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ILUMINACE 
Ročník 5, 1993, č. l (9) 

Články 

v v 

CLOVEK A STROJ V BIOGRAFU 
Filmové pfedstaven( v němé éfe 

Ivan Klimeš 

Je všeobecně známo, že v biografech němé éry doprovázela „pohyblivé obrazy" živě 
produkovaná hudba. Je rovněž známo, že k tomu účelu byly vydávány tiskem spe­
ciální notové materiály, z nichž kapelníci sestavovali ilustrační hudební doprovod. 
Podobně je známo, že při představeních byly živě vytvářeny i různé zvukové efekty. 
Často se také připomíná praxe živého komentování filmu „vysvětlovačem obrazů". 
Ptejme se, co tato známá fakta znamenají. 

Originál a reprodukce 

Životní způsob industriální společnosti dal vzniknout masám a film a gramofonová 
deska přišly zrovna včas, aby těmto masám poskytly zábavu. Síla těchto médií tkvěla 
právě v možnosti sériové výroby, masové exploatace a masové konzumace. V tomto 
směru byla obě média zcela na úrovni doby a v krátkém čase také kolem nich vyro­
stla dvě robustní odvětví zábavního průmyslu, hýbající celým světem. 
Technická podstata filmu a možnosti v ní obsažené vynesly toto médium na výsluní 
společenského zájmu. Diskutovány byly především jeho možné funkce, případně 
otázky jeho kladného či záporného vlivu na společnost, ,,podprahové" vrstvy pro­
blému však zůstávaly poměrně dlouho nezaznamenány. Na jednu z nich upozornil 
teprve v polovině třicátých let Walter Benjamin, když se pozastavil nad situací 
vnímatele, který nemá bezprostřední kontakt s originálem díla a přijímá je jen pro­
střednictvím reprodukce. Jedna podstatná dimenze uměleckého zážitku odumírá, 
protože ono „Zde a Nyní" originálu reprodukováním nenávratně mizí. Dílo ztrácí 
svou „auru", dochází ke „standardizaci jedinečného."1> Benjamin věnuje velikou po­
zornost právě filmu, u něhož je vše zkomplikováno ještě skutečností, že jej divák 
nikdy nemůže spatřit v podobě jedinečného „prototypu", vyzařujícího onu auru 
neopakovatelnosti, neboť filmové dílo žádný originál nemá, jen „matrici" na výrobu 
kopií. 
Je svým způsobem symbolické, že Benjaminův esej vznikl až v éře zvukového filmu, 

1) Walter B e n j a m i n , Umělecké dílo ve věku své technické reprodukovatelnosti. ln: W. B., Dílo 
a jeho zdroj. Praha 1979, s. 20-21. 
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kdy už diváci v kině s reprodukovaným filmovým dílem skutečně osaměli. Ale do 
příchodu zvuku byla situace přece jen poněkud odlišnější. Zde musíme brát na 
zřetel nikoliv „stereotyp" promítaného filmového díla, nýbrž „prototyp" filmového 
představení, v němž se v kuriózní celek spojoval kdykoliv opakovatelný, technicky 
reprodukovaný obraz s živě produkovaným, vždy jedinečným zvukem. Tato praxe 
vlastně zastírala zrod zábavní produkce nového typu, ta}c charakteristické pro životní 
styl 20. století. Jestliže autentické zážitky z kontaktu s „originály" byly 
v každodenním životě moderní industriální společnosti stále více vytlačovány vjemy 
prostředkovanými různými médii, pak biograf „němé éry" dával ještě podstatnou 
měrou najevo své příbuzenství s „živými" zábavními produkcemi 19. století, mezi 
nimiž ostatně vyrůstal a od nichž se teprve postupně odděloval. 2> 

Přítomnost neměnné složky technické a proměnlivé složky „živé" činila de facto 
z každého takového představení malý ·zápas, jehož ideálním, ale jen zřídka dosaho­
vaným cílem ~yla umělecky přesvědčivá syntéza obou. 3l Bylo to soužití trvale 
rozporné a principiálně neřešitelné. Vzniklo následkem technické nedokonalosti fil­
mu a jen technické dořešení média mohlo celý problém odstranit. Vynálezci také na 
tom již od konce 19. století pracovali.4

J Kinematografický i hudební průmysl se 
nicméně pozoruhodným způsobem přizpůsobily situaci a ve snaze toto soužití 
usnadnit přišly s celou řadou iniciativ, jimž zde dále věnujeme pozornost. Byl to 
bezpochyby tlak distribuční praxe, který si tuto aktivitu vynutil a který vlastně vy­
povídá o pocitu nespokojenosti s daným stavem, o dobové reflexi nedostatků média. 
Na nemožnost fixovat ve filmovém díle stabilní zvukovou stopu musel reagovat 
každý účastník tvůrčího a výrobního procesu - libretistou filmu počínaje, stejně ja­
ko všechny následné články řetězce končícího u diváka v biografu. Jsou to reakce 
velmi rozmanité, vždy úměrné příslušné profesi. Z nich zde ponecháme stranou 
především linii řešící problém technickou cestou a nebudeme se zde věnovat ani 
ambicím filmařů učinit filmovou naraci co možná nejméně závislou na slovu kulti­
vací vlastní schopnosti vyprávět v obrazech. Přednostně nás zajímá právě ono dis­
parátní spojení technického obrazu a „živého" zvuku, problémy jejich soužití 
a pokusy o jeho „smírné" řešení. 

Biograf a jiné zábavní podniky 

Rozhlédneme-li se po světě, v jakých prostorách se kde konala první veřejná fil- · 
mová představení, je vše zřejmé hned na první pohled: vaudevillová divadla ve 
Spojených státech, anglické music-hally, francouzské café-chantant, středoevropská 

2) Srov. Ivan K l i m e š , Biograf jako nový typ lidové zábavy. ln: Proudy české umělecké tvorby. 
SmCch v uměn{. Praha 1991, s. 189-193. 

3) K tomu srov.: Michal Br eg ant, Obraz jako metafora zvuku. ,/luminace" 4, 1992, č. 2, s. 15-28. 
4) Srov. Miloslav H ů r k a, Když se fekne zvukový film ... (Kapitoly z histori.e a současnosti zvukového 

filmu). Praha 1991, s. 30an. Dále srov. např.: Jerzy To e p I i t z , Geschichte des Films. Band 2. 
1928-1933. Berlín 1976, s. 7-26; Jiirgen R i st o w, Vom Geisterbild zum Breitwandfilm. Aus der 
Geschichte der Filmtechnik. Leipzig 1986, s. lllan. 
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varieté. Film začal svou dráhu jako jedna z atrakcí varietních programů v sousedství 
pestré směsice drobných pódiových hudebních a divadelních žánrů a dále artis­
tických a eskamotérských čísel. Konečně i profesní rodokmen pražských průkop­
níků kinematografie promlouvá stejně jasnou řečí - první autor a herec českého fil­
mu Josef Šváb Malostranský byl „salónní humorista" a autor i vydavatel kupletů 
a drobných scénických výstupů, majitel prvního stálého biografu v Praze Viktor Po­
nrepo byl „salónní magik", iluzionista, a majitel Kouzelného divadla. Varieté, 
někdejší tingl-tangly, šantány a zpěvní síně, pozdější kabarety5

> - to bylo prostředí, 
z něhož vzešel biograf. O přímých vazbách biogr~u k této divadelní periférii nejlé­
pe vypovídají dobová pojmenování kin - divadlo živých obrazů, divadlo živých fo­
tografií, elektrické divadlo, kinotěatr, Liéhtspielbiihne, Lichtspieltheatr. Někdy šlo 
dokonce o jednoduchou modifikaci, inovaci, zábavního podniku pomocí filmu. Na­
příklad v Itálii se z oblíbených café-chantants zrodily kolem roku 1907 tzv. cinema­
chantant nebo též cinema-concerto. V Neapoli dokonce vycházel od října 1907 týde­
ník 11 cinema ch~ntant jako odnož časopisu 11 cinematograf o. 6> Nástup stálých 
biografů byl pozvolný, rychleji - už koncem 19. století - se pochopitelně objevily 
v hustě osídlených oblastech, zejména v průmyslových centrech. Na venkově probí­
hala kinofikace pomaleji, v českých zemích to bylo v průběhu hlavně desátých 
a počátkem dvacátých let. V té době už byl biograf dávno zcela autonomní 
institucí. 
Před první světovou válkou nalezneme v biografu stále řadu prvků, které byly 
typické pro zmíněné zábavní podniky. Už vlastní program filmového představení měl 
vlastně „ varietní" charakter. Skládal se ze série žánrově rozmanitých krátkometráž­
ních filmů - počet dosahoval až dvaceti titulů -, které byly sestavovány s určitým 
dramaturgickým rozmyslem. Lze dokonce hovořit o jakémsi praxí zformovaném 

' dramaturgickém modelu. Německý časopis Licht-Bild-Biihne uvádí v roce 1910 ja­
ko „běžný vzorec pro sestavení programu" takovýto model: ,,Hudební předehra, ak­
tualita, humoristický film, drama, komický film. - Přestávka. - Přírodní film, 
komi~ký film, velká atrakce, vědecký film, fraška ( derbkomisch). " 7

> Z této sestavy 
dýchá ctižádost uspokojit každého návštěvníka; varieté sledovalo stejný cíl. Princip 
skladby spočíval v přesné111 určení funkce jednoho každého titulu programu a 
každého žánru, což zpětně přispívalo k tříbení jednotlivých žánrových typů. Základ­
ní tón zjevně udávaly žánry komediální, k nim se po různých vybočeních k tragice, 
k sentimentu, osvětě či „zpravodajství" představení vždy znovu a znovu vracelo a do 

t něho také ústilo. S prosazením dlouhé metráže ztratila otázka skladby programu 
poněkud na významu. 

;.. Celá řada biografů však do programu zařazovala i různé živé výstupy a nejen 
I 

5) K otázce vývoje, charakteru, žánrů a osobností těchto zábavních forem viz: Josef K o t e k , Český 
kuplet, jeho prostfed( a plstovatelé. K historii pódiových vokálních žánrů. ,,Hudební věda" 22, 
1985,č. 2, s. 99-133. 

6) Srov. Aldo B e r n a r d i n i , An lndustry In Recession: The Italian Film Industry 1908-1909. 
,, Film History" 3, 1989, č. 4, s. 351-353. 

