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Barva se ve filmu (a soucasne ve sdelovacích prostredcích
vcetne televize a tisku) ~ konecnou platností prosadila asi
pred triceti lety v americkém kontextu a v Evrope približne
pred ctvrtstoletím. V bývalém Ceskoslovensku vznikly po-
slední cernobflé filmy pocátkem 70. let. (Jejich pozdejší výskyt
byl však ovlivnen spíše podmínkami výroby - napríklad
u filmu PAVUCINA,puvodne roztoceném v poloamatérských
podmínkách.) Užití barvy jednoznacne prevažuje - už díky
tomu, že cernobflý materiál se vzhledem k obsaženému
stríbru stává dražší než barevný. Jeho užití pak zpravidla vy-
kazuje predem daný dramaturgický zámer, zvlášte pri za-
razení do barevného filmu, kdy signalizuje významove od-
lišné ci cizorodé prvky, vzpomínky, vize apod.

Snaha natácet barevne provázela filmare prakticky od vy-
nálezu kinematografu. Cernobflý obraz jim nepripadal zcela
plnohodnotný - omezoval výrazové možnosti filmu podobne
jako absence zvuku, který však býval nahrazován prítom-
ností orchestru nebo alespon klavíristy. I když fotografie
dosáhla v aplikování barvy prvních dflcích výsledku už
v minulém století, nebyly pro kinematografii navrhované
(spíše navrhované než skutecne užívané) postupy prijatelné,
'protože se týkaly jednoho jediného snímku, jemuž mohla být
venována potrebná pozornost. Jenže filmem dosahovaná iluze
pohybu vyžadovala v nemé ére plynulé strídání statických
záberu frekvencí 16 okének za vterinu. Expozicní doba se
tudíž pocítala na zlomky vteriny a nebylo možné ji pro-
dlužovat. Také mnohonásobné zvetšování drobných polícek
filmu pri promítání na rozmerné plátno zvelicovalo každou
nepresnost ci nedostatecnost.

Nejdríve užívanýrq, i když nejméne presným a zároven nej-

racnejš,ílmzpf\sobt:m, jak dosaho::at bareynýc~ efektu, byloru'c'iif'l(o0l"9ván9Uz Georges Méhes, ktery pocátkem tohoto
stoletTpolOm šVymi teatrálními sci-fi základy hraného filmu,
zamestnával desítky žen, které rucne barvily cernobílý fil-
mový pás. Okénko po okénku - na jednu minutu pr9mítání
.pripadlo kolem jednoho tisíce miniaturních policek. Unavná,
monotónní práce si vyžadovala stálé soustredení, ale presto
se nepodarilo dosáhnout, aby vybarvené plošky nepresaho-
valy k0ntury vybarvovaných objektu. Vetšinou se užívalo je-
diné barvy, zrídka jich bylo více. Pri promítání rucne koloro-
vaných snímku tak dochází k charakteristickému jevu -

-ke chvení barevných plošek, k promenám sytosti barev i ko-
lisání odstínu. Takový rucne vybarvený film zustával uni-
kátem, protože neexistovala možnost sériového porizování tak-
to upravených kopii.

Barva predstavovala atraktivní prvek a plakáty nikdy neo-
pomnely zduraznit "velkolepé a naprosto ohromující" barevné
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provedeni. Navzdory zdlouhavé príprave rucne kolorovaných
filmu i financní nárocnosti byly barevné efekty prijímány
s povdekem a technici premýšleli o jejich dalším zdokona-
leni.

rnrecllii.nízaci tohoto procest/ umožnilo(ibarvOVárií mmU.;2Q;}
1ffi9cí Eatrorj!Jecína nebo více filmových kopii - podle toho,
Koril<l5arevmelobýt použito- se obetovalona zhotovenítzv.
patronové predlohy. V každém obrázku byly ostrým nožíkem
vyríznuty všechny plošky, které mely být obarveny, a to priro-
zene jedinou barvou. Pro další barvu musela být porízena
další predloha. Kolik barev melo být použito, tolik patro-
nových predloh muselo být pripraveno. Zbarvování samotné
se pak delo tím zpusobem, že predloha byla priložena k pá-
su urcenému pro zbarvení (samozrejme tak, aby se jednotlivá
polícka dokonale kryla), a poté stacilo nanášet barvivo. Tento
postup se opakoval tolikrát, kolik bylo pripraveno patron
(a tedy barev). Aby se barevné nánosy pri promítání nestíra-
ly, bývaly pretreny bezbarvým lakem, který je chránil pred
rychlým mechanickým opotrebováním.

