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VABIVE ZVUKY

Vdnoéni zvony Franze Hofera
a promény hudebnich Zinri v raném némeckém filmu

Thomas Elsaesser

Zavazné nové podnéty k teorii Zdnri, zejména pro bdddn{ tykajici se rané kinemato-
grafie, se objevily poté, co se filmovd teorie odklonila od zkoumdnf jednotlivych filmé
jakozto textli smérem ke studiu divdckych aspektii, a tim i k tvorb& novych modelt
teorie recepce a historického zpracovini kinematografické provozni praxe. V tomto
ohledu jsou piikladné prace Roberta C. Allena pojedndvajici divadlo vaudevillu a vy-
zkumy Charlese Mussera v oblasti ,,uvddéni® [,,screen practice”] rané kinematografie."
Vezmeme-li v tivahu ono mnozZstvi novych praci, jeZ se objevily prakticky ve viech ze-
mich a jeZ se vénuji tématiim ,,vytvdieni* divdcké obce, demografického rozvrstveni di-
vdki a jejich identity v zdvislosti na gender, pak by se skute¢nost, Ze jsme nyni daleko
lépe informovani jak o hmatatelnych, tak o imagindrnich prostorech vytvarenych filmo-
vym piedstavenim, méla stdt podnétem k produkci novych kontextové podminénych
teoretickych praci zabyvajicich se identitou a historif filmovych Zdnrt.”

Pfi Sir8$im pohledu na teorii Zanra zjistime, Ze tradiéni pfistupy tu éasto vychdzely
z predpokladu, Ze Zinr je predeviim deskriptivni kategorif totoznou pro filmové produ-
centy i obecenslvo, pfedstavovanou napf. ,,westernem® nebo ,,muzikdlem®, jejiz funkei
je tvorba relativné konstantni hladiny predpoklddaného uspokojeni.” Jindy dochdzelo
k tomu, Ze se jednotlivé Zdnry vyéletiovaly ve chvili, kdy se pozornost kritiké v retro-
spektivnim pohledu zaostfila na uréitou kategorii dél, kterd predtim takto genericky
nahliZzena nebyla. Nejzndmé&jsimi piiklady tu jsou Zdnry ,,melodramatu® a ..film noir*

1) Robert C. Allen, Vaudeville and Film 1895 — 1915: A Study in Media Interaction. New York 1980;
Charles M uss er, The Emergence of Cinema I: The American Screen to 1907. New York 1991; Charles
M uss er, Before the Nickelodeon. Los Angeles 1991.

2) V télo souvislosli staci pfipomenout studii o ruském obecenstvu v desdtych letech 20. stoleti: Yuri
Tsivian, Early Cinema in Russia and its Cultural Reception. London 1994; ddle Miriam Hansen,
Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, MA 1991; nebo kapitoly pojed-
ndvajici o francouzském obecenstvu a filmovych predstavenich v prdci: Richard A bel, The Cine Goes
to Town: French Cinema 1896 — 1914. Los Angeles 1994.

3) VystiZné poddni teorie Zdnrii viz Steve N eale, Genre. London 1980; Rick A ltm an, An Introduction
to the Theory of Genre Analysis. In: Ty %, The American Film Musical. New York 1992; Francesco
Casetti, Les Genres cinématographiques. ,,Ca Cinéma® 1980, &. 18, s. 37 — 43.
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(z nichZ ani jeden nebyl v pravém slova smyslu takto definovanym odvétvim filmového
pramyslu ani spotfebitelskou kategorii — tyto Zdnry se jako takové prosadily v disledku
ptsobeni kritiky podminéné ideologickym programem, jak ukazuje spojeni némeckych
exilovych reZiséri s Zdnrem film noir, a souvislost melodramatu s uplatiiovdnim uréitych
genderovych politik.”