7) Cit. podle: Walter P a n o f s k y , Die Geburt des Films. Ein Stuck Kulturgeschichte. Wiirzburg 
1944, s. 60. 
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v počátečním období, kdy se biograf teprve odděloval od varietních produkcí. Ještě 
v sezóně 1926/1927 vynaložila některá berlínská kina koncernu UFA na varietní do­
plňky filmového programu až 10% z celkových ročních výdajů.8> Také ve Spojených 
státech se některá filmová představení měnila v show, v níž film tvořil jedno z čísel 
programu. Mimofilmové atrakce měly přilákat více diváků. Takto například vypadal 
program newyorského Capitol Theatre uváděný čtyřikrát denně v týdnu od 5. do 11. 
prosince 1926: 
1. Orchestrální průřez operou Ch. Gounoda Faust a Markétka. (10') 
2. Recitál saxofonového virtuosa Rudy Wiedoefta. (20') 
3. Capitol Magazíne, sestřih z filmových týdeníků. (10') 
4. Celia Turillová (mezzosoprán), árie z Gounodovy opery Faust a Markétka. (5') 
5. Valpuržina noc, balet z Gounodova Fausta a Markétky, tančí čtyři sólisté z Capi­

tol Ballet Corps a šestnáct tanečnic z Chester Hale Girls. (10') 
6. Faust, film F. W. Murnaua. (60') 
7. Na závěr hraje dr. Melchiorre Mauro-Cottone na Capitol Grand Organ varhanní 

skladby.9
> 

Obdobný trend zaznamenáváme i v Československu. Viktor Ponrepo požádal v roce 
1924 znovu o udělení licence na eskamotérská a kouzelnická vystoupení, aby mohl 
čelit návštěvnické krizi zpestřením filmového programu o vlastní živé výstupy.10

> Po­
dobně reagovali někteří majitelé kinolicencí v době hospodářské krize na sklonku · 
němé éry, a to v takové míře, že se musely ozvat úřady. Například krajský úřad 
v Bratislavě pov~oval za nutné upozornit oběžníkem ze dne 27. 2. 1931 okresní 
úřady a policejní komisariáty, že kinolicence se vztahují pouze na pořádání kine­
matografických představení, ale ne už na jiné produkce v jejich rámci. ,,V posled­
ním čase byly pozorovány případy, že majitelé kinematografických licencí spojují 
kinematografická představení s různými produkcemi (přednáškami, zpěvy, tanci), 
popřípadě pořádají tyto produkce jako samostatné vložky v přestávkách kinemato­
grafických představení," praví se v úvodu dokumentu. 11

> 

Od předválečného období biografu je neodmyslitelná praxe „vysvětlování obrazů" 
komentátorem, další z přímých pout biografu k „živým" zábavním produkcím. Ko­
mentátoři bezpochyby pomohli filmu překlenout období, kdy se filmaři teprve 
začínali učit vyprávět obrazem a diváci se učili film „číst". Ale hledat příčiny zrodu 
této praxe v nedostatečné srozumitelnosti filmů by bylo jistě chybné. Přítomnost 
„vysvětlovačů obrazů" v biografu vyplynula spontánně z praxe zábavních podniků 
přelomu století. Byli to vypravěči a moderátoři v jedné osobě, kteří vystupovali jako 
prostředníci mezi publikem a filmovým plátnem - vysvětlovali děj filmu, ,,tlumočili" 
cizojazyčné mezititulky, propojovali jednotlivé části programu. Navazovali s pu-

8) Srov. Friedrich P. Kahle n ber g , Der wirtschaftliche Faktor ,Musik" im Theaterbetrieb der UFA 
in den Jahren 1927-1930. In: Stummfilmmusik gestem und heute. Berlín 1979, s. 56. 

9) Srov. Hansjorg Pa u I i , Filmmusik: Stummfilm. Stuttgart 1981, s. 172. 
10) Srov. Luboš Bart o šek, Ponrepo. Od kouzelného divadla ke kinu. Praha 1957, s. 73. 
11) Jiří Hor a, Filmové právo. Praha 1937, s. 183. Dále srov.: nesign., Kabaretní čísla v biografových 

programech. ,,Večerní České slovo" 30. 6. 1933, č. 149, s. 4. 
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~ GLORIA· 'PALAST + """' ,1t ; -v---
SPIELFOLGE: IV. , 

„Die 
l. 

Groflfiirstin und ihr Kellner" 
Ei1t heJ1eres Flfmspid ln 7 Aktm 

,,Mit V ollgas durdi die Afpenpásse" 
(Uf ... J<uhurl~AI> 

JI. 
Ufa• W odlmsdaau 

ID. 
Auf du Bohne: 

1. ,,Becce.Muiko.Jusband" funiculi•fu,ticulil als Jazz 

2. Carto. and Mat(Uitt (das internationale Tanzpaar) 

,,Vóm Walzer zum Black Bottom" 
I) Walzer I>) Tango c} Charleston 
d> du neue amerikanisdie Oatllsdiafřaranz 

Black Bottom 
Musik voi, Guftppe B«ce 

Nadi dnem Lumpiel von Alfred Savolr fiit den Fiim 
brarbtiret von Pierre C ofli ni• 
Rql~: Malcolm St. Clair 

P.1ramoum,F!m der PARY,FAMET 
PERSONEN.VERZčK'HNJS: 

Albffl Betfon , . . • , Adolphe Menfov 
Die OroMorstin Xenla , . . . . . . Florence Vidot 
Der OrollfOrst Peru . . • . • . . . l,awrence Ora111 
Der OroMarst Paul . . . . . . . . • André de BfnnF 
Grtlin A Y.llolf, die Hofd.rne . . . •. . . Dor Farley 

(Ott Film tr,idt hl Parit t.md tlmttbv„R> 

Mllliliafls<M Jllu$ttation; 0.-, "Becce 
Oloria „ P.alast „ K.,_i;.• Ordlater 

Dirigut: Dr. Giuuppe Becce 
~ .......... _,.,. ~ 

Tiglidi 7 unci 9 Uhr 
Nadunl«.gs 5 Uhr: Tutr„ deí Piccoli <fhcarer kunstfidler Mensdleri> tnnAl$igce Pttise I Nadltvorstclfung-al> l_t llfir: Tcatro dd Pk:coff 

~: ElllfUf ~ I Aa&t-,daW-~~: K-ok 



UFA-PALAST AM ZOO 

PROGRAMM 

Wodlen/c19.t .J Vont~llungem 5, 'Z, 9 Uhr 

$onn- ruul Merf/lfP 4 Vor.tldlunf!fm, 3, 5, 'Z, 9 Uhr 

zJ Óuver~iire zu „Orpheusin der Unterwelt" . Offenbach · 
Neue Geigenkadenir von 8. KROYT 
Ufa·Symphonie-Orchester: Dirigent: Erna Rapee, zw~iter Dirigent: 
Franco Fideli, Konzertmeister: 8. Kroyt, Solo-Cellist: Juri Schorr 

K.k 0 k 0

" ,, 1 er1 1 •.•...•..•. Kulturfilm der Ufa 
Eine Geschichte vom Hllhncrhof 

.J) Ufa-W ochenschau . Sonder-Abt. der Ufa 

4J Ufa-Ballett 
Choreographie: Alexander Oumansky 

a) Frlihlingsstimmen . . . . . . Joh. S.trauB 
(Ufa-Ballett.COrps) 

b) Pizzicato-Polka aus „Sylvia" . . L Delibes 
(Vi,lentina Belowa) 

c) 6. Ungarisdler Tanz . . . . . . J. Brahms 
(A. Oumansky, Peggy White, Ufa-Ballett-Corps) 

5) Eine Fabel Aesops . . . Pathé Film der Ufa 

8) „Carmen" a lajaZZI 
Ein musikolůdrer Sdaer,: 

Ufa-Sympbonie-Orchester 

Program pfedcházej(c( hlavn(mu filmu v berl(nském kině Ufa-Palast am Zoo, 1925. 
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blikem přímý kontakt, na jaký byli diváci zvyklí z varieté, šantánů či kabaretů. 
V glosování promítaných filmů tušíme tradici kramářských písní a jejich podání. 
Lze si představit, že komentátoři přizpůsobovali své vstupy provenienci a žánru fil­
mu, reakcím publika, popřípadě dalším podnětům plynoucím z charakteru místa 
a času daného filmového představení. Josef Lada vzpomíná na své návštěvy biografu 
ve společnosti Jaroslava Haška, který prý během představení kladl takové ko­
mentátorce dotazy. 12

> V Ponrepově biograf u dělal po válce „ vysvětlovače obrazů" 
herec, zpěvák a imitátor Karel Šlambor, majitelův bratr, který proslul svým slovním 
doprovodem k českým filmům. Karikoval zde herce, které dobře znal. 13

> Stávalo se 
také, že nikoliv filmy, nýbrž výrazná osobnost ko~entátora byla hlavním magnetem 
pro diváky a že tito komentátoři měli u publika větší úspěch než primitivní filmy, 
které komentovali. 14

> 

V Japonsku čerpala tato praxe z jiných zdrojů. Pod vlivem tradičních typů 

japonského divadla zde byl komentátor pojat jako vypravěč (zvaný benši), který 
provázel film vysoce stylizovaným deklamativním přednesem. Jeho výkon byl re­
spektován jako plnohodnotná součást filmového díla, proto se jeho jméno také běžně 
objevovalo na plakátech. Benši z velkých kin byli absolventy speciální 
deklamátorské školy a jejich vystoupení byla vydávana i na deskách a přenášena 
rozhlasem. Udrželi se v japonských . kinech až do počátku zvukové éry. 15

> 

V západních zemích zaniklo „vysvětlování obrazů" až na lokální výjimky mnohem 
dříve - komentátory nahradily mezititulky. Podle Friedricha Kohnera se v roce 1925 
komentátoři už nevyskytovali ani v těch nejzapadlejších provinčních kinech. 16

> 

Krátce se prý ještě udržovala praxe jakýchsi „živých postsynchronů", kdy biograf 
angažoval skupinku herců, kteří skryti za plátnem film živě ozvučovali, ale iluzívní 
princip této praxe už odkazuje do zvukové budoucnosti. Ústup od „kabaretního" ko­
mentování filmů je výrazným signálem budoucího definitivního rozchodu biograf u 
s divadelními zábavními produkcemi přelomu století. 

12) Srov. Josef Lad a, Kronika mého života. Praha 1954, s. ql8. 
13) Srov. L. B a r to š e k , c. d., s. 68. 
14) Srov. Hans E r d m a n n - Giuseppe B e c c e (unter Mitarbeit von Ludwig Brav), Allgemeines 

Handbuch der Film-Musik. I. Musik und Film. Berlin-Lichterfelde - Leipzig 1927, s. 3. (Dále jen 
Handbuch.) 

15) Srov. Jerzy To e p l i t z, Geschichte des Films. Band 1. 1985-1928. Berlín 1979, s. 502-503. 
K tomu srov. popis projevu vypravěče (gidajú) v japonském loutkovém divadle bunraku v knize 
Divadelné kultúry východu, Bratislava 1987, s. 358. 

