompilaci s voice-over komentafem a testovali
moznosti dekonstrukce politicko-medidlnich vzorcti a mocenskych nastrojii, napt. Emile de
Antonio, ktery v 60. letech tvofil svymi filmy protipél nastupujici observaéni
dokumentaristice. Klicovou vlastnosti kompilaéniho filmu je podle Leydy jeho schopnost
umoznit ndm vidét nové a neotiele, coz predpoklada, Zze o plivodnich zabérech a jejich
zdrojich mame jiz né&jaké povédomi. Dobife si uvédomoval dilezitost montdze jakoZzto
filmového principu a Vv $ir§Sim smyslu podstatu juxtapozice jako uméleckého i politického
nastroje. Byl si védom také vertikalni montdze ve smyslu voice-over komentaie ovliviiujiciho
vyznamy pouzitych zabéri a posuzoval, do jaké miry zabéry slouzi jako dokumentarné
dikazni material a do jaké jsou jen obrazovou ilustraci tezi a tvrzeni vedenych zvukovou
stopou. Je ziejmé, Ze vnimal rozdily mezi kritickym a ilustrativnim pfistupem k archivnim
zab&rim v kompilaénich filmech v podobném duchu, jak o nich o mnoho let pozdé&ji pise
Stella Bruzzi (2000). Vzhledem Kk perifernosti tématu byla Leydova kniha ve své dob¢ spise
ptehlizena a teprve po letech doslo na poli teorie dokumentarniho filmu k uvédoméni, Ze
svym zamé&fenim zna¢né predbehla svou dobu.

Az po takika tficeti letech byla publikovéana dalsi podnétné teoreticko-historicka prace
o found footage a kompila¢nim filmu Recycled Images (1993) Williama C. Weese. Autor v ni
vychazi ze znalosti a studia né€kolika stovek pfevazné severoamerickych avantgardnich a
experimentalnich filmt pfedeSlych dekdd a vysledkem jeho analyz film tvofenych
pfevzatym obrazovym a zvukovym materidlem je mimo jiné i snaha o kategorizaci téchto

filma podle tii zakladnch metod — kompilace, koldze a priviastnéni. V kazdé z téchto kategorii

" Leyda uved! v $irdi povédomi napt. jméno a dilo sovétské stfihacky a rezisérky Esfir Subové, ktera tvofila
kompilacni filmy ve 20. letech a u niz je jiz dilezité uvadét autorstvi, jelikoz pfevzaty archivni material pouziva
k zédsadnim proménam jeho vyznamu. Leyda studoval filmovou Skolu v Sovétském svazu pod vedenim Sergeje
Ejzenstejna a v roce 1960 napsal o sovétském filmu publikaci Kino: A History of the Russian and Soviet Film.

Y LEYDA, Jay. Films Beget Films. A study of the compilation film. New York: Hill & Wang, 1971, s. 9.
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je ke zdrojovému materialu ptistupovano odlisn¢ a vysledna dila se tak vztahuji k rozdilnym
paradigmatim umélecké cinnosti a kulturni teorie, coz demonstruje na analyze zabéru
vybuchu atomové bomby pouzitém ve tfech riiznych typech found footage filmi vzdy

odlisSnym zpﬁsobem.13

Tab. 1 — Taxonomie Williama Weese**

Metoda Signifikace Piiklad Zanru Esteticka tendence
kompilace realita dokumentarni film realismus
kolaz obraz avantgardni film modernismus
piivlastnéni simulakrum videoklip postmodernismus

Kompilaéni film se vjeho chapani zakladda na realistickém obrazu jako historickém
dokumentu, zatimco pfivlastnéné filmy pouzivaji obraz spise jako simulakrum bez
historickych referentli. Pfiznava sice kompilaci schopnost reinterpretace archivnich obrazii a
zabérd, ale na druhé strané podle n¢j kompilacni filmy nijak nezpochybmiuji reprezentativni
povahu obrazii a ani neproblematizuji samotnou metodu.”® Kompilaéni filmy podle Weese
neumoznuji subverzivni pfistup ke zdrojovému archivnimu materidlu, v tomto sméru ale
kompilaci nejspi§ chape zeji a konvenénéji, jelikoz ani znamy film The Atomic Café (1982, r.
Jayne Loader, Kevin a Pierce Rafferty) dle n¢j nepouziva prevzaté zabéry subverzivng.'®
Neékde mezi témito dvéma kategoriemi se nachdzi kolaz, ktera se podle Weese jako jediny
zanr found footage zajima o zdrojovou povahu pouZzitych médii, proto ji ze vSech tfi metod
pfisuzuje nejveétsi uméleckou silu. Metoda, kterou oznacuje jako pfivlastnéni, taktéz vyuziva

manipulace v montazi a vicevyznamovou povahu filmové reprezentace, ale postrada piitom

3 WEES, William C. Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology
Film Archives, 1993, s. 34.

1 Wees také upozoriiuje na to, e tyto kategorie trpi na jistou schematinost a vzdy zaleZi na konkrétnim
kontextu a metodologii daného filmu. Pro aktualizovanou taxonomii digitalnich found footage filmt soucasnosti,
zejména internetové praxe, viz HORWATT, Eli. A Taxonomy of Digital Video Remixing: Contemporary Found
Footage Practice on the Internet. In: SMITH, lain Robert (ed.). Cultural Borrowings: Appropriation, Reworking,
Transformation. 2009. Scope 15 (10th Anniversary e-book). Web.

> IWEES 1993: 36]

® To se snazi dokézat jeho komparaci s jingm snimkem A Movie Bruce Connera z roku 1958, pii¢emz The
Atomic Café podle Weese sice vybocCuje z tradice kompilacnich filmi a nefikd prostfednictvim voice-overu
divaktim, co si maji o obrazech myslet, ale zdroven napliiuje konvence tim, ze se jasné a linearné rozviji a nepta
se opakovang po reprezentativni povaze zdrojovych obrazd. [WEES 1993: 38] Z tohoto srovnani se spise jevi, ze
Wees tihnul k undergroundovému experimentdlnimu filmu, jelikoz The Atomic Café prostifednictvim ironie
naopak tuto povahu archivnich zabért odhaluje.
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dekonstruktivni strategie a kriticky tthel pohledu, které jsou charakteristické pro film-kolaz."’
Kolaz a ptivlastnéni maji mnoho spole¢ného, ale lisi se v tom, jak se vyjadiuji k medidlni
realité: ,,Kolaz je kritickd; ptivlastnéni je Gsluzné. Koldz zkoumad, zdiraziiuje, porovnava;
piivlastnéni pfijima, nivelizuje, homogenizuje. Ackoliv obé metody pouzivaji montaz za
ucelem uvolnit obrazy z jejich pivodniho kontextu a kladou diiraz na jejich obrazovost (tj.
jejich vykonstruovanou spiSe nez pfirozenou reprezentaci reality), pouze koldz aktivné
prosazuje analyticky a kriticky pfistup k témto obraziim a jejich uziti v kinematografii a
televizi.“®* Domnivam se viak, Ze kompila¢ni filmy maji podobné¢ jako kolaz schopnost
analytického pfistupu k archivnim zabérim a jejich medidlnim zdrojim a nékteré analyzy
Vv této disertacni praci na to poukazuji. Weesovo rozliSovani na kompilaéni a pfivlastnény film
ma vice co do c¢inéni s kontextem piedvadéni dila nez s formalnimi prvky filma jako
takovymi a piestoze je podnétné, tvaii v tvar dnesni produkei plisobi trochu schematicky.

V 90. letech se symbolicky uzaviela kapitola prvnich sto let existence kinematografie,
po kterych i pfes znacné ztraty zistal rozsahly archiv rtizného audiovizualniho materialu.
S nastupem digitalni éry stale vice rezisérii, historikd ¢i audiovizudlnich umélct tvoii dila
prostfednictvim rekontextualizace pievzatych zabérli a zvukd, a s tim zacalo pfibyvat také
textl zabyvajicich se problematikou found footage, kompilacniho filmu, recyklovéani
archivnich zabért a jejich vyuziti v dokumentarni filmové tvorbé. Autoii jako Paul Arthur
(1999), Patrik Sjoberg (2001) nebo Michael Zryd (2003) se ve svych studiich zaméfili na
rizné aspekty found footage kultury a jeji historie, tématem se poprvé zaobirala také
Catherine Russell v knize Experimental Ethnography (1999). Tvur¢i prace s archivnimi
obrazy a zvuky se stala diskutovanym problémem také v teorii dokumentarniho filmu, napf.
v knize New Documentary: A Critical Introduction (2000), v niz Stella Bruzzi ptedklada novy
pohled a poznatky k vyvoji dokumentarnich forem observacniho a performativniho
dokumentu, ale zna¢ny prostor vénuje také archivnim zabérim a jejich pouZivani
Vv dokumentaristice a rovnéz stylim voice-over komentaie v kompilacnich a esejistickych

filmech.*®

" IWEES 1993: 40]

18 IWEES 1993: 46-47]

9 Kriticky se v ni vymezuje vii¢i genealogii Billa Nicholse, ktery podle Bruzzi ,,nese nejvétsi vinu na negativnim
vnimani voice-overu v dokumentéarnich filmech. (...) Zékladni problémy s Nicholsovym ,rodokmenem* tkvi v
tom, ze vyluCuje rozdily mezi filmy, které pevné spadaji do jedné z identifikovanych kategorii, a vnucuje
d&jinam dokumentarniho filmu faleSnou chronologickou strukturu diktovanou posedlosti linearitou teoretického
vyvoje dokumentu.“ BRUZZI, Stella. New Documentary: A Critical Introduction. Hove: Psychology Press,
2000, s. 41.
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V moédu vykladovych dokumentarnich filmt rozliSuje Bruzzi dva zakladni zplisoby uziti
archivniho materialu — archivni zabéry jsou podle ni ve filmech rozmistovany bud
ilustrativng, jako dopln€k historick¢ého vykladu v podobé voice-over komentafe nebo
rozhovora; ¢i kriticky, jako prostfedek politizované historické argumentace nebo diskuze.
Tyto piistupy predstavuji dvé déletrvajici linie a tradice kompila¢niho dokumentu. Ilustrativni
zpisob umistovani archivnich zabérii je pfiznacny napt. pro historické televizni série, které
Casto pouzivaji archivni materidl spiSe konvencné a nedialekticky, na druhé strané pak stoji
polemické a konfrontacni kompilacni filmy typu The Atomic Café.20 [lustrativni zplsob je
piimocarejsi, nenuti divaka zpochybiiovat archivni dokumenty, ale jednoduse je vstiebat jako
soucast SirSiho narativu, archivni obrazy a zvuky jsou pouzity k ilustraci obecnych nebo
specifickych udalosti, které jsou vysvétleny voice-overem ¢i rozhovory. Kriticky ptistup se
vyznacuje dialektickou praci s archivnim materidlem, ktery je uzivan komplexn&jSim
zpisobem. ! Nejde vSak jen o vybér a zplisob montéaze zabéri, dulezitou roli v tomto zastava
pravé zvukova kompozice kompilacnich filmd. Volba zvukovych prostiedki, jejich
kombinace a konzistence, pfitomnost ¢i absence voice-over komentare a jeho stylové odstiny,
to vSe jsou dilezité aspekty, které s rozliSovanim kompilacnich filmi na tyto dva piistupy
souvisi, jak bude ukadzano v analytické Casti prace. Krom¢ kapitoly o archivnich zdbérech
Bruzzi rozebira také vybrané vykladové dokumentarni filmy a zaméfuje se na vlastnosti,
implikace a promény voice-over komentate v dokumentaristice.

V poslednim desetileti se témata jako nalezeny a pfivlastnény film, piejimani
archivnich zabérd a zvukd, jejich rekontextualizace, ¢i etické otazky prace s prevzatym
audiovizualnim materidlem oteviraji castéji také na filmologickych konferencich, svymi
myslenkami K teorii kompila¢niho filmu pfispélo i n€kolik uznavanych filmovych historikid a
teoretikll jako Bill Nichols (2010), Wilma de Jong (2012), Thomas Elsaesser (2014) nebo
Laura Mulvey (2015). V jejich textech je znat védomi dulezitosti zvukovych prostiedki,
voice-overu ¢i hudby, ale jen vyjimecné jim vénuji vétsi prostor. Ve srovnani s obrazovym
protéjSkem zlstavaji zvukové palety kompilacnich filmii spiSe ve stinu pozornosti, prestoze
zvukové zpracovani ma v ramci stylu kompila¢niho filmu vyznam srovnatelny s vybérem
zab&rl, jejich montadzi, ¢i strukturaci vypravéni. Souhlasim proto se spiSe ojedinélou
poznamkou ke zvuku, vyjadienou Adrianem Danksem: ,.Zvuk je Casto ptehlizenou slozkou

found footage filmu, uz jen v jejich nazvoslovi je upifednostnén obraz. Kazdopadné zvuk je v

2 [BRUZZI 2000: 32]
21 [BRUZZI 2000: 31]
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této tradici kliCovym prvkem, at’ uz se jedna o manipulaci existujiciho synchronizovaného
zvuku, podkresleni obrazu hudbou nebo jinymi nalezenymi zvuky, pfitomnost voice-overu
nebo naopak o ,nepiitomnost‘ zvukové stopy v konvenénim smyslu.«??

Zminovani autofi se zabyvaji spiSe otazkou piejimani zabéru, jejich manipulace, ¢i
etickym pohledem na problematiku found footage a kompila¢ni metody. Thomas Elsaesser
napf. otevira stary problém tykajici se autorstvi kompila¢niho filmu a pta se, zda je autorstvi
zalezitosti produkéni nebo postprodukéniho faze vzniku filmu. S pfichodem novych médii se
tato otdzka stala znovu aktualni a Elsaessera vede k myslence oznacovat kompilované snimky
také jako ,,postprodukcni ﬁlmy“.23 Také Elsaesser se kratce zaobira problematikou definice a
klasifikace a krom¢ found footage a kompila¢nich filmt odlisuje jesté tzv. stock-footage,
které se pouziva ,,v televiznich reportazich o historickych pfibézich, k ilustraci voice-over
komentéfe, nebo jako doprovod vypravéni mluvicich hlav, aby byl simulovan dojem, zZe
kamera byla jen tichym svédkem toho, o ¢em postavy vypravéji nebo co komentuji.“24
Podobn¢ jako Leyda a Bruzzi tedy vyznacuje linii mezi kritickym a ilustrativnim pouzitim
archivnich zabérd, v jeho slovech vsak lze, stejné jako u Weese, vytusit urcitou skepsi vuci
kompila¢nim filmim jako takovym, zejména ve srovnani s found footage filmy: ,,Na rozdil od
kompilaéniho filmu, ktery se zdmérem ilustrovat tvrzeni (mysleno pravdépodobné voice-over
komentate, pozn. J. S.) fetézi scény z jiz existujiciho materialu, found footage filmy material
nespojuji, ale komponuji jej do nového koherentniho celku nebo jednoty, a vytvareji tak pro
obrazy nové kontexty, coz zase umoziiuje nové asociace.“? Navzdory této distinkci ve své
disertacni praci chapu kompilacni film Sifeji jako dilo, které rovnéz mlze kombinaci zvukl a
obrazil utvaret nové kontexty, asociace a koherentni celky.

K novéjsim piispévkim k teorii found footage patii kniha The Archive Effect (2014)
Jaimie Baron, ktera o found footage a kompilacnich filmech premysli z perspektivy
recepcnich studii. Baron ¢aste¢né navazuje na Williama Weese a pfejiméa pojem piivlastnény
film, ktery vSak aplikuje na mnohem S§irSi Skalu film pracujicich s pfevzatymi zabéry.
Narozdil od Weese nepojima tyto filmy pouze jako objekty uréené svymi ,,objektivnimi*

vlastnostmi, ale také jako filmy produkujici specificky efekt nebo vyvolavajici urcity druh

22 DANKS, Adrian. The Global Art of Found Footage Cinema. In: BADLEY, Linda, PALMER, R. Barton,
SCHNEIDER, Steven Jay (eds.). Traditions in World Cinema. New Brunswick: Rutgers University Press, 2006,
S. 248.

8 ELSAESSER, Thomas. The Ethics of Appropriation: Found Footage between Archive and Internet. Keynote
Recycled Cinema Symposium DOKU.ARTS 2014 [on-line] Dokuarts, 2014, s. 2.

* [ELSAESSER 2014: 3]

» [ELSAESSER 2014: 4]
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divackého uvédomeéni; zarovenn si je vSak védoma, ze tento efekt nemiize byt nikdy
garantovan.®® Formulaci pfivlastnéného filmu proto reviduje a vyzyva k jeho
rekonceptualizaci, ,,a to nejen jako zpisobu a formy textu, ale vyznamné¢ také jako otazku
recepce, zavislé na efektech, které film produkuje, zejména archivnim efektu.“27 Baron
popisuje dvé zakladni recepéni zkuSenosti, které stoji za vznikem archivniho efektu — pocit
casové disparity (temporal disparity) a disparity vzdmeéru (intentional disparity) mezi
konkrétnimi zvuky a/nebo obrazy stejné¢ho filmu. V jejim pojeti jsou piivlastnéné filmy
takové, které prisvojenim jiz existujicich filmovych materidlti a jejich rekontextualizaci a
znovuuvedenim podnécuji v divakovi vznik archivniho efektu — pocitu, Ze urcité zvuky a/nebo
obrazy v téchto filmech pochazeji zjiné doby a/nebo slouzily primarné jinym ucelim.
Podobné jako Leyda povazuje za dulezitou predchozi znalost zdrojového materialu, ,,protoze
samotné zakuSeni archivniho efektu je zavislé na zkuSenosti s n€kolika moznymi kontexty

recepce, a tim padem moznymi V)’/znamy.“28

Divak si mize 1 nemusi uvédomovat, ze jim
sledované zabéry byly autorem pievzaty a pfivlastnény. Na zaklad¢ prace literarni teoreticky
Lindy Hutcheon urcuje Jaimie Baron jako zékladni tropus kompila¢nich a archivnich filma
ironii, kterd ma klicovou funkci pti vzniku archivniho efektu. Baron bezesporu povazuje
zvukové prostiedky za dulezity komponent pro vznik archivniho efektu (jedné ¢i druhé
disparity), podrobnéji se v§ak zvukem kompilac¢nich a found footage filmi nezabyva.

Jiz zminéna Catherine Russell napsala po témét 20 letech od vydani Experimental
Ethnography vlastni ucelenou praci na téma found footage a praxe kompilovani s nazvem
Archiveology (2018). Vychodiskem pro teoretické postihnuti celé této filmové oblasti je ji
peclivé studium texti Waltera Benjamina, z nichz odvozuje kritickou metodu, jak disledky
praxe recyklovani archivniho materidlu uchopit. Benjamin je viibec Casto citovanou postavou
v oblasti teorie kompila¢niho filmu, a to nejen pro jeho znamé pojednani o Uméni ve véku své
technické reprodukovatelnosti (1936), jeho konceptl reprodukce a aury uméleckého dila, ale
jak upozoriiuje Russell, také pro mnohé jiné kli¢ové pojmy jako alegorie, citace, dialektické
obrazy, ruiny nebo optické nevédomi, které jsou pro popis soucasné praxe recyklovani a
kompilovani archivnich zabéri stale vhodné.?® Kromé t&chto Russell interpretuje také dalsi

Benjaminovy koncepty a ukazuje, jak pomoci nich pfemyslet o specifickém audiovizualnim

% BARON, Jaimie. The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History. New York:
Routledge, 2014, s. 9.

“’[BARON 2014: 9]

* IBARON 2014: 11]

% RUSSELL, Catherine. Archiveology. Walter Benjamin and Archival Film Practices. Durham: Duke University
Press, 2018, s. 3.
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jazyku, kterému fika archivologie.*® Archivologii mini pfedeviim jazyk, kterym se autofi,
reziséfi nebo umélci tvofici v rozmanitych audiovizudlnich médiich vyjadiuji pomoci

¥ r v 7 . . 17 e 31
pfevzatého a privlastnéného audiovizudlniho materialu.

Archivologie je tak pojmem
zastfeSujicim vSechny typy a zanry kompilacnich a found footage filmi a oznacuje spise
praktiku, ktera se v téchto riznych formach a stylech manifestuje. Poukazuje rovnéz na to, ze
vzhledem K rozmanitosti audiovizualnich zanrd a filmu, které v souCasném medialnim
prostoru pracuji s archivnimi zdroji, je rozliSovani pouze na kompilaci, pfivlastnéni nebo
kolaz jiz neadekvatni. Mnozina filmu, které jsou v néjaké miie sestaveny z piivlastnéného
materialu, se od vzniku taxonomie Williama Weese zasadné rozsifila a setkavame se spiSe se
sblizovanim vsech téchto tfi metod. Mnohé filmy dnes ,,jasn€¢ smétuji ke kompilaci, ale délaji
to tak, Ze si pfivlastiuji diive nato¢eny material a jeho sestavenim vyuzivaji potencialu kolaze
jako metody juxtapozice.“32

Pro uvazovani o kompilacnich filmech v této disertacni praci je koncept archivologie
velmi blizky, nebot’ nevytvaii pomysiné hranice mezi jednotlivymi pfistupy, metodami nebo
distribu¢nimi kontexty. VSechny filmy zde diskutované byly vytvofeny jazykem archivologie
a sestaveny z ptrevzatych archivnich zvuki a obrazili s cilem vypravét jejich prostiednictvim o
historickych jevech a udalostech. Russell zaroven kompila¢ni metodu neredukuje pouze na
ilustrativni charakter pouzitych archivnich zabérd, ale vnima ji Sifeji a komplexnéji, coz
koreluje s mym pohledem na analyzovana filmova dila. Kompilace je vychozi metodou, ktera
mize byt definovana jinak také jako sefazena sbirka vypljcenych obrazi a/nebo zvuki. ®
Kompila¢ni archivni filmy analyzované v disertani praci se mohou lisit v paradigmatech
nebo predvadécim kontextu, ale jsou druhem archivologické prace, ,,ktera Cerpa z archivniho
materidlu, aby vytvafela poznani o tom, jak byla historie reprezentovana a Ze reprezentace
nejsou falesné obrazy, ale jsou ve skutecnosti historické samy o sobé a maji antropologickou

hodnotu.

%0 Anglicky vyraz archiveology pracovné prekladam jako archivologie. Terminem neni minéno studium archivi
ani véda o archivu, ale podle Russell zde ptipona —logie odkazuje na urcity zptisob feci a pii aplikaci na
filmovou praxi se tedy jedna o pouzivani audiovizualniho archivu jako jazyka/fe¢i. [RUSSELL 2018: 12]

! Doslova se pta: ,.Je toto novy zptisob jazyka? [RUSSELL 2018: 11] a na jiném misté v knize na otdzku
reaguje: ,,Navrhuji, aby archivologie byla ve skuteCnosti povazovana za jazyk audiovizudlniho archivu.*
[RUSSELL 2018: 24]

* [RUSSELL 2018: 21]

% [RUSSELL 2018: 20]

¥ [RUSSELL 2018: 22]
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Autenticita archivnich zabéru

V kompilacnich filmech je velmi casto zminovana problematika autenticity pouzitych
archivnich materiali, ktera se neobjevila az s prichodem digitalnich médii, ale existuje od
pocatku kinematografie. Termin, se kterym pracuje hned né€kolik autord kompila¢nich filmt
analyzovanych v této praci, je sdm o sob¢ problematicky, v jeho chapani se proto odkazuji na
vyzkum Marie Ferenduhové® a Wilmy de Jong, ktera manipulaci s pievzatymi zabéry vidi ve
tiech ohledech — obrazem, zvukem a mluvenou fe¢i.®*® Obraz miZe byt zpomalen, zrychlen
nebo zastaven ¢i zazoomovan, mezi zabéry se mohou objevit nendpadné prechody, zmény
barev a textur, nebo mohou obsahovat vloZeny text. S filmovym zvukem lze manipulovat
pfidanim hudebniho doprovodu ¢i jinych zvuki, odstranénim nebo zménou piivodniho zvuku,
jeho stlumenim nebo podkreslenim obrazu zvukem v postprodukéni fazi, jako samostatnou
kategorii manipulacnich technik pak uvadi mluvenou fe¢ (voice—over, komentai svédki
udalosti). Pii analyzach proto pfihlizim k tomu, odkud pouzité zabéry pochazeji a zda je jejich

zvukova slozka piivodni, v této otdzce vychdzim predevsim ze sekundarnich zdroji.

2.2 Kompila¢ni filmy o Treti riSi a druhé svétové valce

Kompilaénich dokumentarnich filmt o historii vzniklo za dobu existence kinematografie (a
pfedev§im po roce 1945) samoziejmé velmi mnoho a obzvlasté v poslednich desetiletich se
s nimi Ize setkat takika denné na televiznich kanalech (mnohdy specializovanych na historii),
medialnich nosi¢ich typu DVD, na internetu, VOD platformach apod. Vzhledem k zdméru
prace provést podrobnou audiovizualni analyzu bylo nutné pocet zkoumanych filmovych
objektti zuzit, a proto bylo rozhodnuto zabyvat se pouze vymezenou skupinou snimki se
spole¢nym namétem, jimz je obdobi Treti fise v letech 1933-1945, a z této mnoziny dale po
reSersi vybrat skupinu kompilaci, u nichZ Ize analyzou demonstrovat obecné a konkrétni jevy
V jejich audiovizualnich vztazich. Dokumentarni filmy kompilované z archivnich zabérh

zabyvajici se zivotem némecké spolecnosti béhem Trieti fiSe, vzestupem nacistické strany a

% Ve své knize zmifiuje mimo jiné filmového historiografa Marca Ferra, ktery si pii sledovani archivnich filmi
vS§imal napf. toho, jakou maji zabéry délku, jaké jsou uhly kamery a zda se méni misto, jaky je stupeil
Citelnosti* zabéri a jejich nasviceni, jestli se méni ohniskova vzdalenost, zajimala jej homogennost zrnitosti
materialu nebo stupeii intenzity akce ad. [FERENCUHOVA 2009: 87-90]

% DE JONG, Wilma. From Wallpaper to Interactivity: Use of Archive Footage in Documentary Filmmaking.
Journalism & Mass Communication Quarterly. 2012, 2(3), s. 464-477.
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Adolfa Hitlera ¢i pribéhem druhé svétové valky patii k viibec nejrozsSifenéjsSim a divacky
nejoblibenéj$im nadmétim, S nimiz se lze v kategorii kompila¢nich dokumentt setkat. Urcitou
vyjimku ve vybéru tvoii kompilaéni film Blokdda, ktery se K ostatnim filmim tematicky vaze
volnéji a lisi se v korpusu pouzitych archivnich zabéru, ale s ohledem na jeho zvukovou

kompozici vhodn¢ zapada do struktury analytické ¢asti prace.

Skupina kompilaénich filmi pro audiovizualni analyzu (fazeno chronologicky podle roku

vzniku)

o Obycejny fasismus (O0bpIkHOBeHHBIH (hamm3Mm, 1965, r. Michail Romm)

e Swastika (1974, r. Philippe Mora)

e Hitlerova kariéra (Hitler — eine Karriere, 1977, r. Joachim Fest, Christian
Herrendoerfer)

e Treti Fise v barve (Das Dritte Reich — in Farbe, 1998, r. Michael Kloft)

e Hitlerova hitpardda (Hitlers Hitparade, 2004, r. Oliver Axer, Susanne Benze)

® Blokada (bnokana, 2005, r. Sergej Loznica)

Prvni kompilace o déni v Tteti {iSi, které ptejimaly zabéry z goebbelsovské filmové
propagandy a dokumentarnich filmt, vznikaly jiz pfed zac¢atkem valky a v jejim pribéhu, a
prestoZze mély pfevazné zpravodajsky charakter, v nastalém ideologickém stfetu mezi narody
varovaly pied nastupujici totalitou v Némecku (v USA napt. The Curse of Swastika / 1940, r.
Fred Watts). Teprve v druhé poloving 50. let zacaly vznikat prvni ucelenéj$i kompilace
archivnich zabérl, které produkovali napt. manzelé Andrew a Annelie Thorndikovi (Urlaub
auf Sylt / Dovolena na Syltu, 1957; aj.). V roce 1960 mé&l premiéru §védsko-némecky snimek
Minulost varuje (Den blodiga tiden, r. Erwin Leiser), jenz dodnes patii k vlivnym historickym
filmovym dokumentiim o vzestupu nacismu a dlouhd 1éta byl vyuzivan pti Skolni vyuce
modernich dé&jin na némeckych Skolach. Leiserova montdz piedevSim zpravodajskych a
propagandistickych filma, ale i filmového materidlu z obdobi pfed rokem 1933, sleduje
chronologicky pusobeni Adolfa Hitlera a NSDAP v Némecku, a piestoze je Hitler ve stfedu
pozornosti, neni vyobrazen primarn¢ jako jediny podnét vSech udalosti, které se pod jeho
vedenim odehraly. Pfevazujicim ,tobnem‘ filmu je vécna zprava — voice-over komentai Se
zamérem ,0bjektivity vysvétluje historicka fakta a kontext toho, co je ukazovano v obraze.

V letech nasledujicich po Leiserové filmu vznikly v nékolika zemich (zejména v Zapadnim
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Némecku, USA, Francii, Italii, Velké Britanii, v Sovétském svazu a zemich vychodniho bloku
véetné CSSR?’) desitky kompilaénich filmi o riizné stopazi, z nichz mezi ty nejvyrazngjsi
patii sovétsky Obycejny fasismus (1965) nebo zapadonémecky Zivot Adolfa Hitlera (Das
Leben von Adolf Hitler, 1961) britského dokumentaristy star$i generace Paula Rothy, ktery si
v ném 0svojil styl stuttgartské Skoly dokumentarniho filmu, rozvijené v Némecku v 60. letech
prostiednictvim televizni stanice SDR. Ve Spojenych statech patfily k nejznaméjsim
kompilaéni snimky Cernd liska (Black Fox — The True Story of Adolf Hitler, 1962, r. Louis
Clyde Stoumen), nezvykle namluveny zenskym hlasem Marlene Dietrich, nebo téihodinovy
televizni stiihovy film The Rise and Fall of the Third Reich (1968, r. Jack Kaufman),
produkovany na zakladé¢ stejnojmenné knihy novinare Williama L. Shirera (1960).

V 70. letech se historiograficka filmova dila zamétovala vice na politicky a
spoleCensky vyvoj fenoménu nacismu a silné¢ jej ukotvovala Vv kontextu hospodarské a
politické krize mezivale¢ného obdobi, vyjimku v tomto tvoii snad jen britsky kompila¢ni film
Swastika (1974), ktery vsak po svém uvedeni upadl na dlouha léta do zapomnéni. V pozdnich
70. letech rezirovali Joachim Fest a Christian Herrendoerfer film Hitlerova kariéra (Hitler —
Eine Karriere, 1977), ktery ptredstavoval uréity milnik v orientaci na psychologii nacismu,
ptestoze piijeti filmu bylo ambivalentni a kritici mu vytykali, ze vytvaii silny pocit fascinace
postavou Adolfa Hitlera, spiSe nez by jeho profil oteviel kritickému zkoumani. S pielomem
80. a 90. let reziséfi a producenti vétSinoveé obratili pozornost 1 na vSedni aspekty Zivota
v Tieti 181 a zaméfili se vice na kulturni a spole¢enské prvky doby, v¢etné role médy, umeéni a
sportu. Prostfednictvim reSer$ni prace Michaela Klofta a jinych se rozsitilo uzivani barevného
filmu, vifadé¢ zemi zaCala vzkvétat televizni produkce kompila¢nich historickych filmi a
aktivita se zvysila také v alternativnim proudu tvorby kompilaci (viz kapitoly o filmech Treti
FiSe v barve, Hitlerova hitpardda a Blokada).

Skupina filmi pro audiovizuélni analyzu vznikla v obdobi mezi roky 1965 az 2005 a
jejich vybér z Sir§i mnoziny kompilacnich filma s podobnym namétem, jeZ byly zhlédnuty a
pfedbéZné posouzeny v piipravné fazi, byl motivovan soucasné nckolika faktory: dobou
vzniku a jejich vyznamem v ramci zanru, proménami filmové reprezentace hitlerovského
obdobi, a typem média, pro které byly primarn¢ urceny. KliCovym parametrem byla jejich
zvukova kompozice, resp. prevazujici zvukovy prostiedek v dile. Kromé spole¢ného ndmétu

se snimky podobaji také vychozim audiovizudlnim materidlem, ktery byl pro jejich vyrobu

7V Ceskoslovensku vznikaly filmy zamé&fené na konkrétni osobnosti, napt. Akce J (1961, r. Walter Heynowski),
Vsedni dny velké rise (1963, r. Rudolf Krej¢ik), pozdéji Opus pro Smrtihlava (1984, r. Karel Marsalek) o
Reinhardu Heydrichovi.
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pouzit. Pét kompilacnich dokumentarnich filmt o Tteti fiSi dopliuje snimek Blokdda, ktery je
rovnéZ kompilovan z archivnich zabéri dané doby, ale tematicky se mirné odliSuje a byl
zafazen pro demonstraci uplatnéni postsynchronnich ruchovych prostiedk v archivnich

zabérech.
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3. AUDIOVIZUALNI TEORIE A ANALYZA PODLE MICHELA CHIONA

3.1 Audiovizualni teorie

Teorii filmového zvuku (¢i specificky hudby) se v minulosti zabyvalo n¢kolik autort, z nichz
napi. Rick Altman spolu se svymi zaky rozvinul analyzu filmového zvuku s ohledem na jeho
technické parametry.® Jednim z nejcitovangjsich autort je viak francouzsky teoretik filmu a
skladatel experimentalni hudby a musique concréte Michel Chion,* ktery od prvni pol. 80. let
do soucasnosti rozviji tzv. teorii audiovizuality. Jde o dosud zfejmé nejkomplexné;jsi
teoretické pojeti zvukovo-obrazovych vztahi, v ramci néhoz Chion vypracoval také rozsahly
terminologicky slovnik.*® V jedné ze svych kli¢ovych knih Audio-Vision: Sound on Screen
(1994) nastinil rovnéZz obecny postup pii analyze filmového zvuku (audiovizudlni analyze),
z n¢hoz vychazim pfi rozboru zvukovych prostfedkii v této praci. VétSina knih Michela
Chiona, vnichz se zabyva teorii filmového zvuku, byla sjeho spolupraci pielozena
z francouzitiny do angliétiny Claudii Gorbman, americkou teoreti¢kou filmové hudby.**
Chion se primarné zam&fuje na zvuk v hrané (fikéni) kinematografii,** v textech viak
vybizi ke studiu zvuku také ostatnich druht filmu a audiovize vetné dokumentarniho filmu,
proto je teorie audiovizuality potencidlné vhodnym nastrojem pro analyzu zvuku

kompilac¢nich filml. Nabizi analytické prostfedky a inventaf teoretickych (a praktickych)

% Vice o metodach analyzy filmového zvuku a hudby viz CARREIRO, Rodrigo, ALVIM, Luiza. A question of
method: notes on sound and music analysis in films. MATRIZes. 2016, 10(2), s. 175-193.

¥ Michel Chion se narodil v roce 1947, po studiu literatury a hudby zacal v roce 1970 pracovat pro ORTF
(Office de Radiodiffusion-T¢lévision Francaise) jako asistent skladatele a muzikologa Pierra Schaeffera (1910—
1995). Od roku 1971 do roku 1976 byl ¢lenem tzv. Groupe de Recherches Musicales, organizace pro vyzkum
sonologie a elektroakustické hudby zalozené Schaefferem v roce 1958. V letech 1982-1987 byl ¢lenem
editorského tymu ¢asopisu Les Cahiers du Cinéma, od roku 1994 do roku 2012 vyuéoval na univerzité Paris I1I-
Sorbonne Nouvelle. Jako skladatel musique concréte (téz akusmatické hudby) vytvofil desitky riznych praci,
natocil i nékolik kratkych filmu. Jako spisovatel a teoretik je autorem stovek ¢lankt a eseji a mnoha knih. Dalsi
informace véetné jeho kompletni bibliografie lze nalézt na jeho osobnich webovych strankach na adrese:
http://michelchion.com/

%0\ dob¢ psani disertatni prace slovnik obsahuje téméf 100 termind tykajicich se filmového zvuku a
audiovizualnich vztahti v kinematografii, které Chion pfevzal, predefinoval ¢i zavedl v pribéhu 25 let.
Aktualizovany slovnik je sou¢asti jeho knihy Film, a Sound Art (2009), nebo si jej lze po vyzadani nechat zaslat
z jeho osobnich webovych stranek na adrese: http://michelchion.com/texts

“1'V disertatnim projektu pracuji zejména s anglickymi preklady jeho knih: Audio-Vision: Sound on Screen
(1994), The Voice in Cinema (1999) a Film: A Sound Art (2009). Tyto a dalsi dvé publikace Stanley Kubrick's
2001: A Space Odyssey (2001) a Words on Screen (2017) ptelozila ve spolupraci s Chionem Claudia Gorbman,
ktera je profesorkou filmovych studii na University of Washington Tacoma a autorkou knihy o filmové hudbé
Unheard Melodies: Narrative Film Music (1987).

42 Zejména ve filmech rezisérii jako Federico Fellini, Alfred Hitchcock, Fritz Lang, Jacques Tati, Jean—Luc
Godard, a mnoha dalSich.
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pojmd, které jsou dle mého ndzoru pro zdmér disertacni prace relevantni, nebot’ dokumentarni
1 kompilacni filmy v praci se zvukem mnohdy Cerpaji pravé z fikéni kinematografie. Alvim a
Carreiro po reSer$i soucasnych dostupnych metod pro analyzu filmového zvuku dospéli
k nazoru, ze ,neexistuje konkrétni metoda, ktera by zahrnovala vSechny hledané aspekty.
letech je vSak ze studii zamétenych na analyzu filmového zvuku ziejmé, Ze je to i pies odlisné
metodické piistupy velmi ¢asto pravé Chion a jeho zékladni myslenkové koncepty a terminy,
které jsou autory zohlediiovany a adaptovany.

Vedle Chionovy teorie audiovizuality je pro popis audiovizudlnich vztahti a funkci
jednotlivych zvukovych prosttedkli relevantni také publikace Zvukovd dramaturgie
audiovizualniho dila (2014) Ivo Blahy, hudebniho skladatele a dlouholetého pedagoga
FAMU,* ktera ma vice prakti¢t&jsi zamefeni, ale obsahuje také teoretické koncepty. Z knihy
ptebiram zakladni pojem zvukovda kompozice a Ceska terminologie (Ceské preklady nékterych
termind) je mi ndpomocnad pii analyzach kompilacnich filma. Zvukova skladba (kompozice)
dila je vysledkem jeho zvukové dramaturgie neboli vybéru a uspotfddani zvukovych
prostredkil ve filmu.* Ve filmovém prumyslu se od konce 60. let pouziva termin sound
design neboli zvukovy design filmu,* coz je kreativni a umélecka &innost, ktera se zaklada na
vytvareni zvukovych kompozic. Zvukovy (sound) design tedy ptiblizné ¢i zcela odpovida
pojmu zvukova dramaturgie, jejimz vysledkem je zvukova kompozice filmu.*’ Na mistech,
kde to je mozné nebo z divodu odlisného pojeti vhodné, bude Chionova teorie porovnana

s praktickym pohledem Ivo Blahy.

** [CARREIRO, ALVIM: 2016]

“ Tvo Blaha (* 1936), Sesky hudebni skladatel, pedagog a zvukai. V letech 1967—2011 puisobil jako kmenovy
pedagog na FAMU, kde vyucoval hudebné-teoretické predméty ¢i zvukovou dramaturgii audiovizualni tvorby.
V roce 1980 zalozil na FAMU studijni obor Zvukova tvorba, ktery v obdobi 1993-2011 fidil ve funkci
vedouciho katedry. Od roku 1985 docent, v roce 1999 jmenovan profesorem. Prvni odborné dilo Zvukovd
dramaturgie filmu vydal jiz v roce 1983, poté Zdklady zvukové dramaturgie ve filmu a televizi (1987) a Zvukovd
dramaturgie audiovizudlniho dila (2004, 2006, 2014).

“ [BLAHA 2014: 10]

*® Termin sound design a sound designer se ve filmovém priimyslu zacal pouZivat v roce 1969. Titul sound
designer byl poprvé udélen Francisem Fordem Coppolou zvukafi jeho filmu Lidé desté (The Rain People, 1969)
Walterovi Murchovi a oznacuje ¢lovéka, ktery je v konecné fazi zodpovédny za vSechny aspekty zvukové slozky
filmu, od dialogti a nahravek zvukovych efektl az po mix finalni stopy. Walter Murch své uméni prokazal dale
na filmech THX 1138 (1971), Americké graffiti (American Graffiti, 1973) a ptedev§im v Coppolovych filmech
Rozhovor (The Conversation, 1974), Kmotr Il (The Godfather 11, 1974), Apokalypsa (Apocalypse Now, 1979)
ad. Blaha dodava, ze ,,[Walter Murch] Podle vlastnich slov dospél k tomuto oznaceni poznanim, ze zvukovy
obraz, ktery pro urCity filmovy zébér vytvaii, je v podstate¢ obdobou obrazového designu filmové scény.*
[BLAHA 2014: 14] Murch je rovnéz autorem pfedmluvy k Chionové knize Audio-Vision: Sound on Screen
(1994).

" Michel Chion se terminu sound design spiSe vyhyba, v knize Audio-Vision: Sound on Screen jej kroms
oznaéeni filmového pracovnika (sound designer) nepouzije vibec, v knize Film, a Sound Art jej také nepouZziva.
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Ve své star$i knize Audio-Vision: Sound on Screen Michel Chion hned v uvodu pise, ze
filmovy zvuk a filmovy obraz spolu vytvati audiovizudlni svazek, audiovizudlni smlouvu
(ackoliv pozdéji v knize Film, a Sound Art od terminu spiSe upousti a v ptilozeném slovniku
jej neregistruje). Zvuk a obraz se recipro¢né ovliviiuji, a proto bychom se méli zajimat o to,
jaké role a funkce jednotlivé zvuky ve svazcich s obrazy vytvareji, a to spiSe nez pouze o
vlastnosti samostatné zvukové slozky. Zvukovou kompozici (jako souhrn vSech pouzitych
zvukovych prostiedkil, vcetné filmového ticha) je tedy nutné analyzovat a nahlizet vzdy ve
vztahu ke konkrétnimu obrazu ¢i sekvenci filmu, nikoliv ji zkoumat a popisovat oddélené a
samostatn¢ od obrazové slozky. Proto také Chion hovoii o audiovizudlni teorii a
audiovizudlni analyze, tj. teorii a analyze vzajemnych vztahti mezi zvuky a obrazy. V kazdém
takovém svazku zvuk zastavd urCitou konkrétni ¢i obecnou funkci a souCasné je zpétné
ovlivilovan tim, co vidime v obraze. Tento vzdjemny proces mezi zvuky a obrazy Chion
nazyva synkreze,* coz je druh perceptualni syntézy vznikajici pfi koexistenci synchronnich
zvukovych a vizuélnich udalosti. Jedna se o specificky audiovizualni jev, pfi kterém je zvuk a
obraz synchronizovan pro dosazeni smyslové ucelenosti. Uloha zvuku v procesu synkreze
spocivd vtom, ze zvuk vytvaii tzv. pFidanou hodnotu, jak tyto efekty Chion souhrnné
formuluje.*® Pfidana hodnota (zvukem v obraze) mize nabyvat riiznych forem a plnit odligné
funkce, pfi audiovizudlni analyze kompilac¢nich filmu si proto kladu otazku, jaké funkce
v nich pfidand hodnota plni a jak se zvuk podili na rekontextualizaci prevzatych archivnich
zabéra.

Synkreze je zvlaste¢ patrna v tzv. synchronizacénich bodech, coZz jsou vycnivajici
okamziky v audiovizudlni sekvenci, ve kterych je zvukovd a vizualni udalost

synchronizovéna.50 Klasickym ptikladem synchroniza¢niho bodu je uder (napt. v akénich

* Termin vznikl spojenim slov synchronizmus a synteze a vyjadfuje spontanni a piesvéd&ivy svazek mezi
ur¢itym sluchovym a vizualnim vjemem, jez se vyskytnou soub&zné, a ktery podle Chiona vznika nezavisle na
jakékoli racionalni logice. [CHION 1994: 63] Je to univerzalni jev, ktery funguje diky schopnostem lidského
nervového systému a ktery neni podminén kulturné. Synkreze mimo jiné umozinuje dabing, zvukovou
postsynchronizaci a zvukové efekty. Podle Chiona existuji stupné synchronizace, zejména v piipadé
synchronizace rtl, které hraji roli pfi ur€ovani filmového stylu. Obecné plati, Ze rozvolnéna synchronizace
*° Pfidana hodnota je smyslova, informacni, sémanticka, narativni, formotvorna nebo expresivni hodnota, ktera
je prostiednictvim zvuku promitnuta do obrazu k vytvofeni dojmu, Ze v obraze vidime to, co bychom ve
skute¢nosti vidéli-a—slyseli (v ang. ,,what in reality we are audio—viewing*). Pfidana hodnota je naprosto bézny
jev, kterého si vétSinou nijak zvlast nev§imame. [CHION 2009: 465-500] ,,Abychom si ji byli védomi a
pochopili, jak funguje, musime dekonstruovat audiovizudlni mix a pozorovat zvuk a obraz dané sekvence
oddélené. Pouze tehdy si v§imneme, jakymi prostiedky zvuk nepfetrZité ovlivituje to, co sledujeme.“ [CHION
2009: 212-213]

% Podobné jako akord v hudebni skladbg, fika Chion. Synchronizaéni body mohou ve zvlastnich ptipadech
vzniknout také jako neocekavany dvojity zlom v audiovizualnim toku (stfih zvukové i obrazové stopy zaroven),
jako zpiisob interpunkce na konci sekvence (sbihavy synchronizaéni bod), dale ¢isté svou fyzickou povahou
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filmech), ktery v realném svété nemusi vyvolavat zadny zvuk, zatimco ve filmu je to téméf
povinné. Rozlozeni synchroniza¢nich bodlii ve filmové sekvenci hraje dilezitou roli pii
strukturaci filmového Casu. Frekvence a umisténi synchronizacnich bodii pomahaji utvaret
frazovani a rytmus filmové sekvence, ale pomahaji utvaret také V}'Iznarn.51 Synchronizacni
body vsak nejsou definovany pouze synchronizaci zvuku a obrazu, jsou to vycnivajici
momenty, které vyplyvaji z nékolika faktorii, véetné¢ napt. kontextu. Chion uvadi nékolik
pfipadi, ve kterych vznikaji dulezit¢é synchronizatni body — obzvlast¢ patrny zlom
Vv audiovizualnim toku (napf. soubézny stith zvuku a obrazu), vyrazny obrazovy a zvukovy
prvek (zvukovy detail nebo jiny hlasity zvuk) ¢i emocionalni nebo dramaticka sila vnimana
v audiovizualnim detailu.>®> Chion vychazi z hudebni analogie a piipisuje synchroniza¢nim
bodlim schopnost poskytovat harmonicky ramec pro audiovizualni systém. O jejich umisténi
nejcasteji rozhoduje pravé zvukovy prvek — ,prosttednictvim zvukovych udélosti v prostiedi
nebo v jednani postav muze [synchronizac¢ni bod] vytvaiet akcenty, jelikoZz je doCasnéjsi a
soustiedén&j$i neZ obraz, ktery standardné obsahuje ndkolik fixnich prvka.“®® Lokalizace
diilezitych synchronizacnich bodi tvoii jeden z krokli audiovizudlni analyzy a jejich konkrétni
efekty ¢i funkce v rdmci zvukové kompozice popisu dale v textu.

Zvukova kompozice audiovizudlniho dila se, jak uvadi Blaha, tradicné sklada ze tii
zékladnich druhii zvukovych prostfedkd, jimiZ jsou mluvend Feé, hudba a ruchy.>* Chion
také rozliSuje tyto tii zékladni druhy filmového zvuku a zaroven cituje svého nékdejSiho
utitele Pierra Schaeffera,” podle n&jz na akustické Grovni neexistuje mezi témito kategoriemi
vV materidlnim zakladu absolutni rozdil. V rdmci kategorii zvukovych prostiedki lze dale
rozliSovat dal$i druhy zvuki, o nichz se jest€ zminim. Zvlastni postaveni ma dilezity aspekt

zvukové kompozice filmové ticho, které je urcitou formou zvuku, nikoliv samostatnou

[ys

(napt. kdyz je zvuk hlasitéjsi nez zbytek zvukové stopy), ale také svym afektivnim a sémantickym charakterem —
slovo dialogu nesouci dulezity vyznam, a které je proneseno uréitym zpadsobem, mize byt dileZitym mistem
synchronizace s obrazem. [CHION 2009: 486]

> [CHION 2009: 268]

52 Tamtéz.

¥ [CHION 2009: 269]

> [BLAHA 2014: 17]

% Pierre Schaeffer (1910-1995) byl francouzsky hudebni skladatel, znamy jako zakladatel tzv. konkrétni hudby
— musique concreéte. Od roku 1936 puasobil jako zvukovy technik v rozhlasovém studiu ORTF v Parizi, kde zacal
experimentovat s magnetofonovymi zaznamy. V roce 1949 spolecné s Pierrem Henrym zalozil vyzkumny tym
pro studium musique concréte (Groupe de Recherche de Musique Concréte), ktery posléze v roce 1951 presel
pod patronat ORTF, studia vybaveného v t€¢ dobé nejmodernéjsi nahravaci technikou, coz Schaefferovi umoznilo
rozvinout svij tvlirci potencial. Pravdépodobné nejvyznamnéjSim Schaefferovym dilem, a to i z hlediska
teoretického, je kompozice Traité des objets musicaux (UCebnice hudebnich objekt) z roku 1966, ve které se
pokusil o klasifikaci zvuka podle objekti, které je produkuji. Jeho rozdé€leni tzv. zn€lych pfedméti obsahuje
sedm kategorii: hmotné objekty, dynamické objekty, objekty s harmonizujicimi zabarvenimi, objekty
melodického tvaru, objekty statické, fet€zce a modulace.
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zvukovou kategorii, a podle Blahy ma v systematice pojmti obdobné¢ misto jako zvukova
atmosféra (kategorie ruchtl), sdm jej pojima jako ,,CasteCné ¢i Uplné uprazdnéni zvukového
kanalu“.*® Od Pierra Schaeffera prevzal Chion pojem akusmaticky zvuk®’ a pouziva jej pro
popis vztahu mezi zvukem a jeho zdrojem ve filmovém obraze. Toto adjektivum ptivodné
znamena poslechovou situaci, pti které slySime zvuky bez toho, aniz bychom zaroven vidéli
jejich ptic¢inu nebo zdroj. Podle Chiona jde o jeden z definujicich ryst médii jako telefon nebo
rozhlas, ale rovnéz filmu a televize ¢i kazdodenniho zivota (lidského i1 zviteciho). Funkce
akusmatickych zvukt (zejména akusmatického hlasu) Chion interpretoval a popsal v ramci
audiovizualnich analyz n¢kolika americkych a evropskych hranych filmt (z poc¢atku zvukové
éry i modernistickych).”® Akusmatické zvuky jsou v Zivoté i v hrané kinematografii b&znym a
normalnim jevem, ktery v§ak mize (ale nemusi) mit podstatny vliv na zptisob nasi percepce,
vétSinou nevédomé. Efekty akusmatické percepce se 1isi podle toho, zda jsme pfedtim zdroj
zvuku vidéli (a mentaln€é neseme jeho vizudlni reprezentaci), nebo jsme jej nevidéli a zvuk je
abstraktn&jsi a zahadn&j§i.> V kompilagnich archivnich filmech akusmatické zvuky zdanlive
nemaji takovou moc (ve srovnani s ptiklady, které uvadi Chion), ale zaroven se jednd o
ptirozeny prvek jejich zvukové kompozice, zejména ve form¢ voice-over komentare, ale
rovnéz v kategorii hudby a v nékterych ptipadech také ruchovych prostiedki. Opakem
akusmatického zvuku je vizualizovany zvuk, tedy zvukova udalost, pii které ¢aste¢né nebo
zcela vidime redlnou nebo piedpokladanou ptic¢inu zvuku.

Vyznamnym a ¢asto diskutovanym problémem v teorii filmového zvuku je postaveni
zvuku a obrazu. Michel Chion pfiSel jiz v roce 1985, ovlivnén myslenim Pierra Schaeffera,

vrxe x 60

S rozliSenim tfi riznych druhd zvuku podle vztahu k obrazu a k vlastnimu zdroji ¢i pfi¢iné.

Jedna se o:

I. son in (onscreen zvuk): zvuk, jehoz zdroj vidime (nebo si to myslime) v obraze

v moment¢, kdy je zvuk emitovan;

S IBLAHA 2014: 53]

> Chion uvadi [CHION 2009: 465], Ze Pierre Schaeffer termin poprvé pouzil jiz v roce 1952 (dle jinych zdrojt
spolecné s Jérome Peignotem, 1955), aby popsali posluchacsky zazitek z konkrétni hudby. Adjektivum
akusmaticky pochazi z francouzského acousmatique, které je odvozeno od feckého slova akousmatikoi. Slovo
odkazuje ke studentim-novackiam feckého filozofa Pythagora, ktefi byli nuceni sedét pii pfednasce v absolutnim
tichu a poslouchat ucitele, ktery prednasel zpoza opony, aby se tak studenti lépe soustiedili na vyklad pfednasky.
Od adjektiva akusmaticky potom Chion ve své teorii audiovizuality odvozuje dal§i pojmy akusmatizace,
akusmaton, akusmetr a anakusmetr. [CHION 2009: 265-267] Slovo pozdéji proniklo i do jinych oblasti
(zejména sonologie nebo filozofie zvuku), ale napt. u Ivo Blahy jej nezaznamename.

% Asi nejvétsi prostor pfi uvazovani o akusmatickém zvuku vénuje Chion filmu Zaver doktora Mabuse (Das
Testament des Dr. Mabuse, 1933, r. Fritz Lang).

% Tamtéz.

% [CHION 2009: 249]
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I. son hors-champ (offscreen zvuk): zvuk, jehoZ pfi¢ina neni soucasné viditelna v
obraze, ale kterou si umime jednoduse predstavit ve stejném cCase, ve kterém se

odehréava akce v obraze, a v prostoru, ktery sousedi s tim, ktery je v obraze;*!

I11. son off (nediegeticky zvuk — tj. voice-over a doprovodna hudba): zvuk emitovany z
neviditelného zdroje, ktery navic patii do ¢asu a/nebo mista odliSného od ¢asoprostoru

akce zobrazené v obraze.