Psychosémiotika pak ndm poskytla modely piistupti k fungovini generickych kéda,
napfiklad prostfednictvim stru¢né monografie, v niZ Steve Neale uplatnil teorii apa-
ritu a interpela¢ni a enunciaéni postupy pfi kategorizaci jednotlivych Zanrd hlavni-
ho proudu hollywoodské produkce podle jejich tematického i¢inku a zpfisobu oslo-
veni divdka, zejména s ohledem na rozdilnd schémata tvorby iluze, nebo na usporddani
podle rozdilnych os pravdépodobnosti a vérohodnosti, v jehoZ dfisledku dochdzi k vi-
zudlnimu uspokojeni divdka, od néhoZ se zdroven vyZzaduje pocit zvlddnuti daného
prozitku.”

Konecné, jelikoz Zdnry jsou prostfedky k tvorbé stereotypli chovédni spolecensky pfi-
jatelnych i podvratnych, zosobiiuji i nejobvyklejsi zptisoby komunikace filmu s ideolo-
gickymi a historickymi identitami jeho divdk, a tim i s jejich situaéné podminénymi
védomostmi, pfedsudky a preferencemi; ¢ili struéné fedeno, s obecné kulturnimi kédy,
ale i s proménlivymi normami a hodnotami toho kterého spoleéenstvi. Specifi¢nost uréi-
té ndrodni kinematografie miiZe byt tudiZ nejlépe postiZitelnd pravé prostiednictvim po-
hledu na Zdnry upfednostiiované jejimi divdky, coZ éinf ze Zdnru kategorii, bez niz se
neobejde Zidny sociologicky vyzkum (ndrodni) kinematografie. V pfipadé Némecka se
tak napiiklad fantasticky Zanr — zosobnény PRAZSKYM STUDENTEM, KABINETEM DOKTORA
CALIGARIHO a dal8imi takzvanymi expresionistickymi filmy — netoliko vyzdvihuje ja-
kozto némecky filmovy Zanr par excellence, nybrz je zaroven pokldaddn za piiznaény pro
hlubinné psychické dispozice tohoto ndroda, uréujici jeho mnohdy neblahé politic-
ké osudy.”

Vychozim bodem mého referdtu oviem neni, alespoii pro zadatek, zddnd z uvedenych
premis. Budu tu napiiklad tvrdit, Ze hovofit o ,,ptivodu® filmovych Zanri je stédle obtiz-
néjsi — a proto se organizdtoram za tento zdanlivy protimluv k ndzvu nasi konference
pfedem omlouvdm. Presto véiim, Ze se nezachovdm prespiili¥ kontroverzné, jestlize
feknu, Ze ¢im vic toho vime o ,,zrozeni“ kinematografie, tim nevyhnutelnégji se ukazuje
podminénost generickych forem kategoriemi jako jsou neuré¢itost, hybridnost a intertex-
tudlnost, a to nejen v historické perspektivé, ale i z hlediska teorie. Pravé k teoretické
oblasti zde hodldm zaujmout obecné pragmatické stanovisko, podle néhoZ instituce,
jejichZ plisobnost se nachdzi v oblasti mezi proZitkem na roviné textu a divdkem, hraj{
dilezitou dlohu pfi stanoveni ramece pro soubor oéekdvdni divdki s ohledem na kon-
stituovani smysluplnosti daného filmu. V tomto smyslu mij p¥istup zhruba odpovidd

4) Vice k melodramatu viz Christine Gledhill (Ed.), Home is where the Heart is. London 1992; k pro-
blematice film noir viz European precursors of film noir. ,,Iris“ 1996, &. 21 (jaro, zvl. &fslo).

5) S. Neale,c.d.

6) Viz Lotte H. Eisner, The Haunted Screen. London 1968. K historickému vykladu fantasti¢na jakoZto
zdnru viz Thomas Elsaess er, Social Mobility and the Fantastic. In: J. Donald (Ed.), Fantasy and
the Cinema. London 1989, s. 23 — 38.
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semiopragmatickému piistupu Rogera Odina” a tomu, jak problematiku Zénru v posled-
ni dobé re-definoval Francesco Casetti.”