16) Viz Friedrich K o h n e r , Der deutsche Film. Tatbestand und Kritik einer neuen Kunstform. Diss. 
(strojopis), Wien 1929. Odkaz podle: Susanne Oro s z, Weij3e Schrift auf :;chwarzem Grund. Die 
Funktion von Zwischentiteln im Stummfilm, dargestellt an Beispielen aus Der Student von Prag 
(1913). In: Elfriede L e d i g (Hg.), Der Stummfilm. Konstruktion und Rekonstruktion. Diskurs Film 
2, Mtinchen 1988, s. 136. 
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„ Vysvětlovači obrazů" v biografech měli své pfedchůdce v pouťových zpěvádch 
kramáfských pCsnC. Honoré Daumier, litografie. 
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ILUMINACE 
Ivan Klimeš: Clověk a stroj v biografu 

Orchestr v biografu 

Němé filmy se v biografech promítaly vždy s hudebním doprovodem. Od práce Kurta 
Londona z poloviny třicátých let se ve filmově hudební literatuře opakovaně objevu­
je teze, že zrod filmové hudby souvisel s hlučností projektoru, který zpočátku ještě 
nebyl izolován od hlediště a uzavřen do samostatného prostoru; hudba prý měla 
překrýt rušivý chod stroje. 17

l Toto tvrzení má tolik zastánců možná proto, že navozuje 
vzrušující dojem, jako by tato specifická a později tak rozšířená hudební disciplína 
vznikla vlastně náhodou, málem jakýmsi nedopatřením. Ale hudba doprovázela už 
lumierovská představení v Grand Café na Boulevard des Capucines, ačkoliv zde po­
užívaný projektor na ruční pohon byl celkem nehlučný. 1 8) Ani názor amerického 
znalce této problematiky Arthura Kleinera (inspirovaným nejspíše Adornem a Eisle­
rem), že hudba měla zbavovat diváky strachu, který v temnotě sálu pociťovali, 19

> ne­
postihuje hlavní příčiny jejího spojení s filmem. Jistě tyto i jiné podobné funkce pl­
nila, ale k meritu věci mají blíže ti, kteří odkazují na staletou tradici účasti hudby 
na zábavních produkcích všeho druhu. Přítomnost hudby byla samozřejmostí, nad 
kterou nebylo třeba přemýšlet. S trochou nadsázky můžeme dokonce říci, že „ vyna­
lezeno" by naopak muselo být filmové představení bez hudebního doprovodu. 
Hudební doprovod obstarávaly buď mechanismy, nebo - živě - přítomní hudebníci. 
Ponechme stranou hudbu strojů - fonografu, gramofonu, případně orchestrionu; o ní 
snad jen tolik, že byla brána spíše jako řešení nouzové .. Pravidelně se s ní setkáme 
v kočovných biografech, ale ctižádostí stálých kin byl hudební doprovod „živý", va­
rianta mimochodem podstatně nákladnější. Důvody lze hledat jednak v nedostatečné 
kvalitě technicky reprodukované hudby a jednak - opět - v genetických vazbách bi­
ografu na zábavní produkce z konce 19. století. Jako základní doprovodný nástroj 
sloužil klavír, případně harmonium, často ve spojení s houslemi. Počet hudebníků 
i nástrojové obsazení závisely na zájmu a solventnosti provozovatele biografu i míst­
ních „muzikantských" možnostech a pohybovaly se od sólového doprovazeče až po 
velký orchestr. V Ponrepově biograf u hrálo k filmům - po dlouhé počáteční etapě 
Edisonova fonografu - duo klavír a housle.20

> Ve středních a větších biografech se 
diváci mohli setkat s tzv. malým salónním obsazením, které tvořily dvoje housle, 
violoncello, basa, klavír, harmonium, piston, případně flétna a bicí nástroje,2 1

> nebo 
se salónním orchestrem „berlínského" obsazení o dvanácti hráčích, kde vedle smyčcové­
ho kvinteta s kontrabasem figurovala flétna, klarinet, trubka, trombón, klavír, harmo­
nium a bicí nástroje. Tento typ orchestru se v českých biografech začal uplatňovat od 

17) Srov. Kurt L o n d o n , Film Music. London 1936. 
18) Srov. H. Pa u I i , c. d., s. 40. 
19) Tamtéž. 
20) Srov. Karel Smrž , Dějiny filmu. Praha 1933, s. 645. 
21) Srov. Eduard W i k t o r a , O tom, jak se hrávalo v biografech. ,, Klubový bulletin" 1970, č. 2, s. 7. 
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Kresba kodaňského kina Palads-Teatret s orchestrem a královskou lóží, 
kolem roku 1915. 

Biograf Orient v Hybernské ulici, jeden z nejstarších v Praze; hudební doprovod zde 
zajišťoval gramofon umístěný vpfedu pod projekčním plátnem. 
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přelomu desátých a dvacátých let. 22
l Ve světových metropolích hrály v biograf ech i velké 

symfonické orchestry, které měly k dispozici také elektrické varhany, umožňující různé 
zvukové efekty. V Praze bylo velikými varhanami vybaveno například kino Lucerna.23

> 

Jinak se bylo možno v biografu setkat také se sólovým i sborovým zpěvem. 
Kvalita hudebního doprovodu ovšem nezávisela tolik na početnosti orchestru, jako 
na technické zdatnosti hráčů. Biograf poskytl pracovní příležitost velikému počtu 
hudebníků - velmi rezervované odhady hovoří o čísle 1 800 pro Československo 
počátku dvacátých let. 24

> Úroveň hráčů však byla víc než rozmanitá. Provoz biografu 
vyžadoval pohotové rutinéry, dobré „listaře", kteří by dokázali zvládnout rozsáhlý 
repertoár, a přitom se obejít téměř bez zkoušek. V solidních biografech s dobrými 
orchestry hrávali většinou konzervatoristé nebo bývalí hudebníci vojenští. Řada 
provinčních kin ale zůstávala odkázána na výpomoc místních muzicírujících 
amatérů a tady se bylo lze nadít všeho. Vypadalo to například takto: ,,Stává se často, 
že se nabídne několik bratří (učitelů apod.), kteří se uvolí zdarma při představení 
hráti. Jejich dobrá vůle však záhy poleví a všichni hudebníci učiní zkušenost, že 
hrají-li z not, nemohou sledovati film, čili, že z představení nic nemají. Upraví si 
potom doprovod tak, že pozorují téměř do poloviny každý díl filmu, aniž by hráli, 
načež teprve přehrají nějaký valčík ,jednou skrz' a zase pozoru jí děj na plátně. " 25

> 

Jinde máme zaznamenán zážitek z představení, kde autor článku seděl shodou 
nešťastných okolností vedle profesora hudby, ,, ... jenž byl celý nervosní ,z toho 
skřípání'". 26

> Podobně jeden z návštěvníků filmové bur;z;y, kde se filmy promítaly bez 
hudebního doprovodu, konstatoval, že zatímco si člověk snadno zvykne 
na jednotvárné hrčení stroje, nezvykne si nikdy na houslistu, který hraje falešně. 

21
> 

Je tedy třeba mít neustále na paměti, že každý filmový zážitek diváků němé éry byl 
filtrován zvukovým, resp. hudebním doprovodem, který někdy filmové dílo 
zhodnocoval, jindy naopak znehodnocoval. 

22) S laskavým svolením autorů zde čerpám z rukopisu zatím nedokončené knihy Antonína M a t z n e­
r a a Jiřího Pi I k y Česká filmová hudba. O zřízení „úplného orchestru" v kině Lucerna přinesl 
tisk zprávu již v roce 1911 (nesign., Biograf Lucerna. ,,Národní listy" 2. 2. 1911, č. 33, s. 3). Nově 
vybudované kino v pasáži pražského paláce Koruna na Václavském náměstí, otevřené v roce 1914, 
mělo již orchestřiště pro 18 hudebníků {nesign., Bio Koruna. ,,Národní listy" 18.10. 1914, č. 286, 
s. 2). 

23) V českém prostředí byla zřejmě jejich instalace takovou událostí, že ji vícenásobně zaznamenal 
Č k d " i tisk: -jal. [Quido E. Kujal], Varhany v „Bio Lucerna". ,, es ý filmový zpravo aj 4, 1924, č. 38 

(18. 10. ), s. 2; nesign., Bio Lucerna v popfed( světových· kin. ,,Národní osvobození' 17. 10. 1924, č. 
256, s. 9, aj. 

24) Srov. Jiří P i 1 k a , Počátky české filmové hudby. Filmový sborník historický 2, Praha 1991, s. 176. 
25) -t-, Otázka hudby v sokolských kinech. ,,Filmový kurýr" l , 1927, č. 16, s. 14. Autor citovaného 

článku těmto provinčním biografům mimochodem doporučil řešit problém hudebního doprovodu 
instalováním radiopřijímače (!) a vyslovil nabídku, že by se redakce Filmového kurýra ujala role 
prostředníka mezi biografy a výrobcem přijímačů. 

26) F. K. , Hudba v kinu. ,,Divadlo budoucnosti" 1, [1920], č. 2, nestr. 
27) Sheriff [J. M. Janatka], O hudbě v kinu. ,,Lidové noviny" 5. 3. 1927, č. 116, s. 4. Recesisté Jaroslav 

Hašek a Josef Lada si naopak jeden biograf právě pro jeho neskonale falešný hudební doprovod 
oblíbili. ,, ... tam hrál orchestr strašně falešně, tak falešně, že to bylo k smíchu i Haškovi, jenž přece 
neměl hudebního sluchu ani za groš. Sedávali jsme až vzadu v jakési lóži a při smutných scénách, 
k nimž hudba zvlášť falešně kvílela, svíjeli jsme se s Haškem smíchy." 
J. Lad a , c. d., s. 318. 
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Hudba v biografu 

Hudbu, která v biograf ech při promítání zněla, bychom mohli dělit podle nejrůz­
nějších kritérií. Nás však přednostně zajímá kritérium její vazebnosti na obraz 
a z tohoto hlediska lze z dobové praxe vypreparovat tři základní typy: a) hudba jaká­
koliv, užitá bez hlubšího dramaturgického rozmyslu: ... nejčastěji prostě proto, že 
byla po ruce (na gramofonové desce, v útlém repertoáru místních amatérských 
hudebníků); figurovala zde jako zvuková výplň a vytvářela s obrazem nahodilé 
významové vazby a emocionální situace; b) hudba ilustrační (Illustrationsmusik), 
sestavovaná z existující hudební literatury se zřejmou ambicí docílit emocionální, 
případně i sémantické korespondence s obrazem; c) hudba pro daný film 
komponovaná, vlastně již téměř „regulérní" filmová hudba, jak ji známe ze zvukové 
éry. (Do druhé a třetí skupiny - podle kvality hráče - by spadaly i hudební 
improvizace inspirované filmovým obrazem.) 
Stav pramenné základny nám neumožňuje výskyt těchto jednotlivých typů kvan­
tifikovat. Snad ale můžeme předpokládat, že do první skupiny spadala praxe na­
prosté většiny kočovných biografů i některých stálých kin venkovských a maloměst­
ských, zvláště v desátých letech. (Procento by bylo možná překvapivě vysoké.) 
Z pamětnických líčení si můžeme udělat o hudbě v takových biograf ech dosti kon­
krétní představu: ,,U plátna dole byl postaven malý stolek s gramofonem, jehož trou~ 
ba byla obrácena přímo do hlediště. U stolku zaujal své místo mladík, který během 
promítání neustále natáčel stroj a měnil jehly. Desky zpravidla neměnil, protože jich 
také mnoho nebylo. Jeden valčík ,Na vlnách Dunaje' vystačil mnohdy na celé před­
stavení."29> Wiktora dokonce tvrdí, že se diváci biografům se stále stejnou hudbou 
pokud možno vyhýbali. 291 