Protože polícka na filmovém pásu jsou drobná a vyrezávání
si žádalo velké presnosti, byl zkonstruován prístroj zvaný pan-
tograf, který zarucoval potrebnou jemnost. Každý obrázek,
který se nožíkem upravoval, se soucasne zvetšil na vodorov-
nou desku z matného skla a plocha urcená k vyríznutí se
objíždela hrotem, který byl zvláštním pákovým mechanismem
spojen s nožíkem, který tentýž pohyb - samozrejme ve
zmenšeném merítku - opakoval na filmové kopii. I takový
postup byl však dosti pracný, protože každé policko se zpra-
covávalo samostatne, jak jsem již upozornil, a promítnutí
šestnácti okének trvalo pouhou jednu vterinu. Použití patron
se proto vyplatilo až v okamžiku, kdy se zbarvovalo více ko-
pii téhož filmu. Oproti rucnímu kolorování zde bylo zmechani-
zováno alespon vlastní nanášení barviva.

Kolorování patrilo do nejstarších dob kinematografie. Pro-
stože dosáhlo krátkodobé popularity (zejména v prvním de-
setiletí našeho století), zjevná náhražkovost je odsoudila
k brzkému prekonáni. Nahradily je postupy založené již
na chemických reakcích. Nadále však platilo, že ke zbar-
vování docházelo dO

. datecne a výchozí materiál byl cerno~Rozlišovalyse Efitom dva základní typy barvení - .

!iW'áhIpnó'van~Pri virifžóváníse ponorením do príslušnéhO'
roztoku-anilinovych barviv zbarvovala želatinová. emulze, kte-
rá tvorila vlastní podklad filmu, takže výsledný obraz získával
jednotný a celoplošný nádech. Jako bychom na puvodne cer-
nobflý obraz pohliželi skrze barevné sklícko. Virážování vy-
tycilo základy dramaticky oduvodneného užívání jednotlivých
barev v závislosti na dosud platných konvencích. Ružová se
napríklad doporúcovala pro výjevy nežné lásky, sytá cerven
pro scény s ohnem nebo také pro zduraznení žárlivosti, zelení
se vyznacovaly prírodní scenérie, žlutá vyjadrovala vedro ne-



bo sucho. Modré zbarvení signalizovalo noc, tajemno ci hro-
zící nebez ecí.

nov n bylo založeno na jiném chemickém principu. Pri
vyvo n cernobilého filmu bylo(šTi'~o v !mav}Tchci cer'
riých plochách nahrazován~ - pri ponoreiiI do ruzných che-
mických roztoku - jinými látkami s odlišným barevným vý-
sledkem (sírou se docilovalo hnedavých odstínu, med
vytvárela cervený tón, železo se podilelo na modravém zbar-
vení atd).'1Protože barevnou zmenu doznala jen tmavá místa,
svetlý ci bilý zbytek obrazu si uchoval puvodní kolorit.Názor-
nou predstavu o obou metodách (vcetn}3významové symboli-
ky barev) poskytuje snímek KRVAVYROMÁN (1992),jenž
dusledne' vychází z poetiky nemých a rane zvukových filmu'
vcetne "barevných" efektu. Také PYTLÁKOVASCHOVANKA
(1949)ci LIMONÁDOVÝJOE (1964)si s nimi pohrávaly, když
chtely navodit prílušné významové kontexty.