V souvislosti se zminénou historickou dimenzi pak je jednou z otdzek, jez si implicitné
kladu, to, zda nds tato hybridizace nebo kontextov4 citlivost Zdnrti v kinematografii mus{
nevyhnutelné vést k tomu, Ze filmovym Zanriim odepfeme ndrok na autonomii. Jinymi
slovy, musime na né pohliZet povytce jako na cosi parazitujiciho na jinych, historicky
star§ich a ekonomicky konkurenénich uménich a zptsobech zdbavy (jakymi jsou napt.
music-hall, varieté, cirkus, poufové atrakce, kovbojskd predstaveni atd.), pfi¢emz jejich
vlastni identita a legitimita fakticky zdvisi na ekonomickych ndstrojich filmového pra-
myslu a jejich instituciondlnich projevech?

Ve druhé &4sti svého referdtu se zaméfim na jediny film, ktery vefel do dé&jin kinema-
tografie jako piiklad jednoho konkrétniho Zdnru, pro néjz tu vSak navrhuji interpretaci
vyuZivajici odli¥ny soubor zdédnlivé ,,externich® — pFesnéji fe¢eno zvukovych — determi-
nant, jejichZ uplatnéni naznaéi, Ze by bylo vhodnéjsi zafadit zminény film do jiné Zan-
rové kategorie. Prvofadym cilem tohoto postupu samoziejmé nenf ,,oprava“ néjaké pii-
padné taxonomické chyby; jde tu spie o formulaci obecnéjsich otdzek tykajicich se
toho, jak se divdme na proces vzniku a promén jednotlivych Zanrt, vezmeme-li v ivahu
pragmatické implikace toho, Ze silnéji nez dfive vnimame, jak historie ,,uvadéci* praxe .
netoliko ,,zafazuje* filmové texty, nybr# i stanovi podminky toho, jak mély byt chapany,
a tudiZ i jejich Zdnrovou identitu. V souc¢asné historiografii rané kinematografie je jiz re-
lativné zndmym piikladem takové re-klasifikace debata vznikld kolem filmu Edwina S.
Portera VELKA VLAKOVA LOUPEZ. Charles Musser se zarputile sna%il Zdnrové jej uréit jako
film, ktery nepatfi do kategorie westernu — s niZ byl dlouho spojovan jako jeji vzorovy
piiklad —, nybrz spiSe do oblasti ,,cestovatelského® filmu [travel film], kamsi mezi z4-
bavné jizdy spoleénosti Hale’s Tour, vedle tak zdanlivé odtaZitych predchiidcti, jakymi
jsou napiiklad importované britské detektivky typu PREPADENI ZA BILEHO DNE a Zvor
CHARLESE PEACEA — kde hraje v obou p¥ipadech kli¢ovou roli jizda vlakem — a dokonce
1 jedno viktoridnské divadelni melodrama zpracovdvajici stejny ndmét, jehoz zdmérem
bylo upozornit pfipadné zdjemce o turistickou cestu na americky Divoky zdpad, aby si
tu ddvali dobry pozor na sviij osobni majetek.” Tim, Ze spoléhal méné na retrospektivni
teleologie staré filmové historie a nevénoval se pétrani po ,,prvenstvich® ¢éi ,,ptivodu®,
které bylo typické pro takového Kennetha McGowana nebo Williama K. Eversona,
dokdzal Musser soustfedit pozornost na fadu dobovych diskusi, ¢imZ nds rovnéz upo-
zornil na ony velice odlisné determinanty vzndSejici se v rané kinematografii kolem
pojmu Zdnru."” Takovyto odklon od filmového textu ke kontextu ,,predvddéni filmu