Ilustrační hudba (o komponované ani nemluvě) už byla důsledkem kultivačního 

procesu a předpo_kládala také určité zázemí. Stav tohoto zázemí zrcadlí úroveň regio­
nálního kinematografického průmyslu výmluvněji , než by se mohlo zdát při prvním 
pohledu. Filmová historiografie bohužel tuto skutečnost zatím přehlíží a při srovná­
vání národních kinematografií se spokojuje s tradičně petrifikovaným hlediskem 
uměleckého přínosu vlastní filmové tvorby. Přitom právě „biografická" praxe - život 
filmového díla v „terénu" - vypovídá mnohé o kulturním zázemí filmu v jednot­
livých zemích, o intenzitě jeho přijímání jako uměleckého faktu. Nemuseli bychom 
vidět ani jediný československý a německý film a jen z hudebního provozu biografů 
bychom spolehlivě rozpoznali, že srovnáváme kinematografickou provincii s kinema-

28) L. T. S tr o u pin s k ý, Dvacet let nazpět do minulosti. ,,Filmový kurýr" 5, 1931, č. 21 (22. 5.), 
s. 2. Líčeno je předválečné venkovské představení v „Grand bio Kludský". Podobný, velmi 
plastický popis filmového představení v roce 1914 Rychnově nad Kněžnou nám zachoval Karel 
Po 1 á č e k ve svém románu Okresní město (Praha 1953, s. 161-165). I ostatní Poláčkovo dílo je 
v tomto smyslu pro historiky filmu cenným pramenem. Srov. Ivan K 1 i m e š - Jiří R a k , Zážitek 
biografu v díle Karla Poláčka. ln: Ptáci vítají jitro zpěvem, poddůstojníci řvaním. Praha - Rychnov 
nad Kněžnou 1992, s. 229-236. Dále srov. též: Miroslav Č va n ča r a, Biografie biografů. ,,Svět 
práce" 9 (13), 1976, č. 9 (3. 3.) - 18 (5. 5.). 

29) E. W i k t o r a , c. d., s. 8. 
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tografickou velmocí. Vliv Německa zasahoval ovšem v tomto ohledu i do Česko­
slovenska, konkrétně do prostředí německé menšiny. O její kinematografické každo­
dennosti toho dosud víme pramálo, ale některé signály by měly náš zájem o tuto 
oblast probudit. Zatímco například český filmový tisk (o hudebním ani nemluvě) 
věnoval hudbě v biografech pozornost opravdu sporadickou a v každém případě na­
hodilou, objevuje se v roce 1927 v sudetoněmeckém časopise Die Lichtspielbiihne 
pravidelná čtyřstránková měsíční příloha nazvaná Der Kinokapellmeister, kde byly 
mimo jiné uveřejňovány i sestavené hudební doprovody k právě distribuovaným fil­
mům.30J Její příbuznost s berlínským měsíčníkem Film-Ton-Kunst je zřejmá. 31 > 
I v tomto směru byli sudetští Němci daleko vnímavější vůči Berlínu než vůči Praze. 
V českém prostředí zaznamenáme náznaky koncepčnější iniciativy podobného 
druhu na sklonku dvacátých let v souvislosti se společností Filmkompas. V roce 
1928 inzeroval časopis Hudební zpravodaj nabídku této „ústřední informační 

kanceláře a poradny", že na požádání zdarma dodá do 7 dnů hudební doprovod 
použitý při premiéře filmu ve světových metropolích. 32J Nemáme však žádných zpráv 
o tom, že by se činnost této kanceláře hudby pro biografy nějak rozběhla. 
Hudební ilustrace byly zřejmě v daných podmínkách nejúčelnější metodou. Řešily 

schůdným způsobem gigantickou „ spotřebu" hudby v biografech, a přitom se snažily 
vycházet vstříc požadavkům dramaturgicky koncipovaného doprovodu. Spočívaly 

v sestavení doprovodu z již existujících skladeb, případně jejich částí, přičemž 

základní hudební výraz skladby měl vyjadřovat atmosféru filmové scény. V praxi to 
zcela zákonitě vedlo ke „katalogizaci" jednak doprovodné hudby, jednak dopro­
vázených scén, a to podle jejich atmosféry, prostředí, dějové situace i různých 
motivů. Kapelník si při zkušebním promítání dělal poznámky o obsahu scén a délce 
jejich trvání, případně o zvláštních zvukových efektech, a podle toho potom sesta­
voval odpovídající doprovod, který se u filmu dlouhé metráže skládal přibližně z 30 
- 40, někdy i více krátkých, nanejvýš několikaminutových skladeb. 33

> Pravidelný 
provoz biografu a týdně obměňovaný program kapelníky nutily, aby si systematicky 
budovali tzv. ,,kinotéky" (ztažený tvar slova „Kino-Bibliothek") a neustále 
rozšiřovali sbírku notových materiálů . 34

> 

Na stále rostoucí potřeby biografů brzy zareagovali hudební nakladatelé, kteří začali 
vydávat sbírky vybrai;iých skladeb vhodných k ilustraci filmových scén. Jako první 
tiskem vydaná „kinotéka" jsou v literatuře nejčastěji uváděny „Sam Fox Moving 
Picture Volumes" J. S. Zamecnika z roku 1913. Jak dalece se celá oblast hudebních 
ilustrací rozvinula, nejlépe dokládá již zmiňovaný, německy precizní dvousvazkový 
katalog Hanse Erdmanna a Giuseppe Becceho „Allgemeines Handbuch der 

30) Přílohu Der Kinokapellmeister řídil Hans Dorasil, kapelník biografu z Moravské Ostravy. 
31) Film-Ton-Kunst. Eine Zeitschrift for die ktinstlerische Musikillustration des Lichtbildes. Tento 

měsíčník založil v roce 1921 v ěmecku žijící Ital, skladatel a kapelník Giuseppe Becce. 
32) Srov. ,, Hudební zpravodaj" 1, 1928, č. 1 (leden), s. 5. 
33) Ukázku takové písemné přípravy kapelníka (pro film Jacquese Feydera Carmen z roku 1928) 

publikoval E. W i k t o r a, c. d., s. 8. Srov. též výpověď Giuseppe Becceho o jeho práci: nesign., 
Ako vzniká fi lmová hudb.a. ,,Slovenský deník" 17. ll. 1927, č. 261, s. 7. 

34) Biografy v českých zemích údajně vydávaly na nákup not až 1 000 Kč měsíčně. Srov. Frant. L e d­
v in a, Krise biografů a krise hudebntků. ,,Večerník Práva lidu" 30. 7. 1931, č. 172, s. 4. 
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FOLGE 1 AUSSIG, IM JANNER 1927 JAHRG. 1 

mufith.ffl~m "'e unb mu f'iŘh,eunb(i'°"e 'Ci(me. ~emnmtb, aUem ~UtiigLidJ•l:rinialen al! 
JI tol "~ V JI J " UJ O geiil!Jl9unbetont ubgell>Qnbt. 

1)cr 6ťlm111tc iědll~llln!lerjct,e -mu,lf. llJc(jcimnio ber 6ec!c" u. n. m. Jm 'l>lc ~uiif. (Jat, 1oenn toir ,\uniidJft 
ucrl,an niflt cin .~!iAemeincf ~nbbudi 9an3e11 jcbod:, cnt3ie~n· jid) jolá,e Um• einmal bfo (\:lefú{jl!ibetont(lcit im.1 '.l(uge 
~cr íjilmmu~r~ qeroué, beffcn '!11, ftcinbe ber oor~erigen fúnjtlerifd)en '8e, faifcn ll>olkn, bcm 'I)ur unb 1JlolI cnt• 
jdJQífunn flllen .Otd!eftel'!citern cn~io~· mf)nung, fJaben alf o cíne nur unter• lprcd:,enb cigentlidJ nur 3toci l\:lrunb• 
len ,oerben fann. Eelnem eúenfo le~r· georbncte ,'8ebcutung. 11rben iř r c u. b e unb e d) m c r 3; alier, 
rrict,en iole rcld)f)alttQen 3n~:ilte ent, (řine L"igentll"'e rne"r ober n,eniger bing9 ijt jic (líer unge3ci!Jltcr Untw ncl)men rrolr n11 Sfof~to&e liefer• ..., ., ,.. • . .,. . . 
itrl)enbe ~ctracf,am11. '.!:>. m. felte ~inbung fann geQemucirtig unb f..,attlerungen {a!J·rg, naui ber . emcn 1U1c 

roirb in ber ,Hufunft nod) me(lr nur ber anberen acitc, Uebcrgcingen, '.l(bfdJ.IUii• 
':?lm iucitcften cntfcrnt fte~t l1ic ~1111r 6pieliilm mit ber ~u.jif c.inge~n. cf)ungen nnb ~crftcirlungen. 6mon blc 

jo(d)en t\'ilmcn, bíc cine nur ucrftanbe!5• ~ ebod) audi bamit jinb toir nidJt am oft gejtente ;'\'rage, ob 1Jlujif ~umotiftlfcf) 
;11cil\i9e tfinjtcllun11 bc!! 3uf dJaucre ner• u-noe ber (fotjd)rcinfungen, ober fomijd) jcin rann, ift of)ne crt,eb• 
lnngen, nljo ,\, ~. bcm toijjenjcf)aftHd)en !'"' (f' .,.. • .,.. r, . ..., 
l!eqrřilm. ~ci i(lm (lat btc 1Rujit teine ~ritl S t i c b r li jteill yelcgentlid) tu,C, tn)uirantung nr...,t 3u c1a.,..n. 
Stelie. ~enn L-in jo(ďJer ;\'llm irgenb• eit1cr fihnmujifalijd)cn ~nregunq bc!3 'Dlnn f pmf1t ,\loar uon fomifď)en fflr, 
ciner (šrgcin3ung bcbnri, jo fann c!I nur ,,~iirjenfurlcr~" ~ic ijrage, ob e!J nirt,t fungcn her 1Jlufif, uergiilt abet im gan• 
but<f) ba9 !l~iprod)enc ~ort gcf d)el)en. 3n,ciedci Cllattungcn uon Spie(fi!mcn 3cn, ·bal! C!! iidJ babei 3umelft um ~nitru• 

gci&e, [old)e, bic ber Dl)er nci~rft~~en, mentaleifeftc unb i~re ilbettragenen 
~c(lnlidi ·ift ba!! ~crqciUni~ enuo unb f old)c bic lidi mef)r bem 'Droina ~fTo&ic t-ion,irfungen, '.tonmalcrcien unb 