Zajímavých efektu dosahovali filmari kombinováním obou
metod, pricemž viráž se vždy provádela až po tónóvací
úprave. Nekdy se jednalo o dumyslnou hru barev (v do-
bových príruckách nalezneme doporucení spojovat modré tó-
nování se žlutou nebo ružovou viráží. cervené tónování s mo-
drou viráží atd.), nekdy však již rozpoznáme snahu suplovat
skutecnou barevnost záberu. Zbývá ješte dodat, že barevné
pasáže byly vetšinou používány jen v emocionálne vypjatých
okamžicích.

,;,.

II.

Nejvetšího rozšírení dosáhly oba postupy v druhém desetiletí
našeho veku a mužeme je doložit i v ceské filmové produkci,
zejména v období první svetové války. Nekteré snímky ~.té
doby - jako KONEC MILOVÁNí ci ZLATÉ SRDÉCKO - svedcí
spíše o rozpacích. pridržují se nanejvýš konvencních stereo-
typu. Ve ZLATÉMSRDÉCKU,ironické historce o panu radovi,
který ztratil zlaté srdécko, dárek pro ženu, byl interiér jeho
úradu virážován do žlutohnedého odstínu. ~mysl takového za-
barvení ovšem uniká. KONEC MILOVÁNIaspon vykazoval
více smyslu pro významovou symboliku - interiéry mely hne-
davou viráž, lesní zákoutí se norila do zelené...

Z hlediska užití barev patrily k nejpromyšlenejším sním-
kum CESKÉ HRADYA ZÁMKYKarla Hašlera z roku 1916.Na-
vzdory názvu nemá tento film nic spolecného s vlastivedným
dokumentem, naopak, jedná se o vzrušující príbeh. Karel
Hašler pozapomene na své divadelní predstavení a pak
všemi dostupnými dopravními prostredky - autem, na kole i
lodí - spechá od Karlova Týnu Gak se tehdy nazýval Karlštejn)
do Prahy, aby nezmeškal jeho zacátek. Proplétá se dokonce
i po pražských strechách a na jevište se spouští po pro'{aze.
CESKÉ HRADYA ZÁMKYse totiž uvádely jako "kinematogra-
fická senzace" pred zahájením hry Pán bez kvartýru v
karlínském divadle Varieté. jednalo se tak o jeden z prvních

Schema prístroje, kterým se zjednodu§ovalo kolorováni filmO.Jemný nožlk. jehož pohyby
jsou ve správném pomeru zmen§eny. vyrezával podle promftnutého obrázku do filmu

plo§ku. Bylo ho pak použito jako maUlské patrony.

pokusu v ceském kontextu spojit divadlo a film v jeden dra-
matický útvar, pokus, který predcházel experimenty E.F.Bu-
riana o radu let.

Ve virážování strídal film radu barev (žlutá vyjadrovala
spech a pojila se predevším s motivem zbesilé prepravy, cer-
vená symbolizovala napetí a nedockavost, modrá obligátní
noc). Pametihodné bylo však užití modrého zbarvení v ryze
dramatickém smyslu, nikoli jen jako symbolu: osvetlený pokoj
byl nasnímán bez viráže, zatímco v okamžiku zhasnutí na-
stoupila modrá viráž - tato výmena se nekolikrát opakovala
dokonce v rámci jednoho záberu. Svetlo a tmu tu nerozlišova-
lo nasvícení, nýbrž odlišné zbarvení. Zakládá se tak tradice
ryze filmového modelování reality bez její doslovné nápodo-
by. CESKÉ HRADY A ZÁMKY tvorí významný, byt témer
neznámý pocin v dejinách naší kinematografie. .