7) Viz Odinovy eseje in: W. Buckland (Ed.), The Film Spectator: From Sign to Mind. Amsterdam 1994,
8) Francesco Casetti, Genres, Negotiation Processes and the Communicative Pact. In: L. Quaresima-—
A. Raengo — L. Vichi (Ed.), La Nascita Dei Generi Cinematografici /| The Birth of Film Genres.
Udine 1999.
9) Charles M usser, The Travel Genre in 1903 — 1904. In: Thomas Elsaesser (Ed.), Early Cinema —
Space Frame Narrative. London 1990, s. 123 — 132.
10) Referdt Richarda Abela na této konferenci [Udine, 1998 — pozn. red.], o ,,ptivodu® filmového westernu,
naznacuje v souvislosti s timto slavnym filmem moZnosti dalSich ,,intertexti*, éimZ Musserovo stanovis-

ko zdroveii dopliiuje i komplikuje.
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[exhibition], k fenoménu divdctvi a pritahovdni obecenstva netoliko naznaduje uvé-
doméni si existence doprovodnych faktori nezbytnych pro vyklad soudobého ,mista“
a identity filma; kromé toho pfedstavuje pragmaticky obrat v tiZeji vymezeném lingvis-
tickém sméru: ilustruje totiz presvéddeni, Ze vyznam neni inherentni souédsti filmové
sémantiky a jejiho vyjddfeni prostfednictvim dané Zdnrové syntaxe, nybrZ je odvozen
z toho, co si z toho kterého filmu ,,vyberou® rtizné skupiny divdkd. Rand kinematografie
tak skytd jakysi velice redlny prisedik filmové historie a filmové teorie ve formé ,,histo-
rické pragmatiky® sméfujici k pochopeni toho, jakym zpfisobem jsou filmy chdpédny
(v parafrazi na slavny vyrok Christiana Meltze), prostfednictvim snahy o pochopent toho,
jak mohli filmy chdpat jejich historiéti divdci. Skuteénost, Ze kolem tohoto pojeti vzni-
kaji pojmoslovné problémy a Ze si vyZaduje nové typy a nové definice ,,diikazi®, je jed-
nou z vyzev, pred nimiz se ocit4 filmovy historik. Zanr je tu ovéem koneéné nazirdn jako
kategorie konstituovand na strané piijemce a piedvddéci praxe, spie neZ na strané
produkce a distribuce — jakmile tedy Zinr pfesdhne i¢elovou oblast taxonomie a marke-
tingu, okamzité se stdvd zajimavéjsi, ale zdroven i nejasnéji definovatelnou kategorii.
Tak napiiklad vime, Ze ,,poletni® princip rané kinematografie (ve svrchované $iroké
mife pfejaty z vaudevillu) zdsadné ovlivnil zpiisob vzniku filmovych Zanrd, zpfisob je-
jich pojmenovavani, a to véetné oznadeni chybnych, jenz platil az do okamzZiku jejich
transformace v rdmei kinematografie samotné — transformace, kterou si vyzddaly rizné
skute¢nosti, jako napfiklad pfechod od malych biografii kramdiského typu [store front
cinema] k filmovym paldctim, vyvoj od krdtkych film@ k souvislym celovedernim fil-
miim, a zavedeni monopolniho systému distribuce ¢&i rezervaéni dohody, tzv. block-
-booking agreements.