l>ei einer ~Hmmod)enid)au. ~ellebige nar,ern. glllCd! irlarftenun!I nrlrb man llcr!J(eid)en (lanbc!t, bal! nbcr mujifalifcf) 
'.1tatng91>or11iin9c, uom ;'ři!m icftgeflalten, bkjen (\Jcbankn auh)reifen tónnen. eigentUďJ immer nur ber ~l(ugbrud rncQr 
jtcl}en ber lfnnft, allo <1ud) llcr muflf, ·!Jae i\'ilmbudJ fJat mil ber Oper bat< ober tttinbcr ~cbcimpfter ~reubc, nlfo 
cócnjo fcrn, nfo ber politifd)c ober lofale gcmcín, 1005 man bo.i""ftierUdJ aum gcftcigcrten \!ebensgefilql9, bcn,irft ioer• 
9laJ.ri ... tentcil ller 1'dJonen ~itctntur 'IY'" U/ ben f11nn 'T\' ,m•g('"'fe' t n1't abro .. , .. , ,,~tinobrnmatif" nettnt. 'Der jtummc · ~tc .,.o , .. , 1 , 1 • 
jcrnftef)L aold)c ·~orgiinge filnncn ~Ihn ncraid)tet toic bie Oper ougunften Cuter illujif ~ad)en im (lumorlftifcf)en 
31uar gcřil!Jfo,bctont iein, C!! fc9.tt if)nen ciner oit berben 6 ínnfántgklt gern auf oocr tomijd)cn Sinnc 3u cr3ielen, bútitc 
aber 9Cnctcll ber jitr llie mu.1tf notige fcintrc 1>it1<ÍlologijdJc. Wuancen, bie cr taum .nor{janben fein. 
hinftkrijdJc :Jl(lqt~mu!!. ~mmcrf)in fann mangclo :l{ebc nnb OJegenrebe .n,eniger ~)(uf (i;efill)liíbetonung fann llan'tt ocr• 
ber :lllu1ifcr ~ier ,1u·n,eilen ~Cnf)am• gut 3um 'Ku11brud órlngen rann, . unb .;id)tet merben, roenn bas bcm 6innc 
puntle fittben. bic md)r bem Spre<f)brama norbegalten nad) 'lnt4gllcf)e in cinem bebeutung!5• 

2Bcrbcn J. '8. iřt:ftlid)foiten ner• jlnb. ~l(uř ber anberen aeite fJat bic uolI gebobenen -SHl cinf)ergcgt, ber ťS 
lcfiicbcnjtct ~rt Qe6Cigt, mit ~enen aud) Oper 0 11311 uertoidelte ,Oanblungen nid)t bent '.l(ntag tntrúdt unb jo ber \}!f)an• 
·in ~írflid)fcit ~ujif nerbunben ift obct aem, mof)( núer ba9 '.Dramo unb ber tajic ~{jrung glbt. ~ier ~aben n,ir bíc 
0etbunben iein fonnte, fo fcnn bie ,i·ilm; 1009 beim -=iprelgbrama bic ~ebe Urjild)e baiiir, bal! bie Oper fcjt burdJ,, 
beg(ei-tenbe JilmmuJif if)rc Ste{lc cin, crmilglicf)t, jd)ajft 6eim ;film ble !cidite gci"'!liQ ba!! .@egen1~cirtigc in . Sl'oitúm 
nebmen, Jid! rcn( in Dic 6,iene ~incin• ~i'.'QlidJfeit bcé eaenemuedJfel!. So ~at un,b me~~ton ambet unb bte pgan• 
oecfebfn. (fo mad)t babei natúr!idi nuď) bie. Oper immer eine IJl!IUlffe ta1tlfcfJ,~1ftor1[d)c 'llugftattung úeoor3ugt. 
fcinen Unterjď)icb, ob ber entjprcd)enbc Sď)n,ierig!ett m-it ~Xl)ojitlon!Sfbenen, (íin ~eijpicl mag bie 3ujammen• 
SHangfilrpcr ·im itUmbilb iicfJtbar mir~ nic.fit in glcid)cr ~i~ ber íjlim unb ~ge flarmad)en. 'Die <3ene,:al• 
ober nidJt. bn•J '!>rama. uetjammfong ber '2Utioncite eine! ~nbu• 

3n anbcrcn ;valicn, ó· ~. ba~in• ~m galtben crgi·bt jicf), bag bie jtrieunternegmené lebiglidl al! %atjad)c 
ftúrmen:ben 1Jlenjd)enmaflen„ bei einem Jilmbtamaturgie eigene ~et,e f)at, l>ie in rea!er 'I)atjtellung ift niiIIig un• 
UnfalI ober 6ci jportlid)en ~orgcingen, jlcf) maná,ma( mejT ber Oper, nrond)• mufifaUfd). '!lle ~fff fann biejem l8or• 
bonebcn &ci uiclen ~nturaufna~men mal me~r btm 1i:>l)te<f)br<1111Q ná~rn. ~ang gegenúber fcínetlef '.!lnf)alt!punftc 
(man fptid)t uom :>i!Jl!t(lmuo ciner ťanb• ~!!ir ronnen ulc((eitf)t tura jagcn: alit!! 1tnben. !Sie (lcitte ljodJ~en! ble ~ad)t, 
lif>aft) řinbct bet '.Ulujifcr golcgentliá! batl, ioa!l mcbr opcrn(laft am iřllm ift, lf)ren c.»egenjttv aum llJoqJQng f>en,ufit 
~Í)l}tqmijď)c :J(~qnltépunltc 3um ent• fommt ber illuňf cntgegen, nlle9 me{jr AU unterftreid)en, b11nn etgcibe boo eine 
nmd)enben ~cri1bfolnf)olt. 'Der !Jlúd, fprcd)bramatijd, lfinAeftelltc ,jcigt íid! tomiflf1e ~irtung. Cl:inc ·~etfamm(ung 
lidJe mninl( rann bicr C,úbfdic ~oment• bem mujifaliidJen Cfřcment gl'9ettilf>et gicid)er ~locdbejtimmung non J." \8. 
1oirfungen cqiclcn. 'llnbin !le~iircn nud) jpriibc. ~anbeli,f)errcn ber R,)anja bes 16. obet 
gen,iffe. -cunb~rgrnvµcn jogennnntcr I ~ic :lJluiif· ijt dne E:prad)c geiiiblí1• I i. 0a~rl)unberto - nl[o jad!Um jonft 
ltultuni(111ť, 1111c ,;hil'oc ,iu li rait lllll' úctontťl' 'i!bantníle, jomit iit iic nliem bťriclbc tlol'!I011!1 - ijt joiort mufi!aliiď, 
~diiinhe1t, 'DM ~l-11111c111tH111!\cr, '°D•h' '.ll11rocrito 11 lw,,miiili!lťlll ,ti~ ~~nntnílc řoilbnr. li'in řťiťrtim ,\ťtťmoniiifť\j '.lJhiiíf, 

Der Kinokapellmeister, od ledna 1927 pravidelná pfíloha sudetoněmeckého rněs(čníku 
Die lichtspielbuhne vydávaného v Ústí nad Labem. 
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FILHKOHPAS 
ústředni informační a bezplatná poradna pro P. T. majitele a kapelndcy 

biografů v Československé republice. 

Specielof budebof doprovody k ěeskfm a dell} svitovým film6m 

JAIA HOFFMANNA vvn. ··- ,t1a1• .... PRAHA 1.. KARLOVA zg n. 

VELEVÁŽENÝ! 

Zavazujeme se, že ke každému film~, který budete promítati. 
V á m d o d á m e h u d e b n i d o p r o v o d, a sice týž, kterého 
se užívá při premieře každého filmového díla ať v Hollyvoodu,. 
New Yorku, Londýně, Paříži, Berlíně, nebo jinde. 

Svou službu m6žeme Vám nabídnouti na základě smluv ... které 
jsme uzavřeli se všemi čelnými výrobnami v celém světě. 

Sdělte s námi vždy nejpozději 7 dni před 
p r e m i e r o u n á z e v f i 1 m u, jak v originále, tak i v pře­
kladě, a v y k o n á m e V á m z d a l' m a s 1 u ž b u, která jak 
sami víte vyžaduje všestranné routiny, mnohdy velké námah:, 
a přemýšlení. 

Současně s hudebním materiálem dodáme Vám tištěnou 

sestavu celého hudebního doprovodq p!__esně jak to děj filmu 
vyžaduje, takže Vám odpadnou úmorné zkoušky. Naskytuje se 
Vám přHežitost a možnost přesvědčiti se o reelnosti a spolehli­
vosti našeho závodu, který v roce oslaví své devadesátileté trvání. 

Přesvěděíte se, že naše služba jest neocenitelná!! 

Režii ani poplatkft za toto prvotřídní hudební sestavu do fil­
mového doprovodu nezaúětováváme, naě si dovÓlujeme zvláště 
upozorniti! ! Používejte našich služeb. C h c e t e-1 i bez námahy. 
bez práce a úmorného přemýšlení, což Vám jistě nikdo nehono­
ruje, být uchráněn před jistými nepříj e~nostmi 
musíte se u nás tímto zdarma pojistit!!! 

Ještě dnes objednejte pro Váě biograf 
filmový prftvod pro nejbližší film, který budete promítati. 

V dokonalé úctě 

FIL M..K O MP A S 
áattedni informabi baeeláf a pondu 

Jana Hoffmanna na., Praha L. 
KarloH 29 a. 

Inzerát Filmkompasu v Hudebn(m zpravodaji z ledna 1928. 



ILUMINACE 
Ivan Klimeš: Člověk a stroj v biograf u 

Film-Musik" z roku 1927. Obsahuje několikataktové hudební incipity (podle 
klavírního partu, někdy s poznámkami o instrumentaci) k více než 3 000 skladeb 
a je vybaven i rejstříkem autorů a rejstříkem „věcným", který obnáší kolem 2 000 
hesel pojmenovávajích různé nálady, situace a motivy.35>Nutno konstatovat, že se trh 
s hudebninami dokonale adaptoval na potřeby biografů němé éry a že ve dvacátých 
letech už měla produkce notových materiálů pro film skutečně masové rozměry. 
Navíc zpětně těžila i z určitých „kodifikačních" tendencí, které lze u problému 
hudebního doprovodu dvacátých let stopovat a které měly usnadnit hudební provoz 
biografů. Kapelníci hledali a také nalézali cesty, jak v širším měřítku zúročit již 
vyhotovené hudební ilustrace. Takovou metodou bylo například publikování dopro­
vodů v odborných časopisech, a to zpravidla s těmito údaji: charakteristika filmové 
scény, název a autor skladby, její minutáž a číselný odkaz na příslušnou „kino­
tékovou" sérii některého z hudebních nakladatelství, které skladbu vydalo 
tiskem. 
K nakladatelům se· připojila i řada skladatelů, kteří pro biografy komponovali krát­
ké, ovšem neadresné kousky s charakteristickou atmosférou jako potenciální 
stavební kameny hudebních ilustrací. Díky vysoké poptávce měli zaručený odbyt, 
neboť řada významných hudebních nakladatelství rozšířila svou produkci o číslo­
vané série „ kinotékových" skladeb. Českoslovenští kapelníci byli dlouho odkázáni 
na notové materiály vydávané v zahraničí (zejména v Německu), teprve ve dvacátých 
letech se této oblasti začal věnovat A. Altrichter a p~ něm další. Nakladatelství 
reagovala i na odlišné možnosti biografů a snažila se obsáhnout všechny základní 
typy hudebního doprovodu. Proto často skladby vydávala v několikeré úpravě - pro 
velký orchestr, pro salónní orchestr, pro komorní obsazení, případně i klavírní 
výtah. Toto jistě praktické opatření bylo ovšem z muzikantského hlediska poněkud 
problematické, neboť ne každá skladba je k takovému univerzálnímu použití 
vhodná.36

> 

I když se mezi těmito skladateli občas vyskytly i špičky (například Arnold 
Schonberg se svou Begleitungsmusik zu einer Lichtspielscene ), zůstávalo toto 
teritorium obsazeno skladateli druhé a třetí garnitury. Postoj elity k hudebním 
ilustrátorům byl v lepším případě shovívavý,37

> v horším přezíravý a hudební kritika 
tuto oblast (až na zcela ojedinělé výjimky) ignorovala úplně. Tak extrémně utilitární 
zacházení s hudbou bylo pro hudebně vzdělané kruhy přece jen těžko stravitelné; 

35) Bibliografie německých filmových hudebnin němé éry viz Herbert B i r e t t , Stummfilm-Musik. 
Berlin 1970, s. 13-87. Prameny k hudebnímu provozu biografů ve Spojených státech viz Gillian B. 
And er s on, Music for Silent Films 1894-1929. A Guide. Washington 1988. 