Virážování a tónování pretrvávalo až do 20.1et,kdy bylo po-
stupne vyt1acováno - zejména v kinematograficky vyspelých
zemích jako USA - pokusy se skutecným barevným filmem.
Experimentování se v zásade ubíralo dvema smery. jednak
byl rozpracován tzv. aditivní postup, který vycházel z poznat-
ku, že barevné spektrum se skládá ze trí základních barev.
Proto se natácely (a soucasne též promítaly) tri pásy, každý
v jedné ze základních barev. Byl to ovšem postup vyžadující
mimorádnou presnost pri synchronizování projekce jednot-
livých pásu, navíc nemyslitelný bez speciální úpravy pro-
jekcního prístroje - musel mít tri objektivy opatrené prísluš-
nými barevnými filtry.

jinou možností bylo kladení jednotlivých trojic okének v zá-
kladních barvách nad sebe na jediný pás, ale pak bylo nutné
odpovídajícím zpusobem zrychlit jeho projekci. Zjistilo se, že
pro toto promítání je obtížné stanovit optimální rychlost posu-
vu, protože každá z barev vyžadovala odlišnou frekvenci pro
své optimální vyznení. Zvýšená rychlost vedla nejen k ry-
chlejšímu opotrebení filmového pásu, ale vyžadovala také
konstrukcní úpravu projektoru. Aditivní metoda byla užívána
predevším ve Francii, tímto zpusobem byl v' roce 1936 na-
toc~n i první francouzský barevný hraný film DEVCATANA
VDAVÁNf.

Druhým postupem, jak získat barevný obraz, byla subtrak-
tivní metoda. Zprvu také vycházela z oddelene porizovaných
barevných pásu, které však byly lepeny na sebe a tvorily tak
jediný pás. byt nadmerne silný. Postupne se tato metoda zdo-
konalovala až ke kamere, která prostrednictvím hranolu roz-
kládala svetelné paprsky tak, aby zanechaly negativní stopy
na dvou, pozdeji na trech filmech pres príslušné filtry. Fil-
mové kopie urcené pro komercní využití pak vycházely
ze soutisku dvou ci trí výchozích vrstev. Tento barevný
systém se nejvíce proslavil pod znackou Technicolor a roz-
šíril se zejména ve Spojených státech. Známé jsou však i jeho
evropské varianty - Agfacolor, Gasparcolor, dokonce byly
vyvinuty barevné materiály pro amatérské filmare v šíri 16 a
8 mm.

Kolorováni filmu se delo automaticky. Patronový film bežel spolu s cernobllou
kopiL na na jejlž emulzi gumový válecek naná§el vyrezanými ploškami

anilinovou barvu.
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III.

Opojení barvou se nevyhnula ani ceská kinematografie. Existují
dukazy o tom,že již v roce 1934si privezl režisér Karel Lamac ze
zahranicí, kde piedtlm pracoval, kameru vlastní konstrukce
uzpusobenou pro natácení v barvách a sveril ji kameramanu Otto-
vi Hellerovi.Praktické zkoušky však ziejme nesplnily ocekávání,
nebot opereta POLSKÁKREV(1934),která mela být zcásti ba-
revná, byla posléze uvádena výhradne v cernobilé podobe." Jsou
dokonce dochovány údaje, které scény se natácely barevne -
byla to slavnost u baru, výstava ruží a velké finále. Bylypro ne
dokonce postaveny speciální interiéry, které se lišily od tech,
které byly urceny pro cernobilé natácení.' Také sportovní aktua-
lita .pobyt sovetských sportovcu u nás a jejich start v lehké atle-
tice a footballu", mela být natocena barevne, ale pravdepodobne
se tak nestalo." Alespon Ceskoslovenský týdeník 43/1934,kam
byla tato pasáž zarazena, ji prezentuje cernobile.

Prvním celobarevným (a naštestl dochovaným) snímkem byl
krátký dokument PODZIMNíPíSENPRAHY,piedložený cenzuie
koncem prosince 1934. Že tomuto snímku žádný jiný nepied-
cházel, potvrzuje i úvodní titulek, hrde oznamujícf:.Dovolujemesi
Vám predvésti první barevný film vyrobený v C.SR" Snímek se
soustreDUjena barevne vdecná témata (kvetinový a ovocný trh),
ale približuje i historické cásti Prahy a Staromestský orloj,zavítá
k rece, všímá si živého .poulicního ruchu. Nedochoval se však
v kompletním tvaru, nekteré cásti zaznamenané v cenzurním
protokolu(napríklad návšteva zoologické zahrady) chybejí.Barev-
nost je silne narušená, pievládá nahnedlý tón, doprovázenýjako-
by zamlžením ci rozostiením obrazu. Dve barevné vrntvy lepené
z obou stran filmového materiálu vlastne znemožnovaly zaostrit.
Tento nedostatek provázel i další pokusy.