Grafické znazornéni téchto audiovizualnich vztahli mezi nimi zaroven naznacCuje hranice,
které mize zvuk v postaveni viici obrazu piekracovat i v ramci jedné scény nebo sekvence
zabéru. Je z n¢j také patrné, ze ve dvou piipadech (offscreen a nediegeticky zvuk) se jedna o
akusmatickou zonu a v ptipadé onscreen zvuku o zonu vizualizovaného zvuku, ale zaroven
také o jednu skupinu zvukid nediegetickych a dvé skupiny zvuki diegetickych. Chion k tomu
dodava: ,,..co je diegetické, neni vzdy viditelné, a co je neviditelné, neni vzdy

nediegetické.“®?

ACOUSMATIC 201

OFFSCREEN NONDIEGETIC

ONSCREEN

VISUALIZED ZONE

Obr. 15

% Michel Chion rekapituluje, Ze divaci, reziséfi a teoretikové rané¢ho zvukového filmu (1927-1935) se vice nez
my v soucasnosti zajimali o problematiku synchronicity a asynchronicity. To, co dnes oznaCujeme terminem
offscreen zvuk (tj. zvuk vychazejici zpoza obrazového ramu), tehdy nazyvali (napt. Ejzenstejn v roce 1928)
asynchronnim zvukem, to znamend zvukem doCasné odd€lenym od toho, co se nachazi v obraze, nebo 1épe
feceno nepodléhajicim rytmu obrazu. Termin asynchronni zvuk se pouzival pro jednoduchy zvuk, ktery ve stejny
Cas slySi postava v obraze, zatimco dnes jej nazyvame offscreen zvukem. [CHION 2009: 241]

%2 [CHION 2009: 249-250]

% The Tri-Circle [CHION 2009: 249-250]
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Ivo Blaha se s Chionem v rozliSeni zvuku vici obrazu v zasad¢é shoduje, mohou podle néj

nastat tfi situace:**
1. Redlné postaveni (diegeticky zvuk): a) piimo v obraze, b) mimo obraz
2. Pruvodni (paralelni) postaveni (nediegeticky zvuk)

Blaha tedy rozliSuje stejné kategorie jako Chion, pouze nepouziva pojmy akusmaticky a

vizualizovany zvuk. Navic jako tfeti kategorii vSak Blaha uvadi:

3. Zamérny rozpor s obrazem — ,kdy spolu obraz a zvuk zcasti ¢i zcela nesouhlasi,
vazou se vSak k sobé nepfimo, to znamena pies divakovo védomi. (...) Obvykle zde
mluvime o obrazové zvukovém kontrapunktu. (Mize se tykat jakéhokoliv druhu

zvukovych prostfedkﬁ.)“65

Pravé rozpor zvuku a obrazu je v oblasti found footage a kompilacnich filmt oblibenou a
roz§ifenou praxi a technikou, zejména ve filmech kritickych K prevzatym archivnim zab&ram.
Pro nesoulad mezi zvukovou a obrazovou slozkou se ve filmové teorii ¢asto pouziva termin
kontrapunkt (tyka se to predeviim hudby),®® Michel Chion jej viak povaZuje za
problematicky a navrhuje misto néj pouzivat spiSe spojeni disonantni harmonie,®” které podle
n¢j lépe vyjadiuje momentalni nesoulad mezi metaforickou povahou obrazu a zvuku.®® Na
Chiona v tomto ohledu navazuje Holly Rogers pfi analyze zvukové slozky experimentalnich
filma, kdyz hovoti o audiovizudlni disonanci.®® Ta se podle ni vyskytuje ve dvou formach —

Vv prvnim piipadé¢ disonance vznikda pomoci nové nahranych a v postprodukci pfidanych

% [BLAHA 2014: 30-32]

% [BLAHA 2014: 31]

% Tak jej pouziva také Ivo Bléha: ,K ozvla§tnéni podoby audiovizudlniho dila mize prispét nejen stylizace
zvuku ¢i obrazu, ptipadné obou zaroven, ale také jejich zamérné rozporny vzajemny vztah, tj. kontrapunktické
spojeni slofek, které samy o sobé& hloubgji stylizované nejsou.“ [BLAHA 2014: 105]

 Té7 audiovizudlni disonance — efekt diegetického rozporu mezi uritym zvukem a obrazem nebo mezi
realistickym zvukovym prostfedim a ramcem, ve kterém jej slySime. V hrané nebo animované kinematografii
byva rozpor utvoien nejéastéji v uréité opozici (napi. piiroda/kultura, historicka minulost/sci-fi — viz val¢ik Na
krasném modrém Dunaji v Gvodu filmu 2001: Vesmirnd odysea (2001: A Space Odyssey, 1968, r. Stanley
Kubrick)). Chion upozoriuje, ze disonance muze byt obtizné dosahnout, zejména kvili psychofyziologickému
procesu synkreze, pfi kterém nenucen¢ splyva to, co vidime a sly§ime. [CHION 2009: 475]

% Kontrapunkt je termin pfevzaty z hudebni teorie, kde viak znameni néco odli¥ného. V klasické hudb&
kontrapunkt vyjadiuje soulad zvukt (hlasti) v horizontalni roving, oproti tomu soulad zvuki (hlast) ve vertikalni
roviné se nazyva harmonie. Chion v8ak dodavd, Ze ani termin harmonie nezohlediiuje specifi¢nost
audiovizualnich jevi. [CHION 1994: 37-39] O kinematografii tedy miizeme fici, Ze obraz Casto funguje jako
melodie a zvuk jako harmonie. Jsou neodd€litelné, ale je to samoziejme ,,melodie” obrazu, kterd ma vad¢i roli a
,nese celkové vyznéni, a to je to, co si védomé pamatujeme. [CHION 2009: 216]

% ROGERS, Holly, BARHAM, Jeremy (eds.). The Music and Sound of Experimental Film. Oxford: Oxford
University Press, 2017, s. 6-8.
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zvukili, které mohou s obrazem vytvafet vztah od naprosté synchronicity az po kritické
rozpojeni obrazu a zvuku (viz Swastika); druha forma audiovizualni disonance vznika pfi
pouziti pfevzaté hudby, populdrni ¢i dobfe znamé, kdy mize prostfednictvim intertextuality a
neobvyklé juxtapozice zvukl a obrazli dochazet k nesouladiim, které jsou v zanru found
footage a kompilaéniho filmu pomémné bézné (viz Hitlerova hitpardda). Audiovizualniho
rozpojeni mize byt dosazeno piimo, prostiednictvim ironie, dekontextualizace ¢i opétovného
vyuziti znamych zvukovych objekti v ne¢ekaném spojeni s obrazem.

V obou knihach (1994, 2009) uvazuje Michel Chion o problematice horizontdlnich a
vertikdlnich vztahii mezi zvuky a obrazy, a to analogicky khudebni terminologii.
Audiovizudlni vztah je podle né&j ,,z 90 % zobecnény KuleSoviv efekt, ale misto efektu
,horizontalniho* (promitnuti vyznamu nebo efektu jednoho prvku do prvku nésledujiciho ¢i
ptedchézejiciho) se jedna o efekt ,,vertikalni* (soubéznd projekce jednoho prvku do druhého),

ktery je mnohem bezprostfednéj$i a produkuje iluzi nadbyteénosti.“70

Vertikalni vztahy se
utvareji mezi simultdnnimi jevy (v pfipad¢ kinematografie tedy zvukem a obrazem), naopak
horizontalni vztahy jsou utvareny v ¢ase, percepce zvuki a obrazli probiha evoluci a pohybem
Vv Case, kazdy prvek proto musi byt posuzovan v tomto vyvoji, zejména pokud vedou k tzv.
tempordlni vektorizaci.”" Chion usuzuje, Ze vertikalni vztahy (zvuk s obrazem) maji &asto
pfrevahu nad horizontalnimi, s vyjimkou ptipadd, jako je pravé temporalni vektorizace.

V knize La Voix au cinema (1982)" pronesl poprvé myslenku, Ze vlastné neexistuje
zadny soundtrack, pfi¢emz o terminu soundtrack uvazuje v technickém ohledu jako o zvukové
stopé. Ma tim na mysli, Ze pokud posuzujeme zvuky oddélen¢ od obrazu, nemaji takovou
vnitiné koherentni jednotu jako obrazova slozka, protoze kazdy zvukovy prvek vstupuje do

simultanniho vertikalniho vztahu s narativnimi elementy v obraze (postavy, akce) a

vizualnimi prvky textury €i prostfedi, tyto vztahy jsou tak pfimocarej$i a vy€nivaji vice nez

O TCHION 2009: 231]

™ [CHION 2009: 478] Tempordlni vektorizace znamena, kdyz jsou zvukové prvky a/nebo obrazové prvky
prekryvany a poskladany tak, ze umoznuji divakovi dopiedu predvidat jejich kfizeni, setkavani nebo stiet. Toto
ocekavani je bud’ naplnéno nebo nesplnéno (napi. melodie se zietelnym obloukem, zrychlujici rytmus, vyslovena
véta, ktera smétuje ke svému konci). [CHION 2009: 495]

2 [CHION 2009: 498] Zvuk také umoziluje temporalizaci obrazu, audio-viziogenicky efekt souvisejici s
pfidanou hodnotou, pii némz zvuk dodava obrazim délku trvani, kterou samy o sobé nemaji. [CHION 2009:
495]

¥ Kniha byla v ptivodnim jazyce publikovana v roce 1982, v prekladu Claudie Gorbman do angliétiny jako The
Voice in Cinema poté v roce 1999 v nakladatelstvi Columbia University Press. Cesky filozof a piekladatel z
francouzstiny Josef Fulka ji dokonce pielozil do ¢estiny (Hlas ve filmu, 2008) a nakladatelstvi AMU ji pfipravilo
k vydéani (2011), kvtli problémiim s autorskymi pravy vsak z jeji publikace nakonec seslo. Josef Fulka mi
pieklad poskytnul, proto v pfipad¢ citace této knihy vychazim z n¢;.
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jakékoliv vztahy mezi jednotlivymi zvuky navzajem.’* Neexistence soundtracku je jednou
z klicovych tezi, které Chion uvadi v predmluvé knihy Film, A Sound Art — z této myslenky
vyvozuje, ze nelze studovat zvuk filmu nezavisle na obraze, a z toho diivodu neni mozné délat
ani opak, tedy studovat obraz samostatng.” Jinym dutlezitym tvrzenim je, ze film je nutné
povazovat za uméni simulaker, ve kterém zvuky a obrazy neptekladaji pouze audiovizualni
svét, ale vSechny druhy vjemil, a proto jsou v jeho praci dulezité koncepty renderovdni a
trans-smyslového vnimdni.”® Chion ¥ika, Ze jev synkreze nelze ovladat, protoZe nas okamzitd
vede Kk utvareni vztahu silné vzajemné zavislosti a pfisuzovani jednotného zdroje zvukim a
obraztim, které mohou byt ve své podstaté velmi odlisné a pochazet z velmi riznych zdrojt,
Gehoz film hojn& vyuziva zejména pii postsynchronizaci a produkci zvukovych efekti.”’
Diilezitd prace je proto odvedena tzv. remnderovinim (,vykreslovanim“)’® zvuku, neboli
procesy, kdy divdk filmu vniméa zvuky jako pravdivé a zapadajici, avSak ne proto, ze by
reprodukovaly to, co by v dané situaci bylo slySet ve skuteCnosti, ale protoze renderuji
(vykresluji, vystihuji) pocity a vjemy s danou situaci souvisejici. Pfi uvazovani o realistickych
a narativnich funkcich diegetickych zvuka (hlasy, hudba, ruchy) musime proto podle Chiona
rozliSovat mezi renderovdanim a reprodukci. Pokud se nam jako divakiim jevi zvuky ve filmu
pravdivé, neznamena to, ze reprodukuji to, co by bylo slySet ve skutecnosti, ale Ze renderuji
(zprostiedkovavaji, vyjadfuji) pocity asociované se situaci v obraze.”” Renderovéani vzniké
v kontextu audiovizualniho vztahu a je zvukem projektovano do obrazu, proto divak nabyva
iluze, Ze zvuk je vyjadfen pifimo tim, co vidi.® Jak fika Chion, , realita je jedna véc, a jeji
transpozice do audiovizudlni dvojrozmérnosti (plochy obraz a obvykle monofonni zvukova

stopa), kterd vyzaduje radikélni smyslovou redukci, je véc dalsf.«®

Renderovani zvukovych
prostiedkil, predevSim ruchii, v archivnich zabérech se zdmérem realisticnosti je jednou ze
strategii zvukového zpracovani kompila¢nich filmu, jak bude vysvétleno v kapitolach o

Swastice a Blokddé.

" [CHION 1994: 40]

™ K této tezi Chion dodavé: ,,Domnivam se, 7¢ v tomto bodé se mé negativni diktum setkava s nejvétsim
odporem mezi mymi francouzskymi kolegy. [CHION 2009: xi]

"® Trans-smyslové vnimdni nepatii k zadnému konkrétnimu smyslu, ale miize cestovat mezi senzorickymi
kanaly, aniz by byl jejich obsah nebo efekt omezen na jediny smysl. Pfikladem mize byt vSe, co n&jak souvisi s
rytmem. DalSimi kategoriemi trans-smyslového vnimani je textura a zrnéni. [CHION 2009: 496]

" [CHION 2009: 214-215]

"8 Tento pojem, ktery Chion pouZiva od roku 1988, nemé v &eiting jednoznacny ekvivalent, proto pouZivam
pocestény ndzev renderovani, ktery se uziva také v oblasti grafického designu. Renderovani etymologicky
vychazi z originalniho fr. rendu (vystihnout, zachytit), v anglickém ptekladu to render (vystihnout, vyjadfit,
vyli€it, interpretovat, prelozit). V nékterych odvétvich se v tomto vyznamu pouziva slovo vykreslit.

" [CHION 1994: 109]

% [CHION 2009: 488]

8 [CHION 1994: 96]
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Podobné efekty popisuje Ivo Blaha v kapitole zabyvajici se mirou stylizace zvuku (termin
renderovani v§ak nepouzivad). Stylizaci zvuku chépe jako jednotny osobity zpiisob zpracovani
dila alnebo za esteticky ucinnou metodu deformace Vuméleckém zobrazeni skutecnosti.
Stylizace se uplatiuje bud’ preménou zvuku (Gpravou jeho pivodni podoby) nebo jeho
zamenou (nahrazenim zvukem zcela jinym, pfipadné tichem), protoze je vSak zvukové
vyjadieni ve filmu do urité miry stylizované vzdy, oznaCuje tak predevSim ptipady
napadného odklonu od realistické polohy, ktery je dosahovan vyraznou deformaci zvukovych
prostiedki.? Jestlize divak posuzuje pravdivost zvuku, odkazuje se tedy spiie na kody
vytvofené samotnou kinematografii nez na svou hypotetickou zkuSenost, film totiz rozvinul
vlastni specifické kody realismu, které souviseji s jeho technologii.?* Chion proto nemluvi o
veérohodnosti reprodukce, ale spiSe o rozliseni zvuku, coz z technického hlediska znamena
ptedevsim jeho ostrost a ptesnost pii renderovani zvukovych detailt. RozliSeni je funkci Sitky
frekvencniho pdsma (frekvence od extrémné nizkych po extrémné vysoké) a také jeho
dynamického rozsahu (amplituda kontrastu, od nejslabsi po nejsilnéjsi), da se tedy popsat
pfesnymi kvantifikovatelnymi vlastnostmi, podobné¢ jako rozliSeni nebo ostrost u
fotografického ¢i video obrazu. Vysoké frekvence odhaluji mnoZzstvi detailti a informaci, ¢imz
ptispivaji k efektu vétsi pritomnosti a realismu (vice viz kapitola o ruchovych prostiedcich a
audiovizualni analyzy filmt Swastika a Blokdda).®* Rozliseni zvuku je dalezitym prostiedkem
exprese ve filmu a ma mnoho konsekvenci — pro zvuk a vznik tzv. hyperrealistického

efektu® je zasadni a ma jen malo spole¢ného s na§i zkuSenosti primého poslechu, kviili

8 IBLAHA 2014: 105-106] Dale pise: ,N&kdy Ize zvlastniho vyznéni scény dosdhnout i prostym vypusténim
veskerych redlnych zvuki zobrazeného prostiedi kromé akéniho ruchu spojeného s postavou: Muz jede na kole
méstskou ulici, veskery dopravni provoz kolem néj vSak probiha v naprostém tichu. Jediny zvuk, ktery je slySet,
je vrzani muzova velocipedu. Aktér se tak v obraze stava centralnim bodem, je jakoby pod lupou. Divak
automaticky soustfedi plnou pozornost pravé na ngj.“ [BLAHA 2014: 106]

8 [CHION 1994: 107, 108]

8 [CHION 1994: 98]

8 Hyperrealisticky zvuk je takovy, ktery je zamérné ,piehnany* pro dramaticky nebo narativni G&inek filmu.
Konkrétni zvukovy prostiedek muize byt zesilen, pfiblizen ve zvukovém planu nebo zostien a pozménén, aby se
zvyraznila jeho pfitomnost. O hyperrealistickém filmovém zvuku viz LANGKJAER, Birger. Making fictions
sound real — On film sound, perceptual realism and genre. MedieKultur. 2010, ¢. 48, s. 5-17.

Rachel MagShamhrain zmifiuje knihu Steva Wurtzlera, v niz pouziva termin pseudosynchronni zvuk (analogicky
k ranému zvukovému filmu), ktery je navrZen tak, aby se jevil pfirozené, piestoze ve skutecnosti se nejedna o
loka¢ni zvuk, ale o jeho ndpodobu. Proces popisuje jako ,,pfibliznou synchronizaci se zobrazenymi zdroji, aby
jej odlisil od skute¢né synchronizace. WURTZLER, Steve. Electric Sounds. Technological Change and the Rise
of Corporate Mass Media. New York: Columbia University Press, 2007, s. 247—48. via MAGSHAMHRAIN,
Rachel. Ways of making him talk: the sonic afterlives of Hitler's silent home movies in Philippe Mora's
‘Swastika' (1974) and David Howard's 'Hitler Speaks' (2006). In: Germanistik in Ireland: Yearbook of the
Association of Third-Level Teachers of German in Ireland, 2013, ¢. 8, s. 125-126.
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preciznosti proto musime hovofit o vysokém rozliSeni a nikoliv o vysoké vérohodnosti

zvuku &

3.2 Audiovizualni analyza

V zavéretné kapitole knihy Audio-Vision: Sound on Screen piedstavuje Chion tvod do
audiovizualni analyzy a ptedestird obecny postup, jakym je mozné pi1 vyzkumu filmového
zvuku postupovat. Na konkrétnim piikladu nacrtava osnovu analyzy, prostfednictvim které se
snazime pochopit, jakym zptsobem urcita filmova sekvence nebo cely film kombinuje zvuky
a obrazy.®” Chion podrobné rozebird dvé konkrétni filmové sekvence, mym zamérem je vSak
podrobit analyze celé filmy, proto je nutné postup doplnit o nekteré specifické kroky nebo
otazky, které si ve vztahu k predmétu a cili prace kladu. K rozsifeni ¢i upiesnéni analytického
postupu vybizi sam Chion, ale také Alvim a Carreiro v zavéru zminované studie o dostupnych
metodach analyzy zvuku, kdyZ konstatuji: ,,Kazdy vyzkum vSak nakonec musi byt zamyslen
individualné. Podle typu objektu-filmu, ktery chceme analyzovat, a vysledki, kterych chceme
dosahnout, musime v kazdém vyzkumu zvolit nejlepsi dostupnou metodu a pilnou praci ji
adaptovat, preformulovat a korigovat dil¢i prvky tohoto pfistupu, coz umozni vyvinuti
specifické metody potfebné pro feSeni vyzkumnych otdzek, jez jsou takeé unikétni.“® Postup
audiovizudlni analyzy spociva ve tfech vzdjemné souvisejicich krocich, pfi nichz zjiStujeme
zvukové dominanty dila a jeho ¢asti a obecnou charakteristiku zvukové kompozice filmu ve
vztahu K obrazu, registrujeme dilezité synchroniza¢ni body a jejich funkce a provadime
komparativni analyzu audiovizudlnich vztahti vzhledem k narativnim aspektim filmu, tj.
posuzujeme roli zvuku a jeho pfidanou hodnotu. Chion konstatuje, ze pravdépodobné
neexistuje idedlni postup, jak pozorovat audiovizudlni sekvenci ¢i film, ale navrhuje zkoumat
zvukové a obrazové elementy oddélené pomoci maskovaci metody, piedtim, nez je spojime

zpatky dohrornady.89 Podrobny postup v rdmci jednotlivych krokl analyzy zavisi na typu

8 [CHION 1994: 99]

87V kapitole s nazvem Introduction to Audiovisual Analysis nejprve na studentskych analyzach uvodni sekvence
z filmu Sladky zZivot (La dolce vita, 1960, r. Federico Fellini) vysvétluje klady a uskali této metody. Ve druhé
Casti se vénuje vlastni ukazkové analyze audiovizudlnich vztahi Gvodni sekvence filmu Persona (1966, r.
Ingmar Bergman). [CHION 1994: 185-213]

% [CARREIRO, ALVIM: 2016]

8 Metoda spodiva v tom, Ze si danou sekvenci pustime ndkolikrat za sebou, pfi¢emz jednou vnimame zvuk i
obraz soucasné, jindy ,,zamaskujeme® obraz nebo naopak vypneme zvuk. To ndm umoznuje vnimat zvuky a
obrazy oddélen¢ samy o sob¢, tedy nikoliv pod vlivem synkreze, kdy se vzajemné ovliviuji a kdy mtze byt
podobny rozbor o$idny. [CHION 1994: 187-188]
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analyzovaného audiovizudlniho dila a pfedem definovanych cilech. Pro popis jednotlivych
prvkii a funkci zvukovych prostfedkti vychdzim z Chionovy a Bldhovy terminologie

audiovizualnich vztahu.

Puvodni a pridané zvukové prostiedky v archivnich zabérech

Problematika rozliSovani mezi ptavodnimi a pfidanymi zvukovymi prostifedky u Chiona
znamena zejména distinkci mezi synchronnim a postsynchronnim zvukem. Pti kompilovani
dokumentarniho filmu z archivnich zabérti vyvstava pro reziséry otazka, jak zachazet
s ptivodni zvukovou stopou zabért,, pokud existuje, a zda doplnit archivni zédbéry o nové
zvukové prostiedky, at’ uz také archivni ¢i nové vytvofené/nahrané. Jelikoz kompilacni filmy
byvaji sestaveny ze zabérii rizné obrazové kvality, existence/neexistence pivodni zvukové
stopy miize byt dilezitym kritériem pro zatfazeni nékterych obrazovych materialti do filmu.
Kompilaéni filmy o nacistickém Némecku sestdvaji z archivnich zabéri pochazejicich
zZ rozliénych zdroju a lisicich se jak ve formatu filmu, tak ve fotomateridlovych kvalitach a ve
stupni jejich poSkozeni. Zdrojovy material se v extrémnich polohach pohybuje od znaéné
poskozenych zabéru po zabéry pokrocilejsi obrazové kvality, jako v pfipad€ barevného filmu,
kterym disponovala pfedevsim privilegovana vrstva némecké spolecnosti. Riznoroda skala
zachovalosti se tyka také zvukové slozky =zabéri, pokud technické vybaveni viibec
umoziovalo zvuk s obrazem snimat. Kompila¢ni filmy o Tteti {i§i a druhé svétové valce se
navzajem odliSuji v poméru, v jakém obsahuji pivodni zvukové prostiedky, jiné archivni
zvukové nahravky (napf. popularni dobové pisné&, klasickou hudbu, zaznamy rozhlasového
vysilani atp.) a zvuky nahrané a ptidané v postprodukéni fazi vzniku filmu. Toto specifikum
kompilacni tvorby je potieba pii audiovizualni analyze registrovat, ne vzdy je ale mozné
jednoznacné identifikovat pivod a zdrojovou povahu pouzitych zvuki, proto do velké miry
vychazim zudaji o filmech a sekundarnich zdroji, jako jsou napf. rozhovory s tvurci.
V nékterych ptipadech je mozné zdrojovou povahu zvuka posuzovat podle jejich objektivnich
parametrd, pokud vSak nejsou zdmérn€ simulovany. Smyslem tohoto pomocného kroku, ktery
vV Chionov¢ audiovizudlni analyze neni definovan, je sledovani miry uziti plvodnich a
pfidanych zvukovych prostfedkti a jejich funkci ve vztahu k archivnimu obrazovému

materialu.
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Urceni dominant a obecna charakteristika

Pti audiovizudlni analyze kompila¢niho filmu v prvni fad¢é registruji jednotlivé zvukové
prostiedky a kategorie pfitomné v dile, tedy mluvenou fe¢, hudbu a ruchy, a sleduji, které
Z nich pfevladaji nebo jsou upozadény a ve kterych castech filmu. Dale je potieba
charakterizovat obecnou kvalitu zvukt a obzvlasté jejich konzistenci neboli stuperi interakce
zvukovych elementii. Ty mohou byt kombinovany a utvaiet obecnou zvukovou texturu, nebo
mohou byt pouzZity oddsleng, Giteln&.*® Blaha uvadi, Ze v audiovizualnim dile je mozné urdit
dominantni zvukovy prostiedek, dulezitou otazkou je pak jejich vyznamova hierarchie. Podle
druhu zvukovych prosttedki v dile Ize rozliSovat typy zvukové skladby, napt. komentar +
hudba; komentat + ruchy + hudba apod., pficemz omezenim zvukové kompozice pouze na
n&které druhy zvuku se zvyraziuje stylovost zvukové kompozice.** \/ prvnim planu vystupuje
obsahové nosny zvukovy prostiedek zakladniho informativniho vyznamu: obvykle dialog ¢i
voice-over komentaf, eventualné hudba ptedstavujici Gstfedni soucast dila (postaveni ale
muzou zastavat i ruchy). Druhy plan tvoii kupfikladu detailni ruchy souvisejici s akci, nebo
hudba, kterd dopliuje vidéné, nevaze vsak na sebe plnou pozornost. Do tfetiho planu obvykle
spadaji zvukové atmosféry, jejichz tikolem je mimo jiné vytvaret vérohodné zvukové pozadi,
a tim zaclenovat akci do prostoru, charakterizovat urcité prostfedi, podporovat kontinuitu
fetézce zvukovych ploch atd.” Obdobné jako u filmového obrazu lze i u zvuku rozeznavat
razné velikosti zdbérii, je vSak nutné urCovat charakter zvuku ve vztahu k obrazu. Podle
Blahy lze vymezit pfinejmensim typy zfetelné odliSné svou povahou, jako je zvukovy detail,

eventualng makrodetail a zvukovy celek.*®

Lokalizace kli¢ovych synchroniza¢nich bodi

Vy¢nivajici synchronizac¢ni body jsou podstatné pro vyznam a dynamiku sekvence ¢i filmu,
mohou fungovat také jako forma filmové interpunkce. Jejich frekvence a distribuce v priabéhu
trvani filmové sekvence urcuji jeji audiovizudlni frazovani, které je organizovano kolem

vSech audiovizudlnich efektli souvisejicich s asem a rytmem, a rovnéz vytvaii efekty

% [CHION 1994: 189]
" IBLAHA 2014: 51]
%2 IBLAHA 2014: 61]
% [BLAHA 2014: 51]
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V}'/znamu.94 Pii analyze proto lokalizuji kli¢ové body synchronizace, tedy vystupujici
synchronni zvukovo-obrazové momenty (napf. dramaticky stfih zvuku i1 obrazu zaroven,
narazové zvukové efekty nebo intonace, slova pronesena durazné a souvisejici s obrazovou
akci apod.). Synchronizacni body mohou klast diiraz na horizontdlni ucinky (plynuti
zvukového toku) nebo naopak akcentovat vertikalitu dirazem na jedine¢ny audiovizualni

moment.*®

Komparace auditivnich a vizualnich elementi

Pro komparaci zvukii a obrazi si 1ze pomoci pozorovanim maskovaci metodou. Zameétuji se
na to, jakou roli zastavaji jednotlivé zvukové prvky v naraci filmu, jakymi zplsoby se
zvukova a obrazova slozka dopliuji, zda si protiteci nebo se duplikuji. Obraz a zvuk lIze podle
Chiona srovnavat v n€kolika ohledech, napt. porovnanim jejich forem a textur.”® Mohou mezi
nimi existovat napadné rozdily v parametrech, napt. v kontrastni rychlosti mezi obrazem a
zvukem nebo v odlisné ostrosti prvki — napt. pokud je detailni a plny zvuk kombinovan s
»~fozmazanym® ¢i nepiesnym obrazem atp. Problém obecného srovndni mize byt podle
Chiona shrnut do dopliujicich otazek: ,,Co vidime z toho, co zaroven slySime? SlySime napf.
ulici, pochodujici vojaky, hlasy. Jsou jejich zdroje viditelné? Nachézeji se mimo obrazovy
ram, nebo jsou nam vnuknuty vizualné? Co slySime z toho, co zaroven vidime?“®" Hledanim
odpovédi na tyto otazky 1ze nalézt negativni zvuky v obraze (obraz je ptedpoklada, ale film je
neprodukuje ke slySeni) a megativni obrazy ve zvukové stopé — tedy pouze naznak jejich
pritomnosti vyjadieny zvukovymi prostfedky. Negativni zvuky 1 obrazy nejsou jevem pouze
hraného filmu, ale pomérné Castym efektem pouzivanym také v kompilacnich archivnich

filmech, ve kterych byl zvuk dodan postprodukéné.

% Audiovizualni frazovani je podle Chiona vie ve filmové sekvenci, co se tyka organizace &asu a rytmu, véetné
dychani, naCasovani vy¢nivajicich prvka, interpunkce, pauz, krystalizace Casu, temporalni vektorizace, tenze Ci
relaxace. [CHION 1994: 190] a [CHION 2009: 469]

% [CHION 1994: 207]

% [CHION 1994: 210]

%" Chion: ,,Tato symetrickd otazka je hiife zodpovéditelna, jelikoz potencidlnich zdrojii zvuku v zab&ru byva
vice, nez si oby¢ejné myslime.* [CHION 1994: 207]
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3.3 Strukturace vysledki analyzy

Pro piehlednost a konzistentnost jsem piikrocil k moznosti interpretovat vysledky analyz
v podkapitolach podle jednotlivych kategorii zvukovych prostfedkl, tedy mluvené feci (v
tomto piipadé predeviim voice-over komentate), hudby a ruchi.”® Vzhledem k tomu, ze mym
zdmérem je analyzovat celd dila a vSimat si obecnych i specifickych aspekti jejich
audiovizudlni kombinace, nebude analyza sestdvat z detailniho rozpisu simultdnnich
filmovych prvkd, jak to vukazce ¢ini Michel Chion, ale rovnou jejich interpretace.
Vysledkem jsou kapitoly zamétené na jednotlivé kompilaéni filmy, u nichz je kladen vétsi
diraz vzdy na ten zvukovy prosttedek, ktery ma v ramci zvukové kompozice filmu
dominantnéj$i postaveni, aby bylo mozné jeho stylové variace a funkéni vztahy k obrazu
komparovat s pfibuznymi snimky. Audiovizualni analyzu vzdy ptedchazi podkapitola o
produkénim a distribuénim kontextu jednotlivych kompilacnich filmi, ptivodu zdrojového

archivniho materialu a sekundarnich informacich vztahujicich se k jejich zvukové produkci.

3.3.1 Mluvena rec a voice-over

(Obycejny fasismus, Hitlerova kariéra)

V prvni tfetin€ analytické Casti prace se zabyvam primarné zvukovym prostiedkem mluvené
feCi, predevSim mluvenym komentadfem (voice-overem), a tvoii ji audiovizudlni analyzy
kompilaénich film Obycejny fasismus (1965) a Hitlerova kariéra (1977), v nichzZ je voice-
over a ostatni mluvend fe¢ (kombinace nové pfidanych a pivodnich zvukil) pfevazujicim
zvukovym prostiedkem, ktery do velké miry ptebira kontrolu nad ptevzatymi archivnimi
zabéry, avSak v kazdém z filmu tak ¢ini odliSnym zptsobem. Pti audiovizudlni analyze téchto
filmi vénuji pozornost vSem zvukovym prosttedkim v dile, vétsi diraz je vSak kladen na
vztahy voice-over komentaie a ostatni mluvené feci k obrazu a jejich roli v audiovizualnich
vztazich a pomér k ostatnim zvukovym prostfedkiim Vv ramci zvukové kompozice filmu.
Druhotné se na prikladu téchto dvou filmi zaméruji na typy voice-over komentare

z hlediska perspektivy a nuance v jeho vztahu k archivnimu obrazovému materialu a pri

% 0 zvlastnim statutu filmového ticha jako zvukového prostiedku bude pojednano v analytické Gasti prace
zamétené na ruchy.
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analyze reflektuji zpisob a styl mluveného komentire a jeho funk¢ni uplatnéni pri
konvenéni a ironické naraci.”

Voice-over komentar je typicky pro vykladovy modus dokumentarniho filmu,'® ktery
je nejrozsifenéjsim modem také mezi kompila¢nimi archivnimi filmy. Kinematografie obecné
je podle Chiona verbocentrickd, coz znamena, ze vSechny prvky filmu jsou védomé ci
nevédomé orientovany k obecnému cili srozumitelného dialogu, a zaroven vokocentricka,
nebot’ z mixu vSech zvuku je to pravé hlas, ktery pfitahuje a soustfed’'uje nasSi pozornost,
podobné jako u oka piitahuje pozornost lidsky obliéej.101 Jak jiz bylo zminéno, voice-over
V kompila¢nich filmech je nejcastéji akusmatickym hlasem a ma tedy podobné funkce a
implikace jako akusmaticky zvuk zkoumany Chionem v hrané kinematografii. Pfi rozboru
vztahu mezi tim, co je feceno, a tim, co je ukazano, pak Chion rozliSuje n¢kolik ptipadi

neboli rétorickych figur:**

e vynechdni (c/omission) — dialog (¢i voice-over) je napadné neteény a mléenlivy o
udalosti nebo vyrazném detailu v prostiedi postav,

e kontrast (contrast) — postavy fikaji néco, co je v kontrastu s tim, co dé€laji, ne nutné
v protikladu,

e protiklad (contradiction) — co fika voice-over vypravéé, je popieno tim, co je v obraze
— takovy rozpor mezi feCenym a ukazanym se pouziva v komedii, napf. pro
zesmeésnéni postavy,

e kontrapunkt (counterpoint) — co postavy fikaji a délaji, nebo co tikaji a co se dé&je
kolem nich, probiha paralelng, bez n&jakého zvlastniho kontrastu nebo protikladu,

e skandovdni (scansion)™®

— to, co postava déla (nebo nedéld), kdyz mluvi, nebo téz
udalost v auditivnim (zatroubeni auta, zvuky zvitat) nebo vizualnim (projizd¢€jici auto)
prostiedi, majici za nésledek zdaraznéni nebo vyznaceni déje; skandovadni feceného

zobrazenym je jednou z oblibenych technik verbocentrické kinematografie.

99§ prihlédnutim k textim teoretikii dokumentarniho filmu Billa Nicholse (2010) a Stelly Bruzzi (2000), ktefi se
stylem mluveného komentare zabyvali.

90 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: NAMU, 2010. 320 s.

L TCHION 2009: 497 a 499]

192 TCHION 2009: 465-500]

103 Syubstantivum od slova skandovat — rytmicky mluvit, pronaset; provolavat hesla po slabikach. V &esting asi
neexistuje doslovny ekvivalent, nejbliz§im je rozklad, rozklddaz.
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3.3.2 Hudba

(Treti Fise v barvé, Hitlerova hitparada)

Druhy oddil analytické casti prace je vétsi mérou zaméfen na hudbu a jeji funkce
v kompilacnich archivnich filmech o Tteti fiSi a obsahuje audiovizualni analyzy kompila¢nich
filmt zamySlenych pro televizni vysilani Treti iiSe v barve (1998) a Hitlerova hitparada
(2004). V ptipad¢ prvniho jmenovaného snimku neni hudba jedinym pievazujicim zvukovym
prostiedkem (o tuto pozici se déli s voice-over komentafem), zaroven je ale soucasti zvukové
kompozice takika po cely film; rozborem hudebnich prvki ve vztahu k obrazu poukazuji na
tendence pievazujici v televiznich historickych kompilacich. Ve filmu Hitlerova hitpardda
rovnéz ve zvukové kompozici dominuje hudba, dobové pisné a skladby vSak slouzi mimo jiné

k tematické strukturaci filmu (a feceno s Chionem také ke strukturaci casu'®

) a k organizaci
obrazového materidlu, se kterym vytvaii Casté synchroniza¢ni body, napadna kontrastni
spojeni a ironické tropy usmériujici vyznam archivnich zabérti na vertikalni urovni. V ramci
analyz zjiStuji na jedné strané pomér uziti originalni (komponované) a ptevzaté (archivni)
hudby pfidané k archivnim zabérim a zpiisob kombinace a kontaminace hudby s ostatnimi
zvukovymi prostiedky. Registrovany jsou zejména narativni, afektivni a dalsi funkce
hudebnich prvkid a c¢isel, empaticky a anempaticky efekt hudby, ale také hudba jako
organizac¢ni princip skladby obrazového materialu,'%° jeji rytmizaéni funkce v audiovizualnim
fetézci nebo hudba v pozici didaktického kontrapunktu a audiovizudlni disonance. Pokud
hudba sleduje akci a gesta postav, jak je tomu typicky v animovaném filmu, byva tato
technika nékdy nazjyvana mickeymousing.'%

Tradi¢né byva hudba pojimana dvéma zékladnimi zplsoby — bud’ redundantné
zdvojuje emoce ptitomné jiz v obraze, napf. strach, Stésti, melancholii nebo smutek,
vV opacném piipadé hudba ptisobi jako kontrapunkt/kontrast k obrazu, ¢imz jej bud’ dopliuje
nebo vytvaii protichidny vyznam. Pro zakladni zplsoby pouziti hudby v souvislosti
s emoc¢nimi prvky zavadi Chion pojmy empaticky a anempaticky efekt (hudby). Empaticky
efekt (od slova empatie) je tvofeny hudbou, ktera je, nebo se zda byt, v souladu

s emocionalnim vyznénim scény — dramatickym, tragickym, melancholickym atd. Opakem je

%4 TCHION 2009: 407]

195 Spojeni zvukové a obrazové stopy od velmi t&sného po rozvolnéné. [BLAHA 2014: 65]

106 Mickeymousing (synchronizovany, zrcadleny ¢i paralelni hudebni doprovod) — v animovaném i hraném filmu
jde o techniku, ktera synchronizuje doprovodnou hudbu s akci v obraze. Mickeymousing spociva ve sledovani
vizualni akce synchronné s hudebnimi trajektoriemi (stoupani, klesani, klikaténi) a instrumentalni interpunkci
akce (rany, pady, zavirani dveii). [CHION 1994: 121-122] a [CHION 2009: 422]
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anempaticky efekt hudby, tj. zdanliva netecnost diegetickych hudebnich (¢i jinych zvukovych
prvki) k patetickému a tragickému vyznéni scény. Chion zde klade diraz na to, Ze
anempaticky efekt muze mit pouze hudba diegeticka, ktera je apaticka Kk emocionalné
intenzivnimu déni v obraze, napft. fyzickému nasili, Silenstvi, znasilnéni nebo smrti.’ Jako
treti pfipad pouziti hudby ve filmu uvadi Chion didakticky kontrapunkt, ktery vznika
v ptipadech, kdy netecnost hudby k situaci v obraze koresponduje s timyslem naznadit
n¢jakou dopliujici myslenku, kterou je tfeba Cist a interpretovat bez emociondlniho piesahu.
Nakonec Chion konstatuje, Ze existuji i pfipady, kdy hudba Zadnému z téchto tii typu
neodpovida. V kompilacnich archivnich filmech lze obecné nalézt vSechny typy pouziti
hudby, z nichz empaticky efekt hudby a didakticky kontrapunkt pfevazuji, anempaticky efekt
je vzhledem ke své specificnosti (jak ji definoval Chion) spise fidkym jevem. V televiznich
kompilaénich filmech, jako je T7eti Fise v barve, obecné pfevazuje vyuziti empatického efektu
hudby, ale napt. ve snimku Hitlerova hitparada hudba prostfednictvim kulturnich konotaci a
intertextuality vstupuje do konfrontace s obrazem a umozinuje s nim manipulovat ¢i jej
ironickym a subverzivnim pouzitim popularnich dobovych pisni pouzivat ,,proti sob&“, a je
tak Casto postavena jako didakticky kontrapunkt k obrazu a v nékterych piipadech ma i
anempaticky efekt.

V osmé kapitole knihy Audio-Vision (1994) se Chion zamysli nad zvukovou slozkou
jinych audiovizualnich médii a zanrt — televize, videoartu a hudebniho videa — a dochazi
k nazoru (historicky sdileného také jinymi teoretiky filmu), Ze rozdil mezi filmem a televizi
netkvi ani tak ve vizualnich specificich obrazu, jako spise v roli zvukové slozky, a tvrdi, ze
televize je v podstaté¢ ilustrovanym rozhlasem, protoze zvuk je v ni upifednostnén pied
obrazem a nepotiebuje jej ke svoji identifikaci.'® V soudasnosti jsou vsak zplsoby a médy
recepce kompilac¢nich filmi mnohem S$ir§i a podle Carolyn Birdsall a Anthonyho Ennse
(2018) vyzaduje televizni produkce piehodnoceni dosavadnich teorii o televiznim zvuku a
formulaci teorii novych, které se budou zabyvat novymi technologiemi a kontexty sledovani —
televize jako ilustrovany rozhlas tak podle nich jiz neposkytuje piesvédcivy popis soucasné

199 p¥i audiovizualnim rozboru televiznich filma Tieti #ise v barvé a

povahy televizniho zvuku.
Hitlerova hitparada, jejichz produkéni a distribu¢ni historie je zna¢n€ odlisnd, proto zcCasti

ohledavam, zda lze k témto filmim myslenku ilustrovaného rozhlasu n&jak vztdhnout.

197 Tento typ pouziti hudby neni tak Gasty, coZ je zpiisobeno i tim, Ze kvilli synkrezi miiZe byt anempaticky efekt

oslaben.

1% ICHION 1994: 157]

1% BIRDSALL, Carolyn, ENNS, Anthony. Introduction: Rethinking Theories of Television Sound. Journal of
Sonic Studies. 2018, ¢. 3.
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3.3.3 Ruchy a ticho
(Swastika, Blokdda)

V poslednich dvou kapitolach analytické &asti prace se zaméfuji na ruchy'® jako zvukovy
prostiedek v kompilac¢nich filmech a provadim audiovizualni analyzu snimkt Swastika (1974)
a Blokada (2005), ve kterych diky potlaceni ¢i uplné absenci ostatnich zvukovych prostiedki
(zejména voice-over komentafe a hudby) vynikaji ruchy a zvukové atmosféry takika jako
dominantni zvukovy prostiedek filmu. V obou ptipadech se — do odlisné miry — jedna o
postsynchronni ruchy, které byly ptidany do archivnich zabérQ, jez ptivodné zadné ruchy
(nebo obecné zvuky) neobsahovaly, a pomoci jejichZz renderovani v obraze je dosahovano
hyperrealistického efektu, kdy je plny zvuk ve vysokém rozliSeni kombinovan s rizné
kvalitnim a zachovalym obrazovym materialem.

Podle Chiona (1994) muzeme ruchy rozliSovat na bodové ruchy a ambientni
atmosféry, pozdéji (2009) jejich kategorizaci upfesnil na ambientni (Ci teritoridlni) zvuky
(kam patii také ambientni atmosféry), prvky auditivni roviny a tzv. fundamentdilni hluk.
Ruchy, které obklopuji scénu (v nasem ptipad€) archivnich zabér a obyvaji jeji prostor, se
nazyvaji ambientni. VEtSinou se neptame po vizualizaci jejich zdroje (napft. Svitofeni ptaka,
obecny hluk mésta, ulice, prostiedi atp.), slouzi K identifikaci ur¢itého mista, a Chion je proto

1 Tyo Blaha v kategorii rucht vyéletiuje zvukové atmosféry

nazyva také teritorialni zvuky.
(ambience, soundscape), jedna se podle n& o formu zvuku vhodnou pro vytvoifeni
akustického okoli a charakterizaci prostiedi, u které je dilezitd zejména funkce, kterou plni.
Podle Chiona je vedle vytvafreni vhodného akustického okoli jednou z funkci také
unifikace? zabérii, v naSem piipadé archivnich, jeZ se mohou v materialnich obrazovych
aspektech lisit. Zvukova atmosféra byva tvorena nejcastéji ruchem, ale také mluvenou feci

nebo hudbou.™ V opozici k ambientnim zvukiim, které jsou nepietrzité a dlouhotrvajici, stoji

. . r 17 r . . , . 114 ;oo . I
v audiovizualni scénografii tzv. prvky auditivni roviny,”" které jsou naopak izolované,

10y geském prostiedi se pro postsynchronni ruchy vzilo oznadeni brunclici podle proslulého barrandovského
ruchaiského specialisty Bohumira Brunclika (1915-1975); v anglické terminologii se ustalil vyraz foleys, jehoz
pavod je obdobny — podle jména legendy amerického filmového zvuku Jacka Foleyho (1891-1967).

11 ICHION 1994: 75]

112 Zvuk obecné zastava v audiovizualnim fetézci nékteré diileité funkce, jako je unifikace (funkce sjednoceni) a
punktuace (interpunkce). Unifikacni funkce je nejrozSifenéjSi a spociva ve vazb€ po sobé jdoucich zébérd.
[CHION 1994: 47]

3 IBLAHA 2014: 48]

14\ angl. elements of auditory setting (EAS). Termin prvky auditivai roviny ve stejném smyslu pouziva také
Dusan Kozik. KOZAK, Dusan. Modelovanie auditivnej roviny filmového diela zvukovym objektom. Disertaéni
prace, Filmova a televizni fakulta VSMU. Bratislava: Vysoké $kola miizickych uméni, 2011.
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prerusované a momentalni a pomahaji vytvaiet a obyvat dany prostor zietelnymi a
lokalizovatelnymi zvuky, jako je vzdaleny Stékot psa, zvonéni kanceldiského telefonu atp.
Zvukova kompozice Swastiky i Blokady obsahuje signifikantni mnozstvi ambientnich zvukt a
prvkll auditivni roviny, vyS$i mira uziti zvukovych atmosfér, teritoridlnich ruchii a
postsynchronnich prvkl auditivni roviny souvisi V téchto filmech s diirazem na estetické
kvality obrazu a ,,zpiitomnéni* starych zabért, vyssi pravdivost zvuku je umoznéna vysokym
rozliSenim v jeho renderovéani. V obou analyzach sleduji miru uZiti a rozloZeni ruchovych
prostiredki a jejich obecné i konkrétni funkce, respektive piidanou hodnotu, Kterou
obohacuji archivni obrazy.

Zvlastni kategorii ruchd, kterou uvadi Michel Chion, je fundamentdlni hluk neboli
»hepretrzity a nerozliSeny zvuk, do kterého se mohou vsSechny ostatni filmové zvuky
,rozpustit‘; zvuk absorbuje ostatni zvuky filmu bud’ tim, Ze je v daném okamziku ptekryje,
nebo odhalenim sebe sama jako hluku v pozadi, ktery uslySime tehdy, kdyz jsou vSechny
ostatni zvuky potlaeny.“**> V kompila¢nich archivnich filmech se timto fundamentalnim
hlukem nékdy stava Suméni opotiebovaného filmu, zndmka jeho materialniho starnuti, coz je
typicky zvuk, ktery byva v nékterych stylizovanych filmech i simulovan (v zaméru vyvolat
casovou disparitu a archivni efekt, feCeno s Jaimie Baron), ale vétSinou je ve zvukové
kompozici vice ¢ méné potlacen nebo piehlusen jinymi zvukovymi prostredky.
Fundamentalni hluk miize sohledem na kontext vytvofit filmové ticho Vv audiovizualni
sekvenci, podle Chiona totiz ,,dojem ticha ve filmové scéné nevytvaii jednoduse jen absence
hluku. Ticho maze vzniknout pouze diky kontextu a piipravé. V jednodussich ptipadech
vzniku ticha pfedchazi hlu¢na sekvence. Ticho nikdy neni neutralni prazdnotou. Je negativem
zvuku, ktery jsme slySeli nebo si predstavovali tésné pred nim: je produktem kontrastu.«!'®
Bléaha ticho vnima jako vyznamny vyrazovy prostfedek zvukové dramaturgie a chape jej jako
relativni uprazdnéni zvukového kanalu. Oba se shoduji vtom, ze filmové ticho ma jako

zvukovy prosttedek blizko ke zvukovym atmosféram. '’

115 v/ angl. fundamental noise [CHION 2009: 478]

18 TCHION 1994: 57]

Y7 Bilmové ticho je formou zvuku a v systematice pojmil Ivo Blahy ma obdobné misto jako zvukové atmosféra.
Chion jej vnima rovnéz jako formu zvukové atmosféry, nebot’ miize byt vyjadreno ,jemnymi druhy zvukt, jako
je tikani hodin, které ptirozené¢ asociuji klid. Tyto zvuky nepfitahuji pozornost; nejsou dokonce slysitelné, pokud
nejsou zeslabené ostatni zvuky (doprava, konverzace, pracoviste). Film vyuziva jiné zvuky jako synonyma pro
ticho.” [CHION 1994: 58] V kompila¢nich archivnich filmech byva nékdy ticho synonymem pro Sumy a zvuky
zrnéni starého filmového materidlu.
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Vsechny tfi druhy zvukovych prostfedkit mohou obsahovat urcity pocet zvukovych indexi

materiality,*'®

jejichz prostfednictvim lze vnimat a pocitovat materidlnost zvukového zdroje a
jejichz relativni mnozstvi ¢i nedostatek ovliviiuje vnimani scény a jejiho vyznamu. Zvukové
indexy materiality jsou detailni parametry zvuku, které vyjadiuji materialni podminky
zvukového zdroje a odkazuji k procesu produkce zvuku. Mohou poskytovat informace o
substanci zpusobujici zvuk — dievo, kov, papir, textilie — a také o zptsobu, jakym je zvuk
produkovan — tfenim, narazem, nerovnomérnymi kmity, periodickym pohybem tam a zpét,
atd.™® Diraz na ruchy s vyraznymi zvukovymi indexy materiality, renderované ve
vysokém rozliSeni v archivnich zabérech, zvlast’ pokud se jedna o zvuky postsynchronni,
vyvolava ve spojeni se starymi zabéry specifické hyperrealistické efekty. Zvukové indexy
materiality nejsou vlastni pouze ruchim, ale vSem zvukovym prosttedkim — u filmu
S pfimym zvukem se zmény v barvé hlasu vyplyvajici z podminek zdznamu zvuku pocitaji
jako index materiality, protoZe lokalizuji hlas v prostoru.*?® Podle Chiona je u voice-over
komentafe naopak zadouci, aby zvuk zlstal pokud mozno dematerializovany, a zvukovi
technici dbaji na to, aby zvukové indexy materializace potlacili s cilem odvést pozornost od

fyzické osoby a jejiho hlasu.*?

18 v/ ang. materializing sound indices (MSI) jsou detaily zvuku, které vyjadiuji materialnost svého zdroje a
konkrétni podminky emise zvuku. Efekty mohou naznacit informace o substanci zptisobujici zvuk (dievo, kov,
papir, textilie atp.) a zptisobu, jakym je zvuk produkovan (tfenim, ndrazem, periodickym pohybem tam a zpét,
atp.) [CHION 1994: 114]

" Tamtéz.

20 ICHION 1994: 117]

121 ICHION 2009: 245]
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4. AUDIOVIZUALNI ANALYZA FILMU OBYCEJNY FASISMUS (1965)

Film Obycejny fasismus (1965) reziséra Michaila Romma byl pro audiovizualni analyzu
zvolen proto, ze reprezentuje kompilaéni filmy s voice-over komentafem jako dominantnim
zvukovym prostfedkem. Snimek navazuje na tradici vykladovych dokumentarnich filmi,
zaroven zni vSak vybocuje pfiznanym subjektivnim pohledem na historii a
problematizovanim jeji audiovizudlni prezentace. Z hlediska historického vyvoje

k,*? jednak pro posun

kompilacnich filma o Tteti fiSi a nacismu proto tvofi urcity mezni
Kk subjektivnéj$i a kritictéjsi analyze archivnich zabérti z pozice voice-over komentaie a
rovnéz pro apelativnéjsi postup pfi prezentaci historie prostiednictvim archivalii. Ve zvukové
kompozici tohoto filmu se ostatni zvukové prostiedky pievazné podtizuji hlasu vypravéce,
jenz o archivnich zdbérech nejen ,,nezaujaté* hovofi, ale Casto méni perspektivu, vstupuje
s obrazem do konfrontace, ironizuje vidéné, vztahuje se dialogicky k divakovi ¢i postavam
v zébérech atd. V tomto piipadé€ se neda mluvit o ,,hlasu Bozim* v tom smyslu, jak byl chapan
voice-over v dokumentaristické praxi predchazejicich desetileti.'”® Hlas vypravade
V Obycejném fasismu ma vSak také obrovskou moc ovliviiovat vyznéni archivnich zabéru,
meénit jejich sémanticky kontext nebo upozoriiovat na zdanlivé nepodstatné jevy V nich
obsazené. Autorita vypravécova hlasu je ustavena autorskym pfiznanim a explicitnim
odvolanim se na subjektivitu pohledu a na nemoznost zcela objektivniho zpravodajstvi (v
souladu s obnovenou dobovou diskuzi na téma vztahu mezi filmem a pravdou). Tim se voice-
over komentat odliSuje od pfedchozi praxe, kterd objektivitu vice méné ,,predstirala“ a ktera

byla v 60. letech novou generaci filmaiti zpétné kritizovana a odmitana.

122 Obycejny fasismus vznikal piiblizng ve stejné dobg, kdy Jay Leyda dokoncoval knihu Films Beget Films
(1964), v niz se jako prvni filmovy historik zabyva zanrem kompila¢niho filmu. V knize upozoriiuje mimo jiné
na sovétskou tradici kompilaéniho filmu a osobu stfihatky a rezisérky Esfir Subové, jez ve 20. letech
kompilovala archivni filmovy material predrevolu¢niho Ruska.