36) V souvislosti s příchodem zvukového filmu vzpomíná autor podepsaný iniciálami K. 
B. J., jaký znamenitý dojem na něj v Londýně udělal film Robin Hood s původní hudbou hranou 
dobrým orchestrem a jaké zklamání mu způsobil týž film v Praze se stejnou hudbou, ale 
orchestrem na desetinu redukovaným. K. B. J., Hudební poznámky k zvukovému filmu. ,,Národní 
osvobození" 23. 8. 1929, č. 231, s. 4. Srov. též Handbuch, s. 28. 

37) U nás viz např. celkový tón recenze na Becceho a Erdmannův „Handbuch" (cit. v 
pozn. 14): Silvestr Hippmann, O hudbě k filmu. ,,Lidové noviny" 5. 11. 1927, č. 557, s. 9. 

61 



Sturm Rasende Furten f C 55 I 

DR: ·Mi~tétiÓso, bewegt 
Dristere Raseref · J C 61 1 · I R 91 j 

CIL\._ U n\:NTI Fantastfsches Geheimnts 

DR: Misterioso, .ru.hig 
j H64j I K63 I 

Gang zum Naqitasyl Verrat und Radle 

Ukázka typického „kinotékového" katalogu s hudebn(mi incipity a označen(m základn( 
nálady - boufe, zběsilé fúrie, temné běsněn(, fantastické tajemstv(, zrada a pomsta, 

cesta k nočn(mu útulku. 
(lil. Thematisches Verzeichnis nach der Atmosphaere) 
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SIRÉNA .ŽHAVÝCH TROPŮ 
Hudbu sestavil dírig. bio Orient 

E . KOŠŤÁL 

MELODIE 
H EIMWBll Boston 
PAl<JURE Tango 
PiSEN UEZ8 SLO:V 
HOBOMOKO 
DRAMATIC AGITATO 

u „ 

(Rachmaninoff) 
(Irv. Bercin) 
(K Bianco) 

(Michel i) 
( fteen"!S) 

(Ketelhey) 
,, 

neutrální děj 
požádám o ruku 

odřekne -

PAS f>ES BOHEMIENS 
MCI .. onrn SLAVE 

poslán do tropů 
rozsype mouku 

napadena - pes ochráncem 
vezme si pušku 

vytáhne kočku ze studně 
dúpL,; 

( Drig·,>) 
(Moore) J 

vyznává Denlsu lásku 

IN SUNNY SPANIEN č. 2. (Elliotl 
,, ,, ,, č. 4. 

1; 0 1~UNNI Df:MANTY Ou\•ert. 
,. 

(Auliel") 

NIGHTS, YOU NEWER WILL FORGET (Dazar) 
ALUÁNSKA SUITA č. 1. (K.o!':t'ál) 
IM SUMMY SPANJEN č. 3. (Elliot)) 

TUnJULT SZENE 
A LB. SUIT A č. 2. 

(Weninger) 
(l{o~ál) 

., ,, u " ,, 

SEMIRAMIS Ouve1t. allegťo (Rossini) 
GALLOJ (DHIGO) 
IND. MILOST. PÍSNt č. 4. (Woodfo1·de-Finden) 
DANSE GRACJEUSE (Sulli\·an) 

DER KÓNIG v. IVETOT Ouvert. (Adam) 

HUMMING Fox. 

TY A JA Fox 

MENliETT 

SCHONSTE FRAU Fox 

OllVERT. K OPERETTĚ 

KOM GUT NACH HAUSE Fox 

OH! LA GENTILLE Cliarlest. 

TANGO 

STOIU..I MUSIC No. 9. 
TWO MINUTE 
MYSTERIOUS No. 6. 
GERN HAB JCH 
FRA2SKÝ Fox 

• 
(Breau) 

(Taylor) 

(Košťál) 

(Ralph) 

(Linckc) 

(Roder) 

(Solmann) 

( Roh1·echt) 

(Ketelbey) 
(Green) 

(Kete!bt:y) 
(Lehár) 

(V. Sťlwl) 

l 

{ 
f 
l 

ona uteče k jeho ženě 
s Alnaessem 

připťavují se na cestu 
zanechají dopis 

Papitu se jde koupat 
napadena 

tanec 
těžké sny 

jedou do hoť 
Papitu za nimi 

úklad 
ošetřuje jej 
stmh-á se 

napinavá rvačka 
čistí sknň 

přijede jeho nevěsta 
k domovu 

Papitu odejde té! z domu 
kupuje lístek na loď 

rušné veselí do konce 
koupe se 

k dětem. 
s dětmi - tančí 
přijme nabídku 

r.idím k zasnoubení 
Jazz 

tančí sc,lo 
oznámení 

nechci tančit dokud - -
G-irls 

v paláci t.imce 
Girls 

Papitu tančí charleston 
o<h·cze jí 

ta.nf-I: 
tanec 

,:;pat.H jej 
n1šr1é 
Tanec 
souboj 
jemné. 

Návrh filmové hudebn( ilustrace uvefejněný v Hudebn(m zpravodaji v dubnu 1928; 
v německých publikovaných doprovodech nikdy nechyběly čtselné odkazy 

na notové edice. 



VVbrnní hudba k Dimu známé eďce „Lvrn" v následujic~bsazení : 

1. 2. 3. 4. 
Lyronette (kvartet) Lyra (salonní orkestr) Symphonietta (malý Symphonie (vel. ork.) 
Piano-Direct., Violino Piano-Direct., Harmo- ork.) Piano-Direct., tytéž hlasy jako uč. S., 
I ., Violino oblig., Vio- nium, Viol. I., (dvoj- llasso, Flauto, 2 clar., k tomu Fl. II., Oboe 

loDcello. mo), Viol. oblig., Vio- Viol II., Viola, V cello, II., Fagotto II., Corni 
loncello, Basso, Flauto, )boe, Fagotto, 2 Comi, III/ IV., Trombone 

Oboe, Clarinetto, 2 Trombi, ,Trombone, I/11., Tuba, Arpa; 
Tromba, Trombone, Batterie. (resp. původní obsa-

Batterie. zení). 
odchylky v obsazeni vyhrazeny. 

JEANNE BERNARD-SERIE: 
Le moment ďaffolement (Vcn\.irrung) . · . 2 
Le moment ďinquiétude (Besorgnis-Unruhe) 2'/ , 
Le moment d'Effroi . . . . . . . 2 
Le moment humoristique . . . . . 3 

A. GAUWJNA FlLl\tOV..l 81.:UH:: 
( původní s kladby A. Ganwina) 

Stuartové (Zaloba) . . . . . . 
Londýnský kat (hrůzné obrazy) . 
Větrní duchové (Boui-e) . . . . 
Vojáci z lodi (Bitva) . . . . 
Rozlo~ní bohové (bouře, uragan) 
Démocharcs (hádka) . . . . . 
Vlčí já1n1t (úklady, nástraha) . . 
Sanskiloti (revoluce) . . . . . 
Z vf chodu (Serenáda) . . . . 

FR. HUMPHRIESE SERIE: 
Stu·é hodiny (Old Porcelain) Intermezzo pito-

resco . . . . . . . . . . . . . . 
Arabská žalobná píseň . . . . . . . . 
Sny minulosti, (Idyla) . . . . . . . . 
ln Hong-Kong Street, (čínská pouliční scéna) 
Serena.ta Lamentosa . . . . . . . . • . 

WENINGEROV A FILI\IUTH EKA 
1. Bouřlivá scéna (dle motivů P. I. Cajkovského) 
2. Hlučná scéna (Povyk - vřava) (dle moti\"ii 

R. Wagnera) . . • . . . . • . . . 
3. Dramatická scéna dle mot. P. I. Cajkovského) 
4. Snční (dle motivů P. I. Cajkovského) pl'iprn-

vuj~ se . . . . . . . . . . . . . 
6. Veselé, žh·é 11cény (dle motivů P. I. Cajkov-

5'/ : 
6 
8 
6'/, 
5 
6 
8 

1:? 
a 

ó 
3 
-1 
2 
3 

7 

5 
4'/, 

1. 2. 3. 4. 
8.- 12.- lG.-
8.- 12.- IG.-
8.·- 12.- 16.-
8.- 12.- lG.-

H.60 16.- 20.- 27.-
9.60 16.- 20.-
!).{i0 ln.- :!ÍJ.-
9.60 16.- 20.- -
9.<m lG.- 2u.- -
9.60 16.- 20.- -

14..iO 21.- 32.- 36.-
!l.110 )li.- W.- 2-t.-
8.- l ·lAO 20.- -

8.- 1-1.:10 20.- 24.-
8.- 14.40 20.-
8.- 14.40 20.-
K- 14.40 20.-
8.- 1-1.-10 20.-

12.-- 20.- •) I - ~#,- 28.-

!).60 IG.- 20.- 2-1.-
9.60 Hi.- 20.- 24.-

ského · . . . . . . . . . . . . . 3 9.60 lG.- 20.- 2-1.-
6. Cesta k popra ,·išti ( z Fantast. symfonie 

H. Berlioze) pHpťavuje se . . . . . 
7. Rozpoutaní žh•lové přírody (dle motivů A. 

Rubinstein:1 'i . • . . . . . . . . 
8. V kurnlku (Bortkiewicz op. 30, č. 7) a Tanec 

kuřátka ve skořápce ( M ussorgsky) . ·. . 
9. Průvod čarodějnic ( dle mot. l\J. Mussorg·ského) 

10. l\lečo,•ý tunec (E. Poldini op. 43, č. 9) 
11. Smrt Klárky z opery „Egmont" ' Beethoven) 