Podobný osud iako snímek NA RužíCH USTLÁNOmálem po-
stihl také MARYSU(1935),vesnické drama Josefa Rovenského.
Zde mely být barevne vyvedeny komparnní scény s pestie krojo-
vanými postavami a sekvence svatby. Dochovala se však pouze
svatba Maryši a mlynáie VfNryve vesnickém kostellku. lnteriéro-
vý výjev se vyznacuje jemne pastelovou, snad trochu ztemnelou
barevnou tonalitou.Pohledy na svatební obrad strídají krátké po-
hledy na obrazovou výzdobu kostelních zdí. Príznacné bylo opet
rozostienf.Do povedomí široké veiejnosti však MARYŠAvstoupi-
la jako výhradne cernobilý film. Nekterí pametníci (napríklad
scenárista Otakar Vávra)vzpomínají,že barevné sekvence nebyly
zarazeny pro svou nevyrovnanos~jiní se domnívajLže laboratorne
byly zpracovány až o dva roky pozdeji, kdy již v Praze pusobila
firma Sun-film,která se nejprve zamerila na poskytování labora-
torních služeb a pozdeji sama produkovala barevné dokumenty.
S vlepením barevné pasáže však nikdo nepospíchal. Teprve
v cervnu 1939,kdy se konala obnovená premiéra MARYŠl,byla
barevná sekvence zarazena do nekolika (snad dvou) kopii a bez
vetší publicity i zájmu se nacas ocitla v distribuci."

Užívanýbarevný systém byl v této dobe již zastaralý, nemohl
se rovnat dokonalejším, tieba z USA.Ve srovnání s americkým
dokumentem MALEBNÉ CESKOSLOVENSKO(1938) - za okupace
byl piejmenován na .príhodnejší" OBRAZKYZ CECH A MORAVY
- vyvstala technická nedokonalost nejen zmínené sekvence z MA-
RYŠl,ale i dalšich snímku produkovaných Sun-filmem. Problé-
mem byla snížená barevná citlivost dvouvrntevnéhomateriálu.

Zatímco VELIKONOCENA SLovAcKU z roku 1935(odvysilané
zásluhou Karla Cáslavského v televizním cyklu HLEDANíZTRA-
CENÉHO CASU) se omezovaly na barevne vdecné motivy a
zduraznovaly lidové zvyky - malování kraslic, detské hry ci
pomlázku, jiný dochovaný titul,z produkce Sun-filmu lze oznacit
za politickou reportáž' RIŠSKYSJEZDREPUBLlKOVÉHODORO-
STU CESKOSLOVENSKÉHOVENKOVAV PRAZE - KVETEN
1937byl natácen bez použiti zvukové aparatury a teprve doda-
tecne ozvucen. Nemé obrazy byly doprovázeny rádoby lidovými
zpevy a hudbou.

Film zachycoval krojovaný pruvod Prahou, jízdu alegorických
vozu i telocvicné vystoupení na stadionu. Bylyzarazeny i proslo-
vy poslancu Berana a Hodži na Staromestském námestí. Mezititul-
ky objasnovaly poslání celé akce, s níž se film plne ztotožnil a
kterou se snažil oslavit - .Plníme odkaz Švehluv: chléb, práce, mír".
Reportáž vypovídala i o znacné pozornosti, kterou tento agrár-
nický .první mál' vyvolal - zvedave postfNající davy v ulicích to
dosvedcují. Barevné provedení bylo opet nedokonalé, barvy se
špatne piekrývaly, takže rozostiení bylo patrnejší než u jiných
filmu.Z barevného spektra nejlépe vycházely cervená a modrá.