123 v Klasickém dokumentarnim filmu 30. a 40. let byva voice-over komentai bézné nazyvan ,hlasem Bozim™.
Takovy hlas se vyznacuje autoritativnim stylem a je chapéan jako v zasadé€ nereprezentovatelny v lidské podobe,
vyjadfujici neomezené znalosti a ovladajici prostor mimo hranice socialniho svéta, ktery film zobrazuje. Jak pise
Charles Wolfe, ,,(...) v 50. a 60. letech byla tato technika odmitnuta jako autoritarska, didakticka nebo reduktivni,
a to filmafi, ktefi se zavazali novym strategiim observace (direct cinema, cinéma vérité, cinéma direct), volili
kontaktni zvuk, jehoz autenticita s vétsi pravdépodobnosti odpovidala autenticnosti fotografického obrazu (...)
voice-over je obvykle povazovan za méné asertivni a homogenni nez v dokumentech diivéjsi doby; hlasy jsou
osobni a neformalni, vicenasobné nebo rozdelené, fragmentarni nebo sebe-zkoumajici, postradaji uplnou znalost
udalosti, motivil a kauzalni logiky, které chtél klasicky dokument ,odhalit‘.“ WOLFE, Charles. Historicizing the
"Voice of God". The Place of Voice—Over Commentary in Classical Documentary (1997). In: KAHANA,
Jonathan (ed.). The Documentary Film Reader: History, Theory, Criticism. Oxford: Oxford University Press,
2016, s. 164.
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Puvod audiovizualniho materialu a produkéni kontext

Obycejny fasismus vznikl v Sovétském svazu dvacet let po ukonceni 2. svétové valky, tedy
v dob¢, kdy jiz dospivala prvni povalecné generace, a obecné v ném Ize vysledovat tii hlavni
tematické linie: navrat fasistickych tendenci v 60. letech, hleddni paralel mezi nacistickym a
komunistickym totalitnim rezimem a snahu Sovétského svazu vymazat z reprezentace
holokaustu zidovské obyvatelstvo. Rezie snimku se ujal Michail Romm, v té dob¢ sovétskym
rezimem i divaky uznévany rezisér a vysokoskolsky pedagog VGIKu, jenz se timto filmem
astednd vyrovnava se svou vlastni tvird kariérou.'*® Na zagatku produkce Obycejného
fasismu vsak stali dva filmovi historici Jurij Chanjutin a Maja Turovska pracujici na dvou
riznych knihach o némeckém a sovétském filmu za vélky, ktetfi se schazeli ve Statnim
filmovém archivu v Bélyje Stolby. Spole¢né€ nacrtli prvni verzi scénare uvazovaného filmu o
pocatcich nacistické strany, jenz by byl pojat jako pfibeéh obycejného némeckého ¢loveka
béhem ti dnd a tf noci jeho Zivota v Treti F3i.'*® Misto viak aby Turovskéa s Chanjutinem
predstavili scénat v Ustiednim studiu pro dokumentarni film v Moskvé, obrétili se pfimo na
Michaila Romma, ktery ucitil Sanci pfehodnotit praci na tomto filmu své vlastni tvir¢i obdobi
predchazejici Stalinovu smrt a zpochybnéni jeho kultu osobnosti po roce 1956.'2°

Archivni zabéry pro Obycejny fasismus byly vybrany a sestiithany ze dvou milionli

metr filmového materialu nacistickych tydenikii, dokumentéarnich filma nebo Kultu;ﬁlmﬁ,127

124 , « v, o wsq e s s . . « , , . .
Romm v této dob¢ zazival tvirci krizi a citil potfebu vymanit se ze sovétskych konvenci reprezentace historie

a vytvateni kultu osobnosti. V minulosti totiz nato¢il nékolik popularnich hranych filmt o Leninovi, napt. Lenin
v Rijnu (Jleann B Oktsi6pe, 1937, r. Michail Romm, Dmitrij Vasiljev), ve kterych pomahal vytvofit stalinsky
mytus tim, ze védomé ignoroval historicka fakta a prezentoval Stalina jako viid¢i postavu sovétské revoluce a
logického Leninova naslednika. V dob¢ ,tani“ v druhé pol. 50. let to vyhodnotil jako vlastni chybu a filmy
piestithal ve snaze odstranit a vyretuSovat z nich zabéry se Stalinem. V Obycejném fasismu tematizuje
ideologicky motivovanou prezentaci historie a dokonce vytvofil na vlastni postup aluzi, kdyz do filmu vlozil a
okomentoval zabér feCnictho Benita Mussoliniho, ve kterém zietelné doslo k vyretuSovani postavy,
pravdépodobné italského krale Victora Emmanuela III.

125 Tento narativni diiraz na vSednost a banalitu nacismu byl v prvni pol. 60. let pfitomny také v dalsich
kompilacnich filmech ze zemi vychodniho bloku. Jmenujme napf. polsky kratkometrazni film Jerzyho Ziarnika s
nazvem Powszedni dzien gestapowca Schmidta (1964), ktery piedstavuje momenty ze zivota némeckého
duastojnika prostiednictvim jeho vlastnich fotek a fotek nalezenych u némeckych vojakt a v koncentracnich
taborech. Podle Hansgen a Beilenhoffa (In: Image Politics. Ordinary Fascism — Contexts of Production and
Reception) byl tento kratky film Michailu Rommovi inspirativni pfedlohou, a to zejména pro praci s
fotografiemi, jiz se vyznaluje také Obycejny fasismus. Jesté o rok diive vznikl v Ceskoslovensku stfihovy film
Vsedni dny velké rise (1963) Rudolfa Krejcika, ktery cynickou a zesmésnujici formou vypravi o pisobeni nacistl
a henleinovci v Ceskoslovensku a v Protektoratu. Variaci na tuto tematiku jsou jiz prvni kompilaéni filmy o
nacismu z produkce studia DEFA, napt. film manzelii Thordnikovych Urlaub auf Sylt (Dovolena na Syltu, 1957,
r. Andrew a Annelie Thorndike).

126 BEILENHOFF, Wolfgang, HANSGEN, Sabine. Speaking about Images: The Voice of the Author in
Ordinary Fascism. Studies in Russian and Soviet Cinema. 2008, 2(2), s. 143-144.

127 Specialni druh kratkych filmd, tzv. Kulturfilme, jenz se skladal mimo jiné z filmi vzd&lavaciho charakteru. K
propagandistické filmografii ¢i zabéram s Adolfem Hitlerem vice viz DOLEZEL, Stephan, LOIPERDINGER,
Martin. Hitler ve filmech o stranickych sjezdech a v tydenicich. lluminace. 1999, 4, s. 23-36, a WINKEL, Roel
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jez byly vétsinou zkonfiskovany sovétskou armadou z inventaie Risského filmového archivu
a v roce 1945 prevezeny do Moskvy. Ty jsou doplnény o dalsi zabéry, které byly objednany
z archivii jinych zemi, napf. Itdlie, Francie, Polska, Ceskoslovenska nebo Rakouska.'?®
Rozhodujicim kritériem volby konkrétnich zadbérh byla jejich vizualni a obsahova atraktivita;
do filmu byly vybirany vyhradné podle obrazovych kritérii, a snimek tak vznikal v podstaté
jako némy.'?® Zamérem tvirci bylo analyzovat enormni korpus filmového materialu ze
soucCasné (respektive tehdejsi) perspektivy a nalézat témata a motivy, které by umoznily
vykreslit psychologicky portrét nacismu a promlouvat k divakovi s vétsi emocni intenzitou.'*
Obrovsky korpus zabérii autofi rozc€lenili do pfiblizné 120 kategorii — napft. detaily lidi
zdravicich pozdravem Sieg Heil, detaily na mlicici tvare, detaily na pfemyslivé tvaie atp.
Material pro kazdou kategorii vzeSel piiblizngé z 20-30 zdroji.'®* Stfihovd metoda
Obycejného fasismu vychazi z montaze atrakci a navazuje na sovétskou stiihovou tradici,
zejména na EjzenStejna. Archivni zabéry jsou vytrzeny ze svého kontextu a v jiném
sousedstvi zabéra ziskavaji nové vyznamy. Vysledny film je strukturovan do dvou casti a
celkem 16 kapitol, z nichz posledni kapitola je nedokoncena (alespon tak to stoji v jejim
naizvu).132 Prvni ¢ast filmu (kapitoly 1 aZ 9) pojedndva ptevazné o obdobi piedchazejici
zacatku valky, tedy do roku 1939. Témata kapitol se riizni od obecnych (napt. Umeéni Treti

Fise) po konkrétni (napf. kapitola o Hitlerové knize Mein Kampf). Romm odmital do filmu

zatadit zébery zhranych némeckych filmi a trval na sestiihu dokumentarnich ¢i

Vande. Nazi Newsreels in Europe, 1939-1945: the many faces of UFA’s foreign weekly newsreel
(Auslandstonwoche) versus German's weekly newsreel (Deutsche Wochenschau). Historical Journal of Film,
Radio and Television, 24(1), 2004, s. 5-34.

128 parafrazovano z rozhovoru s Eleanor Figonovou, filolozkou a prekladatelkou, ktera pisobila v produkénim
tymu Obycejného fasismu jako prekladatelka némeckych kronik. ZEITLER, Viktor, SHAMANSUROVA,
Kamilla, ZHAVORONKOVA, Natalia. Bocnomuranus o cbemkax ¢uiapma «OOBIKHOBEHHBIH (armm3m.
Scepsis. Magazine of Science and Social Criticism [online]. 2006 [cit. 15. 6. 2020]. Dostupné z:
http://scepsis.net/library/id_1848.html

129'7 autobiografie Michaila Romma: ,,Film jsme skladali jako némy. Komentaf jsem namluvil improvizovang
Cast po Casti, aniz bych pfemyslel o synchronizaci, aniz bych usiloval o klasické ,dokumentarni‘ efekty.
Namluvil jsem ho jako autorsky monolog, jako bych v ten okamzik o materialu pfemyslel a vyzyval divaky, aby
o ném premysleli také.” [BEILENHOFF, HANSGEN 2008: 144]

130 7 vyjadteni Turovské ani Romma viak neni zcela ziejmé, zda-li obrazovou kvalitou mysleli materialni
kvalitu filmové suroviny, respektive fotogenické kvality obrazu, nebo atraktivitu obsazeného d¢je.
Pravdépodobné brali na védomi oboji zaroven. TUROVSKAIJA, Maja. Some documents from the life of a
documentary film. Studies in Russian and Soviet Cinema. 2008, 2(2), s. 155-165.

B Citovano z Rommovy biografie prostfednictvim BEILENHOFF, Wolfgang, HANSGEN, Sabine. Image
Politics. Ordinary Fascism — Contexts of Production and Reception. Apparatus. Film, Media and Digital
Cultures in Central and Eastern Europe. 2016, ¢. 2-3.

132 Hinsgen a Beilenhoff nachazeji paralelu mezi ¢lenénim filmu na kapitoly a lenénim stejnojmenné obréazkové
knihy, ktera zacala vznikat po dokonceni filmu — titulky kapitol jsou provedeny ¢ernym pismem na bilém pozadi
(podobné¢ jako v knize) a ne naopak, jak bylo zvykem v némé kinematografii. Kniha se posléze stala obéti
sovétské cenzury a nebyla viibec publikovana. [BEILENHOFF, HANSGEN 2016: 2-3]
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polodokumentarnich snimkd.™® Soucasné viak hledal cesty, jak v dokumentarnim filmu
jednim z prvnich rezisért, kteti do kompilaci fadili také zabéry z Kulturfilmii, jelikoz pro ngj
znamenaly naplnéni hybridizace hranych a dokumentéarnich zanrti, o kterou sam usiloval.***
Z téchto divodi nesleduje klasicky chronologicky, historiograficky postup skladby
kompila¢niho filmu jako vétSina jeho predchtdct, ale snazi se spise dekonstruovat ikonicky
charakter n€kterych nacistickych ideélt.

Obrazy byly setazeny do vizualn¢ souvisejicich sekvenci, a to dfive, nez piisla na fadu
jejich dalsi kontextualizace — verbalni. Teprve v této dalsi fazi byl dodan novy vyznamovy
horizont prostiednictvim improvizovanych autorskych komentait, jez byly zvukovée sestaveny
do vysledné podoby mluveného komentafe. Tézko si vSak lze predstavit, ze by ptvodni
zvukova slozka zabérl nebyla viibec zvazovana nebo registrovana — mnoho zabérti disponuje
originalni zvukovou stopou, napt. riznymi ruchy a zvukovymi pozadimi v dokumentarnich
zabérech nebo hudebnimi skladbami v Kulturfilmech. Do filmu jsou vlozeny také projevy a
proslovy nacistickych ministri a Hitlera samotného, z nichz nékteré vypravé¢ v redlném case
komentuje — je ziejmé, ze zvukova stopa byla také kritériem jejich zafazeni do finalniho dila.
Podstatnym zdrojem archivniho materialu v Obycejném fasismu jSou také fotografie, které
byly zakomponovany na mnoha mistech filmu. Jedna se o fotografie Adolfa Hitlera potizené
jeho fotografem Heinrichem Hoffmannem a dale fotografie nalezené u mrtvych a zajatych
némeckych vojakil, a jiné. NejCastéji se jednd o statické zabéry, ale Romm pouziva také
techniku zoomu nebo v detailnim zabéru po fotografiich Svenkuje kamerou. Obycejny
fasismus neni zkomponovan vyluéné z archivnich materiald, ale prvni a posledni kapitola se
odehrava v tehdej$i soucasnosti — jednd se o zabéry snimané skrytou kamerou v ulicich
Moskvy, VarSavy a Berlina a Romm zde uplatiluje nové metody observacniho nataceni ve
stylu direct cinema, cinéma vérité ¢i cinéma direct, které se v dokumentaristice objevily

135

zacatkem 60. let.”™ Vedle dvou ramujicich kapitol se zabéry ze sou€asnosti obcas vyskytuji

také v prubéhu filmu, zejména v d&jovych predélech. Domnivam se, ze zminovany posun

133 \/ ramci Kulturfilmii vznikalo mnoho inscenovanych scén, jez byly naptl hrané neherci. Napf. kulturfilm
Buch der Deutschen o vyrobé specialniho vytisku knihy Mein Kampf, ktery je pouZit v Obycejném fasismu.

34 IBEILENHOFF, HANSGEN 2016: 2-3]

35 Tyto sméry se vyvijely soub&zné a v kontaktu, jejich pfedchiidcem byl koncept tzv. Candid Camera (skryté
kamery) nata¢eny v druhé pol. 50. let v kanadském Québecu. Skryté nataeni déti a mladeze, které je uplatnéno i
v Obycejném fasismu, miZe upominat také na postupy Dzigy Vertova ve filmu Muz s kinoapardatem (1929), kde
skryté snimal emoce déti sledujicich pouli¢ni predstaveni.
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Vv perspektiveé voice-over komentare k vétsi subjektivité v Obycejném fasismu souvisi pravée se
zménou paradigmatu a nejnové&jSimi trendy observace v dokumentaristické praxi.

Jak bylo feceno, snimek je také skrytou kritikou komunistického rezimu Sovétského
svazu, ktery se tomu nacistickému v mnoha ohledech podobal. Skryté narazky na analogii
obou totalitnich zptsobti vlady neunikly pozornosti stranickych cenzort a film byl po kratkém
Gase stazen z distribuéniho ob&hu.**® Cenzufe (a autocenzuie) podléhal Romm jiZ pii vyrobé
filmu, autofi se napf. museli vyvarovat toho, aby obéti némeckého teroru ve filmu adresovali
jako Zidy — muselo jit obecnéd o obéti valky, piip. o ruské obéti Velké vlastenecké valky. Ve
zvukové kompozici filmu se nardzky na zidovstvi opravdu nevyskytuji, v obrazové rovin¢ je
vSak mozné ndpis Jude dvakrat spatfit na oknech zidovskych obchodi, které Némci
oznatovali bilou barvou spoletné s Zidovskou hvézdou.’®” V ramci nasledujici audiovizudlni
analyzy budou nastinény konkrétni ptiklady toho, jakymi zpisoby voice-over v tomto filmu
,»ovlada® obraz a jakymi prostiedky si pfivlastiiuje cizi filmovy materidl ve prospéch svych
tezi. Vedle mluveného komentare analyzuji také ostatni zvukové prostiedky a jejich funkéni

uplatnéni v celku zvukové kompozice Obycejného fasismu.

Audiovizualni analyza

Dominantnim zvukovym prostfedkem ve zvukové kompozici Obycejného fasismu je Vvoice-
over, tj. mluveny komentaf, jehoz autorem je sam rezisér snimku Michail Romm, ktery praci

na zvukové kompozici filmu popisuje ve svych vzpominkach jako naro¢nou.*® Tento

13 Turovska to oznaluje doslova za §tastnou nahodu, Ze m&l Obycejny fasismus premiéru na dokumentarnim
festivalu v Lipsku a nikoliv v domacim Sovétském svazu, a to navzdory tomu, Ze byl posléze v NDR i
Sovétském svazu zakazan a uvadén jen sporadicky a nevefejné na zakladé povoleni. Na festivalu v Lipsku
snimek ziskal Hlavni cenu (Holubici), pfestoze ptivodné bylo zvazovano udéleni ceny jinému sovétskému filmu
Velka vlastenecka valka (Benukas OrteuectBenHnas, 1966) reziséra Romana Karmena. Situaci ohledné projekce
filmu v Lipsku podrobné&ji komentuje Turovska [TUROVSKAJA 2008: 155-165]. Stejnému tématu se vénovala
také Caroline Moineova — MOINEOVA, Caroline. Obyéejny fagismus Michaila Romma na festivalu v Lipsku
(1965). In: FEIGELSON, Kristian, KOPAL, Petr (eds.). Film a déjiny 3: Politickd kamera — Film a stalinismus.
Praha: Casablanca, 2012, s. 175-186.

B7 Ve filmové verzi dabované do &eského jazyka Miroslavem Hornickem si lze povSimnout, jakym zptisobem
vyslovuje néktera slova, jako napf. slovo ,,zit, které se v jeho fe¢ovém podani napadné podoba slovu ,,zid“. Zda
je to zamér nebo nahoda, nejsem schopen dolozit.

138 Michail Romm: ,,Epizoda se skladala z padesati riiznych zdbérii — v jednom zni hudba, v druhém ruchy, ve
tretim hlas némeckého hlasatele a ve ctvrtém vykiiky z davu a néci fec. Bylo potieba nalézt nové zvuky, nové
akcenty, a z kouskl poskladat celistvy a expresivni zvukovy doprovod. Sergej Minervin a Boris Vengerovskij
nebyli jen mistry, ale umélci zvuku. Vengerovskij mél fenomenalni pamét’ a pamatoval si kazdy snimek, ktery
vidél. Minervin pracoval jako samotaf. (...) Pak najednou pfiSel s hotovym soundtrackem, nikoliv s jednou
zvukovou stopou, ale s fadou moznosti. Jednoho dne donesl zvuk ke kapitole Obycejny fasismus, ktery byl
nadherny co do hloubky mysleni, sily emoci a rytmu. (...) Byl to zvuk, ktery obrazovou kapitolu ud¢lal nejlepsi.«
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prostiedek si ve zvukové kompozici dila uzurpuje nejvétSi prostor a piitahuje nejvice
pozornosti divaka, jednak pro svij vokocentrickylverbocentricky charakter, ale také pro
fyzické, materialni parametry zvuku, ktery se prevazn¢ pohybuje ve vyssi hlading hlasitosti ve
srovnani s ostatnimi zvukovymi prostiedky. Mluveny komentaf se takika vyhradné vyskytuje
VvV pfednim zvukovém planu a Cistota a zfetelnost nahravky je oproti vétSin€ ostatnich zvuka
preciznéjsi. V konzistenci vsech zvukovych prvki se mluveny komentat vymyka a svymi
zvukovymi vlastnostmi citeln¢ vystupuje. V kontrastu s mluvenym komentafem je pro
zvukovou kompozici Obycejného fasismu ptiznana prace stichem, s pferusenim nebo
utlumenim zvukového toku, jako stylotvornym zvukovym prostiedkem. Zvukova kompozice
ale obsahuje také hudbu a ruchy a sklada se pfevazné z pievzatych/archivnich zvukovych
materialii, jez jsou v n€kterych mistech doplnény o postsynchronni ruchy. Minimalistickou
hudbu slozil pro film skladatel Alemdar Karamanov a je uzita zejména v sekvencich
odehravajicich se v 60. letech (v n€kterych momentech je ji funkéné vyuzito také ve spojeni
s archivnimi zabéry)."® Zvukafi filmu byli Sergej Minervin a Boris Vengerovskij, hudba byla

nahrana pod vedenim dirigenta E. Chacaturjana.

Problematika cizojazy¢nych verzi

Na ptikladu filmu Obycejny fasismus bych na se chvili rad pozastavil nad problematikou
existence ruznych jazykovych verzi kompilacnich filmt (a tedy jejich odlisSnych zvukovych
kompozic), kterym se vSak v dal§ich analyzdch podrobnéji vénovat nebudu. Hénsgen a
Beilenhoff si v§imaji rozdili mezi dvéma némeckymi verzemi dabingu Obycejného fasismu
(pro Zapadni Némecko a pro SRN), které se od sebe navzajem a od plivodniho ruského znéni
1181 na urovni nékterych vét, ale také ve zméné vypraveécovy perspektivy oproti origine’llu.140
Pro uvedeni v Ceskoslovensku namluvil film v roce 1966 populérni herec a dabér Miroslav
Hornicek a do ceStiny pielozeny komentat v Hornickové hlasovém provedeni se u nas

postupem casu stal takika kultovnim.** V hlasové charakteristice se dokazal priblizit

puvodnimu znéni — intonaci a barvou hlasu navozuje diivéru az intimitu, v jeho feci a hlase

(ptiblizny pieklad J. S.) ROMM, Michail. O0sikHOBeHHBIH (amm3m. Scepsis. Magazine of Science and Social
Criticism [online]. [cit. 15. 6. 2020]. Dostupné z: http://scepsis.net/library/id_1174.html

139 Alemdar Karamanov (1934-2007) byl rusko-ukrajinsky hudebni skladatel religiéznich symfonii, ktery v
prvni pol. 60. let pattil k vyraznym piedstaviteliim sovétské avantgardni hudebni scény.

Y0 IBEILENHOFF, HANSGEN 2016: 11-12]

! Text z rutiny do &estiny pielozil Jifi Pittermann, rezie &eského znéni se ujal Karel Vrba a vyrobilo jej Studio
pro upravu zahrani¢nich filmut v roce 1966.
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jsou zfejmé odstiny, podle kterych Ize rozpoznat, kdy se jedna o lehkou ironii ¢i sarkasticky
odsudek, v porovnani s ruskym znénim je ziejmé, Zze v komentafi také ¢astecné improvizoval.
V soucasnosti u nas existuje také druha verze dabingu, kterou v roce 2009 uvedla do prodeje
na DVD firma Ritka video a jejiz mluveny komentdf namluvil herec, hlasatel a dabér
Vladimir Figer.'*? Ob& Seské verze dabingu se lisi jak v poméru vSech zvukovych prostiedkii,
tak ve vlastnostech hlasu vypravéce i v piekladu pivodniho ruského textu. V novéjsi verzi
bezi Cesky voice-over Vladimira Fisera ptes rusky hlas reziséra Romma a odliSuje se od n¢j
dynamikou 1 intonaci. Ostatni zvukové prostfedky, hudba a ruchy, jsou pievazné potlaceny a
upozadény tak, aby oba hlasy mély ve zvukové kompozici filmu dostatecCny prostor. Ve starsi
verzi namluvené Hornickem jsou ostatni zvukové prostredky zietelnéjsi a slysitelnéjsi a
dopliiuji jeho komentdi. Rommuv hlas zazni pouze na zacatku filmu, poté je ve zvukové
kompozici zcela nahrazen hlasem Miroslava Hornicka. 3 Obg verze se pomérné znaéné 1isi
také v piekladu z rustiny do CeStiny, vétSinou se jednd o rozdily ve slovosledu a ve slovnich
vyrazech. FiSertv dabing je vérnéjsi ruskému origindlu, zatimco Miroslav Hornicek sviij
komentat vice ptizpisobuje do cestiny a v urcitych ¢astech dokonce vice improvizuje ve
vztahu k obrazu nez sam Michail Romm. Porovnejme napf. tyto repliky pii zabéru na vitrinu
S protézami V koncentraénim tabotfe a zabéru na némeckého generédla a stitnika Paula von

Hindenburga:

Michail Romm: 3a cmexnom smo muicsuu npomes08
Vladimir FiSer: za sklem jsou tisice protéz

Miroslav Hornicek: a za dalsimi okny jsou protézy, stovky protéz, tisice protéz

MR: /[a, on 3abnyouncs. Ceuuac svitioem. Bce 6 nopsioxe, eviuien
VF: Prominte, zda se, ze zabloudil. Nevadi, jen at najde cestu. V poradku, uz je venku.
MH: Pardon, tady, jak se zda, nam Hindenburg trosku zabloudil, snad se vymota. Ano, ano,

uz nasel cestu, miizeme pokracovat on i my.

142 Nové &eské znéni vyrobila TV Agentura. DVD viak neobsahuje Z4dné podrobng&jsi udaje o dabingu, ve filmu

i v bookletu chybi dokonce i jméno dabéra.

3 Tento zdanlivé prosty rozdil ve zvukové kompozici vede k odlisnym pozicim vypravége vigi diegezi filmu.
Ve verzi dabované FiSerem lze soucasné srovnavat rusky a cesky komentat, jelikoz cesky nejde ptes rusky, ale
spiSe vyuziva volného prostoru ve zvukové kompozici. Hornicklv hlas je samostatny, vice improvizuje oproti
origindlu a diegezi filmu ma blize.
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V nékterych mistech piekladu pak ziejmé zasahla také cenzura, napt. v Hitlerové projevu
délnikim v tovarné Romm imituje slova nacistického vidce, véta o Ludwigu Erhardovi* je
vSak, oproti pivodnimu znéni i novému cCeskému piekladu, z ¢eského dabingu 60. let

odstranéna.

MR: Haowce Dpxapo nonacanca na pabouux u kpecmsin
VF: dokonce Erhard se odvolava na délniky a rolniky
MH: ---

Pti ptfedabovani filmu do jiného jazyka vznika zarovei nova verze zvukové kompozice, v niz
muze dojit ke zménam v konzistenci vSech zvukovych prostfedkii a nékteré mohou byt
potlaceny ¢i zcela odstranény. Vyhodnotit vSechny zmény v jazykovych verzich Obycejného
fasismu je ukol piesahujici cil prace, v analyze vychdzim z originélni ruské verze namluvené

Michailem Rommem.

. Mluvena reé

Voice-over komentaf se v Obycejném fasismu ve vztahu k obrazu uplatituje Casto kriticky —
archivni zabéry zde neslouzZi pouze jako obrazova ilustrace slovniho vypravéni, jako tomu
byvad u standardniho formdatu kompila¢nich dokumentli, ale jsou autorem komentafe
podrobeny kritické analyze a divaci jsou explicitné vyzvani, aby se na této analyze podileli
spole¢n¢ s nim. Film se timto odchyluje od klasického vykladového modu historického
kompilacniho dokumentu, ktery ukotvuje ,objektivni autorita vypravécova hlasu.
V piedmluvé filmu Michail Romm tika, Ze nelze o nacismu pojednat v celé jeho §ifi — mnoho
zabéru se nedochovalo, mnohé udalosti prosté nebyly viibec natoéeny.145 Film se proto sklada
Z archivnich zabeéri, které na tvirce filmu zapusobily, a které jsou podle jejich ndzoru vhodné

k tomu, aby ptedstavili fenomén némeckého nacismu Sirokému publiku. Timto ,,pfiznanim*

Y4 Ludwig Erhard (1897-1977) byl némecky ekonom, spolkovy ministr hospodafstvi a kancléf. Po nastupu
Adolfa Hitlera k moci ptsobil jako doktor ekonomie, ale v roce 1942 byl vyhozen. JelikoZ nebyl tak siln¢ zatizen
nacistickou minulosti, p§o skonceni valky se vypracoval az na ministra hospodafstvi ve vladé¢ Konrada
Adenauera, v roce 1963 jej dokonce vystiidal ve funkci kancléte. V té ptsobil az do roku 1966, tedy i v dobé
vzniku Obycejného fasismu.

5 Michail Romm v predmluvé filmu: ,Tento film samoziejmé nepoditd s tim, 7e ozfejmi viechny stranky
takového jevu, jako je faSismus. V ramci jednoho filmu to neni mozné. Neni to mozné také proto, ze mnohé
velmi diilezité momenty nebyly zafixovany na filmu, nebyly natoCeny. Z nepteberného mnozstvi materialu jsme
vybrali to, co nam pfipadalo nejvice ohromujici, co ndm poskytne moznost spole¢ného zamysleni. (volny
preklad J. S.)
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se Obycejny fasismus odlisSuje od jinych kompila¢nich filmti o nacismu z 60. a 70. let, které ve
svych pfedmluvach spiSe jen suse konstatuji, ze jsou zkomponovany pouze z autentického
materialu Treti fiSe.’*® Naznauji tak jakousi objektivitu, odvolavaji se na divéryhodnost
pouzitych archivnich zabért. V Obycejnem fasismu je vsazeno spiSe na autoritu reziséra
filmu, Michaila Romma — od zac¢atku je jasné vyjadieno, Ze je to on, kdo zabéry komentuje,
7e jejich vybér je autorsky a komentat mize byt do uréité miry subjektivni.**’ Voice-over
komentat jako prevazujici zvukovy prostiedek filmu patii proto spise do kategorie kritického,
subjektivniho a stylisticky zabarveného vykladu a popisu toho, co se v danou chvili odehrava
V obraze. Jedna se rovnéz, feCeno s Chionem, o akusmaticky zvuk — od zacatku az do konce
nelze spatfit jeho zdroj.*®

V Obycejném fasismu je subjektivita pfiznana v podstaté jiz v zacatku filmu; divék je
pfedem pfipraven na princip mluveného komentidfe a je vyzvan na historickou exkurzi
»spole¢né s vami* (divéky filmu, pozn. J. S.). Vypravé¢ hovofi Casto v dialogickém vztahu
k divakovi nebo k postavam v archivnich zabérech a libovolné méni svoji pozici vi¢i obrazu,
resp. diegezi zabéri, méni svoji perspektivu.'* Jeho hlas je napadn& viedni, nenuceny, ale
vyznacuje se konverzaénim tonem. Vyuziva fadu diskurzivnich prostiedktt — osciluje mezi
tradicnim nezaujatym komentafem, subjektivni intervenci a ironickym uzurpovanim
historickych postav ¢i akei v zabérech. Explicitné upozoriiuje nejen na referenéni povahu

M /4 4 W o 14 . b ~ . b 1 04 M . Id r
archivnich zabért, ale také na jejich moznou manipulaci. *% Hias vypravece je silny také

148 Napr. v titulkové piedmluvé filmi Zivor Adolfa Hitlera (Das Leben von Adolf Hitler, 1961, r. Paul Rotha)
nebo Swastika (1974, r. Philippe Mora), na objektivitu a autenti¢nost pfevzatého audiovizualniho materialu se
odvolavaji také autofi Hitlerovy kariéry (Hitler — eine Karriere, 1977, r. Joachim Fest, Christian Herrendoerfer).
V téchto pfipadech se odvolani na autenticitu pouzitych archivnich zabéra tykalo takika vyhradné obrazové
slozky. Zvukova stopa byla ¢asto libovolné upravovana a tvirci neméli potfebu na to upozoriiovat.

Y7 Rusky filmovy kritik Semjon Frejlich v textu Dokumentdrni epos napsal: ,Nejde jen o to, e Romm sam
materidl komentuje. Sdm objektivni vyvoj udalosti ve filmu reprezentuje totiz jeho nazor na né, jeho vyklad
vztahll mezi jevy, jeho interpretaci pravdy lidskych zazitk, jejichz svédky jsme byli. Historie jako by mluvila
hlasem umélce, a on zase hlasem historie. Dochazi tu k splynuti epického, objektivniho a subjektivniho, tj.
lyrického.“ NAVRATIL, Antonin (ed.). Sovétsky dokumentdrni film. Praha: Cs. filmovy Gstav, 1974, s. 294-309.
18 Kompilaéni (a nejen ty) dokumentarni filmy s ,hlasem BoZim*“ jsou samoziejm& do velké miry také
subjektivni, ov§em tato subjektivita byva zaml¢ena a naopak se mluveny komentar ,,tvaii jako objektivni popis
historickych udalosti. Komentat miize byt namluven zndmym hlasem populérniho herce, ale hlas mé predevs§im
napliiovat urcitou charakteristiku nebo dikci. Jméno mluvéiho ma jen ojedinéle plnit funkci autority, kterd ma
byt zajisténa spise vyrobcem/zadavatelem filmu. / Sdm Romm plvodné pozadoval, aby se v piipadé uvedeni
filmu v televizi objevila na obrazovce misto titulkii a textl jeho vlastni hlava — pfi sledovani filmu v televizi by
podle n&j mel divak vétsi pocit, Ze se mu Romm diva do o¢i a promlouva piimo k nému, na rozdil od projekce v
king. Pro televizni uvedeni v Zapadnim Némecku proto natocil ve studiu alespon pfedmluvu, aby bylo mozné
spojit si hlas s jeho zdrojem, konkrétnim ¢lovékem. [BEILENHOFF, HANSGEN 2016: 10]

% To, Ze se voice-over ¢asto vztahuje ke konkrétnim zabé&rim a hovori o nich, je do jisté miry umoznéno také
mens§im mnozstvim pouzitych archivnich zabérti ve filmu a delSimi tUseky bez stiihu, nez je tomu napf. u
Hitlerovy kariéry nebo drtivé vétSiny televiznich kompilaci.

10 Rada sekvenci filmu méla zdmémé& naznaGovat souvislosti mezi némeckym fagismem a sovdtskym
komunismem, vedle konkrétnich jevl (napf. v zachdzeni s lidmi jako masami) také v propagandistickych
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v persvazivnich komunikacnich technikdch smérem k divdkovi, nebot” se svou intonaci a
zabarvenim snazi nastolit atmosféru divéry a spolecného postoje pti vykladu prevzatych
filmovych sekvenci. Co se tyCe materidlnich kvalit zvuku, hlas postradd ptirozenou
prostorovou rezonanci (dozvuk) charakteristickou pro béZznou mluvu v prostoru. Vypravécuv
hlas se tak ocita jakoby v prostoru ,,nad obrazy“, a rezonance, byt symbolicky mysleno,
vzniké ve spojeni s nimi. Ve zvukové charakteristice hlasu je vSak n¢kdy pfitomen specificky
ptizvuk, ktery mohl byt zpisoben méné kvalitni nahrdvaci technikou nebo snimanim, a z
hlediska zvukovych parametra tedy hlas obsahuje jemné zvukové indexy materiality. Voice-
over komentar je v ramci filmu vyraznéjsi také proto, Ze ostatni zvukové prostiedky jsou
pouzivany jen stifidmé — vyrazovym prostiedkem, kontrastem i doplitkem voice-overu je
V Obycejném fasismu zejména filmové ticho, které je funkcéné uplatnéno na vice Grovnich.
Nejedna se viak o absolutni ticho, ale o relativai uprdzdnéni zvukového proudu,”* jelikoz ve
zvukové roving zlstdvaji slySitelné rtizné Sumy a fundamentdlni hluk zpisobeny stafim
zvukového zaznamu archivnich zébért, stafim zvukového zdznamu filmu ¢i obojim
zéroven.

VidEi postavou nacistické strany i tohoto filmu byl Adolf Hitler, ¢emuZz odpovida i
mnozstvi zabért a fotografii spojenych s jeho 0sobou a pozornost, jakou mu vypravéé filmu
vénuje. Perspektiva vypravécova hlasu osciluje mezi nezaujatym vypravénim, kdy archivni
zébery s Hitlerem spiSe ilustruji obecnéj$i jevy tykajici se nacistické ideologie, a mezi
riznymi diskurzivnimi technikami, jimiz se vypraveé¢ snazi objekt svého zajmu zesméeSnit
nebo ironizovat. Napftiklad v osmé kapitole (O sobé) méni vypraveé¢ uhel pohledu a
personifikuje se hlasem do samotného Hitlera. Jeho osobni fotografie, z nichz mnohé nebyly
ureny pro vefejnou prezentaci, komentuje vypravé¢ z pohledu jejich hlavniho subjektu.
Zpiisob perspektivy naznacuje, ze vypravé¢ napodobuje Hitlera prohlizejiciho si své vlastni
album fotografii a zabé&ry se sebou, tedy nikoliv imitaci jeho mluvy v momenté vzniku zabéru
— ,,Ja v obklopeni davili, vzadu je Mussolini, ale nev§imejte si ho.”“ Vypravé¢ nenapodobuje

Hitlerav hlas, pouze ptechazi do prvni osoby. Volné se vSak vraci zpét do autorské

snahach ovliviiovat skutecnost ve sviij prospéch. Tyto narazky z pochopitelnych diivodi nemohly byt explicitné
vyjadreny, piesto neunikly pozornosti divakt ani sovétskych cenzorti. V mensi mife Romm odhaluje sviij vlastni
tvarci postup, ¢imz se blizi reflexivnimu modu dokumentéarnich filma.

LIBLAHA 2014: 53]

152 Bez sekundarnich informaci nelze jednoznaéné uréit, zda jsou Sumy zpiisobeny stafim zvukového zdznamu,
kvalitou filmové kopie, nebo zda se jednd o studiovy Sum vznikly jiz pfi nahravani komentéaie. Ve svych
vzpominkach Michail Romm uvadi, ze komentéf v posledni fazi nahraval naraz v asi pétiminutovych intervalech
stopaize. ROMM, Michail. O6sikHOBeHHBINH ¢amm3m. Scepsis. Magazine of Science and Social Criticism
[online]. [cit. 15. 6. 2020]. Dostupné z: http://scepsis.net/library/id_1174.html
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perspektivy a silnou ironii naruSuje Hitlerovu autoritu, ktera je z propagandistickych
archivnich zabéru ztejma. Ve filmu tuto techniku s mirnymi obménami opakuje také u dalsich
postav — napt. u Paula von Hindenburga ¢i Josepha Goebbelse. Jind zména perspektivy
pomoci zvukovych prosttedkii se nachazi v zavéru filmu, kde vypravé¢ komentuje
Goebbelstuv projev pii vyhlasovani totalni valky a d¢j v archivnich zébérech nahlizi pohledem
lidi v publiku. Vedle Rommova voice-overu je ve zvukové kompozici ponechan také ptivodni,
dramaticky a vyhrizny hlas tehdejsiho ministra propagandy, avSak ve vyhroceném momentu
jeho proslovu je proveden stiih na detailni zabéry tvati lidi v publiku a Romm to komentuje
slovy: ,,Podivejte se pozorn¢, oni premysli. Pochybuju, Ze vibec sly$i Goebbelsova slova.*
V tu chvili Goebbelstv hlas ve zvukové kompozici mizi a zdanlivé ticho a detaily na némé
tvare lidi sugeruji, ze danou historickou situaci sledujeme z jejich thlu pohledu a poslechu.
Michail Romm v roli vypravéée uziva riznych feénickych prostiedkii — osloveni,
zaujeti, ironii, sarkasmus, subjektivni pocit. Stylisticky pfiznaénym aspektem filmu je humor,
ktery vypravé¢ uziva proto, aby ironicky imitoval postavy v archivnich zdbérech nebo aby
odleh¢il jinak skliCujici atmosféru nékterych zobrazovanych udalosti. Vedle obsahové a
zvukové formy mluvené feci (intonace, tempo feci, zabarveni — smich) je humoru dosahovéano
také pomoci formélni sttithové hry se zabéry, které jsou v konkrétnich mistech opakované o
par okének vraceny a znovu poustény, coz v kombinaci sposméSnymi glosami vytvari
komicky efekt. Tato technika je pouZita napft. pti zabérech ze zahajeni stavby dalnice s Gcasti
Hitlera, které jsou v kompila¢nich filmech o nacismu hojné pouzivany. V kapitole Velka
nacionalisticka myslenka v akci sledujeme sestfih nékolika propagandistickych filmu,
zejména Kulturfilmii, které pojednavaji o specifickych védeckych zjisténich nacistickych
védch a 1ékaili (napf. instruktdZzni snimek o parametrech arijskych a nearijskych lebek).
Voice-over vypravé¢ imituje pokyny z pivodnich filmi a v jeho hlase je ziejmy jizlivy ton,
kterym sva tvrzeni podkopava a ironizuje. Vzapéti vSak piechazi do jiného modu a
upozoriiuje na zabéry z némeckého tydeniku Die Deutsche Wochenschau®®, jez vsak pavodng
byly pfevzaty ze sovétskych zdroju. Pifedavani cen sovétskym spisovatelim a akademikiim

bylo goebbelsovskou propagandou zneuzito k dehonestaci zidovské inteligence. V tomto

153 Die Deutsche Wochenshau byl némecky filmovy tydenik z let 1940—1945, ktery byl vysilan v Tieti Fsi
zpravidla mezi kulturnim vstupem (Kulturfilm) a hlavnim vysilanym filmem. Slouzil jako zpravodaj o aktualnim
spolecenském, ale pfedevsim valeném déni. Jeho hlasatelem byl rozhlasovy reportér a divadelni herec Harry
Giese, ktery namluvil také propagandisticky film Vécny zid (Der ewige Jude, 1940, r. Fritz Hippler).
Charakteristicka byla jeho vstupni melodie, kterd nejprve vyuZivala sekvence z nacistické hymny Horst-Wessel-
Lied, pozdéji pti napadeni Sovétského svazu roku 1941 byla pouzivana melodie z Les Preludes Ference Liszta v
kratké a dlouhé verzi, lidové nazyvana Ruské fanfary nebo Wochenschau-Fanfaren. Tato melodie je velmi
znama a Casto tvoii synonymum pro nacistickou propagandu.
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piipadé Romm ke stejnym zabérim piidava jiz nejméné tieti zvukovou vrstvu komentaie
(slySet lze dv€) a poukazuje na manipulaci obrazu zvukem a slovy. Ve druhé kapitole
vénované peclivé vyrobé vzacného exemplafe knihy Mein Kampf'® vypravée pro zménu
explicitné upozoriiuje na zvuk puavodniho némeckého komentare, ktery se nahle ocitne
V pozadi zvukového toku. Pfed timto momentem popisoval vypravéc vidéné vlastnimi slovy,
bez zitejmého plivodniho zvuku v zébérech. Plivodni (originalni) voice-over se ve zvukové
kompozici objevuje pfedevSim tam, kde je zdmérem autorti poukédzat na demagogickou
povahu pouzitych archivnich zabéra. Podobny postup zvolil Michail Romm i u pievzatého
propagandistického filmu z prostfedi gynekologické ordinace, kde se némecky par piichazi
poradit o rasové ,,zpusobilosti“ pro planované poceti. Vypravé¢ nejprve intonaci a Gisecnym,
jemn¢ sarkastickym komentafem napodobuje originalni vyznéni filmu jako sérii krokd a
doporuceni pro dodrzeni spravnych zasad poceti, poté vSak z diegeze zabérii vystoupi a
z odstupu popisuje, co se Vv nich odehrava a jaké nasledky to mélo v budoucnosti. Tato
alternace mezi ,,vnofenim* se do diegeze archivnich zabéri a popisu z odstupu je u
mluveného komentaie Obycejného fasismu velmi Casta a priznacnd. Jiny vztah k archivaliim,
znacn¢ subjektivni a emotivni, zvolil Romm ve ¢trnécté kapitole pojednavajici o dovolenych a
volnocasovych aktivitaich némeckych vojakli na fronté. Béhem série znamych archivnich
zabéri z variavského ghetta' se tempo jeho fedi a barva jeho hlasu proméni a Romm v této
intimni chvili hovoti o sobé&, svych pocitech a zkuSenostech. Tato jedine¢né pasaz filmu je ve
zvukové kompozici podpofena navrativ§im se hudebnim détskym motivem z tivodu filmu,
ktery zazni na pozadi série fotografii z n¢kolika zidovskych ghett. Pridana hodnota zvuku zde
ma asociativni vyznamovou funkci — propojuje obrazy, které jsou od sebe vzdaleny historicky
1 napfi¢ samotnym filmem.

Vypravéciv voice-over vSak neni jedinou mluvenou fec¢i zastoupenou ve zvukoveé
kompozici Obycejného fasismu, je tfeba zminit také projevy a proslovy nacistickych ministri
a jinych politikii. Mluvend fe¢ Adolfa Hitlera je také pfitomna, avSak v porovnani
s kompilacnim filmem Hitlerova kariéra, kde je slySet takika neustale, je v Obycejném
fasismu vétSinou ztlumena a piesunuta do zadniho zvukového planu, aby nepiekaZzela voice-
overu a jeho vlastni srozumitelnosti (to plati obecné o vSech plvodnich zvukovych

prostfedcich). U mnoha Hitlerovych projevii pouzitych ve filmu je fe¢ ztlumena tak, Ze nelze

> Jedna se o zabéry z némeckého Kulturfilmu s nazvem Buch der Deutschen.

155 Romm ve filmu fik4, 7e se jednd o amatérské zabéry a nevi, kdo je natoéil. Tyto zabéry od 60. let koluji v
mnoha kompilacnich filmech o nacismu a jedna se o jedny z nejcastéji prejimanych filmovych archivalii Tteti
fiSe. Kontext a historii jejich produkce némeckymi kameramany oziejmuje némecko-izraelsky dokumentarni
snimek Nedokonceny film (Shtikat Haarchion, 2010, r. Yael Hersonski).
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rozeznat, zda je synchronni s obrazem nebo ptevzata odjinud. V Obycejném fasismu je
pouzivana také technika zvukového mistku — zabéry konkrétniho Hitlerova ¢i Goebbelsova
projevu s puvodnim zvukem jsou nasledné vystiidany sérii jinych zabért, zatimco zvuk
projevu stale pokracuje a v novych audiovizudlnich vztazich vznikaji nové konotace. Jedna se

o tradi¢ni zpusob prace se zvukem a obrazem v kompilacnich filmech o nacismu.

I1. Hudba

Hudba, zvuky a obecné sluchové vnimani svéta znamenaly v nacistické ideologii dulezité
komponenty propagandistickych snah, jak ukazuje specificky vyzkum Carolyn Birdsall.*®
Atmosféra mystickych rituald, klasicka hudba s historickymi a nacionalistickymi prvky,
pochodové a lidové narodni pisné (Vélkisch), diraz na rytmus (bubnovani) ¢i popularni Slagry
jsou proto béznou soucdsti hudebni kompozice kompila¢nich filml o nacismu. V Obycejném
fasismu se jednd o mix hudby pievzaté z plivodnich materiali a z mensi ¢asti hudebnich ¢isel
komponovanych pro film skladatelem Alemdarem Karamanovem, které nejsou orchestralné
patetické, ale ve své jednoduchosti plisobivé a napadité. V cinéma vérité zabérech ze 60. let
pak zni takika vylucn€ soudobd moderni Karamanovova hudba, kterd udrzuje sled zabért
Vv kompaktnim celku. V Gvodni ¢asti filmu sestdvd hudebni kompozice z déletrvajiciho
instrumentalniho hudebniho ¢&isla, které zpocatku tvofi pouze klavirni tony a jiné drobné
zvuky, jez ve spojitosti s klidnym hlasem vypravéce zdmérné€ navozuji konejSivou atmosféru.
Skladba vsak za postupného piidavani hudebnich (zejména smyc¢covych) néstrojii nenapadné
graduje aZ do chvile ne¢ekaného zvuku vystrelu, po kterém nasleduje vyrazné ticho. Tento
moment vytvaii vycnivajici synchronizacni bod mezi obrazem a zvukem a je umocnén
naslednym uprazdnénim zvukového proudu vSech zvukovych prostiedki (viz obr. 2-4). Je to

zéarovenl moment, kdy se ve filmu objevuje prvni archivni material.

15 BIRDSALL, Carolyn. Nazi Soundscapes. Sound, Technology and Urban Space in Germany, 1933-1945.
Amsterdam: Amsterdam University Press, 2012. 272 s.
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Obr. 2—4: U prvni fotosky hudba vygradovala na nejvy$si hlasitost a nejvy$si pocet soub&zné hrajicich
hudebnich nastrojt. V druhém zabéru doslo k preruseni zvukového toku, mezi druhym a tfetim zabérem dojde k
rychlému zoomu kamery na postavu matky s dité¢tem a hlasitému zvuku vystelu. Od ctvrtého zabéru dale pak

nastava celkové preruseni zvukového toku, které trva n¢kolik minut.

Ahistorickd Karamanovova hudba je ve spojeni s archivnimi zabéry vyuzita pouze jednou
vV Rommové osobnéjsi sekvenci o varSavském ghettu, kde sledujeme pievazné zéabéry
mladych lidi, ktefi se velmi pravdépodobné nedozili konce valky. Hudebni motiv evokuje
snimky déti a mladeZe z uvodu filmu, ktefi naopak symbolizuji novou generaci. Ob¢ filmové
casti sblizuje také motiv détské skladby, ktery se opakované vraci i v jinych pasazich filmu.
Ve zvukové kompozici filmu se pak pracuje také s dalsimi hudebnimi prvky, které vytvari
rytmicky zvuk bubinki, ktery se opakované vynofuje a znovu mizi ve zvukové kompozici
filmu. Jelikoz se sklada z opakujicich se uderti do bubnu a motiv je neukonceny, vtiskuje
zabérim pocit nervozity. Tento perkusivni motiv nékdy prostupuje celou delsi sekvenci
zabérl, kdy se méni pouze vySka jeho hlasitosti a misto ve zvukové kompozici, resp.
konzistence a pomér vici ostatnim zvukovym prostiedkim. Série zabérii jsou tak timto
zvukovym prostfedkem sceleny v kompaktnéjsi celky a jejich okraje se zietelnéji odlisuji od
ostatnich.

Nékteré sekvence zab&ri jsou sestiithany v soub&hu s populdrnimi pochodovymi
skladbami, napft. s oblibenou pisni SA (od roku 1933 nacistickou hymnou) Piserr Horsta
Wessela (Horst-Wessel-Lied).™" Ve filmu zazni také dal§i ndmecké nebo sovétské hymny
politického charakteru nebo klasicka skladba souvisejici s vojenskou tematikou Radeckého
pochod Johanna Strausse star§iho. Nékolikrat ve snimku zazni také lidova pochodova pisen
Im Wald, Im Griinen Walde (Lore, Lore, Lore), znama jiz od 30. let 18. stoleti. Napt. ve 14.
kapitole doprovazi skladba nejprve segment o volnocasovych aktivitach némeckych vojakl na
front¢, kde ma hudba empaticky efekt, ale poté je uplatnéna kontrastné k zabérim a

fotografiim brutalnich valecnych vrazd — funkce hudby se méni a zde jiz ma efekt

157 r r » : v , . ’ £ X . v vr v
> Ta ve filmu zazni také ve formé melodie z flaginetu, na ktery v archivnim zabé&ru hraje détem postar$i muz.
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anempaticky. Volba a stiih archivnich zébéra se v urcitych mistech podtizuji hudebni skladbé,
respektive jejim vycnivajicim momentim, kde vznikaji vyrazné synchronizacni body. Snimek
obsahuje dv¢ stiihové sekvence, ve kterych hudba vyrazné piisobi na rytmus stfidani zabéra.
V prvni ¢asti filmu je to kapitola vypravéjici o tom, co se odehravalo v Evropé a ve zbytku
svéta v dob¢, kdy si Hitler podmanioval Némecko (tedy ptiblizné¢ v letech 1933-1938).
Vsechny tfi zvukové prostiedky se velmi rychle prolinaji a celd série zabéru se stithovym
tempem odliSuje od ostatnich kapitol filmu. Hudebni prvky v tomto misté napi. umoziuji
minimalizovat diference v ¢asoprostorovych skocich mezi jednotlivymi udalostmi. Rychlost
stithu se méni v zavislosti na hudebnich prvcich — defiluji zde nejprve svétovi politici, kralové
nebo prezidenti zachyceni pii vefejnych vystupech 1 v soukromi pfi oddychovych
radovankach, a dale potom pévecké a muzikalové hvézdy 30. let s ptivodnim zvukem (napf.
Cab Calloway ad.). Znacna cast kapitoly se vyznacuje ironickym aZz sarkastickym téonem, a to
jednak v obrazové montazi, ale rovnéz prostfednictvim zvukovo-obrazové montaze — hudba
zde tvofi ironicky kontrast k vidénému, napf. v sekvenci zabérii propojenych komicky
vyznivajicim popévkem spojenym s melodickym piskdnim. Teprve v momenté, kdy se do
sttedu pozornosti vraci postava Adolfa Hitlera, hudba umlkne a zvukem je nastolena
atmosféra jeho autority, prestoze se jedna o zabéry Hitlera navs$tévujiciho premiéru opery
Vv berlinském divadle. Druha série zabéra, kterd se vyrazné orientuje podle hudebnich prvki,
se objevuje v desaté kapitole, ktera se zabyva uménim Treti fiSe a sestava zejména ze zabéra
némeckych Aktualit. Sekvence by se dala rozdé¢lit na mensi celky podle druhd uméni —
sochafstvi (monumentalita soch a aluze na komunismus), literatura (kniha Josepha
Goebbelse), hudba a divadlo (hvézda Marika Rokk, estradni komicky duet némeckych
zpévacek). Vedle uméni jsou zafazeny také armadni prehlidky, jejichZ sestfih udavaji
populdrni pochodové skladby. Hudba poté graduje aZ v zavérecny detail na Hitlera zdraviciho

zastup obyvatelstva, ktery uzavira prvni ¢ast filmu.

I11. Ruchové prostredky

V kompilacnich filmech (nejen o nacismu) byva déni Vv archivnich zabérech mnohdy
V postprodukéni fazi s rGznymi zadméry obohaceno o nové zvuky, které plivodni zébéry
neobsahovaly. Prostfednictvim ruchli mohou byt v obraze akcentovany nékteré objekty c¢i
situace, jeZ tak na sebe upoutaji vétSi pozornost, jindy je hlavnim zdmérem snaha o veEtsi
realistiCnost. V Obycejném fasismu se vSak postsynchronni ruchy s konkrétnimi funkcemi

nachéazeji spiSe ojedinéle a na mnoha potencidlnich mistech naopak pouzity nejsou vibec.
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Ruchova slozka Obycejného fasismu neni piili§ propracovana ¢i je vyrazné potlacena, nebot’
se podfizuje voice-over komentéii, tichu, pfipadné¢ hudebnim prvkiim. Ruchy jsou navic dle
mého nazoru pouzity ponckud nahodile a jejich uplatnéni neni motivovano vznikem

konkrétnich audio-viziogenickych efekti,**®

jako je tomu napf. ve Swastice.