12. 'l'"ché štěstí (lyrir;kú scéna) (o ,. motid1 A. 

o 1·> - 20.- 24.- 28.­
jc 
2'/ : 12.­
.J 12.-
31/. 6.-
3 .,.-

20.­
:20:­

!UiO 
1·>-

2-1.- -
:?~.·- '.!b.­

!UiO l2.­
l -UO 1~.-

Rubinsteina . . . . . . . . . . . 3'/, 8.- 14..:10 20.-
13. Ve zdeťh .Jerusalém.i (Lament, • (dle motivů 

A. Rubinsteina) (hebrejská ,· ilcdic) Para-
frase .Mysteriosní tanec . . . . . ;.. . 2 !l.60 16.- 20.- 24.-

Klno Katalog E. liPíl·bO PorldlP lt O moví llustracl ZDAlltA 1110ostradatllnt Přlrlltkl Dfl 
• U I kitdálo ·ka . @ :1iai. a11rt111 W kliM• Iivod• UŮUIHIII, ••• efllll li llklidllll11VI 

ANTON BENJAMIN. LEIPZIG C t . Tauhchenw~u 20 

Inzerce filmovjch hudebnin v Hudebním zpravodaji z dubna 1928; notové materiály 
jsou nabízeny v úpravách pro čtvero obsazen( - kvartet, sal6nn( orchestr, malý orchestr 

a velkj orchestr. 
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obzvláště se jim příčilo používání klasické vážné hudby v roli hudby „filmové". 39
> 

Apriorní odpor vůči spojování vznešeného a nízkého asi nebyl jediným důvodem. 
Při filmových představeních například docházelo k někdy až groteskním střetům 
dvou nebo i více zcela nesourodých významových kontextů. Becceho a Erdmannův 
,,Handbuch" doporučuje ke scénám před bitvou Smetanův Tábor z Mé vlasti. 
Představme si hypotetickou (ale v zahraničí nikterak nepravděpodobnou) situaci, že 
by motiv husitské písně Ktož jsú boží bojovníci doprovázel některý z filmů o 
křižáckých válkách. Lze koneckonců uvést i případ reálný: českou veřejnost 

poněkud rozrušil Murnauův americký film Tabu (1931), kde ,, ... motiv Vltavy ( ... ) 
šplouchal k obrazu z Tichomoří". 39

> 

V kinematograficky vyspělých státech jako v USA, ve Francii, v Německu byla 
k celé řadě filmů komponována původní hudba, a to nejen k filmům domácí pro­
venience, ale i k zahraničním filmům zakoupeným do domácí distribuce (např. 
Edmund Meisel ke Křižníku Potěmkin). Tohoto úkolu se již ujímali i vynikající 
skladatelé - Arthur Honegger, Eric Satie, Darius Milhaud, Jean Sibelius, Paul 
Hindemith, Paul Dessau aj. České země příliš nespěchaly následovat tohoto 
příkladu. První původní hudba pro film zde sice vznikla již na počátku dvacátých let 
(v roce 1921 zhudebnil Karel Weis Magdalénu režiséra Vladimíra Majera), ale tato 
praxe se zde příliš neujala. Jistě v tom hrály roli peníze, ale našly by se i jiné 
důvody. Pořízení původní filmové hudby s sebou přinášelo kruciální problém její 
distribuce spolu s kopií filmu. Aby se tohoto úkolu mohla ujmout půjčovna 
distribuující daný film, potřebovala mít k dispozici partituru v náležitém množství 
exemplářů, v ideálním případě v trojí základní úpravě pro různé typy hudebních 
těles (a eventuálně i klavírní výtah). Jinak nešlo o nic jiného než o luxusní 
zaopatření premiéry a repríz v premiérovém kině. Některé tyto partitury - pokud 
hudební nakladatel uznal filmové dílo a autora hudby za komerčně důvěryhodné -
proto vycházely tiskem. Neexistovaly však žádné záruky, že v distribuční praxi bude 
tato hudba k doprovodu filmu skutečně používána. 40

> Technicky nebyla součástí 
filmového díla a um~lecky nebyla jako jeho součást plně akceptována a chráněna. 
Původní filmová hudba němé éry byla nabízená možnost. 
Hudbou se ovšem zvuková škála filmového představení němé éry nevyčerpává. 
Hudebníci, případně komentátor, obstarávali i různé zvukové efekty. Toto živé 
ozvučování v zásadě vycházelo z iluzívního principu, mohlo však mít - v případě 

38) Srov. Béla B a 1 á z s , Kinomusik. ln: B. 8., Schriften zum Film I. Berlin 1982, s. 294-295. 
V článku (rozšířené verzi kapitoly Musik im Kino z knihy Der sichtbare Mensch) z května 1924 
vyjadřuje Balázs svůj rezervovaný vztah k hudebnímu doprovodu. S argumentem odlišného 
emocionálního tempa filmového obrazu a hudebního doprovodu zpochybňuje dokonce 
i komponování původní "filmové hudby", které se prý příznačně rozmohlo v zemích s menší 
hudební tradicí jako v USA či Švédsku. 

39) Vladimír Bor, K historii a problémům filmové hudebnosti. "Rytmus" 10, 1946, č. 5 (6. 3.), s. 11. 
40) Vznikaly i situace, že na plakátech a v titulcích byla inzerována původní hudba (a její autor), 

zatímco v biografu zněla k filmu běžná hudební ilustrace. U nás je dokládá například protest, jímž 
Jaroslav Křička, spoluautor hudby ke Svatému Václavovi (1929), reagoval na uvádění tohoto 
českého velkofilmu v jednom z pražských kin. Srov.: (N. P.), K boji za prospěch českého filmu. 
,,Kapelnické listy" 13, 1930, č. 11 (1. 11.), s. 5. 
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riff-11Agr. Yo11 ,an almosl 
/td 1}u i,y willd in your s/1tl-

l tr((f uat in thr thtal(r 

SOUNDS FOR THE 
Cel luloid drama isn't always silent 
various accompaniments produced 

, IM(. ;lny ritv d'Ztlkr 11://f trii 1011 tl:,ll a dtrriclr. in 
m~tion ÍI d llQ[n aff „ir. T/ris 1nslrun:rnl rrp,'QdUUS 
tl,r gr41ing s:,u11J rm,fi.,,. ,, drrricks, rindl,usts and 

C>llirr uois;, tn.{i,us n_l 111J11s1ry ' 

Dobový katalog pomůcek na vytváfení zvukových efektů, 1925. 
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SILENT DRAMA 

I len:: are picturcd in action the 
lw unique mechani cal devices 

H11Tlt, !utrlt, tlrt dois do /,,,rit. Rour ,011ldn'1 ull 
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Dobový katalog pomúcek na vytvářen( zvukových efektů, 1925. 
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komediálních žánrů a zvláště v biografech s posílenou kabaretní složkou - i funkci 
parodickou. V Ponrepově biograf u hovoří Luboš Bartošek o ranách závažím do stolu 
při výstřelech a mlaskavých napodobeninách vášnivých polibků.41> Nicméně 
existence celé řady speciálních nástrojů a přístrojů na výrobu zvukových efektů 
v biografech svědčí o ambici „ruchovou" stránku představení nezlehčovat 
a neodbývat. Dobové zahraniční katalogy obsahu jí vyobrazení různých 
mechanických pomůcek, které umožňovaly vyluzovat zvuky vichřice, mořského 

příboje, bagru, dětského pláče, štěkotu psa, trhající se látky, otvírané lahve. 42
> 

Existoval dokonce i univerzální přístroj na výrobu veškerých zvukových efektů -
Allefex (kolem roku 1912), kde byly všechny podobné pomůcky zabudovány 
do speciální skříně. Některé z těchto „vynálezů" znala již starší divadelní praxe, 
jiné si vynutila teprve ambice zdokonalit zvukovou stránku filmového představení. 
Teoretik hudby k němým filmům a zkušený praktik Hans Erdmann se 
o naturalistických zvukových efektech vyjadřuje rezervovaně a akcentuje práci 
s tzv. ,,ruchovou" hudbou (Geriiuschmusik), tedy metodu hudebně stylizované 
metafory zvuku.4 3

> K této myšlence se skladatelé filmové hudby vraceli i ve zvukové 
éře (v českém filmu například koncem šedesátých let). 

Problém synchronizace 

K základním úskalím veškerých hudebních doprovodů k nemym filmům patřila 
synchronizace hudby s obrazem, problém, k.terý se vynořoval stále znovu 
v každém biografu při každém představením s dramaturgicky koncipovanou hudbou. 
Nejjednodušeji a v případě kvalitního hráče patrně nejúspěšněji jej řešila impro­
vizace. Tato metoda umožňovala okamžitou hudební reakci na obrazové podněty. 
Její nevýhoda je nasnadě - improvizovaný doprovod zůstával výsadou sólistů, výji­
mečně i malých komorních sestav; s orchestrem nepřipadal v úvahu. Veškeré úsilí 
na tomto poli směřovalo k tomu, učinit synchronizaci živé produkce s technickou 
reprodukcí možnou. Zde můžeme zaznamenat nezvykle vstřícné kroky filmové 
výroby, která na sklonku desátých let přišla s myšlenkou umístit signalizaci pro 
hudební doprovod do filmového obrazu. Tak vznikla v letech 1918 - 1924 série tzv. 
„dirigentských" filmů, které měly na spodním o kra ji obrazu :vkopírovahý záběr 
dirigujícího kapelníka. Druhou variantl,l, prosazovanou v letech 1920 - 1924, 
představoval tzv. ,,noto-film", kde bylo na spodním okraji filmového obrazu znázor­
něno ubíhání hudebního doprovodu notovým „ záznamem. Oba typy předpokládaly 
širokou dostupnost předepsaných notových materiálů nebo jejich distribuci spolu 

41) Srov. L. Bart o še k , c. d., s. 67. 
42) Srov. nestr. obrazová příloha katalogu k výstavě uspořádané v roce 1990 v Pordenone v rámci 

tradičních Dnů němého filmu (Le Giornate del Cinema Muto) Musica delle ombre I Music oj the 
Shadows (vyšlo jako doplněk časopisu „Griffithiana", č. 38/39, říjen 1990). 