Ve své piedmluvé ke sborniku A Second Life: German Cinema’s First Decades jsem na
piikladu Messterova filmu o Richardu Wagnerovi z roku 1913 ukdzal, jak tyto dobové
pozadavky mohou vyustit ve vytvofeni filmu, ktery ndm dnes musi pfipadat témé&¥ nesro-
zumitelny. Zminény film, ktery byl natofen na objedndvku ke stému vyroé¢i Wagnerova
narozeni, byl v8ak vyroben bez sou¢innosti bayreuthského festivalu a spravett Wagnero-
vy poziistalosti, vykazuje fadu rysti — mimo jiné jakési znovuzavedeni principu krdtkého
filmu uvnitf filmu celoveéerniho — jez mé vedly k tomu, Ze jsem ho nezaradil do Zdnrové
oblasti filmovych biografii hudebnikd, kterd se méla stét vlajkovou lodi kinematografie
Vymarské republiky i nacistické éry, nybrz uvedl jsem ho, podle mého ndzoru vhodnéji,
jako predstavitele Zanru pojedndvajiciho piibéhy hrdinnych rebeld a ndrodnich hrdind,
ktery byl jiz tehdy tispésné zavedeny i samotnym Messterem prostfednictvim filmi o An-
dreasi Hoferovi a Vilému Tellovi, a ktery byl v tomto pfipadé ,,hybridizovan® s vyuzitim
tropu ,,umélce coby prondsledovaného génia®. To si ovSem nijak neprotifedi s faktem,
Ze pfi svém promitdni v New Yorku v zdf{ 1913 byl film oslavovin jako prillomové dilo
v oblasti spojeni hudby a filmového predstaveni, zatimco jeho nizozemskd premiéra pied
monopolnim uvedenim po dobu vadnoénich svatkii v roce 1913 byla plakdtovdna jako

ilustrovand pohddkov4 kronika — idedlni sviteén{ povyraZeni pro celou rodinu."

11) E. Sim e o n, Giuseppe Becce and Richard Wagner: Paradoxes in the first German film score. In: Thomas
Elsaesser (Ed.), A Second Life: German Cinema’s First Decades. Amsterdam 1996, s. 219 — 224. Viz
také propagadni materidly k filmu RicHARD WAGNER v Nizozemském filmovém muzeu v Amsterodamu;
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Mussertiv piiklad s re-kédovdnim VELKE VLAKOVE LOUPEZE tak v sobé podle mého nazo-
ru skryvd jesté jedno ponaudeni. Jakkoli tu autor bezezbytku uzndva dluh rané kinema-
tografie vii¢i jinym formdm zdbavy od vaudevillu po ko¢ovnd predstaveni propagujici
riizné medicindlni p¥ipravky, jeZ kinematografii zcela zjevné dodaly Siroky soubor za-
vedenych ,,ZdnrG“, které si pak kinematografie uzptisobila, zmodernizovala nebo ,,stra-
vila® po zptisobu hroznySe krdlovského, ve svém vyzkumu piedvadéci praxe Lymana Ho-
wea nebo v rdmei tivah o pfijeti nékterych filmi Edwina S. Portera v etnicky smiSenych
komunitdch New Yorku vyzdvihuje zdroven také specifické a lokalni faktory ovliviujici
provozni praxi prvnich biografii.” Vezmeme-li si pak znovu za priklad film VELKA VLA-
KOVA LOUPEZ, miiZeme se dobrat daleko jasné&jsi pfedstavy toho, o¢ vlastné mohlo jit
v onom slavném zébéru, kde psanec Barnes vypdli rdnu z revolveru do obecenstva, zara-
zovaném nékdy na zaddtek, jindy na konec projekce. Tato podstatnd mira autonomie své-
fend predvadédi daného filmu napiiklad naznacduje, Ze ani termin ,,medidln{ intertext®,
ani neologismy jako ,,intermedialita® ¢i ,,medidlni interference® se nemusi nezbytné je-
vit jako vhodné pro popis tlakii a donucovacich prostfedki uplatiovanych prudce se roz-
vijejicim provoznim sektorem v oblasti tvorby filmovych Zdnri.