Podle Chiona existuji v kinematografii zejména dv¢ odliSitelné kategorie ruchii —
ambientni zvuky a prvky auditivni roviny, oproti jinym kompilacim o nacismu jsou vSak ob¢
kategorie v Obycejném fasismu uplatnény spiSe stroze. Neni vyjimkou, Ze podobné objekty
V po sobé jdoucich archivnich zabérech jsou/nejsou dodatecn€ ozvuceny, napt. dopravni
prostiedky. Zvukafi filmu tedy vétSinou nevyuzili ani techniku renderovani pro pusobivéjsi
audiovizualni vypravéni. Zvukova kompozice zabéru také témeét Uplné postradd ruchove
atmosfery, které by je vyplnovaly — srovnejme napi. inscenované archivni zabéry postaki
vyjizd¢jicich na bicyklech rozvazet noviny. Ty jsou vedle Obycejného faSismu
vkomponovany napf. také ve Swastice, ale zatimco v prvnim piipadé pouze ilustruji teze
mluvené¢ho komentare, ve Swastice jsou obohaceny o ptidané ruchy a atmosféry, ¢i dokonce
postprodukéné ptidané hlasy. V mensi mite ale Obycejny fasismus pracuje zvukové takeé
S postsynchronnimi ruchy, které prostfednictvim pridané hodnoty vtiskuji obrazu dodatecné
informace ¢i emoce. Napf. v sekvenci o koncentracnim tabotfe Osvétim v Gvodu filmu, byt
vV tomto piipad¢ se nejedna o archivni zabér, snimd kamera exteriéry a interiéry tdbora a
zvukova stopa obsahuje kromé& hlasu vypravéce také pravidelny zvuk odbijeni kostelniho
zvonu. Tento zvuk vytvafi negativni obraz ve zvukové Stopé159 a v obraze buduje atmosféru
stisnénosti a chyliciho se konce ¢asu, miZeme se vSak ptat: pro¢ slySime odbijeni zvonu
V uzaviené mistnosti? Stal n€kdy v osvétimském tabotie néjaky kostel se zvonem? Zvuk zde
vytvaii pridanou hodnotu Vv obraze, v reciprocité mezi nimi vznikaji nové konotace. Jinym
takovym ruchem jsou rytmické zvuky pochodujicich vojsk, které pii pozorné&jsim poslechu
Casto neodpovidaji realistické situaci v obraze. Tyto zvukové prosttedky slouZi k renderovaini
urcité atmosféry, vyznamu ¢i emoci, obecné jsou vSak v Obycejném fasismu spiSe ojedinélé.
Pfizna¢nym komponentem zvukové skladby Obycejného fasismu je filmové ticho, tedy
zvukovy prostfedek, ktery Chion i1 Bldha kategoricky fadi pravé mezi ruchy. V Obycejném
fasismu je s tichem stylisticky a vyznamové nakladano, a to predevsim v opozici vic¢i hlasu

vypravéce. Ruchy a hudba se podfizuji voice-over komentati — pokud mluvena fe¢ z néjakého

158 Jedna se o efekty vytvofené asociacemi mezi zvuky a obrazy a &asto prostfednictvim pridané hodnoty
projektované do obrazu. Muze se jednat o efekty vyznamu, atmosféry, materiality, scénografické efekty ¢i efekty
tykajici se temporality a Casového frazovani zabéru. [CHION 2009: 468]

9 Obraz nazna¢eny zvukem, ale v obrazové roviné absentujici.
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davodu ustane, ostatni zvukové prosttedky se vétSinou také upozaduji. S tichem je zamérné
pracovano napf. v titulcich, které¢ uvozuji kapitoly filmu. Ty se rizn¢ li§i nejen v nazvu, ale i
ve zvukové roviné — mlceni a ticho, které umozituje vytyCeni jasngjSiho pied¢lu mezi
kapitolami, se stiida s pokracujici feci, jez vytvaii myslenkovou, tematickou a audiovizualni
navaznost na ,,Svu‘ dvou kapitol. Jak jiz bylo feceno vySe, pfiznaénym je v tomto ohledu ve
zvukové kompozici filmu také tzv. fundamentalni hluk, do kterého se vSechny zvukové prvky
slévaji. Pokud mluvime o tichu, mame tedy na mysli relativni uprazdnéni zvukového proudu,

nebot’ ve zvukové kompozici téméi vzdy setrvava fundamentalni hluk.

Shrnuti

Obycejny fasismus patii mezi kompilacni filmy, v nichZ je dominantnim zvukovym
prostfedkem mluvend fe¢ ve formé voice-over komentafe. Ten je vSak uplatnén zplsobem,
ktery neni u ptfedchozich historickych kompilaci pfilis obvykly. OdliSuje se vétsi mirou
pfiznané subjektivity, apelativnosti a vétsi reflexivitou v Komentovani archivnich zabéru.
Vykladovy dokumentarni modus s ,,Bozim hlasem®, pfevazujici v dokumentaristice 30. az 50.
let, byl v 60. letech pfedevsim mladou generaci filmaii odmitnut jako autoritarsky, didaktivni
a reduktivni — zejména reziséry, kteti se priklanéli k novym moznostem dokumentaristické
observace a zvuk nahravali synchronné pifimo v lokacich, aby jeho autenticita byla umérna
fotografickému obrazu. Sam Romm patfil k rezisérim, ktefi v minulosti produkovali
ideologicky motivované dokumentarni filmy, v Obycejném fasismu proto hledal nové
moznosti prezentace historie, aby se vyrovnal s vlastnim tvir¢im procesem i odlisil od
historiografickych, chronologicky pojatych kompilacnich filmt pouzivajicich archivni

180 Jeho komentat neni

materidly predevsim pro ilustraci verbalniho sdéleni a obecnych jevi.
veden faktografickymi zaméry, ale snahou hloubéji postihnout motivace némecké spole¢nosti
nasledovat totalitni ideologii, v ¢emz mimo jiné pocitoval paralelu k sovétskému komunismu.

Prosttednictvim explicitniho pfiznani subjektivity a osobni angaZovanosti, humoru a ironizace

o 24

161

od ptfevazujicich tendenci v pojeti voice-overu ptedchozich let.” Lze konstatovat, ze

180 prokazatelng vidél minimalng film Minulost varuje (Den blodiga tiden, 1960) Erwina Leisera a ndkteré
kratkometrazni kompilace. [BEILENHOFF, HANSGEN 2016: 2-3]

1 To mu vyneslo i ocenéni novinatd a divakd. Svéd&i o tom zvlastni cena na festivalu dokumentérnich a
kratkometraznich filma v Lipsku (1965), kde mé&l Obycejny fasismus premiéru, a také to, ze jej v Sovétském
svazu zhlédlo vice nez 20 miliond divak, neZ byl film stazen z obéhu. [TUROVSKAJA 2008: 155-165]
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V Obycejném fasismu pievazuje Kkriticky pristup k archivnim zab&érim a snaha o jejich
dekonstrukci.

Diiraz na voice-over komentat a vyvolani vétsi intimity ve vztahu mezi vypravécem a
divakem zapficinil, ze jsou ostatni zvukové prostiedky (hudba a ruchy) ve zvukové kompozici
potlaCeny a pouzivany spiSe jen konvencnim zplisobem. Prevzata archivni hudba nékdy
kooperuje s voice-over komentafem tim, ze je v ironickém kontrastu k déni v obraze, ostatni
hudebni prvky vétSinou vytvafeji s obrazem asociativni spojeni nebo urcuji rytmem
audiovizualni frazovani a stiith sekvence. Moderni hudebni prvky Alemdara Karamanova
podkresluji archivni zabéry jen zcela vyjimecné. Ruchova slozka, zejména prvky auditivni
roviny a renderovadni zvukovych atmosfér je upozadéno ve prospéch voice-over komentaie a
filmového ticha, Snimz vramci svého mluveného projevu Romm pracuje. K novym
dokumentaristickym postupiim se ptihlasil také vyuzitim skryté kamery pro natoceni prvni a
posledni kapitoly filmu a domnivdm se, Ze obnovena dobova diskuse o objektivit¢ a
paradigmaticky posun v dokumentaristice je manifestovan také v celkové praci s archivnimi
zabéry, kterou se odliSuje od zdanlivé ,,neutralné“ pojatych kompilaci s podobnym tématem,
jako jsou napf. filmy Minulost varuje (Den blodiga tiden, 1960, r. Erwin Leiser), Zivot Adolfa
Hitlera (Das Leben von Adolf Hitler, 1961, r. Paul Rotha), Cernd liska (Black Fox: The True
Story of Adolf Hitler, 1962, r. Louis Clyde Stoumen) nebo o 12 let pozd¢ji produkovany
snimek Hitlerova kariéra (Hitler — Eine Karriere, 1977, r. Joachim Fest, Christian

Herrendoerfer), ktery je ptedmétem nasledujici audiovizuélni analyzy.
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5. AUDIOVIZUALNI ANALYZA FILMU HITLEROVA KARIERA (1977)

V 70. letech doslo v kinematografii, pfedev§im v Zapadnim Némecku, K urcité reevaluaci
zpusobul nazirani na obdobi Tieti fiSe a K proméné vyobrazeni Adolfa Hitlera. Karolin
Machtans uvadi, ze se Hitlerova filmova reprezentace (mysleno v hrané i dokumentarni
filmové produkci) pribéhem let vyvinula od rekonstrukce skuteénych historickych udalosti
(Aufarbeitung) pies vyporadani se s odkazem narodniho socialismu

Vergangenheitsbewilticung) az k jeno reprezentaci (Darstellung).'®> Hlavni zasluhu na
(Vergang gung ] p g

Vv oew

historika nacismu Joachima Festa®®®

a zapadonémecky kompila¢ni dokumentarni film
Hitlerova kariéra (Hitler — Eine Karriere, 1977) zabyvajici se ,,vzestupem a padem‘
nacistického viidce, ktery Fest vytvofil spole¢né s televiznim reZisérem Christianem
Herrendoerferem. Hlavni otazkou, kterou kniha a film vyvolaly, bylo to, zda miZze byt Hitler
ve filmu nahlizen kriticky a v médiich diskutovan smysluplné a jak jeho reprezentace ovlivni
postoj némecké spolecnosti k nacistické éte.

Film Hitlerova kariéra vznikl na motivy Festovy stejnojmenné Hitlerovy biografie,
kterd byla publikovana vroce 1973 a stala se nejen bestsellerem, ale také standardnim
biografickym hitlerovskym dilem, které v mnoha ohledech nahradilo starsi biografii Hitler: A
Study in Tyranny (1952) britského historika Alana Bullocka. Také filmové zpracovani,
zkompilované ze stovek hodin archivnich zabérl, se po svém uvedeni zatadilo mezi S$irSi
spole¢nosti uzndvana filmova dila a nalezlo své misto také pfi audiovizudlnim vzdélavani
historie na némeckych Skolach. Na Mezinarodnim filmovém festivalu v Berliné, kde m¢la
Hitlerova kariéra 29. Cervna 1977 svétovou premiéru, byla filmovou hodnotici komisi
ocenéna za ,zvlastni zasluhy* a nasledné ji pii projekcich v mnichovském Film-Casinu

postupné zhlédlo asi milion divaki.***

Film byl soucasné kritizovan a vyvolal spolecenskou
diskuzi — jednou z nejcastéjsich vytek bylo to, Zze kompilaéni film Hitlerovu osobnost a zivot

neotevird zadnému kritickému zkoumani, ale vyuzitim a pfivlastnénim archivnich zdbéra

162 MACHTANS, Karolin, RUEHL, Martin A. (eds.). Hitler — Films from Germany: History, Cinema and
Politics since 1945 — The Holocaust and its Contexts. London: Palgrave Macmillan, 2012, s. 1-3.

183 Joachim Clemens Fest (1926-2006) byl némecky Zurnalista, kritik a redaktor znamy ptedeviim pro své knihy
a vefejné komentafe o nacistickém Némecku, vcetné biografii Adolfa Hitlera a Alberta Speera. Patiil k
prominentnim némeckym historikim zabyvajicim se obdobim nacismu, v letech 1973-1993 byl editorem
kulturni sekce Frankfurter Allgemeine Zeitung. Na filmu Hitlerova kariéra se podilel piedev§im jako autor
scénafe a komentaie k filmu.

184 Prvniho televizniho vysilani se viak snimek dockal az o témét 10 let pozdgji, 4. ledna 1987 na televizni
stanici ARD.
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coz muze vést k divackému ztotoznéni se s filmovym hrdinou (v tomto ptipad¢ antihrdinou).
Pfevazujicim zvukovym prostfedkem zvukové kompozice filmu je voice-over
komentai, ktery vytvari kontext pro sled archivnich zabérl, jez jsou pouzivany prevazné
ilustrativné jako obrazovy podklad pro teze a informace ptredavané mluvenou feci
vypravéem. Obdobné jako hlas Michaila Romma v Obycejném fasismu, i hlas a mluveny
projev voice-over vypravéce v Hitlerove kariére méni perspektivu a komentuje konkrétni
zabery, oproti sovétskému filmu je vSak piimy vztah/konfrontace mluvené feCi a obrazu
mnohem mén¢ Casta. V kompozici zvukovych prostiedkia v Hitlerové kariére voice-over
komentat dominuje nad hudbou a ruchy, které¢ se mu vétsinou podfizuji, ustupuji do zadnich
zvukovych plani nebo obrazovou udalost zvukem vibec nedoprovazeji. Pfesto je zvukova
kompozice filmu oproti Obycejnému fasismu na ostatni zvukové prostiedky mnohem bohatsi
a krom¢ mluveného komentare autofi pracuji s ptivodni zvukovou stopou archivnich zabéra,
pti velkém poctu zatazenych projevil a vystupii zejména s hlasem Adolfa Hitlera, ale také
nékterych dalSich nacistickych pfedstavitelli, a s archivnimi hudebnimi tryvky a Ccisly.
Kompilaci obrazového materialu dopliiuje a podkresluje také postprodukéné dodana hudba
kombinujici wagnerianské hudebni motivy s prvky syntezatorového futurismu, kterou pro
film slozil skladatel Hans Posegga,'®® a také ruchové prostiedky a prvky auditivni roviny,

Které nahral a namixoval zvukai Willi Schwadorf.*%®

Pivod audiovizualniho materialu a produkéni kontext

Joachim Fest se narodil vroce 1926 a valku prozil v letech svého dospivani. Jeho otec
Johannes byl intelektudl, ¢len katolické strany a nekompromisni Hitlertiv odpﬁrce.167 Syn
Joachim po valce vystudoval pravo, historii a sociologii a v letech 1954 az 1961 pracoval
Vv berlinské rozhlasové stanici RIAS (Radio in the American Sector), kde se stal

Séfredaktorem sekce soucasné historie a vytvarel rozhlasové portréty osobnosti, které

1% Hans Posegga (1917-2002); némecky hudebni skladatel, pianista, dirigent a tviirce filmové hudby. B&hem
druhé svétové valky slouzil v némecké armadé a byl soucasti invaze nacistli do Francie, ackoliv sam pry v této
dobé jako vojak trpél, nikdy se neidentifikoval s ideologii narodniho socialismu a nebyl soucasti strany. V roce
1959 byl jednim ze zakladajicich ¢lent skupiny filmatft a kameramant DOC 59, ktefi byli aktivni pfedev§im v
oblasti kratkého a dokumentarniho filmu, a v roce 1962 podepsal oberhausensky filmovy manifest. V 60. letech
patiil v Némecku k piednim skladatelim hudby pro dokumentérni a kratké filmy.

1% Kromé mnoha jinych filmi je Schwadorf také autorem zvukového mixu pro jiny vyznamny hitlerovsky film
70. let, velkolepou experimentalni operu Hitler, ein Film aus Deutschland (1977, r. Hans-Jiirgen Syberberg).

87 0 svém détstvi a dospivani pojednava Joachim Fest v knize Ich nicht. Erinnerungen an eine Kindheit und
Jugend (2006), v ¢estingé vydané pod nazvem Jd ne! Bolestné zrdani v dobé nacismu (Praha: Prah, 2009).

64



ovlivnily némeckou historii, vetné portréti dvou vedoucich nacistickych figur Heinricha
Himmlera a Josepha Goebbelse. Tyto portréty se pozdéji staly podkladem pro jeho prvni
knihu o nacistické éfe Das Gesicht des Dritten Reiches. Profile einer totalitiren Herrschaft
(1963),"%® ktera ustanovila jeho povést mezi historiky Tieti fise. V roce 1966 byl osloven
vydavatelem W. J. Siedlerem, aby asistoval Albertu Speerovi pfi sepisovani memoart,

vydanych pod nazvem Erinnerungen (1969),'%°

jez vyvolaly zna¢ny ohlas a staly se ptedlohou
Philippu Morovi a Lutzi Beckerovi pro britsky kompilaéni film Swastika (1974). Byl to praveé
Becker, kdo na zacatku 70. let vypatral v USA dosud neznamé barevné zabéry z Hitlerova
letniho sidla na Berghofu a jeho okoli, které jsou zafazeny do Swastiky i Hitlerovy kariéry, u
niz Becker zaroven pisobil jako konzultant.

Od roku 1961 putsobil Fest jako séfredaktor v rozhlasové a televizni stanici
Norddeutscher Rundfunk, kde byl zodpovédny za politicky magazin Panorama a V jejiz
redakci se sezndmil s mladym televiznim rezisérem Christianem Herrendoerferem, s nimz
v roce 1969 vytvotili prvni dvé kompilac¢ni biografie Der Architekt (o Speerovi) a Adolf Hitler
— Versuch eines Portrdits. Pokusili se v nich Hitlera piedstavit v jiném svétle, nez bylo dosud
zvykem, jako demagoga, které¢ho krize doby a touha lidu po pevném vedeni proménila
Vv takika pseudondbozenského spasitele, filmy vSak nezaznamenaly vétsi ohlas. V roce 1973
dokoncil Fest rozsahlou biografii Adolfa Hitlera, ktera se stala bestsellerem a poté i klasickym
dilem v tomto Zanru a tématu.’” Analyzuje v ni Hitlerovy pohnutky a motivy a s pomoci
psychologie ptedstavuje novy pohled na jeho osobnost, ¢imz se mezi historiky zatadil do tzv.
Skoly individualisti s pon¢kud konzervativnim pohledem, podle n¢hoz by nacisticky rezim a
druha svétova valka nebyly bez Hitlera mozné. To stoji v kontrastu k modernéjsi strukturalni
historii, kterd vnima jednotlivce jako podfizeného primarn€ socidlnim a ekonomickym
procesiim, a proto méla naopak sklon Hitlerovu roli podhodnocovat. Piestoze biografie byla
kritizovana za to, Ze zcela ptehlizi udalosti Kfistalové noci v roce 1938 nebo ze ignoruje
norimberské zakony namifené proti Zidim,'! znamenala pro Festa velky spisovatelsky
uspéch a takika okamzitou popularitu, kterd mu v roce 1973 oteviela nové moznosti ve
filmovém svéte — Werner Rieb, vedouci mnichovské produkéni spolecnosti Interart, mu
nabidl spolupraci na celovecernim filmu o Hitlerovi. Fest ke spolupraci pfizval

dokumentaristu Herrendoerfera, ktery s tymem historikti prozkoumali evropské a americké

198 \/ angliGting vysla pod nazvem The Face of the Third Reich: Portraits of the Nazi Leadership (1963).

199/ angliGting byly pod nazvem Inside the Third Reich vydany o rok pozdgji v roce 1970.

170\/ esting vysla pod nazvem Hitler - kompletni Zivotopis (Nase vojsko, 2008, pi. Tomas Kurka).

171y celé knize o 1280 stranach je holokaust udajné zminén pouze na tiech stranach. KAES, Anton. From Hitler
to Heimat. The Return of History as Film. Cambridge: Harvard University Press, 1992, s. 6.
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archivy a nasledné vyhodnotili nékolik stovek tisic metr archivnich filma. Vysledkem jejich
tvarci spoluprace je dvouaptlhodinovy portrét Adolfa Hitlera, ktery v ném neni prezentovan
jako zloCinec a psychopatické monstrum, jak byl v povale¢nych letech ¢asto vyobrazovan, ale
spiSe komplexnéji jako protichtidna osobnost pfitazliva pro své okoli.

Veskery obrazovy materidl filmu tvofi archivni zabéry z prvni pol. 20. stoleti,
prevazné z Vymarské republiky pted rokem 1933 a z obdobi Tteti fiSe 1933—1945, které byly
pfevzaty vétSinové z oficidlnich zdrojt, z dobovych filmovych aktualit a tydeniki, zdznamt
vojenskych ptehlidek, politickych shroméazdéni, dokumentarnich filma,*"? a v mnohem mensi
mife také hrané¢ némecké produkce. V Hitlerové kariére jsou zakomponovany veiejnosti
tehdy jesté neznamé a poprvé pouzité archivni zabéry, soukromé snimky poskytnuté nékolika
amatérskymi filmati a hojné také fotografie zobrazované ve statickém detailu nebo pomalu
Svenkujici kamerou.'”® V drtivé pievaze se jedné o cernobily film, vyjimkou je pouze tvodni
titulkova sekvence, zachycena v barve, a barevné zabéry Evy Braunové a dalSich z Berghofu.
Herrendoerfer po letech napsal, Zze Joachim Fest byl skvély spisovatel, ale obrazu nepfipisoval
takovou dilezitost jako psanému slovu a pii praci na Hitlerové kariére udajné pocitoval
,»haprostou bolest®, jelikoz na jednu minutu filmu potiebovali Casto celou hodinu prace.’*
Kromé obcasnych odbocek, prohlubujicich kontext politického soupeteni nebo spolecenského
zivota ve sledovaném obdobi, se Hitlerova kariéra ptidrzuje chronologického vypraveéni a
syzet filmu pojednava nejprve o Hitlerovych formativnich rocich ve Vidni, jeho sluzbé
v armadé béhem prvni svétové valky, pobytu v Mnichové€, nezdafilém pokusu o pu¢ v roce
1923 a dobé stravené ve vézeni. Poté se autofi filmu zabyvaji psychologickym profilem
Hitlera ve vztahu k némeckému lidu a analyzuji pti¢iny toho, pro¢ si na svou stranu ziskaval
stale vice lidi — jednou z hlavnich ideji komentaie filmu, jehoZ autorem je Joachim Fest, je
tvrzeni, Ze v Hitlerové popularité hraly zasadni roli naboZenské a erotické prvky. Z oficidlnich
obrazovych zaznamil se autofi pokouseji z drobnych gest vycist jeho motivace; zabéry
z vojenskych a stranickych piehlidek, sjezdi a ceremonii, které vznikly pro potieby nacistické

propagandy, zabiraji v prvni polovin€ filmu znacny prostor a Hitlerova kariéra tak budi

dojem, ze obsahuje snad vsechny dochované zabéry s Hitlerem. Druha polovina filmu se

72 Podobné jako v jinych kompilaénich filmech o Tteti ¥idi jsou zde pouzity zabéry predeviim z dokumentarnich
filma Leni Riefenstahlové nebo z filmu o Hitlerové kampani pro prezidentské volby v roce 1932, pii niz cestoval
letadlem a podaftilo se mu oslovit stovky tisic lidi. Kampaii nesla stejné jako film nazev Hitler iiber Deutschland.
173 74ab&ry pochazeji pouze z archivii zapadnich zemi, ze SRN (Koblenz, Hamburk, Mnichov), z Francie (Pafiz,
Lyon), Velké Britanie (Londyn), Nizozemi (Amsterdam) a USA (Washington).

" HERRENDOERFER, Christian. Joachim Fest: "A man of stature". Frankfurter Allgemeine Zeitung [online].
13. 9. 2006 [cit. 15. 6. 2020]. ISSN 0174-49009.

Dostupné z: https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/joachim-fest-ein-mann-von-statur-1354374-p3.html
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tematicky vice zaobira kulturnimi a spolecenskymi aspekty souvisejicimi se Zivotem ve Treti
181, smétuje k valeCnym rokiim a vybojnému postupu némecké armady Evropou az k jejimu
pokusu o dobyti Sovétského svazu a konci postupem spojeneckych vojsk Némeckem a
bombardovanim Berlina.

Pfi premiéie na filmovém festivalu v Berlin¢ byla Hitlerova kariéra v programu
uvedena vétami, ze ,,zobrazuje Hitlerovu dobu nestranng, faktickym a racionalnim zptisobem.
Zprosttedkovava fascinaci Hitlerovou kariérou, aniz by byla v pokuseni ji podlehnout. Tento
film nemanipuluje s nasf historii. Ani ji neupravuje. Vysvétluje ji.“'" Piesto se viak stejnd
jako kniha ihned po uvedeni setkal s ambivalentnimi reakcemi a zatimco vefejnosti a tiskem
byl piijat vétsinoveé dobie, vyvolal souc¢asné pobouieni a kontroverzi. Silné kritickou reakci
napf. publikoval v listu Die Zeit rezisér Wim Wenders, zastupujici mladou generaci filmaid,
ktery autorum filmu vytyka, Ze s archivnim materidlem zachazeli nekriticky, nevyvodili z ng;

7z4dné zavéry a navic duplikuji jeho propagandisticky obsah."®

Na to, Ze zvoleny pfistup
V Hitlerové kariére souCasné podkopava kriticky zamér rezisérti, poukazuje také Kaes, podle
néjz film ,,pfedava realitu produkovanou ministerstvem propagandy jako autentickou
dokumentaci doby. Film tak kopiruje, at’ uz timysln€ nebo ne, faSistickou estetiku a znovu

recykluje arzenal klamnych a demagogickych obraza. '’

Petra Bentele dochazi i pres kritické
vyhrady k nazoru, ze v knize Joachim Fest ,stale zdivodiuje historické prameny a také
popisuje objektivni faktory, které k Hitlerové vzestupu vedly,” zatimco ,,film je témét Uplné
ignoruje.“178 S opakovanou vyhradou se kniha 1 film setkavaly pfedev§im pro to, ze se takika
vilbec nezabyvaji pronasledovanim a vyhlazovanim Zidi nacisty, o ¢emz film explicitné
vypravi pouhé dvé ze 150 minut stopaiie,179 zatimco bohaté vyuziva dostupnych zabért
S Hitlerem, coz hranici sjeho glorifikaci. PfestoZze tématem filmu je vztah mezi nim a
némeckym lidem, od pocatku pracuje s propagandistickym filmovym materiadlem, ktery jiz ze

své podstaty ignoruje fakt, Ze byli jini lidé nuceni emigrovat, zili ve strachu nebo byli rovnou

5 IKAES 1992: 214]

1 WENDERS, Wim. Thats Entertainment — Eine Polemik gegen Joachim C. Fests Film "Hitler — eine Karriere".
Die Zeit. 12. 8. 1977 [cit. 20. 6. 2020]. Dostupné z: https://www.zeit.de/1977/33/thats-entertainment-
hitler/komplettansicht

YT IKAES 1992: 7]

178 Bentele snimek oznatuje za ,,mimoiadné slaby“ také z hlediska historického informagniho obsahu, mnohé
udalosti politickych a valeénych d€jin prezentované v Hitlerové kariére povazuje za ,,zjevné zjednoduSené nebo
dokonce neptesné*“ a uvadi konkrétni soupis téchto nepiesnosti. BENTELE, Petra. "Hitler - eine Karriere" —
Filmanalyse. Miinchen: GRIN Publishing, 1994, s. 12.

¥ Uprostied filmu se nachazi priblizné desetisekundova sekvence o tom, ze Hitler v listopadu 1938 naiidil spalit
synagogy, a v zavéru filmu je vlozena o néco delsi stfihova sekvence o koncentracnich tdborech.
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posilani do taborti. Jinymi slovy to, co nebylo nato¢eno, dokumentovano, nemiize byt ani

ukazano a jakoby neexistovalo.'®

Audiovizualni analyza

v W

. Mluvena reé

Nejvyraznéjsim zvukovym prostitedkem v Hitlerové kariére je mluvena te¢ ve form¢ voice-
over komentaie, piestoze v komparaci s Obycejnym fasismem zabiraji ve zvukové kompozici
filmu znacny prostor také hudebni a ruchové prostredky, a proto v celkové konzistenci zvuki
nevyéniva voice-over komentar tak vyrazné, jako v pfipad¢ hlasového projevu Michaila

Romma. '8!

Ptesto ma voice-over v Hitleroveé kariére vid¢i, nadfazenou roli, nejen ve vztahu
k ostatnim zvukovym prostfedkiim, které mu ustupuji ¢i jen dopliuji (viz také voko- a
verbocentrismus), ale i vuci archivnim zab&rim, které komentai ukotvuje v konkrétnim
kontextu a zabéry proto predevsim ilustruji to, co je sd€lovano v komentafi. Obrazovy
material je prevazné kompilovéan tak, aby vizudln¢ podkladal teze voice-over komentare,
feceno se Stellou Bruzzi v tomto snimku pievazuje ilustrativni pristup K archivnim zab&rim,
Vv men$i mife se voice-over Kk archivnim obraziim verbalné vztahuje, vyjadiuje se k nim a
komentuje aktualné vidéné. Ackoliv ma byt komentat, slovy autorti filmu, snahou o objektivni
popis udalosti a dokonce nezaujaty pohled na kariéru diktatora, v n€kterych mistech filmu
voice-over piebira Hitlerovu perspektivu a prostfednictvim intonace s hlavni postavou souciti,
vyjadiuje jeho emoce atp. — tato taktika se potykala, na rozdil od ironického a humorizujiciho
piistupu v Obycejném fasismu, Snegativni kritikou. Pfispélo tomu také to, ze komentar
vV ném¢iné namluvil Gert Wes‘[phal,182 herec, recitator a popularni vypravé€, jehoz hlas patfil
k nejznaméjsim v Némecku viibec a ktery byl pro své rétorické uméni v§eobecné respektovan.
Voice-over komentat v Hitlerove kariéie se Castecné odklonuje od ,,Boziho hlasu* klasického
dokumentarniho filmu pfedvéale¢né éry, v mnoha ohledech vSak zlstal v podobnych intencich
a nedokazal se zcela oprostit od asertivismu, didaktismu nebo reduktivismu tak, jako

Rommuv voice-over v Obycejném fasismu. Neni proto divu, Ze se mlada generace némeckych

180 Michail Romm na nemozZnost objektivniho pohledu explicitng upozoriiuje hned v ivodu Obycejného fasismu.
181 Autorem psaného textu komentate je Joachim Fest a v originalni némecké verzi jej namluvil Gert Westphal,
v anglické verzi pak Stephen Murray.

182 Gert Westphal (1920-2002) byl némecko-§vycarsky herec, rozhlasovy vypraveé, recitator a rezisér, jeden z
nejznaméjSich vypravect audioknih v némcin€, jenz byl n€kdy nazyvan ,kralem recitatora” (Konig der
Vorleser).
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reziséru v ¢ele s Wimem Wendersem od Hitlerovy kariéry pievazné distancovala, a to kromeé
zpisobu voice-over komentafe také z divodu nekritického recyklovani demagogickych
zabérh nacistické propagandy.

Konkurentem v hlasové dominanci vypravéce je v Hitlerové kariére pouze jiny
vyrazny hlas — hlavni postavy filmu Adolfa Hitlera, ktery v ném promluvi na zabérech
z témét 30 projevl a proslovl pfi riznych prilezitostech ptevdzné politického charakteru,
nejcastéji v zabérech se synchronizovanym zvukem, nékolikrat ale i1 akusmaticky ¢i

V asynchronnim spojeni zvuku a obrazu.*®

Vzhledem ke chronologickému pojeti vypravéni
se Hitler obrazové 1 zvukové vyskytuje piedevsim v prvni poloviné filmu, kde je na ngj
upfena hlavni pozornost, nebot’ béhem valecnych let jiz tak Casto vefejné nevystupoval a

. . 1.7 , o ’ - - L% 184
audiovizualnich zaznam@ s nim existuje méng.™

Dtivodem pro zatazeni tolika projevi byl
autorsky zamér analyzovat a pochopit Hitlerovy rétorické schopnosti a uméni zaujmout
slovem a pfednesem. Hned na zacatku filmu se proto nachazi sttihova sekvence zabyvajici se
jeho rétorickou obratnosti, v niz je zafazena vét§i Cast inauguracniho projevu Prohlaseni
k narodu ve Sportpalaci v roce 1933, jeho prvniho ve funkci fiSského kanclétfe. Tento filmovy
zédznam byva pro svij historicky vyznam, technickou kvalitu nahravky a zachovalost hojné
recyklovan v kompilaénich filmech o nacismu ¢i druhé svétové valce, se zvukem 1 bez néj,
Vv Hitlerove kariére ale dostal neobvykle velky prostor a je do filmu zafazen vcetné zacatku,
kdy si fe¢nik nejprve pouze gestikulaci a postojem téla sjednava v publiku Kklid a respekt.
V tomto exponovaném misté filmu je na Hitlera nejprve upfena veSkera pozornost obrazove i
zvukove, poté vSak voice-over vypravé¢ do jeho projevu ¢astecné vstupuje a popisuje zpiisob,
jakym Hitler nonverbaln¢ piisobil na své obecenstvo a do jakych extatickych stavii se byl pii

svych vystoupenich schopen dostat. Neni tedy tplné pravdou, jak pise Bentele,'®

Ze by voice-
over vypraveé¢ nechal Hitlera jen mluvit, pfesto se z jeho strany jednd spiSe o fascinovany
popis Hitlerova vystupovani, nez ze by v komentaii doSlo ke skutecné psychologické analyze.
Ostatni Hitlerovy proslovy voice-over vypravé¢ jen minimalné pierusuje, doplituje nebo
kriticky vyhodnocuje, zafazenim tolika projevii proto film zlstava spiSe v kontextu
zpravodajské estetiky.

V Hitlerové kariére jsou utvoreny dveé zakladni zvukové opozice — na jedné stran¢ hlas

vypraveéce ve vztahu K hlasu Hitlera a na druhé stran¢ Hitlertiv hlas v kontrastu ke zvukové

183 Ve srovnani s jinym Gsp&$nym kompiladnim filmem Tret! Fise v barvé (1998), kde naopak Hitleriiv hlu¢ny a
Casto utocny projev nezazni téméf vibec, lze v tomto ohledu zaznamenat urcity posun.

184 Jak uvadi sam Fest v komentafi filmu, po bitvé u Stalingradu udélal Hitler jiZ jen tii vétsi proslovy.

18 IBENTELE 1994: 9]
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expresi némeckého lidu v podobé skandovani, pokiika a jinych zvukovych projevi. Spojitost
mezi vidcem a jeho podporovateli, vétsinou velkymi davy lidi, je nejCastéji utvarena pomoci
stithu zabéru a protizdbéru a je posilovana prostiednictvim zvuku, stfidanim Hitlerova
mnohdy exaltovaného dramatického proslovu s az extatickym jasotem lidské masy, ve variaci
s vyuzitim zvukového mustku. V drtivé vétSin€ jsou ve filmu pouzity oficialni filmové
zdznamy potizené pro ucely propagandy — zvukové nahravky zachycujici Hitleriv hlas
v soukromi & mimo oficialni akce téméF neexistuji,’®® proto si autofi v jednom konkrétnim
archivnim zabéru v Hitlerové kariére pomohli zfejmou imitaci (dabingem); vzhledem
k procesu synkreze a kratké stopazi zabéru spiSe hufe postihnutelnou (obr. 5). Zde se nabizi
paralela s filmem Swastika, v némz se autofi nezdrahali Hitlera i dalsi postavy v némych

zabérech se zdmérem vérnosti nechat namluvit herci, aniz na to pfedem upozornili.

Obr. 5: Némy archivni zabér s imitaci Hitlerova mluveného projevu.

Pro tplnost je tfeba dodat, ze krom¢ zminovanych dvou hlast lze ve zvukové kompozici
v mensi mife zaslechnout nékolik dalSich historickych postav v autentickych projevech —
tehdejsiho némeckého prezidenta (v letech 1925-1934) Paula von Hindenburga, Hermanna
Goringa (na zabérech z vanocni udalosti rozdavani darka détem), Heinricha Himmlera (pfi
skladani ptisahy SS) a Benita Mussoliniho (fe¢niciho némecky a napodobujiciho Hitlerovu
rétoriku).’®” Hned v prvni scén& filmu, vniZ sledujeme Hitlera v kabrioletu slavnostng
projizdgjiciho méstem a obklopeného davy lidi, zazni po uprdzdnéni vSech zvukovych
prostiedkit akusmaticky hlas Josepha Goebbelse, pochvaln¢ hovoticiho o vidcovych

kvalitach. Goebbels se, jako Hitleriv ministr propagandy, vizudlné i auralné v Hitlerove

18 yyjimkou je tajné nato¢ena nahravka z Finska (1942), viz kapitolu o filmu Swastika zde v préci.

87 A v né&kolika kratkych momentech zazni je§té hlasy herce Otto Gebiihra v uryvku z filmu Velky krdl (Der
grosse Konig, 1942, r. Veit Harlan), Zenské hlasy v propagandistickém filmu o vychové divek na venkové,
muzské hlasy soudcti a odsouzenych v zaznamenaném procesu s atentatniky na Hitlera, ¢i vykfiky anonymnich
némeckych obyvatel.
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kariére vyskytuje podstatné méné, za to z obou promluvi ve filmu jako prvni a také jako
posledni prostfednictvim svého velkého projevu v berlinském Sportpalaci pii vyhlasovani

totalni valky.'®®

I1. Hudba

Vyznamnou soucasti zvukové kompozice Hitlerovy kariéry jsou také hudebni prvky, které lze
Vv ramci filmu rozlisit na hudbu ptivodni, pfevzatou z archivnich zabérti, a hudebni ¢isla nova,
komponovana specialn¢ pro film skladatelem Hansem Poseggou. V nékterych piipadech vsak
Posegga imituje hudebni zanry typické pro sledované obdobi — ,,wagnerianskou hudbu® nebo
kompozice podobné vojenské pochodové hudbé s pravidelnym rytmem, néstrojove
kombinujici bubinky a piStaly, jez do urcité miry supluji hudbu, kterou by némé archivni
zabéry mohly s pravdépodobnosti obsahovat, pokud by byly ozvucené; pti ur€ovani ptivodu
hudebnich prvkl je proto potieba jisté opatrnosti. Hudba Casto variuje tempo, melodie a
nastrojové obsazeni a stfidavé prechazi ze zadniho do ptfedniho zvukového planu a naopak
Vv zavislosti na voice-over komentati. Hudebni podkresy se ¢asto jevi byt motivovany tim, co
a jakou intonaci sdé€luje v danou chvili voice-over vypravée, a to spiSe nez tim, co se v ten
okamzik odehrava v obraze; pfestoze obraz vétSinou ilustruje fecené. V mnoha sekvencich
Hitlerovy kariéry jsou za sebou nastiihany spiSe neurcité souvisejici zabéry, které kontextoveé
propojuje mluveny komentdf a piipadné hudba, jejiz pridand hodnota tkvi zejména
Vv podporeni ndlad a emoci pfedavanych vypravénim. V poméru zvukovych prostiedki se
hudba podtizuje mluvené feci, piesunuje se do zadniho zvukového planu, ztiSuje ¢i zcela mizi
tak, aby voice-over vypravéée nebo Hitlera neptehluSovala, jen vhodné dopliovala a
podporovala. Stdvd se knim soucitnda a misto, aby zabéry distancovala od jejich
sily/ptisobivosti, vytvaii mnohdy neimyslné emoce. Re¢eno s Chionem ma Poseggova hudba
predev§im empaticky efekt a je v souladu s emocionalnim nabojem v archivnich zabérech —
dramatickym, tragickym, melancholickym — a to ve spolupraci s voice-over komentarem.
Jakym zplsobem hudba podporuje vyznéni voice-over komentare, 1ze demonstrovat
na segmentu Vv prvni poloviné filmu, ktery pojednava o formativnich letech Adolfa Hitlera
stravenych ve Vidni. Naléza se zde stéihové sekvence o videfiskych Zidech, ktera je sestavena

redevsim z fotografii, a pfesné v momenté, kdy vypravéc¢ vyslovi slovo ,,Zidé*, piida se ve
b b 2

188 Goebbelstv projev v berlinském Sportpalaci, kdy 18. unora 1943 hovofil k peclivé vybranému publiku a volal
po totalni vélce, je nechvalné povazovan za jeho nejznaméjsi proslov. Sportovni palac bylo oblibené misto
stranickych mitinkt nacistd.
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zvukové kompozici chmurny hudebni uryvek naznacujici néco nekalého (obr. 6). Hudebni
prvek pridanou hodnotou pusobi na obraz a fotografiim dodava novy rozmér o emoce a
nalady, které samy o sob¢ neobsahuji, ale souviseji s Hitlerovou perspektivou, ¢imz jsou
V podstaté replikovany manipulacni techniky pouzivané samotnou nacistickou propagandou.
Tuto pasaz identifikovali 1 dalsi autofi, napt. Petra Bentele o ni pise: ,,V tomto mist¢ hlas ve
spojeni s hudbou vyvoléava efekt strachu, jako by se popisovala témét hororova scéna. Zistava
nejasné, Ze se jedna o Hitlerovu antisemitskou perspektivu, a ne o objektivni reprezentaci.«'®®
Podobny pochmurny hudebni podkres naznacujici urCitou ,,nedivérivost™ ¢i ,,podeziivavost
je aplikovan také na dalSich mistech filmu, napt. kdyz se hovoii o levicovych zivlech (obr. 7),
kdyz je Hitler odsouzen k vézeni (obr. 8), v zabérech hoficiho Reichstagu nebo v zabérech
nezaméstnanych a chudych v dobé velké hospodarské krize. V téchto ptipadech hudba

Vv soucinnosti s vVoice-over komentafem naznacuje perspektivu nacisti ¢i piimo Hitlera.

Obr. 6-8: Temna hudba signalizujici pohled Adolfa Hitlera: Zidé ve Vidni, levicové Zivly, Hitler ve vézeni.

Kromé vytvareni emoci a nalad hudba napomaha vyjadieni kontrastnich prvkl v rdmci narace
Hitlerovy kariéry, napt. ve stfithové sekvenci o politickém soupeteni v Némecku ve 20. a 30.
letech je protiklad mezi nacisty a komunisty naznaen nejen rychlym stfidanim zabért
z vefejnych akci obou uskupeni, ale také pisnémi a hymnami pro tato hnuti typickymi.
Podobné je obrazovy kontrast hudebné podpoten Vv €asti filmu zabyvajici se romantickym
idealismem hitlerovského Némecka, kde se prolinaji dvé obrazové a zvukové linie —
piislusnici SS a vojaci s doprovodnou vojenskou dechovou hudbou a zabéry némeckych
obyvatel podkreslené idylickou venkovskou muzikou. Kontrast je ve filmu vytvofen také
pomoci zmény dynamiky a tempa hudby ve chvili, kdy v naraci filmu umird prezident
Hindenburg a zdbéry jeho pohibu provazi tdhld smutnd skladba, zatimco v nésledujicim

zabéru jiz obraz slavnostné se tvaticiho Hitlera doprovazi rytmické perkusivni hudebni ¢islo,

189 [BENTELE 1994: 10-11]
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které symbolizuje nastupujici energii a mladi. Poslednim pfipadem kontrastu zvukovych
prvka je stfihova sekvence o folkloru a zptisobech zabavy lidi v Tteti fi8i, v niz se regionalni
lidova hudba kombinuje s okamziky filmového ticha doprovazejiciho fotografie vefejné
znamych Zida, ktef{ byli nuceni z Némecka odejit (Albert Einstein, Thomas Mann, Max
Reinhardt ad.).'®

Hans Posegga inklinuje rovnéz k moderngj$i hudbé — v nékterych sekvencich zni
rytmika vojenskych bubnil a perkusi v kombinaci s trubkou a basovym syntezatorem, a hudba
tak pfipomina spiSe jazzovy styl. Modernim a ozvlastiujicim prvkem je pouziti analogovych
syntezatort, syntezatorovych smycek a efektl, které svym kategorickym zatazenim osciluji
na pomezi hudebnich a ruchovych prostiedkl. Jedné se o klavesovy nastroj, s jehoz pomoci
jsou ve filmu imitovany hudebni néstroje ¢i dokonce objekty, napt. kdyz zvuk syntezatoru
napodobuje hukot leteckého motoru v archivnim zabéru, v némz jsou za letu nasnimany
trosky némeckého mésta zniceného bombardovanim. Futuristicky piisobici elektronicky
zvukovy efekt v opozici ke starému ¢ernobilému obrazu tvoii neobvyklou kombinaci textur a
ve vztahu K obrazu je polyfunk¢ni — Syntezator napt. senzoricky dubluje pohyb kamery a
zménu hloubky ostrosti (nebo je to zoom?) na Hitlerové portrétu z mladi, nebo v zadnim
planu podkresluje celou stfihovou sekvenci o Zidech.

Béznym hudebnim prvkem filmu jsou rytmické zvuky tzv. tamborti a rdznych
perkusivnich nastrojl, nej€astéji ve spojeni S archivnimi zabéry tematizujicimi vojensky rad a
organizovanost spolktl, a hudebni kompozice obsahuje také prevzaté dobové skladby a pisné,
jez jsou proto toto obdobi a kompilacni filmy o Tteti fiSi typickymi hudebnimi prvky, jako je
hymna SS Horst Wessel Lied, kterou zpivaji vojaci po projevu Ernsta Rohma, ¢i optimisticky
ladéna hudba z tydeniku Deutsche Wochenshau. Jako prvoplanové a zavadéjici pro vyznéni
stiihové sekvence bylo Wimem Wendersem hodnoceno pouziti hudebniho prvku détské
melodie ¢i fikanky zahrané na xylofon Kk archivnim zab&rim budov v koncentra¢nich
taborech.™®" Jednou z nejcast&jsich tloh hudby v kompilagnich filmech je propojeni vice &i
mén¢ sourodych archivnich zabéra prostiednictvim zvukového mustku, v Hitlerové kariére je
hudba timto zplisobem kreativné uplatnéna napt. v sekvenci zabéri z vojenské piehlidky
s pochodovou hudbou, ktera v nasledujicim jiném zabéru na vojaky zni jiz ztlumena a jakoby

Z povzdali — dva odliSné zabéry jsou prostifednictvim faleSné diegetické hudby propojeny a

% ymenovan je také Ernst Lubitsch, ktery viak do USA odesel jiz v roce 1922 a z jinych diivodi nez byl vzestup
nacismu. Toto sméSovani fakti kritizuje napt. Wenders. [WENDERS 1977]
191 ™

Tamtéz.
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jeji zvukova uprava vytvaii dojem, ze oba zabéry pochdzeji ze stejného mista a asu, piestoze

tomu tak pravdépodobné nebylo (obr. 9-10).

Obr. 9-10: Kreativni propojeni dvou archivnich zabéri hudebnim prvkem.

V Hitlerove kariére jsou zakomponovéany také barevné zdbéry natocené (pfevazn€) Evou
Braunovou na Obersalzbergu, z nichZ je sestithana jedna sekvence filmu,'®? ktera obsahuje i
zabér na Adolfa Hitlera naznacujiciho na terase tane¢ni kreaci, jenz je opakované ptetocen a
poustén, jakoby Hitlera tanéil v rytmu hudby, coz ma za nasledek vyjimeény komicky efekt,
na ktery je Hitlerova kariéra narozdil od Obycejného fasismu jinak velmi skoupa.®® Kdyz
vypravee predstavuje v zabérech ptitomné Ribbentroppa, Goebbelse a Speera, dopliiuje obraz
melodramaticka hudba korelujici s idylickou chvili nezdvazné konverzace, avsak kdykoliv se
Vv zabérech objevi sam Hitler, ptfidavaji se ve zvukové kompozici asynchronni tupé tdery do
bubinku, po zbytek filmu opakujici se zvukovy motiv objevujici se ve spojeni s jeho postavou
Adolfa Hitlera.

I11. Ruchové prostiedky

Zvukova kompozice Hitlerovy kariéry je pomérné bohatd také na postsynchronni zvukové
prostiedky, které archivni zabéry obohacuji o né€kolik druhl pridané hodnoty, zejména
smyslovou a expresivni, z&asti také sémantickou. Jsou to predevSim riazné prvky auditivni
roviny, které jsou typicky pridavany k némym archivnim zabérim v kompila¢nich filmech,

pokud tyto filmy s ruchovymi prostfedky napadnéji pracuji (napt. v Obycejném fasismu byly

92 Ve srovnani s jinymi kompilaénimi filmy o Tieti ¥i§i, napf. Swastikou, ktera vznikla o tfi roky diive, je

obrazova kvalita téchto zabéra v Hitlerové kariére vyrazné nizsi a postavy maji neptirozené modré tvaie.

1 ’ v . . . Iy . r 11N .

% Druhym momentem filmu s naznadenim vtipu je voice-over komentat ve spojeni se zabérem na Hitlera ve
voze obklopeného davem lidi, ktery odmitne podepsat fotografii své obdivovatelce.
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postsynchronni ruchy pouzity jen vyjimecné). Prvky auditivni roviny lze zaznamenat jiz
v zacatku filmu, kde je zabér na Hitlera kracejicitho po boku Mussoliniho po chodniku
obohacen o pfidané zvuky kroka (Cili klepajicich bot), které v zabéru vyniknou v momenté,
kdy domluvi voice-over vypravéc. Také ve stiihové sekvenci 0 videnské kapitole Hitlerova
zivota, ktera se sklada z riznych zabéri méstskych ulic, jsou obrazy ve snaze o zvySeni
realistického efektu obohaceny o zvuky lidskych krokli, zvonéni konskych podkov ¢i vrzani
projizdgjicich povozi.'** Bé&znym zvukovym elementem jsou postsynchronni zvuky
dopravnich prostiedkti v téch archivnich zabérech, v nichz se obrazové i vyskytuji —
akusmatické ruchy, které by vyjadiovaly offscreen déni v zabérech v Hitlerové kariére
prakticky pouzivany nejsou (srovnej s kompilaénim filmem Blokdda). Zdaleka ne vSechny
archivni zabéry obsahuji postsynchronni nebo jiné ruchy, vyraznéji jsou v tomto ohledu
zpracovany jen nékteré konkrétni sttihové sekvence, napt. o plisobeni paramilitarnich skupin
v Némecku po prvni svétové valce (zvuky kroki, automobilovych klaksonli a motort,
vystfelt a vybuchujicich nélozi, hlu¢iciho davu) a barevna sekvence slozena z pivodem
némych zabéri z Obersalzbergu, do nichz je pfiddno mnoZstvi postsynchrond, zejména
klepotu bot, zavirani dvefi od auta atp., aby senzoricky dublovaly jiZ vizualizovanou akei.'®
Postsynchronni ruchy jsou slySitelné predevSim v téch zabérech, kde jsou ostatni zvukové
prostfedky utlumeny, avSak neni to podminkou a v nékterych zabérech zné&ji vSechny
soucasne.

Ve zvukové kompozici filmu lze ptilezitostn€ zaslechnout také teritoridalni zvuky, které
slouzi pro lepSi identifikaci konkrétniho prostoru, napf. v nepiili§ vyuZivanych (v
kompilacnich filmech o Tieti Fi8i) zabérech natocenych v lese Compiégne v roce 1940, kam
Hitler pozval francouzskou delegaci, aby v originalnim vagénu z prvni svétové valky
podepsala Francie s Némeckem potupnou dohodu o odzbrojeni, jsou pfidany postsynchronni
zvuky Svitoticiho ptactva. Ruchovymi prvky a teritorialnimi zvuky jsou opatfeny také nékteré
zab&ry z jinak némého filmu Hitler iiber Deutschland (1932) v pasazi o Hitlerové politickych
kampanich. Ruchy maji v Hitlerové kariére rizné funkce, nikdy vSak nevytvaii kontrastni
nebo protikladny vztah S obrazem ani ironicky ¢i humorny efekt pfi vyrazné synchronizaci,
vzdy napliiuji pfedev§im pozadavek na realistické az hyperrealistické ztvarnéni. Dilezitou

sémantickou funkci maji ruchy v sekvenci vénované ucténi pamatky obéti nepovedeného

Y94 \e verzi Hitlerovy kariéry uréené pro televizni vysilani (1981) jsou tyto ruchové prostredky zcela odaty a na
dalsich mistech filmu potlaceny.

195 Ruchové prostiedky viak v zébérech z Obersalzbergu nejsou tak vyrazné jako ve filmech Swastika nebo
Hitlerova hitparada.
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pokusu o pu¢ vroce 1923, které nacist¢ opakované potradali pompéznimi akcemi. Kdyz
snimek pojednava o chramové scéné¢ na Konigplatzu v Mnichové v kontextu oslavy
fasistického rezimu pro tzv. ,hrdiny 9. listopadu 1923 a vypravé¢ hovoii o Hitlerové
,»Vypocitavé osamélosti®, je zde zafazen archivni zabér, v némz Hitler sdm v gumovych
holinkach krac¢i po schodech do monumentalni hrobky. (obr. 11-12) Kamera jej snima z velké
dalky, avsak zvukové je cela situace vyjadiena detailem — slySet jsou jeho pomalé kroky
s charakteristickou interiérovou ozvénou — zamérem je vtahnout divaka blize k akci
Vv archivnich zébérech a zvukové vyjadrit Hitlerovu intimitu v danou chvili. I ruchova slozka
Vv tomto misté tedy prispivd k zesileni propagandistického efektu prevzatych zabéri —
Hitlerovo ,,vypocitavé osamélé” vzpomindni a vyjadieni ucty padlym soukmenovcim je

vyrazn¢€ umocnéno postsynchronnimi ruchovymi prostredky.

Obr. 11-12: Hitler vchazi do hrobky a k obrazu jsou pfidany detailni postsynchronni ruchy jeho chize po

mramorovém povrchu.

Vyjimeéné se ve zvukové kompozici nachazeji vyrazné zvukové indexy materiality, tedy
zvuky s detailnimi parametry vyjadfujicimi materialni podminky zvukového zdroje nebo
odkazujicimi k procesu produkce zvuku. Naptiklad k némému zabéru na skupinku muza
(pravdépodobné) hloubicich diru do zemé je pridan nadneseny skiipavy postsynchronni ruch
otacejiciho se nastroje vycnivajici svou hlasitosti, zatimco obrazova paralela s nasledujicim
zabérem vojaku tocicich se na koloto¢i zvukoveé zopakovana neni a zabér ztstal némy (obr.
13-14). Materialitu evokuje také syntezatorovy zvuk, ktery imituje elektricky proud pii
zéberech miizi a dratli v koncentracnich tdborech a jenz néasledné doprovazi i obrazy mrtvych
lidskych tél, které jsou v Hitlerove kariére vzacné. Vzacné je Vv ni také filmové ticho, které ve
zvukové kompozici neni takika viibec pouzivano — v podstaté neustale zni bud’ mluvena fec
nebo hudba ¢i oba zvukové prostiedky soucasné, jen mimotadné pievazuji v sekvencich ruchy

nebo filmové ticho — ve srovnani s Obycejnym fasismem je Hitlerova kariéra mnohem
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wewvr

fotografii mladého Hitlera z obdobi 1. svétové valky, pfi niz jemné praskani starého filmu
navozuje pocit intimity. Filmové ticho nastane také pfi zastaveném archivnim zabéru Hitlera
sedicitho v kiesle, nez je vyménéno zastfenymi détskymi vykiiky, které symbolicky

,,probouzeji* Hitlera z letargie. (obr. 15)

Obr. 13-14 (nahote) a 15 (dole): Nahote — Obrazova paralela neni nasledovana paralelou zvukovou. Dole —

Napadité pouziti efektu ozvény k vyjadreni Hitlerovych myslenek.