IV.

Zdarilejší výsledky zajištovalo užiti amatérnkého 16 mm barevné-
ho materiálu znacky Kodachrome, který byl trfvrntevný. Cenzurní
záznamy vypovídají, že byl rozšíiený nejen mezi amatéry, ale vzni-
kaly na nem i profesionální zakázky (napríklad financované fir-
mou Foto-Kino Wachtl). Bohužel se vesmes jednalo o snímky ne-
mé. Velký podil na. šíiení barevného materiálu mel Ceskosloven-
ský klub kino amatéru, který podnítil natocení nekolika krátkých
dokumentu - už v roce 1935 vznikla PRAHA V BARVACR

Význacným pocinem byl snímek (opet amatérnký, ale s celo-
vecerní metrážíQ X. SLET VŠESOKOLSKÝ V PRAZE 1938. Cen-
zurní záznam uvádí jeho podrobný obsah: prostná cvicení žactva,
vystoupení sokolského dorostu v ruzných disciplinách, telocvicné
závody mužu a žen opet s jejich pruvodem Prahou. Sletu se
úcastnil i malý jugoslfNský oddil, což motivovalo vyzdvižení ide-
je ceskoslovensko-jugoslávské spolupráce. Film doplnují zábery
oficiálních osobnosti, at již patrily k sokolskému nácelnictvu ne-
bo k vláde - slet navštlvil i prezident Beneš s choti. Pomni-
chovská cenzura 'ovšem prikázala, aby všechny nežádoucí výje-
vy byly s okamžitou platností vyrazeny." Tento dokument i další
amatérnké barevné filmy z poloviny 30. let jsou zatím nezvestné.
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V.

Barva zacala v tomto období pronikat i do animovaného
filmu. Jeho prukopníkem u nás byl Karel Dodal, který se svou
ženou Irenou založil roku 1934 spolecnost Ire-Film, speciali-
zující se na animované filmy. Je málo známým faktem, že
praktickyvšechny vznikalyjako reklamy- jejich výroba byla
dosti pracná a casove nárocná, takže autori je mohli steží
hradit z vlastních prostredku." Jaroslav Brož a Myrtil Frlda po-
pisují Dodalovy zacátky takto: "Z expozitury továrny na ra-
dioprijímace Philips v Holandsku prevzal Dodal sérii ba-
revných loutkových filml1, natácených trfbarevným systémem
Gasparcolor Madarem Georgem Palem. Menil v nich pouze
reklamní zakoncení nebo je upravoval pro zdejší potrebu. (...)
Systémem Gasparcolor natocili pak manželé Dodalovi krátký,
abstraktní snímek HRA BUBLINEK,který mel rovnež, jako
všechny ostatní, reklamní poslání. Dodal jej však upravil tak,
že mohl být poslán v roce 1937 pod názvem FANTASIAERO'-
TIQUEna mezinárodní filmový festival v Benátkách,''''

HRA BUBLINEKnebyla Dodalovým prvním barevným pro-
jektem, už predtím natocil napríklad CARO'DEJETÓNU,rekla-
mu na radioprijímace, z níž jeden obrazový motiv - pohu-
pování v siti zavešené ve vesmírném prostoru - jako by
využila pozdejší Disneyova FANTAZIE.Avšak teprve HRO'U
BUBLINEK,uvedenou u nás roku 1935, vytvoril Dodal mi-
strovské dílo.

Predvádí balet roztocených soustredných kruhu, reje pe-
strobarevných bublinek a kulicek. Vyústení nepostrádá prek-
vapivou logiku - koncí chválou terpentýnového mýdla Sapo-
nia s cápem. Dodal se zde zcela odpoutal od popisne ve-
mlouvavých reklam, které tehdy prevažovaly, a dospel k ab-
strahované predstave mýdlové peny, k predstave, která je vi-
zuálne nezávislá na predmetu reklamy. Dodall1v novátorský
prínos je pro ceský animovaný film nesporný.