43) Srov. Handbuch, s. 55. 
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Allefex - univerzální „ruchafské" zafízení němé éry, 1912. 
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s kopií filmu. Šlo víceméně o experiment, který nedoznal masového rozšíření a který 
měl především umožnit existenci hudebněfilmových žánrů. 
Tíže úkolu synchronizovat .hudební doprovod s promítaným obrazem spočívala jinak 
hlavně na bedrech kapelníků . Ti začali pracovat „se stopkami" - na sekundy 
přesnou minutáží skladeb a filmových scén, aby zkomponovaný či sestavený dopro­
vod co nejvíce přiléhal k scénosledu. Erdmann v této souvislosti požadoval větší 
součinnosti výrobce s distributorem - spolu s kopií filmu chtěl mít distribuován 
i scénář filmu obsahující údaje o jednotlivých scénách, v ideálním případě scénář 
hudební, resp. scénicko-hudební protokol, a notové materiály. 44

) Úspěšné použití 
takového doprovodu však pochopitelně podmiňovala volba správného tempa, které 
bývalo v notách předepsáno čísle~ Ma.lzelova metronomu. ,,Synchronizační" 
zkoušky orchestru byly výjimkou, hudební doprovod se · dotvářel při reprízách. 45

l 

Každá sebemenší odchylka od tempa znamenala nebezpečí předčasného konce 
skladby nebo naopak jejího přeznívání do další scény, přičemž takových rizikových 
„švů" bylo při každém představení několik desítek. Záleželo na pohotovosti 
kapelníka i orchestru, jak dokázali proplouvat synchronizačními kolizemi. 
V některých biografech používali k tomuto účelu světelné signalizace; v kině 

Lucerna například stál uprostřed orchestru stojan s červenou žárovkou, jejím 
rozsvícením dával dirigent hudebníkům signál, že mají přestat hrát danou skladbu 
a na jeho pokyn začít novou.46

> Erdmann se zmiňuje Uako o samozřejmosti) 
i o telefonu, umožňujícím dirigentovi spoje ní s promítací kabinou, a o světelné 
signalizaci na dirigentském pultě. 4 7

> 

Všechna tato opatření a zařízení podporovala přizpůsobivost živé složky filmového 
představení složce technické. Řada dobových p~aktik živé, proměnlivé složky 
přitom vycházela ze samozřejmého předpokladu, že ona technická složka je stabilní, 
tj. neměnná. 

„Jedinečnost" stereotypu 

Až dosud jsme se tvářili , že veškeré problémy plynoucí ze spojení jedinečného, vždy 
znovu živě produkovaného zvukového doprovodu a reprodukovaného obrazového 
stereotypu pramenily z přítomnosti technicky nefixovaných, tedy nestabilních složek 
představení. Paradoxně i technická „konzerva" filmového obrazu však měla své 
,,záchvaty jedinečnosti", které synchronizátorům nemálo komplikovaly život. Sebe-

44) Srov. Handbuch, s. 23. 
45) Zanechal nám o tom svědectví kapelník pražského biografu U Vejvodů Josef Šebek: ,,Samozřejmě, 

že při páteční premiéře nemůže býti hudební doprovod dokonalý, neboť nelze za jedno předvedení 
vystihnouti a odměřiti časovou délku jak filmových výjevů, tak i hudebního doprovodu, a proto 
nutno na hudebním doprovodu pilovati, škrtati nebo přidávati, až se jedno s druhým kryje. Při 
sobotních nebo nejdéle nedělních představeních bývá doprovod hudební již definitivní." Jos. Š e­
b e k , Hudba v kinu. ,,Filmová Praha" 4, 1923, č. 36 (9. 11. ), s. 282. 

46) Srov. J. Pi I k a , c.d., s. 178. 
4 7) Srov. H andbuch, s. 34. 
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důkladnější přípravu kapelníka i možnost využít již sestavených doprovodů mohla 
kdykoliv zpochybnit nekompletnost kopie, ve které mohly některé scény chybět nebo 
být zkráceny. (Erdmann se proto dožaduje toho, aby půjčovny prováděly pravidelné 
kontroly kopie i scénáře. 48>) 
Další vážný problém představovala regulovatelnost rychlosti projekce. V jednom 
každém biografu se vlastně rozhodovalo o tom, jak dlouho bude promítaný film trvat. 
Někteří majitelé kin se zvýšením rychlosti projekce snažili zkrátit čas představení, 
aby mohli zvýšit počet představení v jednom dni. Úřady tomu brzy učinily přítrž 
a stanovily rychlostní limity.49

> Jak při takových představeních vypadal hudební 
doprovod, nemáme zpráv. Stanovení rychlosti projekce byla kruciální otázka jak pro 
hudební ilustrátory, tak pro autory původní filmové ·hudby. Příklad tragikomické 
kolize vyvolané změnami metráže a rychlosti projekce skýtá historie zrodu první 
české původní hudby k filmu Magdaléna. Karel Weis zkomponoval hudbu nejprve 
ke dvěma dílům filmu, a to podle libreta. Byla nesynchronizovatelná. Poradili mu, že 
si musí všechny scény změřit na metry a počítat s normální promítací rychlostí 
20 mimin. Překomponovaná hudba znovu k obrazu neseděla, protože promítač 

promítal „nad normál", jak se dalo vzhledem k délce filmu (4 000 m) v biografech 
očekávat. Weis znovu vše překomponoval na doporučenou rychlost projekce 28 
mimin. Odhad rychlosti se však ukázal být příliš vysoký, správná rychlost byla 
konečně stanovana na 24 mimin. Když na tuto rychlost Weis vypracoval celou 
partituru (měla přes 1 200 s tran) včetně rozepsaných orchestrálních hlasů, přišli 
filmaři s tím, že film je moc dlouhý, a zkrátili ho o téměř 1 500 m. Krátit musel 
i Weis. Na této své „filmové opeře" pracoval déle než rok. so> Rychlost projekce 
musela zaměstnávat mysl všech skladatelů hudby k filmu. Marc Roland například 
v předmluvě své tiskem vydané partitury k filmu Světová válka oslovuje kapelníka 
a upozorňuje ho, že číselný předpis tempa počítá s rychlostí projekce 25 okének za 
sekundu a film pak trvá 1 hodinu 35 minut. ,,V kratším čase je hudba 
neproveditelná!" zdůrazňuje skladatel. 5 1

> 

Na druhé straně se kapelníci snažili možnosti regulovat čas promítaného obrazu 
i využít. Protože komunikace s promítačem nebyla dostatečně operativní, volali prý 
po možnosti regulovat rychlost přímo od dirigentského pultu. Aparatura, která to 
umožňovala, byla skutečně vyvinuta, většího rozšíření se však zřejmě nedočkala. 52

> 

* * * 

Filmové představení mělo v období němého filmu dvojí typově odlišnou podobu. 
Jedna z nich byla pevně ukotvena v zábavních produkcích 19. století a navzdory 

48) Tamtéž, s. 23. Jak se zacházelo s filmovými kopiemi v prostředí kočovných biografů, dokládají 
vzpomínky Oldřicha B a š u s e Paměti provozovatele cestovn(ho kina a jeho rodiny z let 
1931-1946, ,, Iluminace" 1, 1989, č. 2, s. 65-76. 

49) Srov. Jiří Hor a, c.d., s. 237-238.50) Srov. Karel Weis, Hudba na metry. ,,Národní politika" 
23. 6. 1922, č. 169, s. 1-2. Film z roku 1920 měl také premiéru až v listopadu 1921. 

51) Viz reprodukce stránky s předmluvou v cit. knize Stummfilmmusik gestem und heute, s. 65. 
52) Handbuch, s. 34. 
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technické povaze filmového média uchovávala v představeních přítomnost „živého 
prvku", zaručujícího bezprostřední, reaktivní kontakt s hledištěm. Druhou podobu, 
která zde zůstala stranou naší pozornosti, charakterizuje nahrazení živého člověka 
mechanismem, originální produkce mechanickou r~produkcí. I když byli živí 
hudebníci adaptabilnější a schopnější docílit synchronizace hudby s obrazem nežli 
fonograf či gramofon, byl to právě tento druhý typ, který ve skutečnosti anticipoval 
budoucí vývoj. Na půdě filmových představení s živým hudebním, resp. zvukovým 
doprovodem se však odehrávalo rozhodující dění umělecké - docházelo tu 
k aktivnímu hledání a utváření vztahu obrazu a zvuku. Jakkoliv hudební provoz 
biografů němé éry zpravidla nebudí po umělecké stránce příliš důvěru, je třeba 
zdůraznit, že byl jako umělecký úkol vnímán. Vůle k dramaturgickému pojetí 
hudebního doprovodu a péče o synchronizaci hudby s obrazem to zcela nezávisle 
na konkrétních výsledcích jednoznačně prokazují. 

PhDr. Ivan Klimeš (1957) 

Filmový historik; po studiích hudební a divadelní vědy na FF UK v Praze (1976-1981) se zaměřil na 
dějiny české kinematografie, zvláště na problematiku kulturních a historických tradic v hraném filmu. 
Na toto téma publikoval (většinou ve spolupráci s J. Rakem) řadu článků ve Filmu a době, Iluminaci, 
Filmovém sborníku historickém aj. Pracuje v oddělení teorie a dějin filmu Národního filmového 
archivu. 

(Adresa: Národní filmový archiv, Hládkov 4, 160 12 Praha 6) 
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SUMMARY 

THE MAN AND THE MACHINE IN THE CINEMA 
Film Per/ ormance in The Silent Era 

Ivan Klimeš 

The author puls the question, what is the meaning of those well-known facts that the film was 
accompanied by live music in the silent era, that sound effects were generated ad hoc to each single 
performance, that part of a performance were also other kinds of productions - Jive music, dance, 
cabaret, artistic entrées etc. We are forced by this reality to cónsider the film performance of the silent 
era a show-business production of rather different cultura l type than it was with the advent of sound. ln 
the sound era, spectators were left lonesome fac ing a technically reproduced work and it was the 
technology that robbed them of any direct Jive contact with the work. The performance was unique only 
because of its historie context, of concrete c ircumstances of the then experience, but not of the essence 
of its cultural type. We must take into account not the „stereotype" of the film work in the si lent era, but 
the „prototype' of the film performance which completed the film work with live concomitant 
productions. The technically reproduced picture, anytime repeatable, was combined with the live 
production of ever-unique sound to a specific whole. 
ln this „ live" layer, the film performance kept its numerous connections to the cultural background the 
cinema came from - to the vaudevi lle, music-halls, café-chantant, burlesque theatre, café dansant, 
honky-tonky, cabarets. The Ji ve musical accompaniment was a matter of course there, with a typical 
character of a moderator addressing audience and making close contact with it, with series of numbers 
representing the programme. We can meet this especially in the c inema before WW I, when the cinema 
programmes consisted in a series of short-footage films, rich in genre forms and when there was a custom 
to accompany the projected pictures not only with music but also ,with spoken word. Similarly, Jive 
entries into the film performance were no rarity, even in the twenties - in the form of different minor 
stage entrées. 
Musicians' eff ort to solve the problem of synchronizing music accompaniment with projected picture 
lasted till the very end of this era. The film industry initialized some ideas (the takes of conductor's arms 
beating time in the film picture, occasionaly a projected score, a signalisation on conductor's stand, the 
equipment for adjustment of the projection velocity from place of a conductor). Nothing of this caught on 
in long-run because nothing could eliminate basic contradiction between technical picture and live 
sound. There were likewise eff orts to facilitate musical performance of cinema and to increase its quality 
by distributing the scenarios of musical accompaniment. Basic condition for that was a constancy of the 
projected sound. However, its running time was variable through changeable velocity of projection and 
footage as well, through cutting interferences in each print that were beyond any control. 
Music and sound came into the sound era handicapped with the tradition of a inferior, changeable, often 
improvised component and this heritage is obvious in the film production of the thirties. 

Translated by Ivan Žáček 
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