Shrnuti

Hitlerova kariéra znamenala v linii kompilacnich filmi o Tteti fiS§i proménu filmové
reprezentace odkazu narodniho socialismu a osobnosti a role Adolfa Hitlera, ktery zacal byt
nahliZen komplexné&jSim zplisobem neZ primarné€ pouze jako démonické postava déjin, coz je
jednim z divodi, pro¢ snimek tficet let od ukonceni druhé svétové valky vyvolal mezi Némci
spole€enskou diskuzi o filmové prezentaci a nahliZzeni na neddvnou historii. Takova debata by
pravdépodobné pfiisla o nékolik let diive prostiednictvim britského kompila¢niho filmu
Swastika (1974), ktery se rovnéz pokousi odhalit psychologické motivy v pozadi vzestupu

nacismu, ale po své nepovedené premiéie a zpiisobené kontroverzi nebyl v Némecku viibec
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uveden do distribuce. Swastika piitom neobsahuje voice-over komentaf, ktery by uvadél
archivni zabéry do kontextu, a to je paradoxné jednim z davodu jejiho ,,neuspéchu® ve
srovnani s Hitlerovou kariérou, ktera nalezi spiSe do tradice klasickych vykladovych
kompilaci, v nichz dominuje zvukovy prostfedek mluvené feci, v tomto ptipadé kombinace
voice-over komentafe a hlasovych projevii Adolfa Hitlera. Oproti nepfedstiranému
subjektivnimu pfistupu voice-overu k archivnim zabérim v Obycejném fasismu je vztah mezi
timto zvukovym prostiedkem a obrazem v Hitlerove kariére mnohem vice rozpojeny a ulohou
pievzatych archivnich zabéra je spiSe dopliovat a podporovat obrazové teze a informace
sdélované vypravéCem, pirevazuje v ni tedy ilustrativni pristup. V obou filmech hlasy
vypravéct méni perspektivu a simuluji pohled Adolfa Hitlera, ale zatimco prvni jmenovany
tak Cini ironicky a s humorem, v Hitlerové kariére se to déje nepiiznang, v cemz muze tkvit
nebezpeci pro recepci filmu — piestoze autofi filmu piedstavuji komentat jako objektivni,
snimek zaznamenal silng kritickou odezvu.*®

Postsynchronni ruchové prostfedky v archivnich zabérech jsou v Hitlerové kariére
V porovnani s Obycejnym fasismem mnohem propracovanéjsi, nékteré zabéry jsou obohaceny
o prvky auditivni roviny, bodové ruchy i zvukové atmosféry, v renderovani realistickych
efektl prostfednictvim ruchll v zdbérech se tak snimek mnohem vice pfiblizuje zvukovému
stylu ve Swastice ¢i Blokdde. V celku filmu vSak pouziti postsynchronnich ruch pisobi
ponékud nejednotné a roztfisténe, nebot’ jsou zvukoveé podiizeny mluvenému komentaii a
hudbé. Také hudebni prvky v Hitlerové kariéie plsobi spiSe nesourodé, liSi se svym
pivodem, provenienci, zanrem, nastrojovym obsazenim a Vv nékterych piipadech jako by ani
nekorespondovaly se stfthovym rytmem nebo dénim v obraze. Obecné jsou funkce hudby
v tomto filmu v zasad¢ konvenc¢ni, hudebni ¢isla ptedevs§im podkresluji vyznéni voice-over
komentafe a navic vypliuji archivni zdbéry emocemi a afekty, které plvodné vibec
neobsahovaly, ¢imZ pfispivaji k jejich sémantickému zkresleni. V pouziti hudby piedjima
Hitlerova kariéra styl televiznich kompilacnich filmt a sérii typu T7eti 7ise v barvé, jejichz

rozkvét nastal v 90. letech.

19 Ve snaze vyvarovat se daldimu kriticismu byla Hitlerova kariéra v roce 1987 uvedena v televizi témito slovy:
,.Kdyz byl tento snimek uveden v roce 1977, vyvolalo to hodn¢ kontroverze. Nesnazi se o vykresleni déjin Treti
fiSe. Misto toho se zabyva vztahem Adolfa Hitlera a némeckych obyvatel: okolnostmi, které ho formovaly a
umoznily jeho vzestup k moci, a nasledujicim obdobim az ke katastrofickému konci. Hrtizné zloCiny rezimu
zpusobily, Ze se celd generace této zkuSenosti zfekla: nikdo se neradoval, nikdo nevédél, nikdo se neucastnil. Jak
ale Hitler naSel odhodlani spachat tak bezprecedentni zloCiny, ne-li z pocitu souhlasu se svym lidem? Komu
slouzi popirani toho, Ze s nim vétSina Némecka souhlasila? Poznali se v ném? Byli s nim dlouhou dobu §t’astni?
Tento film ukaze, jakymi prostiedky a pro jaky ucel bylo toto osudové §tésti vytvoreno. Kolik iluze obsahovalo.
Cena, kterou pozadovalo, je dobfe znama.* (pteklad J. S.) [KAES 1992: 214]
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6. AUDIOVIZUALNI ANALYZA FILMU TRETI RISE V BARVE (1998)

Pfedmétem treti audiovizualni analyzy je historicky dokumentarni film 77eti 7ise v barve (Das
Dritte Reich — in Farbe, 1998), ktery reziroval Michael Kloft. Jedna se o jeden z prvnich
kompilacnich film na téma nacismu a druhé svétové valky, ktery je sestaven vyhradné
Z archivnich zébérii v barvé — krom¢ jiz dfive nalezenych barevnych filmii (napt. filmy Evy

Braunové a Alberta Speera™’

) Kloft vypatral a do svého filmu zatadil nové objevené a
vefejnosti dosud neznamé zabéry natocené zejména amatérskymi filmaii ¢i pfimo vojaky
Wehrmachtu, které se dochovaly ve sbirkdch soukromych sbératelti ¢i v archivech, a také
barevné filmy oficialni fisské propagandy a zabéry natoCené americkymi nebo britskymi
amatéry i profesionalnimi reziséry, které zvukové stmeluje a narativizuje voice-over komentar
a hudba. Snimek vznikl v produkci némecké Spiegel TV, byl viak soudasné pripravovén
také pro medialni trh ve Velké Britanii a v lokalizovanych zvukovych verzich distribuovan do
dalsich zemi (napt. Francie, Italie, USA, Ceské republiky) pro televizni vysilani a DVD, lze
tedy predpokladat, ze Treti 7isi v barve v prubéhu let zhlédlo velké mnozstvi divaku. I z toho
divodu byl jako UspéSny reprezentant televizni tvorby kompilaénich historickych filml
zvolen pro audiovizualni analyzu, prostifednictvim které zjist'uji, jak jsou v tomto relativné
fragmentarnim filmu rozlozeny zvukové prostiedky a jaka je jejich pridand hodnota vici

obrazu, se zvlastnim zretelem k hudbé.

Rozvoj televiznich kompilaénich filmii o hitlerovském Némecku

Po Hitlerové kariére (1977) vznikalo v prvni pol. 80. let kompila¢nich dokumentarnich filmu
0 nacismu a Hitlerovi méné nez v ptedchozim obdobi (v Némecku, ale i v jinych zemich).
Podle Kerstin Stutterheim je to do velké miry proto, Ze se dostupnost archivniho materialu pro
kompilaci relativné ztiZila s tim, jak se z n¢j stal drahy artikl, ktery vyrobu kompila¢niho

filmu znacné prodraioval.199 Zejména nezavisli tvlirci a producenti méli ztiZenou pozici

97 Viz kapitolu o filmu Swastika (1974) zde v praci, kde popisuji genezi snimku a osud t&chto zabgra.

% Televizni produkéni spoleénost némeckého tydeniku Der Spiegel (zalozend v roce 1990), kterd vytvaii
tematické televizni potady pro riizné vetejné i soukromé televizni stanice a zarovenl provozuje své vlastni dva
kandly a internetovy videoportal.

%9 STUTTERHEIM, Kerstin. Hitler Nonfictional: On Didacticism and Exploitation in Recent Documentary
Films. In: MACHTANS, Karolin, RUEHL, Martin (eds.). Hitler — Films from Germany: History, Cinema and
Politics since 1945 — The Holocaust and its Contexts. London: Palgrave Macmillan, 2012, s. 193-210. ISBN
978-1349311101.
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oproti velkym televiznim hra¢lim, jako napt. némecka vetejnopravni spolecnost ZDF, ktera se
postupné stala jednim zustfednich hraci na poli vyroby historickych televiznich

o 200
dokumentu.

Tematika narodniho socialismu se stala dominantni ve filmech a sériich
produkovanych Guido Knoppem,201 ktery se na ZDF stal vedoucim editorského tymu
Zeitgeschichte (sou¢asné historie) a pod jehoz vedenim byly nata¢eny historické dokumenty
jiz na konci 80. let, ale popularni a uspesné se staly predevsim jeho dokumentarni cykly
vznikajici od druhé pol. 90. let, z nichz mnoho bylo pievzato a nadabovano také pro Ceské
televizni publikum.202 Jeho historické potady byvaji oznacovany lehce pejorativnim terminem

histotainment, %

jelikoz informuji o historii pro $irsi divacké masy a pfitom ji dramatizuji,
relativizuji, neptfesn¢ vykladaji ¢i pfimo piepisuji. Knopptv styl lze charakterizovat jako
dokumentarni film vykladového modu, ktery kombinuje voice-over komentar a hudbu
s archivnimi zébéry a vypravénim svédka dané historické doby se zdmérem zduiraznit celkové
melodramatické vyznéni filmu. Stutterheim poznamenava, Ze ,,v n¢kterych ohledech struktura
filmu ptipomina klasicky hollywoodsky film, jelikoz jsou udalosti popisovany teleologicky,
jako postupujici smérem k predélim, a historii sleduji s vyraznym dramaturgickym

«“20% Tento format historickych dokumentil, produkovany i jinymi, pievazil v televizi

zameérem.
na mnoho let, stal se divaky vyhleddvanym a oblibenym a bezpochyby ovlivnil to, jak je lidmi
vnimana historie obdobi narodniho socialismu. Na druhé stran¢ se televizni trh soucasn¢ timto
typem dokumentt piesytil a vyvolal i jistou averzi k opakovanému recyklovani stale stejnych
témat a archivnich zabért.

Knoppovy dokumenty vétSinou nejsou ,,Cisté* kompilaéni filmy, zcela sestavené jen
z archivniho materialu, jez jsou pfedmétem této prace. Tim je vSak film Treti Fise v barve,

sestithany vyhradné z barevnych archivnich zabért, jehoz rezisérem je jiny vyznamny

200 Na zacatku 90. let ale vznikaly také méné konvenéni kompilaéni dokumenty jako napf. §védsky snimek
Undergangens arkitektur (The Architecture of Doom, 1989) reziséra Petera Cohena, zabyvajici se nacistickou
estetikou, architekturou, designem a také eugenikou, ¢i v Némecku film Kinder, Kader, Kommandeure (Strictly
Propaganda, 1992, r. Wolfgang Kissel) kompilujici archivni zédbéry z pfedchozich 40 let NDR, ktery byl vyroben
v produkci Caye Wesnigka (producenta filmu Hitlerova hitpardda).

21 Guido Knopp (* 1948) je némecky novinaf, historik, publicista a televizni producent historickych
dokumentérnich filmt pievazné o Treti fiSi a narodnim socialismu. Jeho zplsob prezentace historie byva na
jedné stran¢ kritizovan za pfilisSné zjednoduSovani historického kontextu, jeho obhdjci na druhé strané
zduiraziuji, ze cilovym publikem jsou lidé bez podrobnych historickych znalosti.

22 Napt. Hitler — Bilancovani (Hitler — eine Bilanz, 1995), Hitlerovi muzi (Hitlers Helfer, 1996-1998), Hitlerovy
Zeny (Hitlers Frauen, 2001) nebo Hitlerovi valecnici (Hitlers Krieger, 1998).

2% Histotainment (history entertainment) je termin oznaGujici miseni historickych informaci se zabavou a byl
zvolen analogicky k pojmu infotainment. Jde o zpisob historické didaktiky, ktery je vedle jinych druhtt uméni
(komiksy, pocitacové hry) typicky pro televizni historické potady, jaké produkuje Guido Knopp a jini.

24 [STUTTERHEIM 2012: 199]
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némecky filmovy producent Michael Kloft,® ktery se rovnéz dlouhodobé vénuje produkci
historickych dokumentarnich filmti (nejen) o Tteti fiSi a druhé svétové valce. Kloft patii
K prvnim rezisérim, ktefi v dokumentarnim filmu piedstavili druhou svétovou valku v barve,
kdyz v roce 1995 pfi prilezitosti 50. vyro¢i od jejiho konce zkompiloval pro Spiegel TV
snimek Welche Farbe hat der Krieg (Jakou barvu ma valka), v némz poprvé pouzil barevné
fotografie a filmy z USA a ktery byl nominovan na Cenu Adolfa Grimma udélovanou v
Némecku hodnotnym televiznim pofadim. Vzhledem Kkuspéchu bylo ve Spiegel TV
rozhodnuto vyuzit sesbirany material pro dal$i produkce — barevné zabéry z vylodéni
v Normandii byly pouzity ve filmu Hollywood und der Krieg — Wie Starregisseur John Ford
den D-Day drehte (1996)°® a spolu snové objevenymi, nalezenymi a doposud
nepublikovanymi filmy byly pievzaty do filmu Treti 7Fise v barve, ktery se stal prvnim
uspéSnym a Siroce distribuovanym televiznim dokumentem zalozenym na kompilaci vyhradné

barevnych zabéra z druhé svétove Vailky.207

Vyzkum a reSerSe Klofta zavedly do filmovych
archivi v nékolika zemich, predevsim v Némecku, Velké Britanii, USA a Rusku, kde se
setkal také se soukromymi sbérateli, diky nimz ziskal pfistup k vefejn¢ dosud neznamym
amatérskym zabérim, které mu umoznily podat nové vizudlni svédectvi o relativné nedavné
minulosti a az znepokojivé normalité nacistického rezimu. Divéacky zdjem o archivni zabéry v
,prirodnich® barvach po filmu T7eti riSe v barvé znaéné vzrostl a sam Kloft reziroval ¢i

produkoval jesté¢ mnoho dalSich historickych dokumentt a sérii.

205 Michael Kloft (* 1961 v Bonnu) vystudoval v letech 1983-89 politologii a ve své praci kombinuje tfi obory —
védecky zajem v oblasti souc¢asné historie, vyzkum filmovych archivii a produkei historickych dokumentarnich
filma. Jako externista pracoval pro produkéni firmu Chronos-Film v Berlin€ a v roce 1992 jako asistent reziséra
Heinricha Breloera na biografickém dramatu Wehner — Die unerzdhlite Geschichte. Od roku 1995 pracuje pro
Spiegel TV, kde se v roce 2000 stal vedoucim historického oddéleni. Od roku 2009 je programovym feditelem
televizniho kanalu Spiegel Geschichte a v soucasnosti také vykonnym feditelem ve Spiegel TV Geschichte
GmBh & Co. Za film Hitlers Hehler: Die Schweizer Banken und das Nazi-Gold (1998) ziskal bronzovou medaili
na filmovém festivalu v New Yorku, jim produkovany snimek Goebbelsiv pokus (Das Goebbels-Experiment,
2005, r. Lutz Hachmeister) byl v roce 2005 promitan na Berlinale. Jeho dvoudilny dokument Als der Krieg nach
Deutschland kam — Tagebuch 1945 (When the War Came to Germany, 2005) byl ve stejném roce nominovan na
Némeckou televizni cenu.

26 \/ném jsou pouZity barevné valedné reportdZe natofené hollywoodskymi reziséry Johnem Fordem,
Williamem Wylerem a Georgem Stevensem.

27 Az po ném vznikly dalii porady, napt. The Second World War in Colour (1999, Velka Britanie, r. Polly Bide)
nebo WW 11: The Lost Color Archives (2000, USA, History Channel).
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Puvod audiovizualniho materialu a produkéni kontext

Barevny filmovy material, ktery Michael Kloft pro Treti 7isi v barve nasttadal z vefejnych
archivii a soukromych sbirek, majoritn¢ tvofi amatérské zabéry natocené na 16ti nebo 8mm
film, ktery vétSinou neumozioval zachycovat zvuk. Barevny film byl ve 30. letech vyvijen
napf. v USA (Kodachrome, Technicolor) nebo Velké Britanii (Dufaycolor), v Némecku na
tom méla zésluhu firma Agfa se sidlem ve Wolfenu, kterd prvni experimentalni film
zobrazujici barvy uvedla v roce 1932 a o ¢tyii roky pozdéji vyvinula novy subtraktivni proces
Agfacolor-Neu ve form¢ 16mm reverzniho filmu pro amatérské nataceni a fotografovani. Ten
byl uréen pro domaci nataceni a kratké dokumentarni filmy, ale v roce 1939 byl adaptovan
pro negativni film a distribu¢ni kopie a pfi¢inénim Josepha Goebbelse se zacal pouZzivat také
v némeckém filmovém priimyslu.’® Podle Dirka Alta obecné plati, 7 v&tsi mnozstvi viech
barevnych zabéri némeckého pivodu, které jsou opakované recyklovany v televiznich
kompilacnich filmech a sériich, jsou pravé amatérské zabéry, které ,,byly natoCeny pro
soukromé ucely a nebyly nikdy zamysleny pro vefejné promitani. Oficidlni barevny film vSak
Vv omezené mife také existuje...*” Ve Treti Fisi v barvé je zakomponovano n&kolik tryvka
z oficidlnich filma nacistické propagandy a jsou to téméft jediné filmy, které obsahuji piivodni
zvukovou stopu, jez je do filmu pievzata i s obrazem. Jedna se o zndmé pestie barevné obrazy
z dozinkového festivalu na kopci Biickeberg, natoené pro jeden z prvnich barevnych
némeckych filml jesté v experimentalni fazi jeho vyvoje Das Deutsche Erntedankfest auf
dem Biickeberg (1934, r. Kurt Waschneck), dale propagandistické filmy z konce valky
Panorama 1 a Panorama 2 (oba 1944), nebo narozeninové nahravky manzelky a déti Josepha
Goebbelse.??

V Treti Fisi v barvé jsou zakomponovany barevné zaznamy nacistickych slavnosti,
jako napt. Tag der Deutschen Kunst (Den némeckého uméni, 1939), nato¢eny tifemi kamerami
(na Kodachrome), nebo zabéry z karnevalové slavnosti Nacht der Amazonen (Noc
Amazonek) taktéZ v Mnichové v roce 1938. Nékteré z téchto zabérii byly recyklovany jiz
prostiednictvim kompilacnich film z pfedchozich let, podobné jako barevné filmy
z Obersalzbergu, nato¢ené Evou Braunovou a jeji druzinou, které poprvé do filmu zafadil

Philippe Mora ve Swastice, ale také Braunové dals$i domaci filmy z cest do Norska a Italie

2% prynim #$skym barevnym hranym filmem byl muzikal Frauen sind doch bessere Diplomaten (1941, r. Georg
Jacoby) s Marikou Rokk v hlavni roli.

29 ALT, Dirk. 'Front in Farbe": Color Cinematography for the Nazi Newsreel, 1941-1945. Historical Journal of
Film, Radio & Television. 2011, 31(1), s. 43-60. ISSN 0143-9685.

29 Televizni verze navic obsahuje zabdry z filmu Alarm am Pass (1943, r. Hans Ertl), které viak nejsou
obsazeny v DVD verzi. (z e-mailové korespondence s Dirkem Altem)
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nebo soukromé zabéry Alberta Speera ze zimni dovolené v italskych Alpach (vSechny
postradaji originalni zvukovou stopu). Vzacnéjsi jsou vSak do filmu zafazené a okomentované
zabéry a filmy Hitlerova osobniho pilota Hanse Baura,?™ které byly objeveny az v 90. letech
u byvalého amerického vojaka v Tennessee. Baurovy filmy jsou vzacnym neformalnim a
barevnym svédectvim z bezprostfedni blizkosti nacistického velitele, kterych se jinak
dochovalo jen velmi malo. Prostiednictvim téchto filmG je v Treti 7isi v barve tedy
vizualizovan i Hitler, ktery se v ném jinak objevuje velmi sporadicky a zvukové (hlasem)
dokonce naprosto vubec.

Nejvetsi kategorii zadbéra tvoii osobni filmové materidly nékolika ¢lent SS a jinych
némeckych jednotek, zejména raritni barevné filmy vojina Gétze Hirt-Regera,?*? ktery se jako
dvacetilety vydal na vychodni valecnou frontu se dvéma kamerami, z nichz jednou natacel
pro oficialni némeckou propagandu a druhou pro osobni ucely, a jehoz filmy ptezily valku
proto — jak popisuje Kloftiv komentat — ze byly pohibeny v lese nedaleko Lipska. Opakované
jsou do filmu zatazeny zabéry poru¢ika Edgara Forsberga (také z vychodni fronty) nebo 8mm
filmy dustojnika Abwehru, némecké vojenské rozvédky, Hermanna Meyer-Rickse (ze zapadni
fronty). V Treti risi v barvé jsou dale zakomponovany také poloamatérské zabéry némeckych
vojint Gottfrieda Koesela (z Jugoslavie v roce 1941) a Gerharda Garmse (propagandisticky
film z konce valky) nebo zabéry kameramant jinych narodnosti, napt. britského veterana
Reginalda Machina natofené¢ v Gdaisku nebo nejmenovaného amerického vojaka
Vv pfedvalecné Vidni. Kromé téchto jsou do filmu dale zafazeny barevné nahravky nékterych
znamych némeckych emigrantii, predev§im zabéry s hereCkou Marlene Dietrich z dovolené
v Rakousku a ve Francii nebo humorné scénky jejiho dvorniho skladatele Friedricha
Hollandera a reziséra Ernsta Lubitsche z exilu v USA, a v neposledni fadé¢ také oficialni filmy

americké armady — jiZ zminované barevné zabéry pfimo z boji natoené Staby pod vedenim

2 Hans Baur (1897-1993) slouzil jako Hitleriiv pilot béhem jeho politickych kampani ve 30. letech a pozdgji se
stal 1 jeho osobnim pilotem. Byl filmovym nadSencem a natoc¢il mnoho filmt a zabért z blizkosti Hitlera ¢i jeho
okruhu lidi.

212 Gotz Hirt-Reger (1921-2008) byl radistou na vychodni front, ktery byl v Berling proskolen propagandisty na
filmového reportéra a natacel pro né vojensky postup na Moskvu, bitvu u Orlu ¢i tankovou bitvu u Kursku ad.
Sebou mél dvé kamery; jednou kamerou (35mm) nataCel oficialni snimky pro tydenik Die Deutsche
Wochenshau, druhou osobni kamerou (16mm) pak Zivot némeckych vojakl na vychodni fronté. Zanechal po
sobé vice nez 6 hodin materialu (v€etné 1,5 hod. v barvé) z let 1936—1945, vétSinou z vychodni fronty, kde byl
aktivni od Cervna 1941 do konce valky. Po jeho smrti pieSel filmovy material do vlastnictvi Karla Hoffkese,
historika a sbératele soukromych filmt a majitele produkéni firmy Polarfilm, ktery vlastni jednu z nejvétSich
soukromych sbirek archivnich filmd, predevsim z obdobi narodniho socialismu.
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hollywoodskych reziséri Johna Forda, Williama Wylera a Johna Sturgese, jez byly
zaznamenany na 16mm film Kodachrome s procesem Technicolor pro vyrobu kopii.”
Zdrojovy material pro Treti risi v barvé je velmi riznorody a jeho spole¢nym
jmenovatelem je opravdu piedevSsim jeho barevnost. Prestoze je cely film znaéné
fragmentarni, fazeni zabér v ném piiblizné nebo zcela odpovidd chronologickému sledu
podle mésice a roku vzniku zabéri. D&j filmu tedy zhruba sleduje vyvoj druhé svétové valky
od pocateCnich némeckych plani expanze po jejich uskutecnéni (zabrani Sudet, zahdjeni
valky v Polsku), vyvoj ,,bleskové valky* proti Francii a zdanlivé rychlé podmanéni Evropy
faSismem az po valku se Sovétskym svazem, postupnou porazku nacistii v Africe a vylodéni
spojenci v Normandii. Druha ¢ast filmu, dostupna v britském vydéani, se zaméfuje na
némecké letectvo, valCeni nacistl na moti a proti Stalinovi, pfipravy na invazi spojenc,
operaci Overlord, osvobozovanim Francie a nasledky valky po némecké kapitulaci. T7eti rise
v barvé existuje hned v nékolika lokalizovanych verzich a ptestoze ji produkovala némecka
spole¢nost a reziroval némecky rezisér, snimek byl soucasné pfipravovan pro némecké a
britské publikum a premiéru mél vroce 1998 na britském History Channel, s voice-over
komentafem herce Roberta Powella a zvukovym mixem Steva Connera. Frances Guerin pfi
rozboru britské verze filmu mini, Ze manipulace archivniho materidlu na Grovni komentaic a
hudebniho podkladu jsou typicky britské prvky, a tvrdi, Ze v némeckych verzich podobnych
historickych dokumentti ,,ma (voice-over) tendenci vypravét o historii zptisobem, ktery je
pozorngjs$i k mikrovyvoji politické, ekonomické, kulturni a védecké krajiné némecké Treti

fiée 214

Ke srovnani v$ak uvadi v prvnim pfipadé némeckou verzi stejného filmu Das Dritte
Reich in Farbe (Spiegel TV, 2000), ktera je v pouziti hudby a ruchovych prosttedki zcela
totozna, 1isi se vSak ve voice-over komentafi, ktery namluvili hned tfi lidé zaroven, a ve
druhém piipadé kompilacni film "33-'45 in Farbe. Deutschland und Europa in Krieg und
Frieden (2000, r. Karl Hoftkes), coz je vSak odlisny projekt. V britské verzi ma Treti rise
V barve 210 minut a je rozdélena na dvé ¢asti, pfi audiovizudlni analyze vychdzim pouze

Z Gasti prvni, ktera byla vysilana i v dalsich evropskych zemich véetnd Ceské republiky.215

23 TALT 2011: 51]
2 IGUERIN 2014]
213\/ roce 2003 film v dabované verzi vysilala Cesk4 televize rozdéleny na dva mensi celky po 52 minutéch.
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Audiovizualni analyza

Dominantnimi zvukovymi prosttedky v Treti 7isi v barvé jsou bezesporu voice-over komentaf
a hudba, oba zaujimaji prostor ve zvukové kompozici po vétsSinu filmové stopaze, naopak
ruchy jsou témét zcela upozadény. Takové rozlozeni zvukovych prostfedkti je vyvolano
piedevsim dvéma faktory — absence ruchi souvisi jednak s pozadavky televizni recepce, pii
niz ma mluvena fe¢ a hudba vétsi dulezitost, jednak byla vétSina zdrojovych archivnich
zabéri néma, neobsahovala zvuk a zdbéry nejsou obohaceny ani o postsynchronni ruchy.
V konzistenci zvukovych prostiedkl se Treti rise v barve priblizuje standardim televiznich
kompilac¢nich dokumentt o historii. Ve vSech verzich filmu dopliiuje voice-over komentar a
archivni zdbéry komponovand instrumentdlni hudba, jejimz autorem je debutujici filmovy
skladatel Clemens Michael Winterhalter.”*® Teprve sodstupem Gasu vroce 2013 vydal
Winterhalter soundtrack k tomuto filmu také na samostatném nosici,?*’ kde celd kompozice o
sedmi hudebnich ¢islech trva méné nez dvacet minut, prestoze ve filmu zni téméf tfi Ctvrtiny
jeho stopaze. Jednotlivé skladby se 1i8i ve své délce a dramaturgickém vyznamu, zakladnim
hudebnim cislem T7eti Fise v barveé je stejnojmenna instrumentalni skladba, ktera tvofi
ustiedni melodicky motiv, jenz se opakované¢ vraci a ve variacich je pfitomny také
v nékterych dalSich skladbach. Winterhalterova hudba ma charakter hollywoodské
melodramatické hudby a pridanou hodnotou dodava archivnim zabérim emoce, které jinak
vilbec nemusi obsahovat. Podle Frances Guerin je celkovy Uc¢inek hudby na archivni zébéry
v tomto filmu siln& transformativni,**® a fadi proto Treti Fisi v barvé do kategorie televiznich
dokumentti, které s archivnim materidlem nakladaji znacné zjednodusujicim zpisobem.
Kromé Winterhalterovy melodramatické hudby pak zvukovéa kompozice filmu obsahuje dalsi
hudebni prvky, které jsou prevzaty pfimo z dobovych filmil nebo z archivill, zejména dobovou
némeckou a britskou hudbu, vojenské pochodové pisné, ale také naznaky zidovské klezmer

muziky.

216 Clemens Winterhalter je némecky skladatel, ktery tvoii filmovou hudbu pro dokumentarni filmy a reklamni
sféru a kromé historickych dokumentt (77eti 7ise v barve byla jeho celoveCernim debutem) se specializuje na
hudbu k popularné-védeckym dokumentim. Pracoval prod ZDF, NDR, Spiegel TV, BBC, ARTE ¢i ARD. Motto
z jeho webovych stranek zni: ,,Hudba pfenasi dramaturgii a napéti. Divak to vnima v plné intenzit€¢ svym
podvédomim. Film se ,$patnou‘ hudbou nebo dokonce bez ni tedy jisté selhava. Winterhalter Musik [online].
Studio fiir Filmusik & Sound Design, Hamburg. [cit. 15. 6. 2020]. Dostupné z: http://winterhalter-musik.de/

27 Winterhalter, Clemens: Drittes Reich in Farbe (Audio CD). Winterhalter-Records, 2013. ASIN:
BOOC5TKAFO.

18 Jako autora hudby viak Guerin chybn& uvadi jméno Thorsten Rejzec, ktery se podilel ,,pouze* na celkovém
zvukovém mixu filmu. V titulcich britské verze je navic jeho piijmeni chybné uvedeno jako Rejzec, ackoliv ve
skute¢nosti se jmenuje Rejzek.
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. Mluvena reé

V ramci kategorie mluvené feci ve zvukové kompozici filmu pievazuje voice-over komentar,
ktery v britské verzi namluvil Robert Powell, zatimco v némecké verzi hned trojice riznych
hlast, jednoho muzského a dvou Zenskych.”® Jen ojedingle se ve filmu vyskytuji jiné hlasy,
napf. pi1 ponechaném ptuvodnim francouzském komentafi u filmu o Svétové vystaveé v Parizi
v roce 1937, ktery zni oproti hlavnimu komentéii T7eti #ise v barvé tlumené a ze zadniho
zvukového planu. Do filmu jsou zatazeny také dalsi archivni zabéry s dochovanym pivodnim
zvukem, v nichz Ize zaslechnout lidské hlasy, jako napt. ve filmové nahravce péti déti Josepha
Goebbelse, kter¢ mu kazdoro¢né k narozenindm pod vedenim reziséra natoCily gratulaci —
v absurdnim kontrastu se zde stfetavd détmi zpivany popévek ,,Mein Papa ist mein bester
Kamerad®, zatimco voice-over vypraveée vyslovuje jména jednotlivych déti a zminuje fakt, ze
je Goebbels nechal na konci valky otravit morfiem a kyanidem. Jsou to vSak ojedinélé vsuvky
mluvené te€i, Treti FisSe v barvé je naopak piiznacnd tim, Ze vni na rozdil od jinych
kompila¢nich filmid na téma nacismu ani jednou nezazni hlas Adolfa Hitlera, coz je velmi
pravdépodobné tviiréi zamér, aby se televizni snimek hlué¢nému a ito¢nému Hitleroveé projevu
zcela vyhnul. Vzhledem k povaze zdrojového filmového materialu, predevsim amatérskych
zabéru bez puvodniho zvuku, ve filmu nezazni ani hlasy jinych postav a nacistickych
prominentll. ProtoZe jsem se audiovizualnimi vztahy voice-over komentare a obrazové slozky
podrobnéji zabyval v ptfedchozich dvou kapitolach, v této analyze se soustfedim predevSim na

hudebni kompozici filmu.

Il. Hudba

Hned v Givodu filmu jsou obrazem naznaceny dvé kategorie audiovizualnich prostredk, které
jsou pro Treti Fisi v barve piiznacné, tedy barevnost filmu (obr. 16) a vyrazna piitomnost
hudebnich prvki (obr. 17). V této Gvodni scéné, natoCené Clenem némecké propagacni
jednotky Gerhardem Garmsem nékde u feky Odry v Polsku, si ustupujici némecti vojaci na
konci valky pousti v zdkopech gramofonovou desku a ve zvukové stopé zazni vlasteneckd

némecka piseni. Dobové pisn€, skladby a pivodni hudba ptevzatych archivnich zabért tvoii

Vrve

219 Robert Powell (* 1944) je britsky herec znamy pro role v melodramatickych filmech. Jeho vyrazny hlas je
britskému publiku familiarni zejména pro mnozstvi reklam a dokumentarnich filmt o druhé svétové valce, které
namluvil. V némecké verzi filmu hlas komentati proptjcili Peter Buchholz, Anne Morgan a Ulla Evrar.
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film komponovana hudba Clemense Winterhaltera, kterd podkresluje archivni zdbéry a
stiidavé také voice-over komentdi ve vice nez 70 % celkového filmového Casu, zatimco
archivni hudba ze 30. a 40. let pak zni v dalSich 26 % filmu a z hlediska téchto parametri je
tedy zvukovy prostfedek hudby opravdu vyraznym prvkem zvukové kompozice tohoto
filmu.?? Pfedevsim v prvni tfeting filmu lze zaznamenat opakujici se vzorec toho, jak se ob&
kategorie hudebnich vstupli v relativné pravidelném intervalu stfidaji po jedné az dvou
minutdch stopdze; stfidani hudebnich vstupli pomahd strukturovat obrazovy material do
mensich tematickych ¢i narativnich usekt. S kapitolou zabyvajici se postupem némeckych
vojsk a zacatkem bleskové valky ve Francii vSak jiz pievazuje komponovana Winterhalterova
hudba, jez ptsobi na obraz i v nékolikaminutovych sériich zabérd. Archivni a dobova hudba
vytvari s archivnimi zabéry piiméjsi, dveéryhodnéjsi vztah, zatimco moderni syntezatorova

hudba je vice odcizuje.

Obr. 16-17: Barevny film a popularni pisné.

Ve zvukové kompozici filmu absentuje klasickd hudba, ktera byva mnohdy nedilnou soucasti
kompilaci o Tteti tiSi, tj. hudebni dilo J. S. Bacha nebo Richarda Wagnera. Pouzita je spiSe
popularni rytmickd muzika tanecniho charakteru, Zanrové zaraditelnd jako swing, jazz ¢i
charleston, ktera ve spojeni s archivnimi zabéry utvaii urité déjové piedély, ve kterych je
pozornost zaméiena spise na Sirsi spolecenské a kulturni déni ve svété. Swingova a bluesova
hudba 30. let (aZ na vyjimky instrumentalni, bez zpivaného textu) propojuje na horizontalni
urovni napf. série zdbérii s hvézdami filmového primyslu Marlene Dietrich €1 Ernstem

Lubitschem, jenz s prateli natacel v exilu v Palm Beach na barevny film humorné scénky,

220/ presngjsich &islech — Winterhalterova hudba podkresluje archivni zab&ry 75 minut a dobova hudba dalsich
25 z celkovych 104 minut filmu.
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které jsou ve filmu podkresleny jazzovou hudbou strubkou a Klarinetem. Podobny
,oddechovy“ efekt vyvolava spojeni zébérti tancujicich némeckych obcanii s popularni
tane¢ni muzikou 30. let, dokud voice-over vypravéc nezacne mluvit o jinych lidech, kteti byli
ve stejné dob¢ perzekvovani a posilani do pracovnich ¢i koncentracnich tabort — V této
sekvenci je vytvofen kontrast mezi vidénym a feCenym v komentati, hudba zde podporuje
obraz a jeji efekt je empaticky. Lehkym optimismem, tvoficim protiklad k Winterhalterové
melodramatické hudbé, jsou podkresleny také dalsi archivni zabéry, napt. tancujicich Britl pfi
hudebnim podkresu dvou sviznych swingovych rytmi, nebo originalni vstupy z némeckych
Kulturfilma, napt. pii zabérech Berlinana travicich letni valeCné dny u jezera Wannsee ¢i
zabérech na mladé sportujici lidi. Typickym hudebnim prvkem kompila¢nich filmt o Tteti fisi
je dale vojenskéa pochodova a lidova muzika, ktera je do T7eti Fise v barve pievzata spolu se
zabéry z propagandistickych filmu, napt. ve stifihové sekvenci z letniho kempu Hitlerjugend
v Rakousku, v niz je zdroj hudby fale$né vizualizovan uvodnim zabérem mladych kluki
hrajicich na trubky a bubinky, nebo v opakované recyklovanych zabérech z monumentalni
nacistické oslavy dozinek na kopci Biickeberg, v nichZ je zdroj hudby rovnéz vizualizovan
zab&rem na kapelu sloZenou z vojakl hrajicich na trumpety. Oblibené vojenské pisnicky a
popevky podkresluji také zabéry z nacistického kongresu v Norimberku (1938), zabrani Sudet
nebo zabéry z vojenské prehlidky v Berliné nasledujici po invazi nacisti do Prahy. Pivodni
hudebni prvky obsahuji ozvucené barevné propagandistické filmy — Panorama 1 (zpév
mladych klukti a holek za doprovodu hudebnich nastroji) a Panorama 2 (v niz do zabért
bombardovani hraje slavnostné dramatickd hudba). Specifikem je hudebni ¢islo s arabskymi
motivy, které dopliiuje barevné zabéry ztzv. noci amazonek (Nacht der Amazonen),
nacistické show konané v roce 1939 v Nymphenburgském palaci v Mnichové.

Jakym zplsobem hudba plisobi na pouzité amatérské archivni zabéry a jak je pretvari,
demonstruje Frances Guerin na piikladu série zadbérli némeckého vojina Edgara Forsberga,
nato¢enych na vychodoslovenském venkové a v zidovskych ¢tvrtich. Hudba zde pfipomina
zpomaleny remix Zzidovské klezmer muziky a podle Guerin ,,evokuje serenady, rabinské
procesi hrané na solovych houslich, kornetech a klarinetech, hudbu, ktera byla na vrcholu
popularity v poslednich letech (zidovské) svobody a integrace, tj. na konci 20. a zpocatku 30.
let. Hudebni partitura nese veskerou melancholii a touzeni tradiéni Zzidovské lidové hudby.«?*
Utinek truchlivé zngjiciho hudebniho prvku je transformativni, protoze dramatizuje jinak

obycCejné aktivity obycCejnych lidi, jako je jejich chiize po ulici. Népadngjsi transformaci

21 [GUERIN 2014]
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zab&ra ale v tomto smyslu piedstavuje az dalsi série zabérti z varSavského ghetta (barevné
filmy, které byly nalezeny v roce 1996 v soukromé sbirce v Moskv¢), kterou doprovazi stejna

zidovska skladba, tentokrat bez zastfeného a zpomaleného efektu (obr. 18-19).

Obr. 18-19: Stejna zidovska skladba doprovazi zabéry z ghett, v prvnim ptipadé ve zpomalené verzi.

Tyto dobové hudebni prvky prokladaji jinak takika neustale zngjici skladby Clemense
Winterhaltera, které nezaznivaji ve filmu v celé své stopdzi, ale jsou nastiihany na kratsi
useky podle své naladotvornosti a aktualnich zabéri. Nejvyznamnéjsi hudebni ¢islo s ndzvem
3. Reich in Farbe, které piedstavuje zakladni hudebni figuru (ostinato), opakujici se a
zapamatovatelny melodicky ¢i rytmicky motiv, se prolina celym filmem. Je to melancholicka
imitaci hudebnich néstrojii syntezatorem — V podstaté¢ se jednd o harmonické navrstveni
nékolika hudebnich linek pies sebe, Sobcasnymi bodovymi zvuky loutny ¢&i rytmus
udavajicim zvukem, ktery pfipomina pravidelné odbijeni kostelniho zvonu, ¢i uder kladivem
na kovadlinu. Zékladni riff (ostinato) je neustale opakovan v riznych néstrojovych variacich,
tempu nebo vysce, coz plati také pro nékteré sekundarni motivy Winterhalterovy hudebni
kompozice. Jeho hudba je cinematicka, sama o sobé vytvaii rizné nalady a atmosféry, které
prostiednictvim pridané hodnoty projektuje do obrazu, a tim jej spole¢né s voice-over
komentafem transformuje. Dalsi skladby slozené Winterhalterem, napt. Aufmarsch nebo Das
Ende naht, které maji diky zastoupeni ruznych perkusi vétsi rytmiku, vytvafeji ponurejsi a
nervoznéj$i nalady, ale nakonec vzdy znovu dospé€ji do hlavni hudebni figury. Zbyvajici
hudebni vstupy jsou krats$i, minutova ¢i dvouminutova ¢isla, ktera opakuji a variuji diivejsi
motivy, vyjimkou je pouze skladba Vorahnung (Ptredtucha), kterd se z prvni, znacn¢ ponuré
poloviny, proméni v silny emotivni melodramaticky part symbolizujici v hudbé jakousi
nadgéji.
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Winterhalterova hudba podkresluje predevsim (ale nejen) ty zabéry, které neobsahuji ptivodni
zvukovou stopu, jako jsou napi. znamé barevné filmy z Hitlerova letniho sidla na Berghofu,
tvofi zcela odliSné spojeni obrazu a zvuku, nez v jinych kompilac¢nich filmech analyzovanych
V této praci, jenz zabéry z Berghofu také obsahuji (Swastika — diraz na realismus, Hitlerova
kariéra — citlivy ptistup, Hitlerova hitpardda — ironie). Hudba stfidavé do obrazu projektuje
emoce a nalady — melancholii, ponurost, neklid ¢i nervozitu az rozrusenost, ¢i naopak
smiflivost a nadéjeplnost. Krom¢ vice ¢i méné intenzivniho transformativniho uc¢inku na
obraz ma hudba také v pravém slova smyslu empaticky efekt, kdyz podporuje emocionalni
vyznéni scény, respektive udalosti v zabéru. Piikladem empatického efektu hudebniho cisla
jsou barevné zabéry hrobli némeckych vojakii padlych na severoafrické fronté, pii kterych se
V hudebni skladbé postupné vynoii rytmické odbijeni zvonu, které ptenasi urCitou pietni
»pohfebni* atmosféru. Stzv. anempatickym efektem, kterym by hudba svym vyznénim
vytvarela viici scén€ filmu kontrastni vyznamy, se v tomto kompilaénim filmu prakticky
nesetkame. Je ticba poznamenat, ze empaticky efekt hudby souvisi vV Treti Fisi v barvé velmi
Casto S tim, co je pravé feceno v mluveném komentéfi, jelikoz hudba koreluje s obecnéjSim
vypravénim. Oba dva zvukové prostiedky tedy do urcité miry spolupracuji, je mezi nimi
vztah, ktery ve vétsi mife iniciuje mluvena fe¢, a v tomto smyslu tedy rovnéz dominuji
zvukové slozce filmu a pridanou hodnotou projektuji do archivnich obrazli nové kvality a

vyznamy.

I11. Ruchové prostifedky

Na ruchové prosttedky je zvukova kompozice Treti Fise v barvé velmi skoupd, témeét vSe ve
filmu je zvukové podtizeno voice-over komentati v kombinaci s hudbou. Zvukova kompozice
pravdépodobné neobsahuje ani postsynchronni ruchy (foleys), které by byly k archivnim
zabérum piidany dodate¢né. Na mistech, kde snimek pfece jen n&jaké obsahuje, jsou ruchy
pouzity piedev§im pro dramatizacni zefektivnéni déje v obraze, nikoliv pro renderovani
realistickych efekti v archivnich zabérech zptusobem, jaky je uplatnén ve filmech Swastika
nebo Blokada, ani pro hyperbolické nebo kontrapunktické postaveni ruchi vici obrazu, jak se
Vv men$i mife vyskytuje napt. v Hitlerové hitparadé. Jsou to zejména rizné zvuky stielby a
palby, vybuchli a bombardovani, zvuky leteckych motori a ,,obecny* hluk vale¢né viavy, jez

jsou vyjimecné v ne€kolika zadbérech ponechany v pravdépodobné pivodni zvukové podobé
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archivnich zabért a pfi nichz je v neékterych ptipadech zcela uprazdnéna mluvena fec 1 hudba,
Vv jinych jsou vSechny tfi zvukové prosttedky piekryty pres sebe (zabéry testii raket V2
V nacistickém vyzkumném stfedisku v Peenemiinde). Totéz se tyka fundamentalniho hluku —
ve filmech kompilovanych z archivnich zabért jej velmi Casto vytvari Sumeéni opotiebovaného
filmového materidlu — ktery v T7eti 7isi v barvé zcela chybi, nebot’ je potlaten a nahrazen
hudebnimi vstupy.?”> Také zvukové atmosféry jsou nahrazeny hudebnimi prvky, viz napf.
V zabéru pilota Hanse Baura, v némz za letu detailn¢ snimé zaktiknuté sediciho Mussoliniho a
misto vhodné ambientni zvukové plochy pouze dozniva jedno z Winterhalterovych hudebnich
Cisel, které s obrazem vytvaii spiSe nechténé spojeni (obr. 20). Ani filmové ticho neni
stylistickym prostfedkem, se kterym by se vramci zvukové kompozice filmu funkéné
pracovalo, coz rovnéz souvisi s charakterem televiznich poradii, kde ticho neni pfilis
vyzadovano. V televiznich kompilacnich filmech ptevazuje hudba a mluvend ftec
(voko/verbocentrismus), a vétSinou proto nenabizeji plasti¢téjsi zvukové ztvarnéni s vyuzitim

postsynchronnich ruchti a zvukovych atmosfér.

Obr. 20: Benito Mussolini v zabéru Hanse Baura.

Shrnuti

Od 90. let 20. stoleti 1ze zaznamenat nartist v po¢tu kompilacnich filmt a sérii o historii,
zejména téch televiznich, a specificky nacismus, Hitler a druhd svétovd valka patii
Kk nejrozsitenéjSim a nejpopularnéj$im namétim. Mnoho z téchto potadt se standardizovalo
co do dramaturgické skladby, vyberu archivnich zabérl, ale i celkového mixu zvukovych

prostfedkli, v némz prevazuje voice-over komentaf a zdznamy projevil €i jiné mluvené feci,

222 v s v v I . S v . ’ ver
Ve Treti 7isi v barvé proto v jistém smyslu jde o zdmérné potlaceni archivniho efektu, a to pouZitim pouze
barevného filmu, potlacenim ruchovych prostfedki a Sumu archivniho filmového materialu.
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které jsou vétSinou podpofeny hudebnimi prvky. Tyto filmy mohou byt obrazové doplnény o
infografiku, mapy a natocend svédectvi lidi a sestfih archivnich zdbérti je do velké miry
narativizovan, k cemuz pfispiva i styl voice-over komentaie a komponovana hudba zalozena
vétSinou na standardnich funkcich hudby v klasické hrané kinematografii. Ruchova slozka
byvéa az na specifické ruchy a nékteré¢ zvukové efekty naopak utlumena ¢i zcela potlacena.
Podobnou konzistenci zvukovych prostfedkli obsahuje také film T7eti 7iSe v barve, ktery
Frances Guerin kritizuje za styl voice-over komentafe (konkrétné britskému publiku
familiarni hlas Roberta Powella) i transformativni plisobeni hudby na zabéry a tvrdi, ze ,,v
tomto ohledu BBC dokument odmitd vzpominat, pamatovat a brat vazn¢ svou roli ve
zprostiedkovani historie prostfednictvim recyklovanych zab&ri.“**® Presto se voice-over
komentat ¢asto vztahuje k aktudlnim obraziim a zabérim, které komentuje, sdéluje informace
o jejich ptivodu nebo autorstvi a piipadné je uvadi do $irSiho kontextu, v tomto ohledu je tedy
V porovnani se standardnimi formaty (napf. v produkci Guido Knoppa) pfece jen blize
kritickému uchopeni archivniho materialu. Prostfednictvim narativizace relativné
fragmentarnich zaznamu a dirazem na melodramatickou hudbu T7eti rise v barve nastartovala
znacny divacky zdjem o barevné archivni zabéry a filmy.

Primarni uloha hudby v T7eti 7isi v barveé spociva v dramatizaci, dotvaieni atmosfér a
dodavani emoci a afektd plsobenim na archivni zabéry v procesu synkreze, velmi casto
v koordinaci s obsahem a stylem voice-over komentafe. Svou ptidanou hodnotou pisobi ve
vztahu Kk pfevzatym archivnim zabérim transformativng, piestoze je s obrazem vétSinou jen
ve volné synchronizaci. Zakladnim prvkem hudebni kompozice filmu je hudebni leitmotiv,
ktery se ve variacich opakované ve zvukové sloZzce navraci a napomahd v propojeni
fragmentarnich zabéra z riznych zdroji v jednotnéjsi celky. Ve srovnani s zanroveé a typove
nejednotnou hudbou pouzitou v Hitlerové kariére jsou hudebni vstupy v Treti Fisi v barve
mnohem kompaktnéjsi a opakovanim hudebniho motivu buduji specifické nalady od nostalgie
a vzdoru po nad¢ji a smifeni. Zcela jiny zpisob pouziti hudby pti kompilaci archivnich zabéra
predstavuje televizni film Hitlerova hitpardda (2004), ktery vznikal za velmi odli$nych
produkénich podminek nez zminované filmy, souvisejicich predevsim s autorsko-pravni
problematikou. Také vtomto snimku je hudba dominantnim zvukovym prostiedkem,

tentokrat bez zavislosti na voice-over komentafi, ktery je do urcité miry nahrazen zpivanymi

2% Na druhou stranu uvadi filmy, které podle ni k archivnim zab&rim pfistupuji zodpovédn&ji a utvaieji
dialekticky vztah mezi obrazem a zvukem, napf. Mein Krieg (1993, r. Harriet Eder, Thomas Kufus), Verwackelte
Vergangenheit, Bundesrepublik Deutschland (1986, r. Hans Beller) a Das War unser Krieg (1995, r. Alfred
Behrens). [GUERIN 2014]
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texty pouzitych dobovych pisni. Hudba v Hitlerové hitparddé neni pouze pievazujicim
zvukovym prosttedkem, ale archivni dobové pisné jsou vychozimi zvukovymi objekty, podle
kterych je ve znacné mife strukturovan obrazovy materidl, s nimz hudba Casto velmi tésné
synchronizuje a v procesu synkreze prostiednictvim neustalé konfrontace, absurdnich

kontrasti a humoru formuluje mrazivou vypovéd’ o zivoté v Tieti {isi.
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7. AUDIOVIZUALNI ANALYZA FILMU HITLEROVA HITPARADA (2004)

Hitlerova hitparada (2004) je némecky kompila¢ni film z archivnich materialti z obdobi Treti
fise, jehoz reziséry jsou Oliver Axer a Susanne Benze (s dilezitym autorskym piispénim
producenta filmu Caye C. Wesnigka).”** V tomto televiznim filmu alternativniho proudu
tviirci kombinuji pfevzaty obrazovy material s popularnimi pisnémi a dobovymi swingovymi
Slagry, aby prostfednictvim textd pisni a jejich vyznamové juxtapozice s archivnimi zabéry
vytvorili kriticko-nostalgicky obraz némecké spole¢nosti v obdobi nacismu (1933-1945).
Obrazovy material tvoii zabéry a scény vystiizené z melodramatickych a muzikdlovych
hranych filmd prominentnich rezisérii, amatérskych, animovanych a instruktaznich snimkd,
reklamnich Sotl 1 propagandistickych filmovych tydenikd, které jsou kompilovany do
tematickych oddili, jez jsou strukturovany podle jednotlivych dobovych skladeb a pisni¢ek
popularnich némeckych zpévakl a zpevacek. Texty pisni a formalni parametry hudby jsou
S obrazem casto v kontrapunktickém spojeni, jelikoZ tésnd synchronizace zvuku a obrazu je
jednim z ptevazujicich formdlnich principi filmu, a prostiednictvim proménujici se
perspektivy vznikaji v audiovizudlnich vztazich komické, ironické, absurdni az ,,mrazivé*
situace. Na rozdil od klasickych historickych kompila¢nich filmi a sérii urenych pro
televizni vysilani, v nichz hudba dodrzuje konvence televizni tvorby a zvukové efekty jsou
relativné standardizovany, v Hitlerové hitparddé neslouzi hudebni elementy jako doplnék
obrazu nebo pro zdvojeni emoce v obraze, ale primarné jako stavebni prvek poskytujici

vychodisko pro vybér a organizaci obrazového materialu.