V linii kresebné doslovnosti, technicky však dokonale
zvládnuté, byla naopak realizována reklama O'takara Brentena
MELO'DlEV RÁKO'Sí.dokoncená už za války, i když se obvy-
kle uvádí, že až po jejím skoncení. Výtvarne byla závislá na
Disneyove kresebném stylu, avšak svedcila o svébytném
uvažování v syžetové rovine. Brenten tu využil svetelné
promeny téže scenérie, nápaditá byla scéna s vyšplouchnutím
vody jakoby prímo na diváka. Autor tu využil klasických li-
terárních motivl1 (erbenovský vodník si prozpevuje pri šití
botek) a návaznost na konecné rozuzlení byla zrejmá: dopo-
rucení obuvnické firmy Mucková.

Ješte za války a v nemecké produkci (ale jako výsledek
práce geských animátorl1) vznikl kreslený snímek SVATBA
V KO'RALO'VÉMMO'RI,který po osvobození prevzala distribu-
ce jako pl1vodne ceský. O'pet je tu príznacná poplatnost Dis-
neyovi jak ve výtvarném a pohybovém pojetí, tak i v koncep-
ci príbehu s personifikovanými zvírátky v hlavních rolích. Ve-
selé i dojímavé príbehy dvojice zamilovaných rybicek, které
musí prekonávat nástrahy zlé chobotnice, jsou jiste konvencní,
ale nelze jim uprít remeslnou zdatnost. Na snímku se podíle-
ly pozdeji uznávané osobnosti ceského animovaného filmu -
napríklad Stanislav Látal nebo Eduard Hofman. SVATBA
V KO'RÁLO'VÉMMO'RIostatne patrila mezi první snímky, je-
jichž existenci nepodminovaly reklamní úcely."

V poválecném období zacal dominovat v oblasti animované
tvorby (nejprve v kreslených filmech, poté zejména lout-
kových) Jirí Trnka. Své první zkušenosti získal práve u Doda-
la, který s príchodem nacismu odešel do emigrace, z níž se
již nikdy nevrátil. Hned od svých prvních pokusil (ZASADIL
DEDEKREPU, 1945) si Trnka budoval vlastní kresebné i vy-
pravecské pojetí, nezávislé na disneyovském stylu. Jeho po-
zdejší loutkové a tudíž v trojrozmerném prostoru se ode-
hrávající snímky mu pak umožnily promyšleneji pracovat
i s barvou. ŠPALíCEK (1947), složený pl1vodne ze samo-
statných epizod, zachycujících lidové zvyky a obyceje v prl1-

behu roku, predstavuje z hlediska barvy rozhodne vetší
prínos než ilustrativní JAN RO'HÁCZ DUBE,obvykle prokla-
rnovaný jako první ceský barevný film.

Trnka ve ŠPALíCKUexperimentoval s osvetlením, výtvarne
komponoval prostredí ze skladby svetel a stínu, dobre mu
vycházely nocní scény. Prevládá tu tlumená barevnost, která
se vyhýbá kriklavým tónum. Vynalézavost, ale zároven i výra-
zovou strídmost v nakládání s barvou (a samozreime nejen s
ní), prokázal Trnka i v dalších filmech: CfSAROV SLAVíK,
ÁRIE PRÉRIE, BAJAJA,STARÉ PO'VESTI CESKÉ, SEN NO'CI
SVATO'JANSKÉ...

IV.

Oproti výtvarným ambicím, s nimiž tvl1rci animovaného filmu
pristupovali k barve, se dokument i hraná tvorba tesne
po válce - a zejména po roce 1948 - vetšinou potýkaly s fun-
kcní bezbarvostí. Barva se casto uplatnovala v prírodopisných
dokumentech (VJ.Stanek), oblíbené byly rovnež národopisné
látky s krojovanými výjevy. Samozrejme že nechybely ani po..
liticky exponované sportovní dokumenty.