Puvod audiovizualniho materialu, produkéni a distribuéni kontext

V kategorii kompila¢nich filmt o nacismu a Adolfu Hitlerovi, kterych v 90. letech zejména
v oblasti televize zacalo rapidné pribyvat, patii Hitlerova hitpardda bezesporu K alternativni
viné. Prvni napad na pouZiti dobovych swingovych pisnicek méli Axer a Benze jiz v roce

1992, film vsak byl po mnoha peripetiich dokoncen az o 11 let pozdé&ji v roce 2003 a premiéru

224 Oliver Axer (1962-2011) byl pramyslovy designér, reZisér a konzultant hudebniho vydavatelstvi. Susanne
Benze (1963) studovala historii a filozofii na Univerzité v Hannoveru a ve své praci se zaméfuje na témata z
oblasti antisemitismu, narodniho socialismu a filmové hudby Treti fiSe. Seznamili se béhem studii a podle
Olivera Axera spolu jezdili autem po Némecku a poslouchali hudebni §lagry 30. a 40. let, coz byla jejich
spoleéna zaliba. Cay C. Wesnigk (1962) studoval vizualni komunikaci na University of Arts v Hamburku. V
roce 1987 zalozil produkéni spolecnost CounterClockWise film a sam reziroval nékolik dlouho- a
kratkometraznich filmt. V roce 2000 zalozil spolu s dal§imi 120 producenty a reziséry spole¢nost OnlineFILM
AG pro digitalni distribuci audiovizualniho obsahu. V roce 2005 obdrzeli vSichni tfi autofi za Hitlerovu
hitparadu cenu Adolfa Grimma, ud€lovanou v Némecku pro nejlepsi televizni potady roku.
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mél o rok pozdéji na francouzsko-némeckém televiznim kanale ARTE. Dlouha doba jeho
na filmovy a hudebni material, které vedly k ndkladnému financovani filmu, jelikoz bylo
zékonem déno dohledavat majitele autorskych prav a uzavirat s nimi smlouvy.?® V tomto
ohledu sehral diilezitou roli producent filmu Cay Wesnigk, ktery prubézné obstaraval financni
prostiedky a zajistoval autorska prava.’”® Jinym problémem se ukazal byt netradi¢ni autorsky
zameér — zvolend perspektiva, zplsob ptivlastnéni archivniho materidlu i celkové pojeti filmu
bez vysvétlujiciho voice-over komentate. Podle Wesnigka se tviir¢i tym setkaval s vyhradami,
ze se takovym zpiisobem neda archivni material zpracovat a danou hudbu ve spojeni s Treti
isi pouzit nebo ze by film mél zalit holokaustem, jinak by mohl byt interpretovan jako
propagace fagismu.??’ V 90. letech doglo k tfeti vIn& z4jmu o obdobi narodniho socialismu a
pro némeckou televizi zacali pracovat Guido Knopp nebo Michael Kloft, ktefi pfinesli nové
naméty a informace, Hitlerova hitpardda se v$ak jejich filmim vymykala zpracovanim i
celkovym étosem a podle Wesnigka mnozi producenti ani divaci neprohlédli zdméry tvirca
filmu — vtomto smyslu film poznamenaly podobné problémy jako kompila¢ni snimek
Swastika.?®

Wesnigk se nezdrahd mluvit o ekonomické cenzute, ktera jeho film postihla — v
ziskavani archivniho materidlu a nakupovéani autorskych prav jsou zvyhodnovany velké
televizni a produkcni spolecnosti oproti nezavislym umélciim, rezisérim a producentiim, pro
které jsou ceny za prava na archivni materidl vysoké a ekonomicky nerentabilni. Film proto
poteboval spolupraci televizni stanice a finanéni podporu, ovSem némeckd ZDF se jej
zdréhala podpofit z obavy, Ze by jej laicky divdk mohl interpretovat jako trivializaci obdobi
Tteti fiSe. Po mnoha neuspé$nych zkusebnich projekcich a schiizkach s producenty nakonec
doSlo k dohodé se spole¢nosti ARTE, kterd film zafinancovala, a 30. srpna 2004 byla
Hitlerova hitparada poprvé odvysilana ve Francii.?® Nasledng byl film na stejném kanalu
jesté dvakrat vysilan, promitan na né€kolika filmovych festivalech v Izraeli, Rusku, USA nebo

Ceské republice a v Némecku dokonce ziskal prestizni cenu Adolfa Grimma, aviak po

225 K omplikovany priib&h popisuje Wesnigk v piispévku o problematice autorskych prav, zvyhodiiovani velkych
televiznich spole¢nosti a financovani Hitlerovy hitparddy. Wesnigk jiz dive produkoval kompilaéni film Kinder,
Kader, Kommandeure (Strictly Propaganda, 1992, r. Wolfgang Kissel), sestiihany z filmovych materiald byvalé
NDR. C. Cay Wesnigk. ,, Hitlers Hitparade“, Fallstricke der Rechteklirung. Ein Symposium in der Deutschen
Kinemathek, Berlin, 9.—10. zati 2010. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=zu3ZMPP9kQk

22 Tamtéz.

22T Tamtéz.

228 Dalsim zt&zujicim faktorem byl zdravotni stav Olivera Axera, ktery u sebe zjistil nalez rakoviny a prace na
filmu musela byt casto pieruSovana kvili jeho operacim a chemoterapii.

229 ARTE prispélo 190 tisici EUR, sami autofi do svého filmu vlozili dal3ich 30 tisic EUR. Citace tamtéz.
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nckolika letech vyprsela doCasna prava na néktery filmovy a hudebni material a film nemutze
byt bez dodate¢nych smluv v televizi ani jinde oficidlné promitan, stal se tedy opravdu obéti
ur¢itého druhu cenzury.

Zvukova kompozice Hitlerovy hitparady sice neobsahuje klasicky voice-over
komentaf, presto jde diky takika nepfetrzité hrajicim pisnim a skladbam o relativné vhodny
audiovizudlni obsah pro televizni médium, nebot’ v jistém smyslu napliiuje kritérium
,ilustrovaného rozhlasu*.?*® Tematické segmenty filmu jsou sestaveny vzdy podle jednoho
dobového $lagru, z nichz naprosta vétSina zazni v celé stopazi, a jsou uvedeny titulkem

8L Hitlerova hitparada tak ma klipovity charakter a

stylizovanym v dobovém fontu pisma.
prizmatem Williama Weese by pravdépodobné naleZzela k metod¢ piivlastnéni zosobnujici
postmodernistické estetické tendence. Film je explicitné uvozen jako ,.kompozice zvuku a
obrazu®“ a podle Wesnigka se v jeho findlni verzi nachazi 776 zébérti ze 138 filmu a jinych
materialii, které byly pfevzaty ze 17 archivl, v pfevazné vétSing némeck}'/ch.232 Archivni
material byl strukturovan do 23 tematickych kapitol, jejichz rozsah a délka odpovidaji dobé
trvani jednotlivych skladeb, kterych ve filmu zazni celkem 26 a pochazeji predevsim z obdobi
po roce 1941. Nekteré hudebni prvky jsou Cisté instrumentdlni, vétSinou vSak obsahuji
zpivany text, ktery ve svazku s obrazem vytvaii nejriznéj$i konotace. Carolyn Birdsall
v knize Nazi Soundscapes argumentuje, ze struktura Hitlerovy hitparady ptipomina funkce a
parametry jukeboxu a Ze hudebni selekce pfipomina ,, hitparddu‘ pisnicek, které ptitahuji
pozornost ke zvuku a rytmu jako kritickym ramcim pro kompilaci archivniho zvukového a
obrazového materialu.“?* Presnéji je vSak sestavu zZanrové a dobové spiiznénych pisni
vhodnéjsi pfipodobnit kompilaci skladeb na hudebnim albu ¢i nosici, jelikoz pofadi skladeb
neni upln¢€ ndhodné, podobné¢ jako fazeni jednotlivych segmentd ve filmu neni zcela volné, ale
sleduje vice ¢i mén¢ tésné narativni linky, volné se dé€jove rozviji a souvisi také s tempem a
celkovym vyrazem pouzitych hudebnich Ccisel, které povétSinou spadaji do Zanru tzv.

,verdeutscher Swing* neboli ponémé&eného swingu.?**

%0 pied zacatkem vysilani Hitlerovy hitparddy na kanale ARTE byl puitén kratky komentat hlasatele, ktery
vysvétluje zakladni informace o filmu.

281 Autorem grafického designu titulkii je reZisér filmu Oliver Axer.

232 Kromé oficialnich némeckych archivii své materily poskytli také Peter Feierabend (Mnichov), Werner Heine
(Hannover), Peter Thoemmes (Liibeck) a Néarodni archiv v Marylandu v USA (viz zavéreéné titulky filmu).

3 IBIRDSALL 2012: 164]

% Na konci 30. let se v Némecku objevila subkultura tzv. Swingjugend, swingujici mladeze, ktera obdivovala
britsky a americky zplsob Zivota a hudbu, a vytvareli tak opozici k ideologii narodniho socialismu, zejména
Hitlerjugend. V 1ét¢ 1941 byla provedena policejni operace a 300 Swingjugend bylo zatCeno. Podobna
protikultura je zndma ve Francii (zazou) nebo v Protektoratu (potapky).
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Zakladni formalni princip Hitlerovy hitparady spociva ve stfidani tésné a volné synchronizace
zvuku a obrazu — Birdsall tuto synchronizaci dokonce interpretuje jako metaforu pro
synchronizaci némecké spolegnosti a jejich slozek v totalitnim systému®® a z ndzvu filmu a
uvozujiciho zadbéru na otacejici se bustu Adolfa Hitlera usuzuje, Ze Hitler je timto symbolicky
oznacen za autora ,jukeboxu‘ a nachazi se v pozici ,,zodpovédného hostitele ¢i agenta vybéru
pisnicek, a prostfednictvim asociace také hlavniho protagonisty tohoto kompilacniho

filmu «236

Hitler byl bezesporu hlavni postavou celé nacistické masinérie a film mu vénuje
celou patou kapitolu pojmenovanou Feiner Fiihrer (Uhlazeny Hitler), jez se s notnou davnou
sarkasmu zabyva jeho charismatem, eleganci a modni vytiibenosti, se kterou jako obdivovany
dirigent nové doby a respektovany kolega ptisobil na mnoho muzd, zen i déti. Kapitolu o
Hitlerovi je vSak tfeba vnimat v kontextu celého filmu, bylo by mylné domnivat se, ze za
v§im stal pouze Hitler, jehoz hlas se jinak ve filmu viibec nevyskytne (srovnej s piedchozimi
kompila¢nimi filmy), na rozdil od hlasu Josepha Goebbelse, ktery akusmaticky promluvi o
hudebni nadfazenosti germanského naroda. Hitlerova hitpardda je v prvni fadé o anonymnich
obcanech némecké spolecnosti a o aspektech, kterymi se nechali unést a ptispéli tak k pachani
zla. Nové sméfovani zemé& pod vedenim nacistd je v souladu stehdejsi propagandou
prezentovano jako atraktivni, plivabné a okouzlujici, krasa a zlo se v ném postupné sblizuje
V nerozeznatelné entity. Kompozici hudby a obrazti proto neustale prostupuje jemna ironie a
humor, jez n&kteii divéci pii zkusebnich projekcich vnimali jako neofagistické vyznani.?*’
Prvni ¢tyfi tematické segmenty filmu piedstavuji prostfednictvim archivnich zabért a
rychlé tanecni hudby budovani moderniho Némecka ve 30. letech, kdy se Hitler dostal
k moci. V novém standardu Zivota se mély technologicky progres a pracovni nasazeni snoubit
S narodni a rasovou hrdosti, kulturou, aktivnim Zivotnim stylem a optimistickym vyhledem do
budoucnosti. Obrazovou a zvukovou montazi je naznafeno, ze se némecka spolecnost ve
velkych méstech prostfednictvim rozhlasu a kabaretii (revue) bavila poslechem populéarnich
interpretdi, jako byla Marika Rokk nebo Zarah Leander.®® Optimisticky étos pretrvava
piiblizné do poloviny filmu a oddily prezentuji témata, jako je sluzba narodu a obdiv mladeze
k vidci, role modernich technologii a architektury, ale také laska, erotika a postaveni Zzen

Vv nacistick¢ ideologii a spolecnosti. Stfithové sekvence jsou prodchnuty jemnou ironii a

humorem a jejich hudebni a tematicka lezérnost ma za cil divaka nejprve jen uklidnit a

2> IBIRDSALL 2012: 163-179]

2° IBIRDSALL 2012: 163, 170]

281 C. Cay Wesnigk. ,, Hitlers Hitparade*, Fallstricke der Rechteklirung (2010).

%8 Obé tehdejsi hvézdy némeckého nacistického filmu byly ptivodem z jinych zemi — Marika Rokk (1913-2004)
piisla z Mad’arska, Zarah Leander (1907—1981) byla ptivodem ze Svédska.
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ukonejsit. Ve druhé poloviné filmu se v kapitole o volnocasovych aktivitach objevi v obraze
prvni znepokojujici zabéry spoluobcanti, ktefi byli oznaceni za rasové neptizpusobilé¢ a
vetejn¢ dehonestovani. VElenéné zabéry v tomto kontextu naznacuji, ze se v oCich némeckého
lidu zacaly pod vlivem slibii a propagandy stirat rozdily mezi krasou a zlem a optimismus
Tteti fiSe dostava od tohoto momentu stale vyraznéjsi trhliny v podob¢ prostiihli na mrtva téla
vojakt, zniCena obydli, protizidovskou propagandu, ghetta atd. Naopak frontové obrazy
valecnych boji ve vzdalenych zemich se ve filmu takika nevyskytuji, vyjimkou jsou zabéry
némeckych vojaka uzivajicich si jidlo pfi invazi do Francie.

Jednotlivé pisné€ a ¢asti filmu jsou od sebe kromé titulku odd€leny vzdy vsuvkou ¢i
intermezzem, nejcastéji se jednd o scény a stithové sekvence z hrané némecké produkce
zejména z let 1938-1944, kde je ponechana puvodni zvukova stopa (pfedevsim monology a
dialogy postav). Barevné i ¢ernobilé filmové scény pomahaji v pfechodech mezi kapitolami a
maji mnohdy tlohu ,,dovétku‘ pfedchozi sekvence ¢i naopak ptedesilaji kapitolu nasledujici,
zvukove se vSak s okolim pfili§ neprolinaji a jsou relativné samostatné. Ve své finalni ¢asti je
Hitlerova hitpardda v juxtapozici zpivanych pisni a archivnich zabéri stale vice
zneklidiujici, napf. v jednom z exponovanych segmentt filmu, v némz je do kontrastu dana
symbolika zidovské hvézdy a hvézdny status populdrnich hercli a zpévaki na pozadi pisné
Ein Stern ist vom Himmel gefallen,? kterou nazpival sam rezisér filmu Oliver Axer. Posledni
kapitola s nazvem Germany Awake zobrazuje bezprostiedni zivot po konci valky a film
uzavird sekvence zabéri, v nichZ jsou némecti obyvatelé dovedeni do koncentracnich tabort,

aby se na vlastni o¢i seznamili s tim, co se odehravalo za jejich branami.

Audiovizualni analyza

L 4

. Mluvena reé

Pti srovnani s vétSinovou produkei televiznich kompilacnich filmi o ndrodnim socialismu se
Hitlerova hitparada odlisuje jak v ptevzatych archivnich zabérech, tak v atypické skladbé
zvukovych prostfedkli zaloZzené na samostatnych hudebnich prvcich obsahujicich vétSinou
zpivany text, které v jistém smyslu nahrazuji voice-over komentat a s dénim v obraze vstupuji
do vyznamové juxtapozice. Hudba je dominujicim zvukovym prostiedkem filmu, ale protoze

auditivni recepéni zkuSenost je primarn¢ verbocentrickd, zpivané slovo nesouci vyznam ma

2% Tato juxtapozice byla jednim z prvnich napadi k vytvoteni celého filmu.
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V Hitleroveé hitparade rovnéz dilezitou roli, utvari s obrazem asociativni vztahy a je podstatné
také pro formalni rytmus obrazovych sekvenci €ili audiovizualni frazovani filmu, vytvari
S obrazem cetné synchronizacni body. Pridand hodnota zvuku tkvi v jeho sémantické funkci,
texty pisni ve vztahu k aktudlnim zabérim jednak odhaluji mrazivou absurditu aktivit
zaznamenanych v obraze, jednak jsou V juxtapozici samy ovliviiovany obrazem, ¢imz se
vyjevuje jejich prvoplanovost ¢i bezobsaznost — proces synkreze pisobi obousmérné.
Ptedevsim pro némecké publikum mohou byt mnohé pisné a jejich texty familiérné zndmé
také z pozdéjSich interpretaci a adaptaci z povale¢nych let a prostfednictvim intertextuality,
paméti a nostalgie vnaSet do hry dalsi asociace. Kromé zpivanych textti obsahuje zvukova
kompozice filmu také diegetickou mluvenou fe¢ v dialogickych a monologickych scénach
vystfizenych z hrané némecké filmové produkce nebo z propagandistickych filma Tieti fise,
které tvoii intermezza mezi jednotlivymi pisnémi a kapitolami. Pfi téchto zabérech je az na
vyjimky zcela potlacena hudba a auditivni pozornost je soustfedéna na mluvenou fe¢ postav
vyuzitou v novém audiovizualnim kontextu. Ztlumeni hudebnich zvukovych prostfedki nebo
akcentace ticha je zde funkéni pii strukturaci celku filmu slozeného z relativné samostatnych
segmentl.

Tato intermezza vzacné obsahuji také hudbu, napt. v ivodni scéné celého filmu, v niz
hraje muz prociténé na varhany skladbu Johanna Sebastiana Bacha a vyznava se vedle n¢j
sedici zené ze svych citli k Bachové hudb¢; zena mu nasloucha, ale vyjadiuje naopak touhu
po nézné, romantické a zabavné muzice pro vSedni dny — tim pfedznamenava, jaké hudebni
zanry budou vcentru pozornosti. Intermezza tvoii zpravidla scény vystiizené
z melodramatickych filml, muzikalové produkce, ale také uryvky z vysilani némecké televize
nebo z sirsi vetejnosti urenych filmovych tydenikd, které zaroven napomahaji v propojeni
jednotlivych kapitol filmu. Nekteré vsuvky mezi pisnémi jsou V relativné volném spojeni se
svym audiovizudlnim okolim, jiné vSak navazuji na piedchozi stfihovou sekvenci, jiz
vyznamoveé doplni ¢i vypointuji, nebo naopak pfedznamenaji dal§i kapitolu — napf. scéna
s Heinzem Rithmannem a Anny Ondra z filmu Der Gasmann (1941, r. Carl Froelich) (ktera
c0?) nebo scéna o zidovském zlod€ji z animovaného filmu Das Giildene Bdumchen (1933, r.
Friedrich Riickert), kterd uvozuje kapitolu o Zidech. Nastfizené scény se tematicky ¢asto
vztahuji k hudebnim souvislostem, napt. kdyZ muz srovnava kvality hudby a Zeny (a mini, Ze
zena nepotiebuje hudbu tvofit, protoze ona sama ,,je hudbou® a mizou pro muze), mrazivé

vyznéni ma pak vnovém kontextu uvedeny uryvek z monologu kabaretiéra Williho
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6,240

Schaeferse v televizni show Paula Nipkowa zroku 193 vnémz S neskryvanou

skodolibosti oznamuje, Ze se nezadouci muzikanti (tj. inspirovani ¢ernosskou hudbou) jiz brzy
naudi drzet rytmus a takt v tzv. Konzertlagerech.”**

Podobné¢ jako v Treti risi v barvé vV tomto kompilacnim filmu takika zcela absentuji
zvukové zaznamy projevl nacistickych prominentii a predevSim hlas Adolfa Hitlera,
v opozici k diivejsim kompilacim, které¢ byly jeho utoénym dominantnim projevem mnohdy
ptesyceny (viz Hitlerova kariéra). V¢lenén je pouze proslov Josepha Goebbelse, ¢lovéka
zCasti zodpovédného za hudebni a filmovou produkci Treti fiSe, ktery akusmaticky (bez
obrazového urceni) hovoii o Némcich jako o vybraném narodu, ktery ma vysadni postaveni

242 ;
zatimco

nejen v tvorbé hudby, ale také v jejim chapani (das Musikvolk der Welt),
Vv sekvenci zabéri sledujeme vyssi némeckou tfidu usedajici do divadelnich 16zi. Ziidkakdy se
intermezzo a mluvend fte¢ jeSt€¢ prolind s dohravajici pisni, jako pii dvou scénéach
z propagandistického filmu o gynekologickém vySetfeni (pouzitého napt. jiz v Obycejném
fasismu, kde Romm v komentaii napodobuje instrukce doktora), které maji pavodni zvukovou
stopu stlumenou, ale v momenté, kdy pisen piejde do své instrumentalni ¢asti a nikdo v ni
nezpiva, je scéna s nacistickym doktorem zapojena i zvukov€. Nejvyraznéji vSak do
audiovizudlnich vztahii zasahuji zpivané texty pievdzné swingovych pisni, v nichZ jsou
kombinovany prolinajici se zvukové prostiedky hudby a fteci, jez se dopliuji, navzajem
rozvijeji a v synkrezi s obrazovymi protéjsky konstituuji velky pocet asociaci, metafor a
dalsich vyznamovych figur. Prostfednictvim kontrastnich audiovizualnich vztahti zpivané feci
a obrazu je v Hitlerové hitparadé prezentovan stiedostavovsky svét némecké spolecnosti a

tematizovan zdanlivé neposttehnutelny rozpor mezi ptedstavou (podporovanou cilenou

propagandou) a realitou.

20 Deutscher Fernseh-Rundfunk byla némecka televizni sluzba, ktera poprvé vysilala 22. biezna 1935 z Berlina
prostfednictvim stanice Paula Nipkowa, prvniho televizniho kanalu na svété, pojmenovaného podle Paula
Gottlieba Nipkowa, vynalezce Nipkowa disku. V roce 1936 ptiblizné 160 tisic divakl sledovalo Zivy zdznam z
olympijskych her v Berling, vysilani vSak mohli sledovat pouze obyvatelé oblasti v perimetru 80 km od Berlina.
Tyden pred zacatkem valky v roce 1939 bylo vysilani zastaveno, ale poté obnoveno a udrZzovano az do fijna
1944. V roce 1990 bylo objeveno asi 280 kotoucti 35mm filmu z vysilanych programu, které byly poprvé
vyuzity v dokumentu Televisionen im Dritten Reich (televizni film z roku 1996) a také v televiznim filmu
Michaela Klofta Televize ve sluzbdch hdakového kiize (Das Fernsehen unter dem Hakenkreuz, 1999).

21y geském prekladu se nabizi vymluvna presmycka 'koncertaéni tabory'.

2 Reichsmusikkammer byla nacistickd instituce zalozena v roce 1933 Josephem Goebbelsem, ktera
propagovala ,,dobrou némeckou hudbu®, jez byla konzistentni s nacistickou ideologii a sloZena arijskymi autory,
zatimco na druhé strané potlacovala ,,degenerativni‘ hudbu, mezi kterou patfila atonalni hudba, jazz a hudba
zidovskych skladateld. Jazz pattil podle nacistl k tzv. Negermusik, ,,hudbé negrii, a byl zakdzan. Nacisté vSak
zaroven propagovali domdaci verze swingovych pisnicek.
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I1. Hudba

Pisn¢ se zpivanym textem a instrumentalni skladby jsou v Hitlerové hitparadeé stavebnim
prvkem, vychozimi zvukovymi objekty, podle nichz jsou archivni zébéry strukturovany.
Podle Claudie Gorbman se filmova hudba obvykle pfidrzuje n€kolika konvenci klasické
hollywoodské kinematografie: musi byt podfizena narativni formé; hlasu — nesmi ve filmu
vstupovat v ur¢itych mistech, napt. ve stejnou dobu, kdy vstupuje hlas; a nalada hudby musi
byt piiméfena scénd.?”® Tyto konvence plati také pro vétSinovou televizni tvorbu
kompilaénich filmi, v Hitlerové hitparddé viak maji hudebni prvky odlisnou roli.?** Jelikoz
jsou archivni zabéry Casto stithany do rytmu hudebnich Cisel, film je stylizovan podobné¢ jako
animovany film, v némz byvaji pohyby postav a objektll velmi ¢asto v té€sné synchronizaci
s hudbou a ruchy — tato technika se nazyva mickeymousing a Hitlerova hitparada z ni hodné
cerpa. V kompilaci je proto zatazeno také nékolik dobovych animovanych filmu, jez jsou
pfevzaty i s puvodni zvukovou stopou, napt. film Scherzo — Verwitterte Melodie (1943, r.

Hans Fischerkoesen), ktery nakreslil Jifi Brdecka.?*®

V animovaném hmyzim svété pouZzije
véela své zihadlo, aby misto gramofonové jehly rozehrala vinylovou desku s pisni Wenn die
Woche keinen Sonntag hdtt, ktera je v Hitlerové hitparadé pouzita hned ve dvou rtznych

verzich (obr. 21)

Obr. 21: Scherzo — Verwitterte Melodie (1943).

% GORBMAN, Claudia. Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington: Indiana University Press,
1987, s. 73-80. ISBN 978-0253204363.

24 7puisob juxtapozice pisné a obrazové sekvence naznaéil jiz Philippe Mora ve Swastice, kde zabéry sestiihal
podle dvou britskych pisni.

“® V kompilaénim filmu jsou zafazeny také Gryvky z jiného filmu Hanse Fischerkoesena Der Schneemann

(1944).
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Hudebni cisla zazni ve vétSin¢ piipadd v celé své délce a hudba zni ve filmu takika
nepfetrzité, témet jakoby si poslucha¢ ptehraval hudebni desku. V klasickych kompilacnich
filmech je hudba vice fragmentarni a ma spise podptirnou, doprovodnou roli, podfizuje se
voice-over komentafi. V Hitlerové hitparadé voice-over schazi, ale v jistétm smyslu je
nahrazen verbalnim charakterem vétSiny pisni, které v kontextu audiovizualniho svazku
vytvaii nékolik druhd audiovizudlnich vztahti, jako je kontrast, kontrapunkt, rozpor, ale i
vynechani a skandovani. Vybér a montaz archivnich zabéra je predevsim podiizena hudebnim
skladbam, které na obraz plusobi empatickym i1 anempatickym efektem a casto k nému
vytvaieji didakticky kontrapunkt nebo jsou s nim v audiovizuélni disonanci. Néktera hudebni
Cisla jsou Cisté instrumentalni a neobsahuji zadny text (Estrellita, Wolken segeln, Sing ein
Lied, wenn Du mal traurig bist, lllusion, Bei dir war es immer so schon, Lass mich doch heute

nicht so allein nebo Ganz leise®*®

), jejich funkeci je pfedevSim vytvoreni rytmu pro stiih zabéra
nebo generovani pocitli a ndlad. Instrumentalni skladby jsou pfevzaty pievdzné z hranych
filmid a muzikal a formou zvukového mustku sceluji celou sekvenci zabérii asociujicich
nékteré z témat — piikladem je instrumentalni skladba Spanischer Tanz, jejimz autorem je
uspésny skladatel filmové hudby Franz Grothe a jeZ je prevzata z tanecni scény barevného
filmu Zena mych snii (Die Frau meiner Triume, 1944, r. Georg Jacoby) s Marikou Rokk
Vv hlavni roli. Scéna z filmu je v Hitlerové hitparddeé zatazena i obrazové, jeji mizanscéna a
kostymy postav obsahuji syt¢ Cervenou barvu, kterd je ddna do vyznamové souvislosti se
zab&ry Cervenych nacistickych symboll a dalSich objektl v ¢ervené barvé. Hudebni skladba,
formalné pfipominajici Ravelovo Bolero, ma primarné perkusivni rytmus a postupné graduje,
¢imzZ piisobi na stfthovy rytmus obrazové sekvence, v nizZ se paralelné stiidaji barevné zabéry
smyslné Mariky Rokk tancici Spanélské tango s Cernobilymi zabéry zbrojni vyroby a
animovaného filmu o vyrobé nébojnic.

Jedna z nejzativéjsich hvézd showbyznysu Tieti fise Marika Rokk otevira jiz prvni
segment filmu nazvany Freude durch Kraft (Radost ze sily) se sviznou pisni Musik, Musik,
Musik (Ich brauche keine Millionen) (Nepotiebuji miliony).?*’ Nejprve zazni pouze jeji
instrumentalni Uvod, ktery prostiednictvim zvukového mustku propojuje sérii barevnych
zabéru déti, zvirat, pfirody, venkova a zdravych pracujicich lidi, hudba pomoci hudebnich

nastrojui (pistal a fléten) rytmizuje stiih obrazové slozky a zabérli nasycenych optimismem.

48 pyevzato z revue z filmu Bunter Reigen (1942, r. Georg Jacoby).

7 Kromé Mariky Rokk jsou pisnémi vicekrat zastoupeni také zpévaci Rudi Schuricke, Allan Terzett, Horst
Winter a Zarah Leander, dvé pisné nazpival sdm rezisér Oliver Axer. Z dalSich jsou to Jenny Even, Heinz
Miiller, Otto Gerd Fischer a llse Werner.
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Poté je do filmu zakomponovano provedeni stejné pisné pievzaté i s obrazem z filmu
Tanecnice Janina (Hallo Janine!, 1939, r. Carl Boese), pfi niz jsou prostiihy na Mariku Rokk
a synchronizované stepujici a pohybujici se muzikdlové taneCnice postaveny paralelné
k zabérim cviéicich némeckych muzi a Zen, v t€sné synchronizaci mezi obrazem a hudbou.
Goebbelsovska optimisticka propaganda zde estetikou 1 barevnosti pfipomind tu sovétskou
Z pozdgjsich 40. a 50. let. Podobny étos pretrvava priblizné do poloviny filmu a podporuji jej
vesmés swingové skladby, rychlé, svézi a pozitivné ladéné. Svizna pisen Liebling, was wird
nun aus uns beiden (1941, Milacku, co se s nami ted’ stane?) v podani Heinze Miillera
ohrani¢uje kapitolu Fast und Modern, ktera ukazuje moderni Némecko plné vzducholodi,
automobilti, dalnic, radiopiijimact a dalSich technologickych vymozenosti. S gradujicim
zavérem pisné je obrazoveé naznacen presun do velkomésta, kde hraje prim mdda a luxus, a
zabéry z televizniho vysilani sugeruji, Ze stfedem pozornosti nové doby jsou po vzoru
Hollywoodu popularni zpévacky a herecké hvézdy. Segment Neues Leben (Novy Zivot) se pro
zménu zamétuje na romantické a erotické prvky nového rezimu a hudebné jej podkresluje
pisen Es ist nur die Liebe! (Je to jen laska!) zpévacky Jenny Evans, romanticky Sanson
ptevzaty z filmu Méj meé rdd (Hab mich lieb, 1942, r. Harald Braun) s Marikou Rokk v hlavni
roli, ktery slozil rovnéz skladatel Franz Grothe. Romanticky charakter ma také pisenn Du gehst
durch alle meine Trdume (Projdi vSemi mymi sny), zpivanou Rudi Schurickem a Allanem
Terzettem, v kapitole s nazvem Wir gehoren Dir (Patfime tob¢), V niZ obraz a text pisné
v synkrezi vyjadiuji laskyplnou oddanost mladych lidi némeckému vudci, kterym se (v
obrazové dvojexpozici) o Hitlerovi zdaji sny.

Pro prvni polovinu Hitlerovy hitparady je charakteristicky jemny humor, vznikajici
juxtapozici zvuku a obrazu a stifidanim té€sné a volné synchronizace obrazu s hudbou a ruchy,
ptipodobnujici nékdy az slapstickové efekty. Napt. v kapitole Unsere Frauen (Nase zeny)
jsou za doprovodu skladby Hm, Hm, Du bist so zauberhaft (Hm, hm, ty jsi tak kouzelna,
1941, zpiva Rudi Schuricke) kompilovany archivni zabéry s riznymi zenami, hereckami ¢i
vojenskymi bachatkami a stiihova sekvence o roli Zzen v némecké spole¢nosti je prodchnuta
komickymi momenty. Zabav¢ a traveni volného ¢asu v dob¢€ valky se vénuji kapitoly Volks-
vergniigen (Zabava pro lidi) a ...Und Morgen die Ganze Welt! (...a zitra cely svét!), jejichz
obrazovy material je sestfihan na dvé pisnicky Horsta Wintera So schon wie Heut, so miif3t es
bleiben (Tak krasna jako dnes, to musi tak zistat) a Das wird ein Friihling ohne Ende (Bude
to nekone¢né jaro, 1941). Oba segmenty obsahuji ve svém zavéru prvni ruSivé elementy
naznacujici, Ze zdaleka ne vSe probihalo s takovym odleh¢enim a optimismem. V prvnim

Z nich jsou mezi obrazy kolotocl a soutézi vloZeny zabéry, ve kterych jsou vesnicti lidé,
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nafknuti z tzv. Rassenschande (zneucténi rasy), ostiihani dohola a potupné vedeni po vesnici.
V druhém ptipadé jsou po sérii zdbérti némeckych vojaki, uzivajicich si volnych chvil béhem
invaze do Francie, vloZeny obrazy jejich mrtvol, ¢imz se krasa a zlo sblizuje.

Dvé dobové pisné€ v Hitlerové hitparade nazpival v nové verzi sam rezisér filmu
Oliver Axer a ob¢ jsou velmi sugestivni pii tvorbé konotaci prostfednictvim synkreze zvuku
(zpivaného textu) a obrazu. V prvnim piipadé jde o pisen Die kleine Stadt will schlafen gehen
(Mgstecko chce jit spat), puvodné v provedeni Ilse Werner, jez zazni v Kapitole Im schutze der
nacht (Chranéni noci). Text pisné o méstecku, které v noci ,,uléha“ ke spanku, je v mrazivé
ironické juxtapozici s dénim v zabérech z hranych filml, v nichz se to hemzi gestapem,
agenty tajnych sluzeb, Spiclovanim a noc¢nimi prohlidkami bytl; to je proklddano zabéry
usinajicich ¢i spicich lidi a vojaku, ktefi tak mohou pod ,,ochranou® v bezpeci spat. Jesté vice
ambivalentni podobu ma tematicky segment, v némz Axer zpiva pisein Ein Stern ist vom
Himmel gefallen (Z oblohy spadla hvézda, v orig. Willy Berking), zatimco je do kontrastniho
poméru dana zidovska hvézda jako symbol oznacujici rasovou pfislusnost a ,,hvézdny* status
popularnich a rezimem protezovanych hercii a interpreti (pouzita je zde také animovana
sekvence z filmu Vécny zid).

V kapitole Alles wird gut (VSechno bude dobr¢) hraje svizny foxtrot Wenn die Lichter
wieder scheinen (Kdyz svétla opét zaii), v némz Otto Gerd Fischer v piekladu zpiva ,,AZ se
svétla znovu rozsviti (...), budeme tancovat a smat se celou noc®, pficemz v montazi zabéri si
némecti lidé hledaji tkryt a pfipravuji obranu na spojenecky utok. V refrénu pisn€ Fischer
zpiva ,,Hey-Diddle-Doodle-DooDoo*, V juxtapozici k americkym zabérim bombardovani
némeckych meést. V kapitole je utvofen kontrast propojenim tanecniho foxtrotu s vybuchy
bomb, zborcenymi domy a mrtvymi lidmi lezicimi na zemi; Vtésné synchronizaci
S poslednim taktem pisnicky dojde k prostfihu dvou zabérii Reichstagu ze stejného thlu —
pfed a po jeho zni¢eni. Synchronizace obrazu a zvuku se objevuje také v obraceném sledu —
kdyz se v hudebni lince objevi trumpeta, obraz je se zpozdénim stiihnut na chlapce

s trumpetou (obr. 22).
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Obr. 22: Vizualizace zvukt v hudebni skladbé.

Jinou kapitolou s kontrastnim vyznénim je segment Die Letzte Strassenbahn (Posledni
tramvaj), sekvence archivnich zabéru kompilovanych na pisein Mit der letzten Strassenbahn
(Posledni tramvaji), kterou zpiva Ilse Werner, obrazoveé ilustrovand tramvajemi projizdéjicimi
zni¢enymi némeckymi mésty véetné Berlina. Teprve posledni dvé kapitoly filmu s ndzvem
Gas! (Plyn!) a Deutschland Erwache (Probud” se Némecko) z¢asti tematizuji némecké
vale¢né zlo¢iny. V prvni jmenované jsou pro instrumentalni razantni skladbu Bei dir war es
immer so schon pouzity zabéry znémeckého filmu o cyklonu B, sekvence je uzaviena
synchronizaci zvuku a obrazu, kdy v obraze vidime zabér hoticiho ohné a ve zvukové stopé
velmi silné Sumi stary film. Zavére¢na kapitola vypravi o Némcich, ktefi jsou tésné po
skonceni valky odvedeni do blizkych koncentra¢nich tdbort, aby se na vlastni o¢i presvéd¢ili,
co se Vv nich odehravalo, to v§e na pozadi pomalé tragické pisné Drei Sterne sah ich scheinen
(Vidéla jsem zafit tii hvézdy), kterou prociténé zpiva Zarah Leander. Posledni barevny zabér
na tvar ditéte v zimni Cepici je synchronizovan s konec pisné a konec filmu je signalizovan

zvukem dohravajici gramofonové desky a zaseknutim filmu v promitacce.

I11. Ruchové prostiredky

Zvukove prostredky z kategorie ruchil se vzhledem k pfevaze hudebnich vstupti nachazeji ve
zvukové kompozici Hitlerovy hitparady jen stiidmé a jsou to zejména ruchy, jez jsou soucasti
puvodni zvukové stopy zabéri pouzitych piedevsim ve vsuvkach ¢i prechodech mezi
jednotlivymi segmenty filmu (scénach vystiizenych z hranych filmu), kdy je utlumena hudba.
Zvukova kompozice vSak obsahuje nepatrné mnozstvi postsynchronnich ruchd, které jsou
zamérn¢ piidany k archivnim obrazlim, s nimiZz vytvari vy¢nivajici synchroniza¢ni body a

efekty, které maji zejména narativni a expresivni funkce. Zcela vyjimecné se jedna o ruchy
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renderujici a podporujici realistické efekty v obraze, ruchy se spiSe podfizuji hudebnim
prvkiim a srozumitelnosti zpivanych text. V nékolika malo ptipadech jsou pouzity bodové
ruchy, jez maji ve spojeni s archivnimi zabéry funkci mikronarativu, akcentuji konkrétni déje
nebo akce v obraze, pfipadné v kontrastu k obrazu vyvolavaji humor a zesmésnéni vaznosti
zaznamenané udalosti. Napt. v zabéru na Hitlera, sediciho v 16zi béhem vojenské prehlidky, je
ptidan zvuk hromu tésn¢ predtim, nez se Hitler ohlédne smérem k nebi (obr. 23); v jiném
zabéru je déni v obraze synchronizovano s hyperbolickym zvukem vyjadiujicim pfestiizeni
pasky Hitlerem pii otevirani nového tseku dalnice (obr. 24); slapstickové pak pisobi barevné
zédbery zterasy Berghofu, na kterych Hitler vitd skupinu Zen a polibeni rukou je
synchronizovano s nadnesenym zvukem mlasknuti (obr. 25). V jiném segmentu je do
archivniho zabéru dvou zen jdoucich zady smérem od kamery ptfidano muzské pisknuti, po
némz se jedna z Zen otoCi ke kamete (obr. 26). Tyto ojedin€lé ruchy ve zvukové kompozici

filmu vytvérteji humorné efekty a podryvaji vaznost.

Obr. 23-26: Vy¢nivajici bodové ruchy v synchronizaci s obrazem.

Ve stiihové sekvenci s nazvem Modelle fuer die Welt (Modely pro svét), obsahujici archivni
zabéry modelu nového velkomésta Berlina, jsou ve zvukové kompozici pfidany ruchy

dopravnich prostiedkti a pii zabéru na dité¢ sedici v détském auté je pohyb jeho rukou
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synchronizovan s bodovym ruchem klaksonu. Ruchy obsahujici zvukové indexy materiality
jesté v nékolika dalSich ptipadech plsobi na obraz pridanou hodnotou — napt. zvuk motoru
vzlétajiciho letadla, zvuky morseovky a rtiznych komunikaénich zafizeni, rozhlasova hlaseni
nebo zvuk sirén. Teritorialni zvuky nebo ambientni atmosféry ale ve zvukové kompozici filmu
zaujimaji minimalni prostor, pfedev§im kvuli dirazu na hudebni prostfedky (zcela vyjimeéné
je archivni zabér na motskou plaz zvukové doprovozen kiikem rackl a pfidanym smichem).
V zadnich planech zvukové kompozice se pak vyskytuje jesté jiny typ ruchu, ktery obsahuje
zvukové stopy materiality svého zdroje, a to riizné¢ formy Suméni starého filmu ¢i nahravek
obsahujicich Sumy a hluky vzniklé bud’ nekvalitni technikou nebo opotiebovanim. Jsou to
aspekty, které mohou podle Jaimie Baron vést k formovani archivniho efektu, v nékterych
ptipadech postsynchronniho zpracovani zvuku archivnich zabéri dokonce tzv. falesného

archivniho efektu.

Shrnuti

Hitlerova hitparada Castecné piejima styl a postupy hudebniho klipu adaptované na praci
S pfevzatym archivnim materidlem, postmodernisticky esteticky pfistup zarovenl v montédzi
zvukl a obrazil vychézi i z undergroundové tradice found footage, ¢i dokonce animovaného
filmu. Ve vztahu obou rezisérli k obrazovému a hudebnimu materidlu pouzitém ve filmu je
patrna jista davka fetiSismu a osobniho zaujeti, podobné jako v piipadé Josepha Cornella a
jeho filmu Rose Hobart (1936),%*® jednoho z prvnich v zanru found footage viibec, a stejné tak
prvky erotismu, které jsou v obou dilech zfejmé. Hitlerova hitpardada ma provazanou
klipovitou strukturu a vyuziva obrazovych zdroji z dokumentarni i hrané dobové produkce,
zejména melodramatickych filmd a muzikal, ¢imz mifi i na mainstreamové filmové
publikum, a piestoze neobsahuje tradi¢ni voice-over komentaf, vzhledem k takika neptetrzité
hrajicim pisnim a skladbam jde o relativné vhodny audiovizuélni obsah pro televizni médium,
které Chion pfirovnal k ,,ilustrovanému rozhlasu®. Pisn¢€ se zpivanym textem, které voice-over
komentai zastupuji, a instrumentalni skladby jsou vtomto filmu stavebnim prvkem,
vychozimi zvukovymi objekty, podle nichz jsou archivni zébéry pievazné strukturovany.
Volba a montaz zabéra se povétSinou podfizuje hudebnim ¢islim, které s nimi Casto utvari

didakticky kontrapunkt nebo jsou spolu v audiovizudlni disonanci, pii niz se otevira prostor

8 Experimentalni filmova kolaZ zab&rii s hvézdnou hereckou Rose Hobart ve filmu East of Borneo (1931), ktera
Cornella fascinovala.
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novym asociacim. Stejné jako ve filmu Treti rise v barvé, ale 1 v dalSich televiznich
kompilac¢nich filmech produkovanych po roce 1990, zcela absentuji zvukové zaznamy
projevu nacistickych veliteli a pfedevsim hlas Adolfa Hitlera, v protikladu Kk nékterym
piesyceny, viz Hitlerova kariéra.

Struktura Hitlerovy hitparddy ptipomina ,hitparadu® pisnicek, respektive sestavu
zanrové a dobove spiiznénych pisni, jiz lze ptipodobnit ke kompilaci skladeb na hudebnim
albu ¢i nosici. Zakladni formalni princip filmu spociva ve stfidani tésné a volné synchronizace
zvuku a obrazu. Pisn€ (a jejich texty) zde nemaji pouze podpiirnou roli v dotvareni nebo
vytvaieni emoci (jako v Treti Fisi v barve), ale vstupuji do konfrontace s obrazem a jejich
pridana hodnota tkvi také v sémantické funkci, texty pisni ve vztahu k aktudlnim zabérim
jednak odhaluji mrazivou absurditu nékterych zaznamenanych udalosti, jednak jsou v procesu
synkreze samy ovlivilovadny obrazem, ¢imz se poodkryva jejich prvoplanovost, bezobsaznost
¢i pateticnost. Jedna se tedy o velmi podobny princip, ktery je prostiednictvim nékolika pisni
pouzit také ve Swastice, nebo napi. v kompila¢nim snimku 7The Atomic Café (1982, r. Kevin
Rafferty, Jayne Loader, Pierce Rafferty), parodujicim americké instruktazni filmy z pocatku
studené valky. Zptisobem vyuziti hudebnich ¢isel na plose celého snimku, ktery vznikal jesté
V pocateénim obdobi digitalniho véku a po svém dokonceni se potykal s dasledky
ekonomické cenzury, je vSak Hitlerova hitparada spiSe ojedinélym dilem v Zanru
kompilacnich filmi o historii, pfestoze v soucasnosti se podobna tvlrci praxe stava predevsim

Vv prostiedi internetu roz§irencj 51,249

% HORWATT, Eli. A Taxonomy of Digital Video Remixing: Contemporary Found Footage Practice on the
Internet. In: SMITH, lain Robert (ed.). Cultural Borrowings: Appropriation, Reworking, Transformation. 2009.
Scope, 15 (10th Anniversary e-book).
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8. AUDIOVIZUALNI ANALYZA FILMU SWASTIKA (1974)

Britsky kompila¢ni dokumentarni film Swastika, ktery reziroval australsky rezisér
francouzsko-zidovského ptvodu Philippe Mora,? vznikal soub&Zng s druhym kompila¢nim
snimkem Double Headed Eagle: Hitler's Rise to Power 1918-1933 (Dvouhlavy orel: Hitlerav
vzestup k moci, 1973),%* ktery se zamdfuje na osobu Adolfa Hitlera a pisobeni NSDAP
v Némecku v obdobi Vymarské republiky v letech 1918-1933 a ktery zkompiloval a rezijné
zaititil Lutz Becker.?®® Oba autofi tzce spolupracovali a filmy o postupné nacifikaci Némecka
jsou proto do velké miry komplementarni. Swastika, ve které Philippe Mora pojednava o
nasledujicim obdobi Hitlerova kancléfstvi v letech 19331945, obsahuje na svou dobu zcela
nové barevné zabéry potizené v Hitlerove letni rezidenci Berghof na Obersalzbergu a v jejim
okoli, které ve spolupraci s Morou vypatral a objevil pravé Becker, mimo jiné historik a
odbornik na archivni filmografii Tteti fige.?>3 Tyto zabéry, jejichz autorkou je pfevazné Eva
Braunova, vefejnosti utajovana Hitlerova pritelkyné, jsou od té doby hojné pouzivany
Vv historickych dokumentarnich filmech, ve Swastice vSak byly k vidéni vubec poprvé a
struktura filmu je z€asti vystavéna kolem nich.

Je proto ironii osudu, Ze pravé tyto puivodné némé zabéry, které¢ byly ve Swastice
doplnény o postsynchronni ruchové prostfedky a dabing a naopak postradaji klasicky voice-
over komentat, znacné piispély k tomu, ze byla Swastika misinterpretovana a nasledkem toho
Vv mnoha zemich zakazana a po desitky let jen sporadicky promitina — po kontroverzni
premiéfe na filmovém festivalu v Cannes vroce 1973 trvalo dlouhych 36 let, nez byla

Swastika oficialné znovuuvedena v roce 2009 nejprve v Britském filmovém institutu a poté na

0 phillipe Mora (* 1949 v Pafizi) emigroval se svymi rodi¢i (malitkou a uméleckym restauratorem) v roce 1951
do Australie. V letech 1964—1967 zde nato¢il n€kolik kratkych filma a v roce 1967 odcestoval do Londyna, kde
pusobil jako malif a vystavoval v mistnich galeriich. Jeho filmovym debutem byla pravé Swastika, po niz nato¢il
jesté druhy kompilaéni film Brother Can You Spare a Dime (1975) o americké hospodaiské recesi z konce 30.
let, sestfihany z mafianskych filmu, pfedev§im s Jamesem Cagneyem v hlavni roli. Poté se jiz vénoval pfevazné
hrané kinematografii.

1 Vrogeni Swastiky se v mnoha zdrojich lisi; film byl pravdépodobné dokon&en jiz na konci roku 1972,
festivalovou premiéru mél v roce 1973, nejcastéji se vsak uvadi rok 1974, kdy byl postupné uveden ve Velké
Britanii, Dansku, Svédsku nebo USA.

%2 Lutz Becker (* 1941 v Berling) studoval déjiny uméni v Berlin¢ a Hannoveru a od roku 1966 v Londyn¢, kde
obhajoval svou praci u prvniho britského profesora filmu Thorolda Dickinsona, ktery jej také doporucil
producentim Swastiky a Double Headed Eagle. Natocil n€kolik politickych a umeéleckych dokumentarnich
filmi, je povazovan za odbornika na rusky konstruktivismus, italsky futurismus, je rovnéz malifem, video-
artistou a kuratorem vystav.

3y mnoha zdrojich se 1i§i informace o tom, kdo z rezisérii barevné snimky opravdu vypatral. V textech Deanse
(2017) a Wroea (2010) to bylo ve spolupraci obou reziséri, MagShamhrain (2013) pfipisuje objev Morovi, ale
hlavni zasluhu na jejich vypatrani mél velmi pravdépodobné Lutz Becker, jak detailn¢ popisuje Downing (2012)
a McCrum a Downing (2013).
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filmovém festivalu v némeckém Biberachu a na Berlinale.”* Film uZ diive ocefiovali ndktef
historikové, ale az zasluhou némecké dokumentaristky Ilony Ziok byl po letech znovu
promitan v Berling, paradoxné ve stejné promitaci mistnosti, ve které Joseph Goebbels
schvaloval ve 30. letech filmové t}'/deniky.255 V této kapitole se vedle produkéni a distribuéni
historie tohoto snimku zaméfuji na analyzu pouzitych zvukovych prostiedki ve vztahu k
obrazu, z nichz vzhledem k absenci voice-over komentafe zaujimaji velmi dualezitou roli

predevsim ruchy a zvukové atmosféry.

Pivod audiovizualniho materialu, produkéni a distribuéni kontext

Impulsem pro vznik obou kompilacnich filmt bylo anglické vydani knihy dvorniho
nacistického architekta Alberta Speera Inside the Third Reich (1970),%° kterou Speer sepsal
ve spolupraci s némeckym novinafem Joachimem Festem na zdkladé€ svého deniku napsaného
béhem dvaceti let stravenych ve Spandavské veéznici. Brit§ti filmovi producenti Sanford
Lieberson a David Puttnam projevili po jejim piecteni zdjem o prava na zpracovani knihy a
némecky nakladatel jim je K jejich piekvapeni na osmnact mésici propdjcil. Zprvu latku
zamysleli ve spolupréci s hollywoodskym studiem Paramount Pictures pfevést na hrany film,
po neshodéch s obsazenim postu reZiséra viak z nataeni seslo.?®’ Puttnam s Liebersonem o
zajimavou latku zcela pfijit nechtéli a rozhodli se pro vyrobu dvoudilné dokumentarni série o
nacifikaci Némecka ve 20. a 30. letech, jeZ by byla zkomponovéna pouze z archivnich zabért.
Jejich podminkou bylo, aby na filmech pracovali pokud moZno mladi tvirci, ktefi by byli
schopni vnést do problematiky novou perspektivu, a oslovili proto umélce a historika Lutze
Beckera, ktery mél zprvu na projektu pracovat jako konzultant, a malife a reziséra Philippa
Moru — oba autofi méli k tématu osobni vztah, ale zaroven jiZ patfili ke generaci, kterd mohla

na zkoumané obdobi pohlizet s ur¢itym kritickym odstupem.

24 U prilezitosti 70. vyro&i od zacatku druhé svétové valky v roce 2009 byl snimek poprvé vydan i na DVD.

Soucasti DVD je bonusovy material, ktery zahrnuje dobové televizni rozhovory s Beckerem a Albertem
Speerem, nékolik informativnich zvukovych nahravek, nové natoCenou explikaci producenta Sanforda
Liebersona a diskuzi reziséri s producenty, ve které se ohliZzeji za vznikem filmu a reakcemi divakd na né¢j.
Swastika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009.

%5 CURNOW, James. Philippe Mora: Five films about the fabric of truth. Curnblog. Believe in Cinema [online].
29. 2. 2016 [cit. 15. 6. 2020]. Dostupné z: http://curnblog.com/2016/02/29/philippe-mora-five-films-about-the-
fabric-of-truth/

26 \/ ptivodnim némeckém jazyce Erinnerungen (1969), v ¢eském jazyce byla kniha publikovéna pod nazvy V
srdci Treti Fise (Bonus A, 1996) a Ridil jsem Treti 7isi (Grada, 2010).

T DEANS, Zev. Singing a Song of Swastikas. Interview with Philippe Mora. OZY.com [online]. 3. 3. 2017 [cit.
15. 6. 2020]. Dostupné z: http://www.ozy.com/good—sht/singing—a—song—of—swastikas/76034
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V piipravné fazi se Mora s Beckerem osobné setkali s Albertem Speerem v jeho domé v
Heidelbergu, kde jim mimo jiné ukazal vlastni 9,5mm barevné zabéry z rodinné lyzaiské
dovolené v Italii. Hitler se na nich neobjevil, ale oba reziséfi slychali zvésti o existenci dalSich
osobnich filmt nékterych vysoce postavenych Clenu strany, prestoze Speer dajné zamital, ze
by nékdo znejblizsich Hitlerovych spolupracovnikli na kameru natacel.”®® PH reSersich
vV Bundesarchivu Becker narazil na fotografii, na niz Eva Braunovéd drzi 16mm filmovou
kameru znacky Siemens, ani v Imperidlnim valeéném muzeu a Néarodnim filmovém archivu
Vv Londyné se vSak filmy nenachéazely. Beckerovo patrani jej postupné zavedlo ,,do
spolec¢nosti nacistickych fanatikii: valecnych veteranti, lovca trofeji, amatérskych cinefilti a

2 v ;v . ;o ’ v o
“29 a7 se vroce 1970 zh&astnil setkani filmovych nadSenct

pravicovych arijskych snilkd,
Vv arizonském Phoenixu, kde se seznamil s byvalym ¢lenem americké armady, ktera sidlo na
Obersalzbergu v roce 1945 osvobozovala. Muz si pamatoval nalez plechovych krabic
s filmem, které byly odvezeny US Signal Corps, jednotkami odpovédnymi za evidenci
ukofisténych dokumentt Tieti fiSe. Tato informace zavedla Beckera do National Archives and
Records Administration ve Washingtonu v USA, ani zdej$i katalogy vSak zadné voditko
neposkytly.2*

Vv tehdejsich archivech se upfednostiiovala zachrana a archivace 35mm filmu, tedy obvyklé

Jednim z problému se totiz ukazalo, Ze Becker patral po 16mm filmu, zatimco
Site filmového pasu urceného pro oficidlni fiSskou propagandu. Nakonec Becker obdrzel
zpravu o uloZisti nekatalogizovanych 16mm filma uschovanych v byvalém leteckém hangaru
na okraji Washingtonu — zde na jafe 1972 mezi hromadou rezavéjicich kotoucu narazil na
krabice s némeckymi S§titky, které obsahovaly dosud neznamé zabéry z Hitlerova blizkého
okoli. Piestoze pro Moru a Beckera byl obsah filmovych pasti nejprve urcitym zklamanim,?**
jednalo se o jeden z nejvétSich archivnich nalezi filmu V historii, ktery se proslulosti a
naduzivanosti zafadil mezi takové archivni filmové zaznamy, jako napt. Zapruderuv film
(1963) zachycujici atentdt na prezidenta Kennedyho nebo zabéry havarie vzducholodi

262

Hindenburg v USA, jez jsou rovnéz vélenény do Swastiky.”> Beckertiv nalez umoznil novy

%8 IDEANS 2017]

%9 MCCRUM, Robert, DOWNING, Taylor. The Hitler home movies: how Eva Braun documented the dictator's
private life. The Guardian, 27. ledna 2013 [cit. 15. 6. 2020]. ISSN 1756-3224. Dostupné z:
https://www.theguardian.com/world/2013/jan/27/hitler-home-movies-eva-braun

0 DOWNING, Taylor. The World at War. London: The British Film Institute, 2012, s. 105-107.

1 \/ jednom z rozhovort popsal Phillipe Mora toto zklamani slovy: ,,Libilo by se nam, kdyby tam provadéli
satanistické ritudly a cernomagické orgie, ale misto toho to bylo jen nesnesitelné¢ méstacké a nudné.* (preklad J.
S.) WROE, David. Germans ready to see Hitler as human. GlobalPost [online]. 7. 12. 2010 [cit. 15. 6. 2020].
Dostupné z: https://www.pri.org/stories/2010-12-07/germans-ready-see-hitler-human

%2y dobé Beckerova nélezu vznikala rovnéz nakladna dokumentarni historické série Svét ve valce (World at War,
1973) s komentarem namluvenym Laurencem Olivierem. Produk¢ni tym se o nalezu brzy dozvéd¢l a zatadil zabéry
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pohled na vztah Hitlera a jeho milenky, se kterou se stykal od roku 1932, ackoliv némecké
vefejnosti byla skrytou a nezndmou postavou, a se kterou se den pied spole¢nou sebevrazdou
v dubnu 1945 oZenil.®®® Prestoze se o filmech natocenych Braunovou &asto hovori jako o
amatérskych, Hitlera sni seznamil jeho osobni fotograf Heinrich Hoffmann, pro kterého
pracovala jako asistentka a jako fotografka se piimo podilela na vytvafeni Hitlerova
medidlniho obrazu. V pfipad¢ jejiho nataeni na Berghofu proto nelze jednozna¢né hovofit o
amatérskych snimcich, jak upozoriiuje napf. MagShamhrain,”® jelikoz Braunovd uméla
s fototechnikou do urcité miry zachazet a védome se podilela na vytvareni Hitlerova kultu
0sobnosti.

V roce 1973 byl snimek vybran do nesoutézni sekce filmového festivalu v Cannes, kde
jiz v prabéhu festivalu znepokojily nékteré navstévniky plakaty k filmu, které byly vylepeny
V mist¢ konani (obr. 27). Na fotoskdch vyjmutych z filmového tydeniku se Adolf Hitler
v detailu potutelné¢ usmiva a v komentafich se proto psalo o udajnych neofasistickych
tendencich autorti filmu.”® Samotna projekce musela byt piiblizng ve % filmu pierusena a
nasledné také ukoncéena — diivodem byly nepokoje v hledisti, nékteti divaci byli pohorseni,
hlasité se projevovali, na platno z publika pfiletéla zidle a doslo i na fyzické invektivy. Tvirci
byli oznaceni za neofasisty s antinémeckym postojem a snimek vyvolal kontroverzi i v tisku.
Némecti distributofi, se kterymi byla pfedjednana smlouva na uvedeni filmu, se této reakce

266 \/e Francii se Swastika dostala do n&kolika

zalekli a rozhodli se smluvni vztahy ukonit.
kin, ale jeji promitani doprovazely incidenty. Dle novinovych ¢lanka byla pied projekci
Vv jednom venkovském kiné v séle objevena nastrazend vybusnina, ktera vS§ak kvuli technické
chybé nevybuchla. Na patizském hibitové Pere Lachaise byly na hrobech zidovskych obéti
nacismu nalezeny ukradené roztrouSen¢ filmové péasy s filmem a celd udalost byla
medializovana. Distribu¢ni spole¢nosti se pod natlakem Zidovské komunity zdrihaly film

distribuovat a z rozhodnuti ufadi mohl byt promitan pouze po odivodnéné zadosti a

V pfitomnosti Ufedniho ,,zmocnénce®. V Izraeli byl snimek zakazan z udajnych projevi

do n&kolika epizod (tvodni Nové Némecko a V Risi), kde je vétsina divaki mohla uvidét vibec poprvé, v méné
diskutabilnim kontextu nez ve Swastice. V nasledujicich letech se tyto zabéry rozsifily napii¢ celou audiovizualni
tvorbou. [DOWNING 2012: 105-107]

%3 Diky této skute¢nosti patiily nalezené filmy pravné némeckému statu, ktery si po valce narokoval Hitleriv
majetek, ackoliv o pravo na vlastnictvi filmt se nelispésné prihlasila také sestra Braunové nebo syn Heinricha
Hoffmana. (viz bonusové materialy na DVD)

** MAGSHAMHRAIN, Rachel. Ways of making him talk: the sonic afterlives of Hitler's silent home movies in
Philippe Mora's 'Swastika' (1974) and David Howard's 'Hitler Speaks' (2006). In: Germanistik in Ireland:
Yearbook of the Association of Third-Level Teachers of German in Ireland, 2013, ¢. 8, s. 138.

%3 g\vastika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009 (bonusovy material; debata producentd s reziséry).
%8 Tamtéz (bonusovy material; reprodukce dobovych novinovych &lanki).
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sympatii vac¢i Adolfu Hitlerovi, v Zapadnim Némecku povazovali Swastiku za antinémecky
film a projekce byly jen ojedinglé.?®” Ctyii roky poté byl navic dokonéen film Joachima Festa
Hitlerova kariéra (1977) a Swastika vicemén& upadla do zapomnéni.?®® Nepravem ji tak
postihl podobny osud jako opravdu antisemitské filmy z let 1939—-1940, napi. Zid Suss (1940)
Veita Harlana nebo Velika laska (1941) Rolfa Hansena, které byly pozdé¢ji zakazany a

oficidln€ promitany jen ziidka.

Obr. 27: Filmovy plakat Swastiky.

Zvukova a obrazova kompozice filmu

Vybér archivnich zabéri do Swastiky probihal pievazné podle obrazovych kritérii. V reSer$ni
fazi Mora zhlédl desitky hodin filmového materidlu, v nichz se zaméfil zejména na realistické
obrazové, piip. zvukové komponenty. Vyhybal se proto stylizovanym zidznamim
exaltovanych projevl ¢lenli nacistické strany a pouzity archivni materidl se pokusil oteviit
novym moznostem interpretace, jez jiné kompilaéni filmy o nacismu do t€ doby nenabizely,
nebot’ byly do vétsi miry didaktické a ndzorové seviené. Film se sklada z nékolika pevnéjSich
I volngjSich tematickych oddild zamétujicich se na rtizné aspekty ptisobeni nacistické strany a

ideologie v némecké spolecnosti. Spise nez chronologickym sledem zaznamenanych udalosti

%7 g\yastika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009 (bonusovy material).

288 Jonathan Petropoulos vzpomina, Ze v 80. letech ve Velké Britanii pouZivali Swastiku jako utebni pomiicku v
kurzu o Vymarské republice, kdy byl film stile jeSté¢ velmi kontroverzni kvili humanizaci Hitlera a Evy
Braunové. Swastika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009 (bonusovy material).
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se Mora fidil kritériem vizualni atraktivity a jeho cilem bylo proniknout pod ideologickou
vrstvu zabéri blize k podstaté mysleni jednotlivel a ndladdm v tehdejsi spoleCnosti. Absence
voice-over komentafe, dalsi dilezity distinktivni rys Swastiky oproti tradici historickych
vykladovych kompilaci, mimo jiné znamena, ze archivni zabéry ve Swastice ,hovofi“ vice
samy za sebe a disponuji az urcitou antropologickou kvalitou.

Zabéry z Obersalzbergu a okoli se ve filmu objevuji opakované a pasobi jako opérné
body celého filmu. Zaznamenavaji poklidny a nenucené straveny ¢as vysoce postavenych
nacisti a sluzebnictva v horském sidle a okolni pfirod¢ a Hitler na nich plisobi huméannim az
familiérnim dojmem, konverzuje s détmi a hraje si se svym psem Blondim, coz odporovalo
kolektivni audiovizualni paméti na zacatku 70. let, kterd byla utvafena z audiovizudlnich
zdznamu jeho horlivych projevil a jinych stylizovanych zabéri nato¢enych vétSinoveé pro
ucely faSistické propagandy. Banalni ,,doméci filmy* se stfidaji s Cernobilymi stiithovymi
sekvencemi tematizujicimi vzestup strany ve 30. letech a jeji vliv na chovani némecké
spole¢nosti — hierarchizace, organizovanost, diraz na germanskou sounalezitost a spolecnou
historii, vystavba zadvoda a infrastruktury, velkolepa architektura, mladi a zdravi sportujici
obcané, symbol plodného Zenstvi, mystika ¢i Hitler v pozici zboZzstén¢ho viidce. Topos
letniho sidla, evokujiciho klidnou horskou oazu, kontrastuje s pernou aktivitou némeckych
mést a kontrast je navic umocnén stfidanim barevného a ernobilého filmu.”® Swastika
neobsahuje akéni zdbéry bojl €1 valeCné scény, vyvoj valky je prezentovan spiSe okrajove,
skokov€, a se zaméfenim na vztahy Némecka a Velké Britanie. Film je spiSe ,,rekonstrukci‘
béZného zivota némeckého obyvatelstva pod vedenim narodné-socialistické strany, pokusem
o zachyceni a ,,zptitomnéni* psychologie a néalad spole¢nosti, kterd se na rozmachu totalitni
ideologie mnohdy védomé ¢i nevédomé podilela. Mora ve Swastice akcentoval tzv. banalitu
zla, frazi, kterou poprvé uvedla Hannah Arendtova ve své slavné knize o Adolfu

Eichmannovi.?’

Jeho zamérem nebylo Hitlera a nacismus idealizovat, ale také jej
nezobrazovat jako nejvyssi symbol zla, ale realistictéji jako ClovE€ka, ktery ziskal obrovskou
moc nad zivoty milionii lidi. Film je tak z¢asti strukturné vystavén rovnéz na kontrastu mezi
jeho vefejnym a soukromym vystupovanim, coz koresponduje s autorskou explikaci v tvodu

filmu: ,Jestlize v obraze Adolfa Hitlera, ktery je pfedavan nasim potomkim, nelze rozeznat

9 Jyod Swastiky mize pfipominat ivod Ruttmannova filmu Berlin: Symfonie velkomésta (Berlin: Die Sinfonie
der GroBstadt, 1927) s tim rozdilem, Ze vlak nejede do mésta, ale naopak z Berlina vyjizdi na venkov.

2% Eichmann in Jerusalem: A Report on the Banality of Evil (1963), v &estiné publikovano jako Eichmann v
Jeruzaléme: Zprava o banalité zla (1995, Mlada fronta) nebo Eichmann v Jeruzalémé (2019, Filosoficky ustav
AV CR, Oikoymenh).
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jeho lidské vlastnosti, tedy pokud je odlid$tény a zobrazovéan pouze jako démon, jakykoliv

nasledujici Hitler nemusi byt rozpoznan, jelikoz mize byt kymkoliv z nas.«?"

Audiovizualni analyza

Mix zvukové slozky sestdva z pltvodniho (origindlniho) zvuku archivnich zabérd, hudby
Ludwiga van Beethovena ¢i Richarda Wagnera, soudobych némeckych a anglickych
populérnich pisni¢ek (které na obraz pusobi ironizujicim uCinkem), zvuki jasajicich a
hajlujicich davii a v sekvencich s barevnymi zabéry z Obersalzbergu také rekonstruované
mluvené fe¢i — dabingu. Zvukova kompozice vSak neobsahuje klasicky voice-over komentar,
ktery by zabéry zasazoval do kontextu nebo jim vtiskoval konkrétni vyznamy, a pfevazujicimi
zvukovymi prostiedky jsou ve Swastice vedle hudby pfedevS$im ruchy, které byly
postsynchronné namichany ze zvukového materialu archivalii a novych foley nahravek.
Kompozice ruchti je v n€kterych archivnich zabérech stylizovand, ruchova paleta je omezena
jen na nékteré potencidlni zvukové zdroje v zébéru, jiné ruchy naopak pomahaji dotvofit
scénu, ackoliv vizudlné indikovany nejsou. Vzhledem k absenci mluveného komentate je ve
filmu vétsi diraz kladen na bodové ruchy, teritoriadlni zvuky ¢i ambientni zvukova pozadi, a
s védomim nékolika vyjimek se proto da fici, Ze tato kategorie zvukovych prostiedkil, do niz
patii také filmové ticho, ve zvukové kompozici Swastiky prevazuje.

V prvni analytické kapitole jiZ byla fe¢ o tom, Ze zvukovéa kinematografie (vCetné
dokumentéarniho filmu) je podle Chiona verbocentrickd, tedy zaméfena na slova, a Ze je pro ni
typicky vokocentrismus, tedy proces, béhem kterého z mixu zvukd nejcastéji vystupuje do
poptedi hlas. Vokocentricky aspekt, tolik ptizna¢ny i pro vykladové historické kompilacni
filmy, ustupuje ve Swastice do pozadi, a to ptesto, Ze snimek obsahuje také mluvenou fe¢. Ta
vSak n€kdy postradd na verbalni srozumitelnosti, splyva s ostatnimi zvuky nebo s ruchovym
pozadim a zvukovymi parametry se obc¢as blizi charakteristikdm ruchii. Vzajemny pomér
zvukovych prostiedkii byl ve Swastice zamérné navolen tak, aby byla minimalizovana
didakticnost a nedochédzelo k zuZovani interpretacnich moznosti. Vyjimku tvoii zdbéry
oficialnich projevu a dalSich scén, v nichZ je mluvena fe¢ naopak zdiraznéna, hudba a ruchy
ustupuji do zadnich zvukovych plant a akcentovano je stiidani hlasu a ticha. Philippe Mora
nezahlcuje zvukovou kompozici Swastiky slovy a hlasy, ¢imz soustied’'uje pozornost spiSe na

archivni obraz, obecné tak lze konstatovat, ze fe¢ a hlasy v tomto filmu zdaleka nezaujimaji

" Titulek z uvodu filmu (pieklad J. S).
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tak vysadni prostor jako V jinych kompila¢nich filmech 60. a 70. let nebo historickych
dokumentarnich filmech v televizi a nepfevazuji nad ostatnimi zvukovymi prostiedky.

Na druhé¢ stran¢€ jsou naopak nebyvale zdiraznény a podpotreny zvukové efekty, ruchy
a zvukova pozadi, které prostiednictvim renderovdni posiluji realistické efekty a prvky v
obraze. Postsynchronni ruchy akcentuji nékteré vizudlni mikrod&je, renderuji atmosféru
prostiedi (teritorialni zvuky), ptipadné ironizuji obrazové déni, a tim se zvySuje celkova
stylovost zvukové kompozice. Ruchy a zvukové prostiedky obecné v tomto filmu pfispivaji ke
specifickému hyperrealistickému efektu zabérh, ktery napomaha vétSimu ,,zpfitomnéni* na
kameru zaznamenanych udalosti minulosti. Hyperbolické (nadnesené) pouziti rucha ve vztahu
k obrazu zaroven vytvari komické ¢i humorné efekty, které snizuji miru bezproblémové
identifikace ¢i sympatizace s postavami Hitlera a dalSich, naopak je zvukem dodana urcita
vrstva, kterd plisobi ideologicky proti potencialni piiliSné nenucenosti a ditvérnosti zabéri
z Berghofu. Ne ve vSech piipadech vsak Ize jednoznaéné urcit, zda se jedna o zvuk ptivodni ¢i
dodany (postsynchronni). Zvukové nahravky nékdy zné&ji Cisté a kontrastuji s obrazovou
texturou vice ¢i mén¢ dochovanych a opottebovanych archivnich zabéri, jindy lze charakter
zvuku posuzovat podle sekundarnich zdroju, jako v ptipadé zabéru z Berghofu, které jsou

puvodné némé.

|. Mluvena reé

Ve zvukové kompozici Swastiky se nenachazi zadny hlas, ktery by komentoval obraz, uvadél
vidéné do kontextu nebo vymétfoval mantinely moZnym interpretacim, coZ bylo na zacatku
70. let, kdy voice-over komentaf patiil takika k nezbytnym komponentim kompilac¢nich
dokumentéarnich filmt, stdle docela nestandardni a ptiznakové feseni.?”? Zaméma absence
voice-overu Vtomto filmu uvoliuje prostor pro dislednéjsi praci s jinymi zvukovymi
prostiedky, zejména s ruchy a tichem. Voice-over komentai je hlas/zvuk, jehoZz zdroj ¢i
pfi¢ina nejsou v obrazovém ramu vidét, jedna se tedy, feCeno s Chionem, 0 akusmaticky
hlas/zvuk a jako takovy miize mit riizny vyznamovy dopad na audiovizualni vztahy. Swastika
vSak nevypravi v deskriptivnim vykladovém modu, jak jej definuje napf. teoretik

dokumentéarniho filmu Bill Nichols, pro ktery je mluveny komentaf pfirozenym prvkem.

22y dokumentaristice obecné viak od prelomu 50. a 60. let probihal v souvislosti s technologickym pokrokem v

nahravacich zafizenich obrazu a zvuku a vznikem novych dokumentaristickych hnuti odklon od komentéie,
ktery byl nastupujici generaci vniman jako pftili§ autoritativni.
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Absence vypravéce a jeho hlasu zvySuje miru nedofecCenosti, archivni zabéry tak vypovidaji
vice samy o sob¢. Verbalni sdéleni je omezeno ve prospéch dimyslného zvukového designu
zab&rh prostfednictvim ruchti, zvukovych pozadi a atmosfér, aby vynikly urcité kvality ¢i
komponenty obrazu, bodové ruchy mohou mit zaroven narativni funkci. Zamérem Philippa
Mory bylo vice proniknout k podstaté zachycenych udalosti, realistické elementy v obraze
zvyraznit ,pseudorealistickym® zvukem a uvolnit archivni zébéry z otéze predpojatosti nebo
navyklého &teni.”"

Pokud jsou ve Swastice pouzity hlasy a verbalni sdéleni, je to prostfednictvim
archivnich nahravek projevl,, rozhlasovych zprav ¢i prostfednictvim pisnovych texti.
Mluvena fe¢ se tak nejcastéji objevuje spolu s obrazem v synchronnim spojeni, napf. pfi
zabérech na amerického komentatora Dirka Brinkleyho, atleta Jesseho Owense, pii projevu
Alberta FEinsteina po utéku z Némecka vroce 1933, proslovu Hitlera pii otevirani
nacistického Domu uméni v Mnichové v roce 1937 nebo Himmlerova ptediikdvani piisahy
jednotkam SS, a také v nékterych zabérech z filmovych tydenikt, napt. v dokudramatické
naborové scéné k zahdjeni stavby dalnic aj. Na nékolika mistech jsou pouzity archivni
zvukové nahravky podkreslujici zabéry — napf. origindlni dramaticky rozhlasovy komentéf
o¢itého svédka havarie vzducholodi Hindenburg v USA, novinafe Herberta Morrisona (spolu
se zabéry havarie); rozhlasovy prenos u pfilezitosti pfipominky padlych zroku 1923
V Mnichové 1938 (spolu se zabéry kladeni véncll); zaznam rozhlasového vysilani Nevilla
Chamberleina o vyhlaSeni valky Britanii Némeckem 3. zaii 1939 nebo aktudlni rozhlasové
zpravy o vyvoji valky ve spojeni se zabéry konverzujicich nacistli na terase Berghofu. Ve
filmu je zarazena také stiihova sekvence obrazovych a zvukovych zdznaml rGznych
oficidlnich projevii Josepha Goebbelse, pii niz se zvukové nahravky slévaji do sebe
V nesrozumitelnou smésici — to lze Cist jako metaforu piehlcenosti vetejné sféry jeho hlasem.

Vedle postsynchronnich ruchii a dobovych pisni vSak byla do z&bérli dodana také
rekonstruovana mluvend fe¢ nékterych postav, které se v nich (pfedevSim v zabérech
z Berghofu) obrazové vyskytuji. Philippe Mora si najmul odborniky na odezirani feci, aby se
pokusili z némych zabéra vycist to, co na nich Hitler, jeho spolupracovnici nebo sluzebnictvo
fikaji, a postavy v zabérech pak byly nadabovany némecky mluvicimi herci. V nékterych
archivnich zébérech postavam v obraze nelze vidét do tvafe nebo jsou otoCeny zady ke
kamefe, byla proto pouzita skutecnd slova a véty, které Hitler nebo jeho ministii dolozitelné

napsali ¢i pronesli, pfipadné byla zapojena vétsi mira tvarci improvizace (obr. 28-31). Jindy

2% swastika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009 (bonusovy materiél).
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je pritomnost postav indikovana nejprve pouze hlasem (akusmaticky), az posléze vizualizaci
dochazi k jejich deakusmatizaci (obr. 32—33). Pokud jsou historické postavy dabovany, jsou
jejich promluvy zpravidla jesté pielozeny z némciny a zobrazeny v anglickych titulcich, ¢imz
je iluze podpofena, nebot’ o dabingu Hitlera a dalSich, respektive o neexistujicim zvuku
puvodnich zabéra nejsou divaci predem informovani (vodni titulek filmu je pouze utvrzuje

Vv tom, ze film se ,,sklada z autentického materidlu Treti fiSe®).

——
p——

osEyeltand: ¢ Chambpr!u' ';’:::'4
4  are asteepia. © ——
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Obr. 28-31: Ruzné situace z filmu, pii nichz je dabovana fe¢ vice kreativni, av§ak pfidrzuje se

realistickych ocekavani.

Obr. 32-33: Pti zabéru na Evu Braunovou houpajici se na vétvi lze jiZ slySet jeji pratele, ktefi jsou ve

scéné pritomni, ale vizualizovani az pozdéji.
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Philippe Mora Vv rozhovoru pfiznava,?”

ze si s autenticitou dabingu d¢lal starosti, proto jej
nechal ,,otestovat™ na dvou zicastnénych nacistech Speerovi a Arno Brekerovi, z nichz oba
jeho vérnost s urditymi poznamkami potvrdili.?”> Takto ozvudeny a raritni archivni material
vyjevujici dosud nezndmé situace ze soukromého zivota Adolfa Hitlera vyvolaval u mnoha
divakl rozporuplné reakce az nevoli. Je to 1 z toho divodu, ze zdznam Hitlerova hlasu v
,klidné* situaci ¢i v soukromém hovoru, tedy nikoliv z oficidlnich projevi a jinych vetejnych

, o v v . y oo . . 276
vystupl, az na nékolik vyjimek neexistuje nebo se nedochoval.

Nadabovany rozhovor
Hitlera se sluzebnictvem o projekci filmu Jih proti severu nebo sympatie vyjadiené Evou
Braunovou k americkému herci Clarku Gableovi jsou piekvapivé ,banalni“ ve srovnani
s perzekuci a nasilim fasistl probihajicimi ve stejné dobé. Ke spornym mistim vérohodnosti
dabingu nékdy pfispiva i odlisna rychlost a textura obrazu oproti zvuku, napt. kdyz je zabér
Hitlerova rozhovoru s Ribbentropem nezvykle zpomaleny, nebo naopak lehce zrychleny pti
rozhovoru Hitlera se sluzkami. V jiném archivnim zébéru z oficialni recepce, kde Hitler
konverzuje s hosty, jsou postavy Vv druzném hovoru namluveny, ackoliv zabéry technicky
nemohly zvuk v této formé obsahovat — fe¢ je proto zamérné nesrozumitelna a absentuji zde
anglické titulky (obr. 34). Nezd4 se vSak, ze by se dabing zdsadné liSil od pravdépodobné
varianty feci nebo Ze by se néjak vyrazné odchyloval od skutecnosti. Nadabovani familiérnich
debat v horském sidle vedlo k polidsténi Adolfa Hitlera, které bylo vykladano jako projev
sympatii ze strany tvirct filmu, prostfednictvim zvukovych a obrazovych efektii vytvarejicich
jemné humorné situace vSak zaroven zabérim dodali vrstvu, kterd znesnadiuje nekritickou

fascinaci.

27" IDEANS 2017]

27> Speerova reakce udajné znéla: ,,Ano, bylo to presné takto, aZ na to, 7e herec, ktery mé dabuje, je nachlazeny.
Ja jsem nikdy nebyval nachlazeny.“ Swastika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009 (bonusovy
material; debata producenti a rezisért).

278 Jedinou zndmé&jsi nahravkou, v niz lze zaslechnout Hitlera v soukromém hovoru, je 11 minut trvajici paska
natocena tajn¢ v roce 1942 ve Finsku. Z tohoto zdznamu mimo jiné vychazel herec Bruno Ganz, kdyz se ucil roli
Hitlera pro film Pdd Treti 7ise (Der Untergang, 2004, r. Oliver Hirschbiegel), kde se mu dle divaku i nékterych
odbornikil podafilo Hitlera zahrat s dosud nejvetsi historickou presnosti. V roce 2006 vznikl dokumentarni film
Hitler Speaks v rezii Davida Howarda, v niz je tato ,(finska“ nahravka pocitaové zrekonstruovdna a
postsynchronné piidana ke stejnym barevnym materidlim z Berghofu jako ve Swastice. Srovnanim odli§nych
zvukovych piistupi ke stejnym archivnim zébérim se zabyva Rachel MagShamhrain. [MAGSHAMHRAIN:
2013]
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Obr. 34: Konverzace je nesrozumitelna, zvuk je vSak oproti obrazu zachycen v detailu.

Il. Hudba

Hudba byva zpravidla nedilnou soucésti zvukové kompozice kompilacnich filma, at’ uz
V instrumentalni ¢i v pisiové podobé s textem, protoze mimo jiné umoznuje 1épe mezi sebou
provazat rozdilné archivni zélbéry.277 Ve Swastice jsou vsak hudebni prvky pouzity stiidméji,
tvofi je jednak instrumentalni skladby, z nichz nékteré jsou obsazené jiz v pivodni zvukové
stopé¢ zabért (napt. Wagnerova hudba) a jsou ptevzaty jako hudebni podkres k provazani
dalsich, a na druhé stran¢ jde o prevzaté skladby a pisné, které¢ s obsahem archivnich zabéri
nemaji pfimou souvislost. Plivodni hudba je ponechéna pfedev§im na téch mistech, kde je
funkéné vyuzita ve vztahu k obrazu, zpravidla se jedna o tematické vztazeni vicero odliSnych
zabéri jako v piipadé vanoéni koledy Stille Nacht (esky Tichd noc),?’® ktera vztahuje zabéry
tematizujici svateéni mir a pohodu, laskavost a ,,otcovsky* zajem stranickych veliteld (zndmé
propagandistické zab&ry Goebbelse a Goringa rozdavajicich vanocni darky détem). Pisen
sdruzuje zabé&ry ve stfithové sekvenci prostiednictvim horizontdlnich vztahi, které probihaji
V Case a pohybu. Opakované se ve zvukové kompozici objevuji uryvky z oper hudebniho
skladatele Richarda Wagnera (1813-1883), ktery ve svém dile mimo jiné tematizoval
germanskou historii a mytologii a patfil k oblibenym Hitlerovym umélcam.?”® Ve Swastice
jsou konkrétn¢ pouzity pasaze z Wagnerovych oper Parsifal, Tannhduser a Mistii pévci

norimbersti, dale ze symfonické basné Siegfried-ldyll a koncertni ptedehry k Faustovi,

2T Existuji viak vyjimky, viz nasledujici kapitolu o kompilaénim filmu Blokdda.

2’8 Tuto vano&ni piseft poprvé uvedli varhanik Franz Xaver Gruber a kaplan a basnik Joseph Mohr v kostele sv.
Mikulage v rakouském mésté Oberndorf na Stédry veéer v roce 1818. Piseit se stala popularni, byla pielozena do
300 jazyki a nareci vCetné CeStiny a rozsifila se po celém svete.

2% pyestoze vyznam Wagnerova dila pro nacistickou ideologii je spekulativni a kontroverzni, jeho skladby
doprovazely mnohé oficialni ptrehlidky a aktivity v Tieti ¥i8i, pFedev§im z popudu Adolfa Hitlera. MAGEE,
Bryan. Wagner and Philosophy. London: Penguin Books, 2001. 432 s. ISBN 978-0140295191.
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Z nichz nékteré zazni v pribéhu filmu opakované, vazou se k tematicky podobnym sekvencim
a vytvareji urcité hudebni motivy. Jeden z motivi naptiklad souvisi se scénami ptirodniho az
idylického charakteru, jiny z nich se objevuje zejména ve spojeni s postavou Hitlera. Druhym
zastoupenym hudebnim skladatelem je Ludwig van Beethoven (1770-1827) — provedeni ¢asti
jeho Symfonie ¢. 9 (zvané S Odou na radost), konkrétné ze zavéru &tvrté véty, je pouZito pro
stfihovou sekvenci, ktera za¢ind zabéry hudebniki v koncertni sini (dirigovanych Wilhelmem
Furtwinglerem®) a poté se prolne do boutlivé atmosféry Hitlerova piijezdu do Berlina, kdy
se Vv gradujicim zavéru zvukoveé smisi s extatickym jasotem lidského davu a skandovanim
nacistického pozdravu Heil Hitler a politického sloganu Ein Volk, ein Reich, ein Fiihrer
(Jeden néarod, jedna fiSe, jeden viidce). Tuto exponovanou sekvenci poté vystiidaji zabéry
z no¢niho mystického ritualu, kdy je projeveni respektu k Hitlerovi vyjadieno naopak tichem
a pouhym foukanim vétru. Majestatni Wagnerovy hudby je uZzito pfi barevnych zébérech
z monumentalni oslavy némeckého zemédélstvi, tzv. Reichserntedankfestu na kopci
Biickeberg, které se v roce 1937 zicastnilo asi 1,2 milionu lidi.

Kromé zminénych hudebnich ¢isel jsou ve Swastice pouzity také dvé anglické pisné,
které sdruzuji archivni zdbéry do kompaktnéj$iho sledu a svym vyznamem stoji vii¢i obrazim
Vv ironickém ¢i dokonce satirickém kontrastu, podle Philippa Mory vSak byla ironie tohoto

281 pryni z nich je piseft

spojeni Casto nepochopena a vyvolavala negativni reakci publika.
zpévacky Helen Morgan z roku 1929 s nazvem What Wouldn't | Do For That Man?, ktera
ohranicuje pasdz filmu tematizujici milenecky vztah Evy Braunové a Hitlera a obecné
platonickou lasku némeckych zen k vidci. Tato sekvence ma klipovity charakter, stiih zabéra
je prizpisoben rytmu pisn¢ a jejim vyraznym intona¢nim bodiim a je uvozena zabérem tvare
Braunové, ¢imz alesponi ze zaCatku implikuje, ze zpivany text vyjadiuje jeji perspektivu.
Ve druhém piipadé se jedna o patriotickou pisenn Don't Let's Be Beastly to the Germans,
kterou v roce 1943 napsal a nazpival britsky zpévak a hudebni skladatel No€l Coward a ktera
na horizontalni roviné propojuje sekvenci zabéri v zavéru filmu, tematizujici némeckou
vale¢nou prohru. Coward v pisni zpiva o tom, aby byli Britové po skonceni valky ke svym
byvalym némeckym nepratelim hodni, slusni a laskavi, avSak jak se po skonceni valky sdm

vyjadiil, piseit byla napséana ,,jako satira namifend proti malé skupiné ptehnanych humanistd,

%80 Wilhelm Furtwingler (1886—1954) byl némecky dirigent a hudebni skladatel, kterého se po nastupu NSDAP
k moci rozhodl novy rezim vyuzit pro tcely své prezentace. Za valky patfil ve Treti fi§i mezi tii protezované
umeélce, spolu s Richardem Straussem a Hansem Pfitznerem.

81 g\astika [DVD]. London: Odeon Entertainment, © 2009 (bonusovy materiél).
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ktefi méli dle mého nézoru pftilis tolerantni pohled na nase nepf:éltele.“282 Tato ironie vSak
nebyla vefejnosti pfili§ pochopena jiz béhem valky, kdy BBC i jeho nahravaci spolecnost
obdrzeli n&kolik stiznosti a zakazali jeji vysilani.”® I po tficeti letech tato pisei pouzita ve

Swastice vyvolavala vasné.

I11. Ruchové prostiredky

Jak bylo feceno, pro zvukovou kompozici Swastiky je charakteristicky vétsi diraz na
postsynchronni ruchy, ambientni atmosféry a také filmové ticho, a z kvantitativniho i
kvalitativniho hlediska 1ze proto hovofit o tom, Ze se jedna o pfevazujici zvukové prostfedky
dila. Ptispiva k tomu piedevsim absence voice-over komentaie a také umirnéné pouziti ostatni
mluvené fe¢i a hudby. U mnoha archivnich zabért je spolu s obrazem pievzata také jejich
originalni zvukové stopa vcéetn¢ piipadnych zvukovych prostfedkll z této kategorie, mnoho
zabéru ve Swastice vSak obsahuje novy zvukovy design a ptipadné rozdily v jejich obrazové a
zvukové textute jsou zdrojem hyperrealistického efektu — zabéry obohacené o postsynchronni
ruchy sice simuluji zvukovy realismus, ale pfitom jsou do velké miry stylizované
(renderované). Bodové ruchy, teritorialni zvuky nebo ambientni atmosféry mohou na jedné
strané akcentovat v obraze konkrétni objekty, postavy ¢i akce, zatimco jiné jsou ponechany
némé, na stran¢ druhé evokuji pfedméty, které jsou v obraze nepfitomné. Zvukova
perspektiva se v archivnich zabérech miize ménit — zatimco nékdy jsou zvuky detailni a
navozuji dojem blizkosti snimaného objektu/subjektu, jindy jsou slySet vzdalen¢ a misi se S
Sfundamentalnim hlukem ulice, mésta ¢i otevien¢ho prostoru. Ruchy a atmosféry zaroven
pomahaji zvukové dotvaret osobité prostory a lokace — V méstskych scénach nebo
industridlnich lokacich napt. zaznivd kakofonie klaksond, vréeni motord, piskotu a sirén,
zvukii pohybujicich se dopravnich prostiedki, ale také lidského pohybu prostfednictvim Casto
az nepiirozené zvyraznénych zvuki krokd, klapani ¢i Soupédni bot po povrchu. Pravé zvuky
doprovazejici lidskou chtizi po zpevnéném povrchu jsou velmi ¢astym zvukem ve Swastice,
v nékterych piipadech 1 akusmatickym, napt. kdyz je pouzit v zabéru Evy Braunové, k niz se

kamera houpav¢ piiblizuje a zvuky tak signalizuji pfitomnost postavy za kamerou.

82 Don’t let’s be beastly... HistoryExtra (the official website for BBC History Magazine) [online]. 2. 3. 2012

[cit. 15. 6. 2020]. Dostupné z: https://www.historyextra.com/period/dont-lets-be-beastly/

8\ rozhovoru s Deansem Philippe Mora popisuje, Ze si musel s Cowardem osobn& promluvit, aby k pouziti
této pisné€ dostal povoleni. Kdyz mu popsal sviij zamér, Coward opacil: ,,Zblaznil jste se? Lidé satiru nechdpou a
ja se kvtli tomu dostanu do mnoha problémii, podobné jako vy, ale jestli chcete, tak prosim.“ [DEANS 2017]
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V ramci audiovizualni analyzy je, feceno s Chionem, mozné polozit si dvé dopliujici otazky —
co je vidét z toho, co je zaroven slySet? Co je slySet z toho, co je zaroven vidét? Tak je mozné
identifikovat nepritomné zvuky v obraze (obraz je predpoklada, ale film je neprodukuje ke
slySeni) a nepritomné obrazy ve zvukove stopé — tedy pouze naznak jejich piitomnosti
vyjadieny zvukovymi prosttedky. Oba tyto audiovizualni vztahy jsou vzhledem
k postsynchronni praci s ruchy ve Swastice pfitomny a vytvareji nékdy mikronarativy na
urovni jednotlivych zabéri. Pro zabéry pfirody, venkova ¢i terasy Berghofu jsou
charakteristické ambientni a teritorialni zvuky Suméni vétru o rizné intenzité, které je
Vv nékterych pfipadech vizualné synchronizovano s vlajicimi slunecniky, pohupujicimi se
stromy nebo obrazy stahujicich se mracen na obloze, Casto vSak vitr obrazové nijak indikovan
neni.”® Vv jinych piipadech je zvukové naznadena ptitomnost riznych zvirat, predevSim
Svitoficiho ptactva, ale napt. také hmyzu charakteristického pro urcita ro¢ni obdobi (obr. 35).
V barevnych, dodatecné ozvucenych zabérech horské piirody v okoli Obersalzbergu je
napiiklad Casto slySet St€kot, ktery implikuje pfitomnost psu, pfestoze ti se v obrazové roving
vzdy nenachazeji (nepritomné obrazy). Po prvnim ukazani Hitlerovych psti na Berghofu je
jejich pritomnost jiz dale predpokladana a Stékot miize mimo jiné znacit to, Ze sledujeme

zabéry natoc¢ené piimo Evou Braunovou nebo jejimi prateli.

Obr. 35: V zabéru na Evu Braunovou koupajici se v jezirku bzuéi v blizkosti ,,snimaciho zatizeni*

moucha.

Vedle toho jsou ve Swastice zvukové naznaceny také nekteré objekty, nepritomné obrazy,
které invencnim, ale realistickym zpisobem dotvéfeji prostor a zaroven zvukové rytmizuji

obraz. Naptiklad ve snimku Evy Braunové, kterd si laskyplné hraje s kralikem v prostoru pted

284 , - RTIE v s w . . , o . TTR
8 Podobny ruch piipominajici Suméni vétru je pouzit v samém zavéru filmu, kde zvuk podkresluje sérii zab&rt

na mrtva téla v koncentraénim tabote Bergen-Belsen, cozZ je jeden z mala vyjevi lidského utrpeni v tomto filmu.
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domem, obsahuje zvukova stopa kromé& hezitacnich zvuku také zvonéni telefonu jakoby
z otevieného okna v pozadi, piestoze do budovy nelze vidét a telefon neni obrazové indikovan
ani v ptredchozich ¢i nasledujicich zabérech (obr. 36). Lze jisté pochybovat, zda v momenté
vzniku tohoto zdznamu opravdu v budové zvonil telefon, autenticita tim vSak nijak narusSena
neni, jde o autorskou invenci a dotvofeni prostoru ¢i mikrodéje pomoci zvuku. Podobné
v zabéru Hitlera stojicitho v mistnosti svého sidla zni tikot hodin, jejichz pfitomnost je vSak
pouze zvukové naznacena a zvuk zde ma expresivni, struktura¢ni a sémantickou funkci —
odméiené tikani prostupuje tichem a zdtraznuje plynuti ¢asu, ptidand hodnota zvuku ptlisobi
na Hitlerovu pdzu a vyraz ve tvafi, které mohou byt interpretovany odlisné¢ nez kdyby zabér
zustal némy (obr. 37). Sémanticka funkce zvukovych prostiedkll je zifejma také v zavéru
filmu, kdy se barevny zabér Hitlera proméni v ¢ernobily a jeho hlas je pomoci mixu upraven,
aby znél sozvénou — Hitlerova smrt je metaforicky vyjadiena prostfednictvim zmény

obrazovych a zvukovych parametrti.

Obr. 36-37: Vlevo zvonici telefon, vpravo tikajici hodiny.

V archivnich zabérech, ve kterych se vyskytuje vétsi mnozstvi postav ¢i objektd, byvaji
nékteré zvuky potlaceny, nevyjadieny na Ukor jinych, tj. obraz je pfedpoklada, ale zvuky jsou
nepritomné. Ptiznacna je ve Swastice prace se zvukovymi detaily a makrodetaily — nékteré
objekty €i akce v archivnich zabérech jsou na rozdil od jinych akcentovany senzorickym
zdvojenim (obraz + zvuk), pfestoZe nemusi v obraze zaujimat duleZitou roli nebo jsou od
kamery natolik vzdaleny, ze by z pozice snimaciho zafizeni nemohly byt zietelné slyset (obr.
38-39). Zvuky jsou v obraze renderovany, jsou vice ¢i mén€ napadné stylizovany, a tim
vznika hyperrealisticky efekt, ktery ¢ini ze Swastiky senzoricky ptisobivé audiovizualni dilo.

V kompozici zvukovych prostiedkl zastava jako stylotvorny prostfedek filmu dilezitou roli
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také filmové ticho v kombinaci s proménlivym fundamentalnim zvukem Suméni starého

archivniho filmu, do kterého se v§echny zvuky slévaji.

Obr. 38-39: Dva ptiklady zvukovych detaild, které jsou vyraznéji stylizované — poklepani rukou na
tvar a pad stromu pfi kaceni.

Shrnuti

V 70. letech 20. stoleti, v dob¢& vracejicich se fasistickych tendenci v Evropé, Swastika jitfila
nedorovnané vztahy a znepokojovala divaky, ktefi obecné jesté nebyli pfipraveni na novou
perspektivu a otevienost pii vypravéni o Tteti {iSi pomoci archivnich zabérd. Snimek byl
zpocatku ocenovan predevsim historiky, ktefi v ném spatfovali zcela novy zplsob narativu o
predvaleéném nacistickém Némecku, v némz je do popiedi kladena a tematizovana vSednost
zivota v totalitarismu. Za tuto reprezentaci historie ziskala Swastika v t¢ dobé také jediné
filmové ocenéni na festivalu historickych filmt v USA,*® az po obnovené premiéte filmu
vV Némecku vroce 2006 se zacaly ozyvat hlasy, volajici po zafazeni snimku mezi
audiovizualni pomucky pii vyuce némeckych dé&jin, vedle didakti¢téjsSich kompilaci typu
Minulost varuje a Hitlerova kariéra. Philippe Mora vyhodnotil archivni material kriticky a
Z pozice Cloveéka a tvilrce, ktery sice ma s nacistickou ideologii urcitou osobni zkusenost, ale
predvalecné obdobi na ,,vlastni kiizi* nezazil. Ackoliv nelze popfit, Ze uspotadani archivnich
zébera do vétSich ¢i menSich tematickych celkii ukazuje na jeho zamér ilustrovat konkrétni
teze, tento ilustrativni charakter zabéru je ve Swastice umensen a archivni obrazovy material

je ponechan spiSe volné kritické interpretaci, odhalovani novych vyznamii a souvislosti a

snaze dobrat se blize k podstat¢ zobrazovanych jevii a udalosti. Absence voice-over

%8 Dle informace Philippa Mory v bonusovych materidlech DVD.
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komentaie oprostuje film od pfiliSného vysvétlovani, znesnadituje jednoznacnou interpretaci
prevzatého obrazového materialu a zbavuje archivni zabéry nékterych sémantickych nanost,
které nabyly pfi své opakované recyklaci v mnoha piedchazejicich dokumentarnich filmech.
Zamérem Philippa Mory bylo porozumét prostiednictvim dochovanych archivnich
filmi motivacim vétSinové némecké spolecnosti nasledovat idealy narodniho socialismu, a
tim poukazat na plizivost a banalitu zla. Pfi selekci archivnich zébérti uptfednostioval
realistické komponenty a tuto koncepci realisticnosti podpofil sofistikovanou praci se zvuky
zalozenou zvlaste¢ na postsynchronnich ruchovych prostiedcich a renderovani rucha a
zvukovych atmosfér v obraze. S podobnym zamérem jsou namluveny nékteré historické
postavy a prestoze o autenticit¢ dabingu lze polemizovat, je zaroven proveden lehce
nadsazenym zplisobem, aby zabéry z Hitlerova okoli neptisobily az pfili§ familidrné. Zvukové
efekty s komickym uc¢inkem umoziuji udrzeni ur€ité recepéni distance, a zvuky tak pusobi
n¢kdy az ideologicky protichiidné k zdbértim a jejich zdénlivé nevinnosti, ¢imz se Morovi
podatilo vyvazit jistou pietrvavajici nachylnost k nacistické estetice. K ironizaci vidéného
prispivaji také nckterd hudebni ¢isla, kterd jsou ve vztahu k obrazu uplatnéna s vyuzitim
postmodernistickych postupli podobnym zplsobem, jako o mnoho let pozdéji ve filmu
Hitlerova hitparada. Dumyslnd prace s postsynchronnimi ruchovymi prostiedky a
renderovanim zvukovych atmosfér v archivnich zabérech pfispiva také ke vzniku
hyperrealistického efektu prostupujiciho Swastikou, jez vtomto ohledu predznamenala

podobné zvukové zpracované kompilaéni filmy pozdéjsich let, jako je napt. Blokdda.
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9. AUDIOVIZUALNI ANALYZA FILMU BLOKADA (2005)

Predmétem posledni kapitoly je kompilaéni film reZiséra Sergeje Loznicy?®® Blokdda, ktery
Z jednotného tématu piedchozich kompilacnich filma lehce vybocuje, ale jeho zafazeni do
disertatni prace je motivovano neobvyklymi postupy v praci se zvukovou kompozici
archivnich zabérd. Film je zcela kompilovan ze zabéri natoCenych béhem oblezeni
Leningradu (soucasného Petrohradu) v letech 1941-1944, neobsahuje voice-komentaf ani
hudbu a v jeho zvukové kompozici je veSkery duraz kladen na ruchové prostiedky. Béhem
nechvalné proslulé valecné situace, kdy faSistické vojenské jednotky ¢ty zemi v Cele
s nacistickym Némeckem téméf dva a pll roku obléhaly dulezité primyslové centrum a
komunikaéni uzel Sovétského svazu béhem operace Barbarossa, zemielo ve mésté nasledkem
boji, hladovéni ¢i umrznuti asi dva a pil miliont lidi. Tato klicova bitva druhé svétové valky
proto sehrala dilezitou roli v propagandistické rétorice komunistické strany Sovétského svazu
jak za valky, tak po jejim skonéeni. Blokada byla poprvé uvedena na prelomu let 2005 a
2006%" a vznikla ve snaze o realisticky a ideologicky nezatiZeny, piesto autorsky pohled na
tuto dé&jinnou udalost a vyznaCuje se origindlnim zpracovanim zvukové kompozice filmu
zalozené na funkénim vyuzivdni ruchovych prostfedki k docileni zvldStniho
hyperrealistického efektu, ktery staré archivni obrazy v synkrezi s postsynchronnim zvukem
produkuji. Soucasné jde o autorskou polemiku s audiovizuélni reprezentaci sovétské historie a
namét, a prvni ze série kompila¢nich filma Sergeje Loznicy, Vv nichZ kreativné pracuje se

zvukem. &

Pivod audiovizudlniho materialu a produkéni kontext

Vychozi korpus Cernobilych archivnich zabért pouzitych v Blokddé vychézi z ptiblizné Sesti
hodin filmového materidlu ulozeného pfevazné v archivu Petrohradského studia

dokumentérnich filmt, z né¢hoz do vysledného dila pouZil Loznica asi 50 minut, tedy pfiblizné

%6 Sergej Loznica (* 1964) je ukrajinsky rezisér dokumentarnich a hranych filmd. Narodil se v B&lorusku v
tehdejsim SSSR, poté se s rodinou pfestchoval do Kyjeva, kde vystudoval matematiku, a v letech 1987 az 1991
zde pracoval v Institutu kybernetiky a Zivil se rovnéz jako ptekladatel z japonstiny. V roce 1991 nastoupil v
Moskvé na filmovou Skolu VGIK, kterou dokoncil s vyznamenanim. Od roku 2000 pracoval jako rezisér
dokumentarnich filmi v Petrohradé.

287/ Rusku mél film premiéru 16. prosince 2005.

%88 Dalsimi kompilacnimi filmy Sergeje Loznicy jsou Predstavleniye (Revue, 2008), Sobytie (The Event, 2015),
Proces (The Trial, 2018) a Stdtni pohieb (State Funeral, 2019).
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Sestinu celkové stopdze. Jednd se o zabéry natocené v oblezeném a pievazné uzavieném
Leningradu, na jejichz vzniku se podilelo asi 40 rtiznych kameramani, z nichz néktefi zacali
natacet jiz mésic po zacatku blokady. Archivni material, ktery se dochoval a zaroven je
z archivu piistupny, tvoii smésice inscenovanych a polodokumentarnich filmovych zaznamut
urcenych pro sovétskou propagandu a také zdznamy ,,bézného* Zivota ve mésté odstfihnutém
od zasob a okolniho svéta a suzovaném nalety bombardérti a mrazivym pocasim. Velkou ¢ast
zdrojového filmového materidlu ziskal Loznica zné€kolika kratkych film napsanych a
sestithanych jiz v dobé blokady reziséry Romanem Karmenem, Efimem Uc¢itélem, Valerijem

Solovcovem a Nikolajem Komarevcovem. Ostatni zabéry nasel reZisér roztiisténé v riznych
1,289

4

propagandistickych filmech, aktualitach a reportazich, odkud je vystiihnul a nakopirova
Vznik a produkéni historii zminénych leningradskych filml podrobnéji popisuje

britsky odbornik na sovétsky film Jeremy Hicks.?°

Jiz v unoru 1942, tedy asi pil roku po
zacatku blokady, byly natofené zdbéry posuzovany komisi a leningradsky dramatik a
scenarista Vsevolod Visnévskij byl povéfen dany materidl strukturovat. Po jeho zhlédnuti
napsal Visnévskij scénat zamysleny jako voice-over komentéf, ktery na zivot v obléhaném
mésté pohlizel perspektivou obyvatel, jejich utrpeni a tragédie. Takovy scéndi byl vSak
Vv probihajici valce pro komisi nepfijatelny a film s ndzvem Leningrad v eti dni (Leningrad
during These Days) nebyl nikdy dokoncen. Do Leningradu byl proto z Moskvy po tzv. cesté
zivota, ledové silnici pfes Ladozské jezero, vyslan rezisér Roman Karmen, aby zabéry
uspotadal podle prani Stalinova vedeni, a jiZ mésic po piijezdu na konci dubna 1942 dokon¢il
svoji verzi filmu snazvem Leningrad v borbe (Leningrad Fights On). Zpusobem, jakym
stejny filmovy material sestavil ve svém filmu Sergej Loznica, jako by na dalku komunikoval
S pivodnim zamérem ViSnévského klast diraz na smyslovou zkuSenost leningradskych
obyvatel a nikoliv na ideologické tendence podporujici patriotické vyznamy pro vedeni valky
Sovétskym svazem.?*! Zdrojovy materidl peclivé zanalyzoval, aby v ném odhalil situace
inscenované pro Ucely propagandy a postavy uréené pro sehrani konkrétnich roli, a pokud

ktomu v Blokdade neni specificky divod, do filmu je nezafadil. Vyfadil rovnéz zabéry

9 Archive footage in documentary cinema — Sergei Loznitsa's masterclass. Moderated by Oksana Sarkisova.
Vera and Donald Blinken Open Society Archive and the Visual Studies Platform at CEU, Budapest, 19. 3. 2019.
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=3HWTbUnQI80

2% HICKS, Jeremy. Presentation and Film Screening 'Blockade’ by Sergei Loznitsa. Art and Endurance in the
Siege of Leningrad, Cambridge, 6. 2. 2017. Zaznam dostupny z:
https://www.youtube.com/watch?v=wI0OMt34N9-A

! Film tdajné musel projit boutlivou debatou v ruské Federalni agentuie pro kulturu a kinematografii (FAKK).
BAKER, Maria. "Blokada" v Rotterdame. BBC Russian. 6. 2. 2006. [cit. 15. 6. 2020] Dostupné z:
http://news.bbc.co.uk/hi/russian/entertainment/newsid_4684000/4684348.stm
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valecnych viav a obecné déni v zakopech a za hranicemi mésta a az na vyjimky zavrhnul také
obrazovy material nato¢eny v mistni primyslové oblasti a v tovarnach, jelikoz ten byl do
rizné miry inscenovan, aby vyobrazoval houZevnatost délnikti téZce pracujicich i pies hrozici
dopady leteckych bomb. Ze zabéri dokumentarniho charakteru tak realistickym zptsobem
vyli¢il proménu degradujiciho mésta a obyvatel snazicich se i za zhorSenych Zzivotnich
podminek dale existovat. Loznictiv vybér archivnich zabérii se natolik lisil od existujicich
kompilagnich filmi o blokads Leningradu,?*? Ze se jesté dlouhou dobu po uvedeni filmu a po
mnoha rezisérem poskytnutych rozhovorech nékteifi divaci domnivali, Ze do filmu
zakomponoval noveé objevené a vetfejnosti dosud neznamé archivalie, pfestoze vybral pouze ty
zabéry, které byly predeslymi autory povazovany za nezajimavé ¢i nepouzitelné, a proto ani
nejsou soucasti kolektivni obrazové paméti.”

Na uspotadani vybraného archivniho materidlu v ramci nového audiovizualniho celku
mélo vliv nékolik faktorii jako napf. zplsob narace a strukturace dila na mensi celky,
posloupnost vypravéni (chronologicky ¢i nikoliv), délka zabért a jeji role pro celkovy rytmus
sekvenci a filmu, tvorba novych vyznamli a metafor stithem a rovnéz etickd rovina
reprezentace historickych udalosti.?®* Loznica postupoval podobné jako Michail Romm ve
filmu Obycejny fasismus a sesbirané vykopirované archivni zabéry byly nejprve roziazeny
podle obsahu do tematickych kategorii (napt. zabéry zimnich ulic, dopravni prostiedky, hotici
domy, rozbotené domy atp.) a teprve na zaklad¢ takto rozd€leného materialu byla vytvofena
pevnéjsi struktura vypraveni, kterd byla dale tiibena.?® Dtlezitym kritériem bylo také Casové
zafazeni zabéri, respektive pfibliznd doba jejich vzniku, nebot’ zasadni tvir¢i otdzkou
ohledné strukturace zabéra v Blokddeé byla organizace ¢asu ¢ili jak o udalostech vypravét z

hlediska jejich temporality. Piestoze byly zabéry natoceny v pribéhu nékolika let, uspotadal

% Vétsina filmi o leningradském obleZeni zdiraziiovala vitéznou patriotickou linii historie Velké vlastenecké

valky a vzdor a nezdolnost obyvatelstva drziciho mésto symbolicky jako nedobytnou pevnost celého Sovétského
svazu. HICKS, Jeremy. Challenging the Voice-of-God in Soviet Documentaries of World War IlI. In:
KAGANOVSKIJ, L., SALAZKINA, M. (eds.). Sound, Speech, Music in Soviet and Post-Soviet Cinema.
Bloomington: Indiana University Press, 2014, s. 129-144. ISBN 978-0253011046.

3 Loznica je presvéd&en, Ze dalii archivni materialy, ke kterym dosud nebyl umoznén piistup, budou ulozeny
nékde v ruskych archivech, jelikoz 40 kameramanti natacelo témét kazdy den po dobu mnoha mésict a zabért
podle n¢j muselo vzniknout mnohem vice. Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's
Masterclass (Budapest', 2019).