V hrané tvorbe byla barva nadlouho vyhražena pro histo-
rické velkofilmy a pohádky. Prispívala tu však jen k vnejší
atraktivite, byla jí prisouzena doprovodná popisnost. O'statne
ješte naivne špionážní drama DNES VECER VŠECHNO'
SKO'NCí(1954) pozdeji renomovaných režiséru Vojtecha Jas-
ného a Karla Kachyni si libovalo v kriklave cervené stylizaci,
když melo být naznaceno, že proradná žena, která chce zne-
užit dl1verivého vojáka, je prodejná v doslovném i prene-
seném slova smyslu.

Základnl zmenu v pojeti barevnosti prinesla do ceského filmu
až raná 60. léta, kdy vznikaly novátorské projekty, v nichž
byla barva povýšena na jeden ze základních stylotvorných
prvkl1, podílející se i na výstavbe významových kontextl1.

Poznámky:

\I Bllže viz SmfŽ K.:Film, Praha 1924.
2/ Filmová tisková korespondence informuje mezi cervencem a prosin-

cem 1934 o zámeru natácet nekteré scény filmu v barvách. Tento zámer
byl nepochybne realizován, nebot natocené materiály byly zaslány do
Nemecka, odkud se vrátily vyvolané a dokonce mely být vrazeny do
pripravované kopie filmu. Na promítáni pro cenzory (15. 12.1934) však
byla uvedena pouze cernobllá verze, ve výctu autoró navlc chybl jmé-
no Josefa Bulánka, který barevné sekvence realizoval.

3/ ~tábla 2.: Dala a fakla z dejin cs. kinematografie, 111.svazek, 2.dll:
CSFU, Praha 1990,s. 471.

4/ Informuje o tom Filmová tisková korespondence ze dne 7. 10.1934.
5/ ~tábla Z.:Data a fakta z dejin cs. kinematografie, lIl.svazek, 2. dli; CSFU,

Praha 1990,s. 541.
6/ Autor filmu František Výborný dokonce vystoupil 2. listopadu 1938 v

rozhlase, kde leccos vypovedel o technických predpokladech svého
projektu: Jaká to žen pro barevný film, jen aby se to podarilo. Mám již
vše presne vyzkoušeno, jenom je treba správné odhadnuti expozice, tro-
chu štesll - a pak slunlcko. Barvy miluji slunce a slunce rozhodovalo o
llspechu ci nellspechu mého barevného filmu. (._) Muslm milí zábery
zbHzka, ty jsou v každém filmu nejvdecnejšl. Odpoledne do plochy sle-
tište nesmlm, a proto si pomáhám 11m,že bllzké zábery natáclm pri do-
polednlch zkouškách, odpoledne filmuji celkové pohledy ze strechy od
nácelnického móstku, které prokládám zábery pomoci teleobjektivu,
který mne umožnuje znacné pribllženl filmovaných scén. (._)K úplnosti
sletového filmu nesmel chybeti ani velkolepý próvod sokolstva Prahou.
Zde je však kámen llrazu. Težké sliny domó, malý odstup od pocho-
dujlclch, který se ješte zmenšuje tlakem zezadu. slunécko každou chvlli
zacházl za nejaký ten mrácek, což má za následek zmenu svetla, jinou
expozici a 11mi barvy se stávají temnejšími. Jakmile slunécko vysvitne,
již opet obraz hárá barvami Nenl jin~ho východiska, muslm se s nim
sprátelit." Text této relace je uložen v Ustrednfm archivu Cs. rozhlasu v
Prerove nad Labem, signatura P 19557.

7/ Cennou kolekci meziválecných reklam (vcetne animovaných) má letos Ceská
televize zaradit do cyklu Sto ceských Cilmóke stému výrocí kinematografie.

8/ Brož J, Frlda M.: Historie ceskoslovenského filmu v obrazech 1930-1945:
Orbis, Praha 1965,s. 166.

9/ Bllže viz Benešová M, Bocek J; Kapitoly z dejin ceského animovaného
filmu; CSFU. Praha 1979,s. 5-6.
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