294 Loznica patii k tém rezisériim, kteii zodpovédné a do hloubky uvazuji o vlastni umélecké &innosti a domysleji
dusledky svych tvarcich aktivit. Tvrdi, ze o latce potfeboval nejprve dva roky piemyslet a peclive zvazit vSechny
etické otazky filmové reprezentace blokddy Leningradu a zda ma vibec pravo vyjadiovat se subjektivni
umélecko-historickou vizi o tragickych udalostech, které sam nezazil. Archive Footage in Documentary Cinema.
Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest’, 2019).

2% Focus Sergei Loznitsa. Discussion between Sergei Loznitsa and Cristi Puiu. Moderated by Neil Young. Astra
Film Festival, Sibiu, 13. 11. 2014. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=1EqzwI-m-Ag
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Loznica ¢as podle ro¢nich obdobi a tfi roky trvajici udalost (900 dnti blokady) se tak zazila do
pudorysu pfiblizné¢ jednoho roku, pfiCemz mnoho zabérl pochazi jiz zprvni zimy
V oblezeném meésté v roce 1942, kterd byla nebyvale silna a kruta.

Na prvni pohled se Blokada mize jevit jako nenarativni dokumentarni film,
usporadany sled dokumentarnich zaznamii z mésta, kde se lidé kazdé rano vydavaji do ulic
shanét vodu a potraviny ¢i zachranovat zbytky ohotelych budov poni¢enych no¢nimi nalety,
ktery viak oproti ostatnim dokumentim o obléhani Leningradu®® jakoby postradal
melodramaticky a epicky naboj. Urcitou zdkladni strukturu filmu vsak lze vycist z DVD,*’
kde je rozdélen do sedmi kapitol o rizné délce stopaze: Zacdtek, Opeviiovani mésta, Némecti
zajatci, Bombardovani a ostrelovani, Pridely a potravinova strategie, Mrtvi lidé a Ukonceni
blokady. Voditkem pro pochopeni organizace zabérii do rizn¢ dlouhych segmenti jsou také
cerné ramecky, jez oddéluji jednotlivé sekvence a soucasné vytvareji obdobu interpunkénich
znamének na konci jednotlivych filmovych ,,vét“. Vypln¢ s Cernym pozadim nejsou zcela
homogenni a lisi se délkou trvani a ne/ptitomnosti zvukové stopy; v tomto ohledu se Blokdda
sklada z vétsiho poctu mensich celkl, nez je naznaceno na DVD. Pii pozorném vnimani tedy
Ize z filmu abstrahovat urCity syzet — udalost je vypravéna chronologicky od zaatku do
ukonceni blokady; v prvnich zabérech z podzimu 1941 jesté jezdi tramvajové spoje, vojaci se
za relativné poklidného a bézného méstského provozu chystaji k obrané mésta, sefizuji
protiletecké zbran€ a na priizkum vysilaji zepeliny. Bez tivodnich informaci a bez znalosti
historické udalosti a jejtho vyvoje zatim nic vyrazné nenasvédcuje tomu, ze by mésto bylo
v ohrozeni. Teprve némecti valec¢ni zajatci, ktefi jsou jim potupné provazeni, aby si jeho
obyvatelé prohlédli zblizka nepfitele, upominaji na to, ze je mésto obkli¢eno agresory a Ze se
za jeho branami odehravaji boje. V dalSich segmentech filmu sledujeme hofici budovy
poni¢ené bombardovanim, hasi¢e bojujici s pozary a polorozpadlé ohotelé stavby, jejichz
trosky obyvatelé mésta rozebiraji a uklizeji. Druhd polovina filmu se jiz odehrdvéa v zimnim
obdobi 19411942, kdy pfisly do Leningradu nebyvale silné mrazy, které ulice mésta pokryly
snéhem a ledem a vyfadily z provozu elektrické tramvaje, podobné¢ jako dalSi dopravni
prostfedky. V tomto misté filmu jsou pouzity prvni zabéry mrtvych lezicich na ulici, s jejichz
298

zobrazenim Loznica zdmérné vyckal az do druhé casti snimku.”™ Zivot ve mésté je

vvvvvv

2% Napiiklad Blokdda Leningradu (The Siege of Leningrad, 2013, r. Michael Kloft) nebo tieti epizoda z cyklu
Neznama valka (The Siege of Leningrad, 1978, r. Tengiz Semenov).

7 Blockade [DVD]. New York: First Run / Icarus Films, © 2005.

%8 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).
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potravinové prid€ly, pitnou vodu sbiraji z pouli¢nich kanali nebo rozebiraji stadion kvli
dfevu na topeni. Pocet mrtvych tél v zabérech ptibyva, lidé je vozi na sanich na okraj mésta,
oblevou film sméfuje ke $tastnému konci — ukonéeni blokady 27. ledna 1944 signalizuje
vystiel zkiizniku a ohnostroj doprovazeny usmévy a radosti, v souladu s klasickou
reprezentaci této historické udalosti v predchozich kompilacnich filmech. Po dalsi cerné
vyplni vSak nasleduje jest¢ dovétek — film nekonci vitéznym patriotickym gestem, ale
zdznamem veiejné popravy odsouzenych némeckych vojakti vykonané jejich obéSenim na
namésti v lednu 1946, tedy autorskou polemikou.?*

Loznica v Blokdadé dekonstruuje zazité a roky trvajici myty o hrdinném mésté
nezdolné a vytrvale vzdorujicim fasistickym tyrantim, nedéla to vSak poucujicim didaktivnim
zpusobem a svoji roli reziséra a historika navenek spiSe upozad'uje. PrestoZze bylo jeho
zdmérem ukézat zivot v Leningradu béhem blokddy co nejvérngj§im zpiisobem a
koncentrovat pozornost ke ,,vSednimu® Zivotu namisto ikonickych obrazd, nevyhnul se
autorskym uméleckym zasahiim, které nemusi byt nutné historicky pfesné — jak sam fika,
jednotlivé ¢asti filmu kompiloval spiSe podle ,,logiky vypravéni piibéhu nez zcela a jen
podle ,historické logiky“.300 Vyhyba se jakémukoliv vysvétlovani a naopak vybizi dividka
k tomu, aby o pfedkladanych zabérech a souvislostech uvazoval sam a vytvarel si vlastni
explikace pro to, jak zivot v Leningradu v dané¢ dobé vypadal, jelikoz si dobfe uvédomuje
problemati¢nost filmového zpracovani historie a nemoZnost o ni pojednat objektivnim
nezaujatym zpisobem. Béhem filmu neni divék explicitné upozoriiovan na ,autenticitu®
ptevzatych zabért, jak byvaly uvadény mnohé diivési kompilacni filmy, na rozdil od nich
vSak uvadi vétSinu pouzitych zdroji vcetné jmenného seznamu kameramanti a autort
dochovanych zabérh v titulcich na konci filmu.®  Autorské zasahy a stfithovou praci
S obrazovym materialem v Blokdde lze demonstrovat na dvou piikladech uvedenych
samotnym Loznicou. Sekvence filmu zaméfena na pochod némeckych zajatcli centrem mésta
kon¢i zabérem na fadu vojakl odchézejicich do boc¢ni ulice — takovy zabér by vSak v daném
mikronarativu nechal otevieny konec, proto za n€j Loznica nastfihl jeSté jeden archivni zabér
jinych zajatct kracejicich vesnici smérem do pole, jako by se vraceli zpét do zdkopl. Druhym

pfikladem a ukazkou sily montadZze a juxtapozice archivnich zabérti v Blokadé je zabér na

299 Neptitel uto&ici na mésto neni explicitng téméf vibec zobrazen — vyjimkou je sekvence s némeckymi zajatci
v uvodu filmu a poprava némeckych vézni po skonceni blokady v jeho posledni scéné.

%0 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).

¥ viz informace o filmu na konci diserta¢ni prace.
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mrtvé lidské télo lezici u zdi zasnézené ulice, kolem né&jz prochazeji kolemjdouci. Pouhym

preskupenim dvou zabérti zde rezisér voli rizné moznosti Cteni situace souvisejici s jeji

etickou rovinou, které nemusi vérn& odpovidat historické skutecnosti (obr. 40-42).3%

Obr. 40-42: Polozili kolemjdouci na mrtvého kabat, nebo si nékdo kabat od mrtvého vzal?

Podstatnym aspektem zdrojového archivniho materialu je absence jeho zvukové slozky,
dulezitym krokem produkce filmu byla proto otazka jeho zvukového feSeni a kromé
strukturace zabérti bylo potfeba rozhodnout, které zvukové prostfedky pouzit. Hlavnim
kreativnim feSitelem zvukového designu (kompozice) filmu je rusky zvukat Vladimir

2.303

Golovnickij, ktery s rezisérem Loznicou spolupracuje od roku 200 Prace na zvuku filmu

trvala dohromady tfi mésice, coz je doba srovnatelna se zvukovou postprodukci celovecerniho

304

hraného filmu.”™" Blokdda neobsahuje klasicky voice-over komentat a téméf zcela postrada

jinou mluvenou fe& nebo psany text,** jez by zab&riam mohly vtisknout nechténé explicitni
vyznamy, archivni zabéry jsou tak otevieny volng&jsi interpretaci a nejsou zatizeny slovy,
explikacemi nebo verbalnim kontextem. Ze stejného diivodu neni ve filmu vyuzZita ani zadna
hudba, aby archivni zabéry nebyly vybaveny dodatenym emocionalnim zabarvenim, jak
byva zvykem v televiznich vale¢nych dokumentarnich filmech. Zvukova kompozice je
zalozena takika vyhradné na mnohovrstevnaté a precizni praci s ruchovymi prostfedky a

ambientnimi zvuky, budovani zvukovych atmosfér dotvarejicich prostiedi v obraze, na

modulaci hlasitosti ruchti, filmovém tichu a vyuzivani dal§ich funkci zvukl ve vztahu

%02 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).

%93 Golovnickij je Loznictv ,,dvorni zvukaf, ktery je diileZitou sou¢asti tviiriho tymu a vytvatel zvukové palety
pro vétsinu jeho dokumentarnich a hranych filmd natoCenych po roce 2002. Mimo to pracoval jako zvukovy
mistr také na filmech Sarunase Bartase nebo Grigorije Dobrygina. Tviréi spolupraci na zvukové kompozici
Blokady si Golovnickij a Loznica vyzkouseli mnohé stfihové postupy a tvorbu zvukd, které posléze vyuzili pfi
produkci dalSich dvou archivnich kompilacnich filmt z ptevzatych zabéra.

%% Masterclass — Sergei Loznitsa: Authenticity and the Phenomenon of Cinema. Conducted by Michat
Chacinski. Planete Doc Film Festival, VarSava, 14. 5. 2013. Dostupné z: https://dafilms.cz/film/9051-planete-
doc-film-festival-uvadi-masterclass-sergeje-loznitsy

%3 ye filmu zazni pouze nékolik srozumitelnych slov a v n&kolika zéb&rech se objevi naborové sovétské plakaty
a tiskoviny obsahujici nékolik slogant a hesel.

132



k archivnim zabérim. Pomoci renderovani ruchi a atmosfér a prostifednictvim fenoménu
synkreze se tvircim podatilo vytvofit zcela svébytny zvukovy svét filmového Leningradu,
ktery ma velky vyznam pro realisti¢nost celého snimku.

Simulaci diegetické zvukové palety velkomésta, realistickymi zvukovymi efekty a
obyCejnymi ruchy denniho méstského provozu, shlukujicich se lidi, pohybujicich se
motorovych dopravnich prostiedkl atp. se autorim podafilo staré archivni zabéry zpfitomnit
a, dalo by se fici, vdechnout jim novy zivot. Zvukovou kompozici tvoii nékolik zvukovych
vrstev najednou a na plose celého filmu je pouzito ,,40, 50 az 70° samostatnych a

k.3 Vysledny mix ruchti a ambientnich atmosfér ptisobi ve

piekryvajicich se zvukovych line
svazku s archivnimi zabéry jednotnym a velmi realistickym dojmem, piestoze se jedna o
percepéni klam umoznény psychofyzickymi disledky fenoménu synkreze. Loznica popisuje,
7e pii praci se zvukem neSlo o docileni stoprocentné cistého a realistického zvuku, tedy
takového, ktery by byl slySet v misté nata€eni, ale naopak bylo nutné zvuk deformovat, aby se
vhodné dopliioval s archivni patinou obrazu — realistické zvuky rtiznych situaci, napt. kroky
pochodujicich lidi, totiz ve spojeni s archivnim obrazem paradoxné realisticky neptisobi, proto
musely byt zkresleny a deformovany a teprve na zaklad¢ synkreze Loznica s Golovnickym
posuzovali, které ruchy svou pridanou hodnotou vytvaieji realistické efekty.®’ | Nekteré
zvuky jsme vzali z archivu, ne¢které jsme nahrali specialné pro film. Abychom naptiklad
zaznamenali hluk davu pii popraveé vojaku, Sli jsme na méstsky trh a zvuk nahrali tam,"

308 . ; . o . y .
Kromé zvukového realismu slouzi zvukové prostfedky také

vysvétluje  Loznica.
k manipulaci pozornosti divaka, nebot’ jsou jim akcentovany konkrétni piedméty a akce

Vv archivnich zabérech, ¢imz na sebe vazou vEtsi pozornost nez déje, které ozvuceny nejsou.

Audiovizualni analyza

Zvukova kompozice Blokddy se ve své stylizaci odliSuje od vétsiny kompilaénich filma
(nejen) v této disertacni praci, jelikoz neobsahuje téméf zaddnou mluvenou fe¢, a jeji
zpracovani ukazuje jeden z moznych sméri, kudy se esteticka a kreativni prace se zvukem

Vv archivnich zabérech mize v budoucnu ubirat éastéji.309 Cilem této analyzy je ozfejmit

%% Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).

%7 | oznica k tomu Fiké: ,,Ve filmu musite [hat, abyste ukazali pravdu, to je jeho magie.* Cit. tamtéz.

%8 IBAKER 2006]

%9 Na YouTube lze v soucasnosti nalézt sestiihy archivnich zab&ri z riznych let i zemi, které jsou ruchové
zpracovany podobné jako v Blokdde. Ve videokanalu uzivatele Guy Jones, jenz ve svém volném case kompiluje
staré zabery, Ize napt. zhlédnout desitky archivnich filmtl, z nichz mnohé maji postprodukéné procesovanou
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obecné¢ a konkrétni funkce, jaké v Blokadé zvukové prostredky zastavaji v jednotlivych
zabérech, sekvencich a v rdmci celku dila, se zvlastnim zietelem k dominantnimu zvukovému
prostiedku filmu, jimZ jsou postsynchronni ruchy, a ke schopnosti zvuku vytvaret ve spojeni
s obrazem hyperrealistické efekty, coz bude vysvétleno s pomoci Chionova konceptu

rediného a renderovaného zvuku.

|.—I1. Mluvena fe¢ a hudba

Ve zvukové kompozici filmu zalozené na simulaci diegetickych ruchi a ambientnich
zvukovych ploch absentuje voice-over komentai ¢i jakékoliv jiné dialogy, monology nebo
slova pronesena postavami v zabérech a je oprosténa také od hudebnich prvki, at’ uz archivni
¢i komponované doprovodné hudby. Tyto zvukové prostiedky mohou ve spojeni s obrazem
vytvaret nové konotace a vyznamy ¢i dodavat nezadouci emocionalni vrstvy, proto s nimi
rezisér zamérn€ nepracoval. Absence akusmatického hlasu komentujiciho obrazovou slozku
nebo popisujiciho kontext pfedvadéného obsahu je sama o sobé pfiznaénym aspektem
historickych kompila¢nich dokumentti, nelze vSak tvrdit, ze by zvukova kompozice byla na
lidské hlasy zcela skoupa. Lidsky hlas ma vyjimecnou biofyzikélni zvukovou charakteristiku
a bez n¢j by zvukova kompozice Blokddy mohla vyznivat pietechnizovang, zv1asté pokud
vétSina archivnich zabérti ukazuje lidskou aktivitu, zblizka ¢i zdalky snimané obyvatele mésta
&li kolektivniho hrdinu filmu.*'® Namisto konkrétnosti a srozumitelnosti jejich slov lze
zaslechnout jen rtizné variace hezitanich zvukd, jako je mumlani, pokiikovani, pokaslavani,
nesrozumitelné dialogy a poznamky a obecné nonverbalni zvukové vyjadfovani nalad a emoci
postav v zabérech. PrestoZe vétSina téchto zvukl nenese Zadny verbalni vyznam, simuluji
béznou mluvu (intonaci, vyskou, barvou, diirazem ap.) a i bez slovniho sdéleni jsou ,,emocné&*
citelné.

V nékterych zabérech postavy zcela zfetelné pohybuji Usty, mluvi a gestikuluji, misto slov

v8ak zaznivaji hezitacni a jiné zvuky, které jakoby jejich sdéleni vyjadfovaly nonverbalné ¢i

zvukovou stopu. Populdrni jsou napf. sestiihy zabéri ze svétovych velkomést s postsynchronnimi realistickymi
zvuky a ruchy, viz A Trip Through New York City 1911 nebo A Trip Through Paris 1890s. In: “guy jones”.
YouTube, 8. 7. 2007, https://www.youtube.com/user/bebopsam1975/

%19 polina Barskova v recenzi filmu upozoriiuje i na to, Ze autofi nevyuzili zvukovéa hlaseni leningradského
rozhlasu. Pokud ovSem nechtéli zabéry zatézovat verbalnimi vyznamy, absentuje i tento zvukovy prostredek,
jelikoz jej nelze tak jednoduse deformovat, aniz by nevyznival nepfirozené ¢i komicky. BARSKOVA, Polina.
Sergei Loznitsa, The Siege (Blokada, 2006). KinoKultura, &. 24, 2009. ISSN 1478-6567. Dostupné z:
http://www.kinokultura.com/2009/24r-blokada.shtml
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dokonce asociativné a metaforicky s jinymi ruchy. V celku filmu jsou jen ojediné€lé piipady,
kde je pouzito konkrétni srozumitelné slovo — v sekvenci zabéri zobrazujicich rodiny, které
ptisly béhem bombardovani o domov a postavaji na ulici mezi kusy ndbytku, pobihaji také
déti a v jisté chvili 1ze zaslechnout nervozni détsky vyktik ,,Mama, mama“, ackoliv ptivodce
vykiiku a zdroj zvuku neni v obraze pfitomen, pouze naznacen. V détském hlase lze pocitit
strach a napéti a emotivni vykiik tvofi dulezity synchroniza¢ni bod s obrazem, ktery na sebe
strhava pozornost a emocné pusobi na nasledujici zédbéry. Ve stejném segmentu filmu se
zranéné Zeny pienasené na nositkach do auta, celd situace tak v synkrezi zvuku a obrazu
vyjadiuje rodinnou tragédii. Sdm Loznica tato vyjimecna mista ve zvukové kompozici filmu
okomentoval s tim, ze se obrazné jedna o jeho vlastni pocity a zdéSeni ze sledovani téchto
konkrétnich archivnich zabéra.*'

V Blokddé lze zaznamenat také ojedinély moment, kdy se v ni objevuje melodicky
hudebni prvek, a to v sekvenci zabért riznych leningradskych ulic, po nichz se prochéazeji
lidé (tentokrat bez dopravnich prostiedki, které by zabéry zvukové vypliovaly). Do pouli¢ni
zvukové atmosféry zazni na velmi kratky okamzik hra na klavir, konkrétné uryvek
Z Beethovenovy sonaity.312 Pouziti tohoto hudebniho prosttedku zde signalizuje, Ze v nékterém
z domil n¢kdo cvici hru na klavir pfi otevieném okné a hudba se tak rozléva ven do ulice.
Jedna se o kreativni vyuziti zvukového prostiedku, nebot’ nic v zabéru nenasvédcuje tomu, ze
by v moment jeho vzniku v leningradské ulici byla slySet hudba na klavir, zaroven vsak neni
vyloucené, ze si v tézkych casech nékdo timto zplsobem kratil ¢as. Jednd se o offscreen
diegeticky zvuk, ktery koreluje se zdmérem zobrazit mesto ve své kazdodennosti, kde se vedle

hladovéni lidé snazili Zit své ,,normalni“ Zivoty a pfinaSet si radosti.

I11. Ruchové prostiedky

Zvukova kompozice Blokdady je zaloZena na precizni préaci s vrstvami ruchii a zvukovych
atmosfér, zameérem Loznicy a Golovnického bylo, aby pridand hodnota zvuku vytvarela ve
spojeni s archivnimi zabéry realistické efekty.**® P¥i vrstveni zvuki v archivnich zabérech se
nesoustiedili pouze na objekty a potencidlni zdroje zvuku, které jsou v zabérech vizudlné

ptitomny, ale dodali také dalsi, akusmatické¢ zvuky, jejichz zdroje se (pravdépodobng)

1 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).
12 IBARSKOVA 2009]
#13 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).

135



nachazeji mimo obrazovy rdm, a vnimani mizanscény tak prohloubili ,,za okraje* archivnich
zabért. Reprodukovany zvuk puasobi stereofonicky, napovidd o prostorovém rozlozeni
mizanscény a mezi jednotlivymi zébéry se zvukoveé odehravaji mikrodéje, které napomahaji
realisti¢téjsi prezentaci situaci v zabérech.

Jednotlivé ruchy nemusi a casto ani nejsou readlnymi zvukovymi objekty
odpovidajicimi svému zdroji v obraze — jak bylo feceno, autofi se nesnazili vytvofit a nahrat
Cist¢ a vérohodné ruchy, ale realistického efektu docilovali naopak urcitou deformaci
zvukovych objektt, jejich vybérem a kombinaci, zvuky byly takzvané renderovany.
Renderovani zvukt ve filmu ma za vysledek to, ze ,,filmovy divdk rozpoznava zvuky jako
pravdivé, efektivni a zapadajici ne proto, ze reprodukuji, co by bylo v téze situaci ve
skute¢nosti slySet, ale protoze renderuji (vyjadiuji) pocity, vjemy — ne nutné sluchové —

o, L a3l4
souvisejici s danou  situaci.*

Renderovani zvukli je mozné pouze v kontextu
audiovizualniho svazku zvuku s obrazem, tedy prostiednictvim synkreze — zvuky jsou
promitany do obrazu a divdk nabyva iluzorniho dojmu, ze jsou zpusobeny piimo tim, co
sleduje. Chion uvadi, ze existuji zvuky, které¢ jsou urCeny k tlumoceni riznych dojmi a emoci
a stimto védomim jsou vytvafeny, tedy nikoliv pouhou reprodukci realistického zvuku

piislusného objektu nebo postavy.*™

Takové zvuky jsou v Blokade urcité pritomny, obecné
vSak zvukova kompozice filmu neobsahuje vyrazné stylizované zvukové prostiedky ani
zvlastni audiovizudlni juxtapozice. Zvukova paleta namixovana z nékolika vrstev rucht a
atmosfér mé za vysledek predevsim hyperrealisticky efekt.*°

Hned prvni uvozujici archivni zébér tvoii staticky pohled na Leningrad ptes feku
Névu, ve které se odrazeji jeho architektonické dominanty (obr. 43). Zvukové je vyjadieno
zuréeni vody nékde velmi blizko kamery, které s obrazem feky vytvafi pfirozeny vztah.
K tomuto zvuku se po chvili pfida druha vrstva Sumu vzdéaleného vétru, kterd se (po okénku
s nazvem filmu, obr. 44) plynule rozpusti ve zvuku nasledujiciho zabéru (obr. 45) — v ném
sledujeme skupinu Sesti pochodujicich (pravdépodobné) vojacek jdoucich zprava doleva
k mostu a zabér je vyplnén velmi naturalisticky zn&jicimi zvuky krokt neboli ruchy, které
jsou v mnoha riiznych variacich podle rychlosti chiize, poctu postav, typu povrchu, pocasi a

dalsich aspektii jednim z vibec nejcastéjSich zvukovych prostredktt v Blokddeé. Loznica

$1YTCHION 1994: 109]

1> CHION 2009: 488]

318 v sémiotice a postmodernismu hyperrealita znamend neschopnost védomi rozliSovat realitu od simulace
reality, zejména v technologicky vyspélych postmodernich spole¢nostech. Hyperrealita je povazovédna za stav
(situaci), ve kterém skutecnost a fikce hladce splyva dohromady, takze neexistuje jasny rozdil mezi tim, kde
jedno za¢ina a druhé konéi. V tomto smyslu je Blokdda a jeji zvukova kompozice hyperrealisticka.
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prozrazuje, ze¢ prvotni nasnimany a synchronizovany ruch krokd ve spojeni s obrazem v tomto
ptipadé vibec nefungoval a zvuk musel byt upraven, aby byl simulaci a diky synkrezi docilen

realismus dané situace.®*’

Tyto zvuky vzapéti piehlusi ruch vlaku projizdéjiciho po mosté ve
vzdaleném obrazovém planu, jehoz hlasitost a prostorova charakteristika je rovnéz

deformovana.

BbJIOKAIA

Obr. 43-45: Uvodni zabéry Blokddy.

Jiz v téchto uvodnich zébérech jsou do zvukové kompozice filmu zapojeny vSechny tii vetsi
skupiny rucht, jak je definuje Michel Chion, které spolecné s nesrozumitelnou fe¢i postav
v zab&rech tvofi prakticky veskery zvuk filmu — jsou to ambientni neboli také teritorialni
zvuky, prvky auditivni roviny (EAS) a fundamentalni hluk. Funkéni vyuziti téchto zvukovych
prostfedkti 1ze demonstrovat na prvnich dvou ucelenych pétiminutovych ,kapitolach™
Opevnéni a Némecti zajatci. Prvni znich ukazuje sovétské vojaky a brigadniky, ktefi
pfipravuji mésto na obranu pied nepfitelem. Mésto je v ¢ilém provozu a rocni doba je
zvukové vyjadiena symbolickym Svitofenim malého ptactva, pfestoze ptaci vizualizovani
nejsou, a teritorialni ¢i lokaliza¢ni zvuky zde maji funkci pfedevsim v charakterizaci jarniho
¢i letniho obdobi. KdyZ kamera zabere ¢aste¢né€ i nebe, Svitofeni se zmeéni v ptaci hvizdani
patfici vét§im pta¢im druhtam, ktefi se vSak v zabéru také nenachazeji. Teritorialni ruchy jsou
doplnény o prvky auditivni roviny, které funguji v soucinnosti s vizualnimi a rytmickymi
detaily v obraze, zejména zvuky dopravnich prostfedk (rachot stroji, motoru, klaksony),
lidskych krokli, pohybujicich se pfedmétii atp. VétSinou pfitom nezdlezi na tom, v jaké
vzdalenosti od kamery se zdroj zvuku, napt. dopravni prostfedky, nachdzeji — zvuky casto
vypliiuji zabéry a sebemensi pohyb muize byt potencidlnim zdrojem zvuku tvoficiho naladu,
emoci nebo rytmus pro cely zabér. Tak napf. v obou zabérech nize (obr. 46-47) momentalni

zvuky zapliiuji zvukovy prostor, ackoliv se jejich zdroje nachazeji daleko od kamery a

%17 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).
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vizuadlné patfi do druhého, tfettho az Ctvrtého planu. V prvnim piipadé je to tramvaj
projizdéjici v horni €asti zabéru, v druhém piipadé hlasity zvuk takika nezfetelného vozidla
projizde€jiciho v hloubce zébéru, v téchto kratkych okamzicich jsou zvuky synchronizovany se
svymi pohyblivymi zdroji. Mnohé zvuky dopravnich prosttedkll jsou naopak akusmatické a
stereofonickym zvukem je naznaceno, kudy se oproti kamete pohybuji. Klaksony a vréeni
motorovych vozidel pfevazuji ve zvukové kompozici Vv prvni poloviné filmu a tvofi
dynamicky kontrast oproti jeho ti$si druhé ¢asti (a pokrocilejsi fazi blokady), kdy se vozidla

kvili mrazu a nedostatku paliva stala nepojizdnymi a zvukové prostiedi mésta se proménilo.

Obr. 46-47: Piiklady prace se zvukovou perspektivou.

Série zabérti se vzducholod'mi a vyzvédnymi zeppeliny je ukonena pohledem z vySky na
meésto, ktery je pfedznamenan montazi obrazti naznacujicich vzlet kamery vzhiru nad né;.
V téchto obrazech zvukoveé vy€niva realistické praskani a napinani kozeného plaste 1étajicich
piistrojl, s vyraznymi zvukovymi indexy materiality, které jsou symptomatické pro cely film —
ktze, dievo, skupenstvi vody, rtizné kovy a jiné substance a jejich pohyb a interakce jsou
zvukové precizni, vérné a s vysokym zvukovym rozlisenim. Podobné vitr ¢i jakykoliv jeho
vizualni ndznak v obraze (G¢inky vétru) jsou v této sekvenci zabérl senzoricky zdvojeny a
vyjadieny zvukové ve vysokém rozliSeni. Kromé toho zde do vztahu s obrazem vstupuji
velmi nenapadné zvukové atmosféry, které zde zdanlivé nepatii, ale pfitom renderuji urcité
nalady; Vv zabéru zeppelini vedenych vojaky v blizkosti kulturni leningradské budovy lze
zaslechnout jemné zvuky ,,ladiciho se orchestru® a pii leteckém pohledu na stiechy méstskych
budov zazni kromé vétru také zastfeny zvuk houslového ,,Smidlani“. Tyto zvuky zde nemaji
realistické opodstatnéni, ale ve vztahu s obrazem vykresluji ur¢ité vjemy nebo zvysuji

dramati¢nost. Mohou ztstat divakem védomé nepostiehnuty, ale piestoze odporuji predstave
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zvukového prostiedi zabéru, v celkovém uclinku vytvafeji ve spojeni s obrazem
hyperrealisticky efekt.

V nasledujicim segmentu filmu o némeckych zajatcich je zvuk rovnéz velmi
vrstevnaty — V ivodni scéné sledujeme panoramaticky zabér na skupinu vedenych zajatcti a
piihlizejicich obyvatel Leningradu, ktery je zvukové namixovan z n€kolika vrstev (foukani
vétru, kaslani, kroky vojakt a obyvatel a jejich nesrozumitelnd mluva smérem k Némctm). Ti
jsou vedeni kolem vyznamnych leningradskych budov do centra mésta, zprvu se skupinky lidi
proméiuji vdavy a pridavaji se dalSi vrstvy zvukil (obCas zazni smich ¢i ironické
povzdechnuti, piskani), které indikuje momentalni situace scény, aniz by zvuky byly tésné
synchronizovany s obrazem. V ur¢itém momentu k vojakiim blize pfistoupi zena, o niz se
Loznica domnivé, Ze v zdbdrech hraje domluvenou roli (je podeziela napf. svymi Saty),*® a
pokiikuje na zajatce, ktery se také nechd vyprovokovat. Misto slov synchronizovanych do
pohybu Ust obou postav lze slySet pouze hezitacni a jiné zvuky vyjadiujici ndlady a zvukové
asociace ¢i metafory — détsky vykiik pii zabéru na zenu (obr. 48) a troubeni automobila
Vv protizabéru na muze (obr. 49); jeji odhozeni kapesniku a demonstrativni plivnuti na
zajatcovy boty je zvukové doprovozeno zakaslanim. V tomto ptipadé maji ruchy ve spojeni
S obrazem komplementarni symbolickou funkci, autenticky vSak zapadaji do snimaného

prostiedi, protoze jsou indikovéany jinymi vizualnimi stopami ¢i podnéty.

Obr. 48-49: Hezita¢ni zvuky vyjadiujici nalady, afekty ¢i asociace.

Zvuk v Blokade produkuje ve svazku s obrazem hyperrealistické efekty také diky zvukovym
perspektivam a mistkiim. Zvukova perspektiva je Casto v jiné hladiné nez perspektiva

obrazova, zvuk je hlasitéjsi a vycniva vice, nez odpovida situace a prostiedi v obraze.

Zvukové mustky, v kinematografii bézné pouzivané, spojuji zvukem vicero zabéru, jako napf.

%18 Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).
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ve stfithové sekvenci po sob¢ jdoucich zabérti na vojaky pochodujici po nabiezi, v nichz lze
zvuk projizdé€jiciho auta slyset jesté predtim, nez se v druhém zabéru objevi jeho zdroj — dva
zab&ry jsou na Grovni mikronarativu pfemostény zvukem (obr. 50-51). Krom¢ archivnich
zébéra pak film obsahuje také cerné obrazové ramecky (nazvéme si je blackouty), které
odd€luji jednotlivé Casti filmu témét jako interpunkce, kterd je signalizovéna napi. utiSenim
zvukového toku nebo snizenim poctu zvukovych vrstev. Pii absenci obrazu béhem blackoutu
je Casto zvukové predjiména nalada nebo situace, ktera bude nasledovat — naptf. zprvu
neidentifikovatelny mechanicky zvuk o nékolik vtefin predchézi obraz tramvaje kiizujici
horizontaln¢ zabérem, coz v synkrezi vyvolava dojem, jakoby tramvaj do zabéru vjela.
Podobny postup je pouzit v kapitole o bombardovani mésta, kdy je pii blackoutu (redlny
blackout pfitom ve mésté nastaval ptfi ohlaSenych naletech) slySet nejprve zvuk vybuchu

,»potmé* a teprvé poté se piidava obrazovy protéjsek (hotici dim).

Obr. 50-51: Zabéry jsou propojeny zvukovym mustkem projizdéjiciho automobilu.

Az v posledni tfetiné filmu se zadinaji objevovat prvni mrtvi lidé v zabérech, které Loznica
ponechal az do pokroc€ilé faze filmu, protoZe po zplsobeném emocionalnim afektu dle jeho
slov nelze jiz mnoho dalsiho k ptib&hu leningradské blokady dodat.®*® Lidé vozi na sanich
mrtvé piibuzné zabalené do dek a pohibivaji je do hrobil na okraji mésta, zabéry jsou zvukove
ti§§i, mnohdy podkresleny jen slabym zvukem vétru a jemnym cinkdnim predméti, zvukoveé
je nastolena distojnd a pietni atmosféra; v zabérech pohibivani mrtvych do hromadnych
hrobtli je zvukova stopa vyplnéna naopak kovovymi zvuky dratu pohupujiciho se ve vétru.
V zavérecné kapitole maji ruchy opét dillezitou funkci pro naraci a frazovani filmu — pfi
prvnim zabéru na tabor lidi nékde na okraji mésta zni v dalce hfméni zbrani, v néasledujicim

blackoutu pak zazni vystfel a az po chvilkové nejistot¢ se vyjevi, ze se jedna o vystiel

%1% Archive Footage in Documentary Cinema. Sergei Loznitsa's Masterclass (Budapest, 2019).
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z poni¢eného ukotveného kiizniku, ktery salvou oslavuje konec blokady v lednu 1944,
Vystiely se zvukové prolnou s vybuchy petard a ohnostroje a zabéry na usmivajici se tvaie
leningradskych obyvatel. Po poslednim pifedélu pak nasleduje jesté rezisériv dovétek —
zéabeéry z vetejné popravy odsouzenych némeckych vojakli povéSenim na hlavnim nadmeésti 5.

ledna 1946 — kterym Loznica problematizuje vitéznou patriotickou historii Leningradu.®*

Shrnuti

Analyza zvukové kompozice a audiovizudlnich vztahi v Blokadeé ukazala, jak mohou
postsynchronni ruchové prostredky s vysokou plasticitou zvuku zasadnim zpisobem ptispét
k vytvofeni svébytného prostoru, jimz je vtomto piipadé obléhané mésto Leningrad.
Neobvykly tvlréi diraz na celkovou zvukovou kompozici filmu, zaloZenou na sofistikované
praci s postsynchronnimi zvuky a renderovani ruchovych prostiedkli a zvukovych atmosfér
v archivnich zabérech, ukazuje nové estetické 1 narativni ptilezitosti, které filmovy zvuk i bez
zapojeni verbocentrického procesu vtomto zanru nabizi. Neexistujici zvukova stopa
vychoziho archivniho filmového materidlu neznamenala pro Loznicu a Golovnického
nedostatek, nybrz uméleckou vyzvu, jak desitky let staré ¢ernobilé zabéry senzoricky ptiblizit
a zptitomnit dne$nimu divakovi. Pii tom se rozhodli zcela vynechat voice-over komentar a
mluvenou fec v jakékoliv form¢, aby archivni zdbéry verbaln€ nezatéZovali a ponechali je
volnéjsi interpretaci. Obyvatelé Leningradu, jako kolektivni hrdina tohoto filmu, jsou zvukové
zastoupeni pouze hezita¢nimi zvuky, mumlanim, kaslanim a zvuky chize. Z podobného
divodu neni ve filmu pouZita ani Zddna hudba (kromé& zminované vyjimky), aby archivni
zédbeéry nebyly vybaveny dodatecnym emociondlnim zabarvenim, jak byvad zvykem
Vv televiznich dokumentarnich filmech o vélce. Zvukova kompozice Blokdady je zaloZena
takika vyhradné na mnohovrstevnaté a precizni praci s ruchovymi prostiedky a ambientnimi
zvuky, budovani zvukovych atmosfér v zabérech, modulaci hlasitosti ruchii a filmovém tichu.
Simulaci diegetické zvukové palety velkomésta, renderovanim zvukovych objekti a
obycejnych ruchii denniho méstského provozu, shlukujicich se lidi, pohybujicich se
motorovych dopravnich prosttedkti atp. docilili Loznica s Golovnickym celkového

hyperrealistického efektu — vysledny mix ruchii a ambientnich atmosfér piisobi ve svazku

329 | oznica k tomu dodéva: ,,V dne$ni dobg si jen mélo lidi pamatuje, Ze po skon&eni valky se v ruskych méstech
konaly demonstrativni popravy némeckych vale¢nych zajatci. Povazoval jsem za nezbytné ukazat tyto archivni
zabéry jako piipominku toho, ze dvé kliGové udalosti v Zivoté lidské populace jsou svatky a odveta proti
nepfiteli.“ [BAKER 2006]
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S obrazem jednotnym a realistickym dojmem, piestoze se jedna o percepcni klam umoznény
psychofyzickymi disledky fenoménu synkreze, nebot’ mnohé ruchy a zvukové objekty byly
postprodukéné modulovany a podobné jako poslechové perspektivy oproti realit¢ mirné
deformovany. Hyperrealismus je dosahovan rovnéz detailnimi parametry zvuku, vyraznymi
zvukovymi indexy materiality ¢i zvukovym diirazem na konkrétni akce ¢i déje v zabérech, na
které je timto ptitahovana vétsi pozornost oproti jinym, které jsou ponechany némé.

To, co se Philippe Mora pokusil v 70. letech zvukové realizovat ve Swastice, je
V Blokadeé dovedeno do jesté veétsi dislednosti, coz souvisi mimo jiné také s vyvojem
technologie zdznamu zvuku a jeho postprodukéniho zpracovani. V obou kompilacnich
filmech byl zdmérem zvukovy realismus, ale zaroven jsou ruchové prostiedky ve vztahu
k obrazu vyuzity kreativn¢ a invenéné s urCitou davkou fantazie, napf. prostiednictvim
nékterych akusmatickych zvukd, jejichz zdroje se v archivnich zabérech vizualné nenachazeji,
ale pfihodné charakterizuji prostedi ¢i scénu. Svym zvukovym zpracovanim s dirazem na
neverbalni zvuky a renderovéani ruchti poukazuji oba filmy na trend v produkci kompilacnich
filmu o historii, ktery je patrny zejména V poslednich letech, napt. ve filmu Nikdy nezestarnou
(They Shall Not Grow OIld, 2018, r. Peter Jackson), castecné v nékterych televiznich
projektech, nebo prostiednictvim rekonstruovanych archivnich filmi a zabéri z prvnich let
kinematografie, které na svém YouTube kanalu prezentuje uzivatel jménem Denis Shiryaev a

v 321
dalsi®

32 ,,.Denis Shiryaev®. YouTube, 4. 7. 2007,
https://www.youtube.com/channel/UCD8J_xbbBuGobmw_N5ga3MA,
,»guy jones”. YouTube, 8. 7. 2007, https://www.youtube.com/user/bebopsam1975/
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10. ZAVER

Audiovizudlni teorie Michela Chiona se ukazala jako vhodny a ndpomocny metodologicky
nastroj pro vyzkum role zvuku v celkové struktuie vyrazovych prostiedkit v kompilacnich
filmech, ackoliv bylo vzhledem ke specifickému piedmétu disertaéni prace nutno piistoupit
k adaptaci a mirné obméné postupu audiovizualni analyzy a ztoho plynouci odlisné
strukturaci vysledkt. Jak ukéazaly ptipadové studie, kompilacni filmy sestavené z archivnich
zéabera se mohou velmi odliSovat, co se tyc¢e pouzitych zvukovych prostiedk, jejich celkové
konzistence a funkci, jez ve vztahu k obrazu primarné napliuji. V jednotlivych kapitolach
bylo demonstrovano, jak zvuky a jejich kombinace plsobi prostiednictvim pridané hodnoty
na obraz (archivni zabéry), do kterych projektuji vyznamy ¢i afekty, které zabéry ptivodné
nemusely vilbec obsahovat. Zvukova kompozice je proto jednim z hlavnich vyrazovych
(estetickych, narativnich ¢i sémantickych) prostiedka v kompila¢nich filmech, zejména
s ohledem na schopnost zvukovych prostiredkii puisobit na obrazovou slozku, dotvaiet ji
¢i pfimo transformovat v reciprocnim procesu synkreze obrazu a zvuku.
Nejrozsifengj$im zplsobem obecné mezi kompilaénimi filmy o historii je stale
vykladovy dokumentarni modus, V némz jsou vSechny formdlni prvky zejména podiizeny
voice-over komentari, eventualné pavodni mluvené ¥efi zaznamenané v archivnich
zabérech, a to se tykd rovnéz kompilacnich filml tematizujicich némecky nacismus a
hitlerovské obdobi Tieti fiSe. Jednd se samoziejmé o zakladni prostiedek narace, ktery
s védomim procest vokocentrismu a verbocentrismu vystupuje vzdy do popfedi, v televizni
produkci kompilacnich historickych dokumentli jde dokonce o takika neodmyslitelny
zvukovy a narativni prostiedek filmu. V kategorii kompila¢nich historickych filmti a obecné
v ramci vykladového modu dokumentarni kinematografie pfevazuji dva zékladni principy
manipulace a pouziti pfivlastnénych archivnich zabéru, tj. ilustrativni a kriticky p¥istup. Jak
ukdzaly prvni dvé analytické kapitoly v této préci, rozdily mezi nimi do velké miry tkvi
Vv odli$nostech jejich audiovizualnich vztahli a kombinaci, pfedev§im ve stylovych variacich
voice-over komentafe a jeho vazbach na obrazovou slozku. V Obycejném fasismu byl
zdrojovy archivni material vyhodnocen kritic¢téj§im zptisobem, Rommiv voice-over komentat
v ném vstupuje do piimé konfrontace s obrazem, jenz komentuje, interpretuje a dekonstruuje.
V Hitlerové kariére zlstdva voice-over komentar s archivnimi zabéry naopak ve vétSim
rozpojeni, do pfimého vztahu s nimi pfili§ nevstupuje a zabéry tak maji pievazné ilustrativni

charakter, jelikoz obrazové dopliiuji a podporuji to, co je sdéleno vypravéCem. Ve skupiné
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kompilacnich filmi o nacismu, ale i obecné o druhé svétové valce, lze v Casovém vyvoji
pozorovat také zménu Vv piejimani a zachazeni s hlasem Adolfa Hitlera v ramci zvukové
kompozice filmu. Zatimco kompilacni filmy 60. a 70. let obsahuji velmi ¢asto jeho proslovy a
projevy, eventualn¢ jiné hlasové zaznamy, a to jak Vv synchronizaci sobrazem, tak
akusmaticky (viz Obycejny fasismus, Swastika a zejména Hitlerova kariéra), s televizni vinou
produkce historickych dokumentti od zac¢atku 90. let jeho hlas ponékud vymizel a je pouzivan
Specifickym piipadem jsou zpivané texty dobovych pisni, které vétSina analyzovanych
kompilacnich filmi pfejima do své zvukové kompozice.

Podrobné rozbory audiovizudlnich vztahii celkové potvrzuji, Ze vétSina kompilacnich
filmt Cerpé ze schémat zanrovych narativnich filmi, a to nejen ve své celkové struktute, ale i
Vv pouzitych zvukovych prostfedcich a zvukovém zpracovani — v melodramatické hudbé,
v komunikativnich a persvazivnich taktikach voice-over komentafe, v dodate¢nych
zvukovych efektech vytvarejicich napéti atp. Nékteti tvlrei voli spise strategii absence hlasu a
slov a pfesmérovani dirazu na nonverbalni zvukové prostfedky, jako jsou instrumentalni
hudebni plochy nebo propracované palety postsynchronnich ruchovych prostiedki. Hudebni
¢isla a vstupy se svou pfidanou hodnotou znacné podileji na vyznéni jednotlivych archivnich
zabéri a stiihovych sekvenci, jelikoz maji schopnost vyznamy zabért transformovat
prostiednictvim dodanych emoci a afekti ¢i pomoci intertextudlnich asociaci. Noveé
komponovand hudba hudebnim skladatelem se v kompila¢nich filmech velmi Ccasto
pfizplsobuje obsahu a intonaci voice-over komentafe, a to spiSe nez sestfihu archivnich
zabérl, jak bylo demonstrovano u filmi Hitlerova kariéra a Treti Fise v barvé. VV Obycejném
fasismu je s hudbou nakladano stfidméji a s védomim jejich transformativnich G¢inkt, kvuli
kterym neni napt. v Blokddeé hudba pouzita viilbec. Hudebni kompozice kompilaénich filma
lze charakterizovat také s ohledem na pomér uziti nove, specialné pro konkrétni dilo slozené
hudby (Casto melodramatického vyznéni), a hudby jiné, predev§im archivni dobové, ktera
S obrazem vytvari kontrastni spojeni, audiovizudlni disonance nebo je piimo zakladem
audiovizudlniho frazovani celych stfihovych sekvenci zabért, jak ukazala analyza
audiovizualnich vztahii v Hitlerové hitparade, kde jsou dobova hudebni ¢isla dokonce
vychodiskem a stavebnim prvkem, podle kterého je obrazovy material do velké miry sestiihan
a strukturovan. Instrumentalni hudba vytvofend piimo pro kompilacni film vétSinou
s obrazem synchronizuje volné, zatimco dobové skladby vytvaii s obrazem synchronizaci
tésnou, nekdy az velmi tésnou, v ¢emz se priblizuji technice mickeymousingu pouzivané

V animovaném filmu. Pfi pfevdzné ilustrativnim pouZiti archivnich zabéri v kompilacnim
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filmu hudba zabéry predev§im podkresluje (viz Treti Fise v barvé), V piistupu Kritickém
hudba s archivnimi zabéry vstupuje do primé&jSich vztahd a piipadné pusobi na strukturu
celych obrazovych sekvenci (Hitlerova hitparada).

Ruchové prostiedky pienechavaji ve zvukové kompozici kompilacnich filma
pievazné prostor mluvené fec¢i a hudbé, vzhledem k pokrocilym technologickym moznostem
zdznamu a postprodukce zvuku jsou vSak v soucasné dobé vyuzivany ¢im dal tim vice, aby
roviny a zvukové atmosféry jsou uplatiiovany predevSim v téch kompilacnich filmech a
stithovych sekvencich, v nichz jsou hudba a mluvena fe¢ zadmérné potlaceny, upozadény ¢i
zcela absentuji. Audiovizualni analyzy filmt Swastika a Blokdda ukazaly, ze v nékterych
kompilaénich filmech je diraz na ruchové prostiedky dokonce takovy, ze je 1ze povazovat za
ptevazujici zvukovy prostiedek v ramci zvukové kompozice filmu. V obou téchto filmech ma
renderovani postsynchronnich ruchii v archivnich zabérech za disledek vznik
hyperrealistického efektu, ktery staré archivni zabéry a celé sekvence zabéri vyvolavaji.
Zatimco v pfipadé obrazu (pievzatych archivnich zabéra) je autory filmi mnohdy odkazovano
na jejich udajnou autenticitu, u postsynchronnich ruchii souvisi autenticita zvuku (jejich
pravdivost ¢i pravdépodobnost) spiSe s jejich vhodnym renderovanim v co nejvyS$im mozném
rozliSeni nez s vérnou reprodukci redlného auditivniho prostredi, jak bylo demonstrovano
v analyzach Swastiky i Blokddy. Pro kompilacni filmy sestavené z archivnich zabérii byva
typicky také ruch z kategorie fundamentalniho hluku, jimz je Suméni a praskani starého
filmového materidlu, ktery je vSak Vnékterych kompilacnich filmech (zejména téch
televiznich) ze zvukové kompozice zabéri zamérné odstranovan nebo je zastinovan hudbou
(viz Treti Fise v barvé). Tento zvuk, signalizujici stafi a opotfebovani filmového materialu,

byva jednim z hlavnich elementi vyvolavajicich tzv. archivni efekt.
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11. EDICNi POZNAMKA

Kurzivu v textu uzivam pro nazvy dél a dulezitych terminologickych pojmi, tu¢né pismo pak
pro akcentaci metodologickych vychodisek ¢i zaveéra. Na zacatku disertacniho projektu bylo
rozhodnuto veskerou piejimanou terminologii Michela Chiona pielozit z angli¢tiny do ¢eStiny
(s pfihlédnutim k francouzskému originalu a jiz existujici ¢eské terminologii). Vzhledem
k mnozstvi literatury v anglickém jazyce, z niz v disertacni praci ¢erpam, jsem zvolil moznost
piekladat do cCeského jazyka rovnéz celé citace autori vcéetné Chiona, a pro celkovou
konzistenci textu jsem piistoupil k piekladu také ojedinélych citaci z ostatnich jazykl —
némdiny, rustiny a slovenstiny. Pokud neni uvedeno jinak (Chion), odkazuji vzdy ke zdroji

V ptvodnim jazyce.
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15. ABSTRAKT / ABSTRACT

Nazev prace: Zvukova kompozice kompilacnich filmii o Treti 7isi a druhé svétove valce (Sest
audiovizuadlnich analyz podle Michela Chiona)

Disertacni prace se zabyva vyzkumem role zvukovych prostfedkii v kompilac¢nich
dokumentéarnich filmech, jez jsou tvotfeny pfevazné nebo vyhradné z pievzatych archivnich
zabéri a fotografii. Pfedmétem vyzkumu jsou kompilaéni filmova dila o historii, kterd
spojuje spolecny vychozi namét, jimz je obdobi Treti fiSe v Némecku a udélosti druhé
svétové valky, a tedy do urcité miry i podobny korpus zdrojového archivniho materidlu,
z né¢hoz jsou kompilovany. Vyzkum je soustiedén na skupinu Sesti kompila¢nich archivnich
filmi, jejichz audiovizualni analyzy tvoii jeho jadro a jsou strukturovany po dvojicich podle
ptevazujiciho zvukového prostfedku v dile — voice-over a mluvena fe¢: Obycejny fasismus
(1965) a Hitlerova kariéra (1977), hudba: Treti rise v barve (1998) a Hitlerova hitpardda
(2004), ruchy: Swastika (1974) a Blokdda (2005).

Prace metodologicky vychazi zteorie audiovizuality Michela Chiona, jeho
pojmového aparatu pro popis audiovizualnich vztaht a z adaptace postupu pro audiovizualni
analyzu, jejimz prostfednictvim zjiStujeme vztahy mezi zvuky a obrazy V reciprocnim
procesu synkreze. Cilem je komparativni analyza zvukové kompozice tematicky spiiznénych
kompilacnich filmii zohlediujici funkci jejich zvukovych prostfedk ve vztahu k obrazu.
Prostiednictvim rozboru zjist'uji, jak se jednotlivé zvukové prosttedky (voice-over/mluvena
fe¢, hudba a ruchy) a jejich kombinace podileji pridanou hodnotou na reprezentaci historie
prostiednictvim archivnich zabérii a jakou mérou plisobi na obraz a jeho narativni a
sémantické parametry. Kazda z Sesti analytickych kapitol se skladd ze dvou casti — prvni
Z nich se zabyva produkénim kontextem a piivodem archivniho materialu, druhé ¢ast sestava
z vysledkii analyzy strukturovanych podle jednotlivych zvukovych prostfedki. Vyzkum
odhaluje, Ze zvukova kompozice je jednim z hlavnich vyrazovych prostiedki v
kompilacnich filmech, zejména s ohledem na schopnost zvukill piisobit na obrazovou slozku
a dotvaret ji, ¢i pfimo transformovat v recipro¢nim procesu synkreze.

Kli¢ova slova: kompilacni film, archivni zabéry, privlastnény film, audiovizudlni historie,

Treti Fise, nacismus, druhda svétova valka, zvukova kompozice, audiovizudlni teorie, Michel
Chion
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Title: Sound Design of Compilation Films About the Third Reich and the World War 11 (Six
Comparative Audiovisual Analyzes)

The dissertation deals with the research of the role of sound in compilation documentary
films, which are created mainly or exclusively from archive footage and photographs. The
subject of the research is compilation films about history, which combines a common theme,
which is the period of the Third Reich in Germany and the events of World War 11, and thus
to some extent a similar corpus of source archival material from which they are compiled. The
research is focused on a group of six compilation archive films, whose audiovisual analyzes
form its core and are structured in pairs according to the predominant sound category — voice-
over and speech: Ordinary Fascism (1965) and Hitler's Career (1977), music: The Third
Reich in Colour (1998) and Hitler's Hitparade (2004), sound effects: Swastika (1974) and
Blockade (2005).

The methodology of the research is based on the audiovisual theory of Michel Chion,
his conceptual apparatus for the description of audiovisual relations and the adaptation of the
procedure for audiovisual analysis, through which we determine the relationships between
sounds and images in the reciprocal process of synchresis. The aim was to analyze the sound
design of compilations films on a similar topic, to describe the functions of sound in relation
to the image and to compare them across analyzed films. Through the analysis, | find out how
individual sound categories (voice-over / speech, music and sound effects) and their
combinations contribute by added value to the representation of history through archival
footage, and to what extent it affects the image and its narrative and semantic parameters.
Each of the six analytical chapters consists of two parts — the first of them deals with the
production context and the origin of the archival material, the second part consists of results
of the analysis structured according to sound categories. Research reveals that sound design is
one of the main means of expression in compilation films, especially with regard to the ability
of sounds to operate with the image, to complement it, or directly transform it in the process

of synchresis.

Keywords: compilation film, archive footage, found footage, audiovisual history, Third
Reich, Nazism, WWII, sound design, audiovisual theory, Michel Chion
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