Ré4d bych tu proto navrhl mirny odklon v tihlu onoho ,,pragmatického® pohledu na Zanr,
jak byl naznacen vySe. Podstatou tohoto odklonu by mélo byt pojimdni filmu jakoito
polotovaru. Obsah tohoto terminu piitom chapu docela prosté: chei jim totiz fici, Ze k do-
konéeni filmu je t¥eba ,,performance® a k jeho aktualizaci je nezbytna ,,uddlost®, pfi-
¢emZ obé tyto dimenze jsou relevantni i pro uréeni Zdnrové identity toho kterého filmu."
Termin polotovar tedy volim proto, Ze film v plechové krabici nent totozny s filmem pro-
mitanym; a také proto, Ze filmové predstaveni je uddlosti, kterd se odehrdvd na ur&itém
misté, jez je zdaroven mistem interakce mezi lidmi v hledisti a interakce mezi jednotlivym
divdkem a filmovym pldtnem. Koneéné za treti hovofime o polotovaru, zejména v souvis-
losti s ranym obdobim, jeZ nds zde zajima nejvice, vzhledem k onomu souboru faktori,
které mél tehdy ve své moci provozovatel predstaveni, od rychlosti promitaciho pfistro-
je a tedy poétu filmovych poli¢ek za viefinu, aZ po sled zdbérti nebo fazeni jednotlivych
»Cisel v programu kratkych filmd. Prakticky viechny parametry uréujici, jak ten ktery
film vypadal i jak ptisobil, stejné tak jako spoleensky dopad dané filmové ,,uddlosti®,
to vée byly zdleZitosti, o nichZ nerozhodoval filmovy tviirce/producent, nybrz distribu-
tor/provozovatel. Vezméme si jen onu Skdlu proménnych velié¢in, zahrnujiei produk-
ce s doprovodem klaviru nebo celého orchestru, s pfedéitatem stojicim vedle plat-
na, s herci umisténymi za pldtnem, s rozsvicenymi ¢i zhasnutymi svétly biografu, sdly,
kde se kazdé dvé hodiny obnovovala ddvka osvézovace vzduchu, nebo sdly jiné, jez byly
prosycené vypary potu. Vzhledem k ohromné variabilité této $kdly sluzeb, technickych

a také Ivo Bl om, Filmvertrieb in Europa 1910 — 1915. In: Oskar Messter. Erfinder und Geschiiftsmann.
KINtop 1994, ¢. 3, s. 73 — 92.

12) Ch. Musser — C. Nelson, High-class Moving Pictures: Lyman Howe and the Forgotten Era of
Travelling Exhibition. Princeton 1991.

13) Termin polotovar [semi-finished] je tu odvozen z néméiny, kde se slovo Halbfertigprodukt pouzivd
obvykle k oznadeni vyrobkil dopravovanych ke koneéné montdZi velmi daleko od mfst, kde byly zkon-
struoviny nebo kde se nachazejf trhy, pro néZ jsou uréeny. V podobném vyznamu jako zde se tento ter-
min vyskytuje in: K. Dibbets, Sprekende films. Amsterdam 1995.
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vymoZenosti a typl prostiedi filmovi historikové nékdy hovofi o raném obdobi{ kinemato-
grafie jako o etapé ,,ovladané provoznim sektorem®, pfi¢emz maji na mysli to, Ze progra-
mov4 struktura i technické aspekty filmového predstaveni byly zdleZitosti provozovatele
W Kazdé filmové piedstaveni se tak stdvd jedinec¢nou udélosti: biografy

mezi sebou Casto nesoupefily prostfednictvim promitanych filmd, nybrz velikosti svych

(predvddéde).

orchestrli nebo vtipem svych pfedéitadli — coz byly aspekty filmovych predstaveni dii-
vérné zndmé dobovému obecenstvu, pro historika oviem nendvratné ztracené. V krajnim
ptipadé mohlo v rdmci filmového predstaveni dojit i k tiplnému setifeni pevnych Zdnro-
vych hranie, a to 1 tam, kde byly pfedem stanoveny v katalozich filmovych distributo-
ri ¢i vyrobeti. Tak napiiklad v Némecku existovalo nékolik podZanri komedie, napii-
klad ,,derb-komisch® (groteska) nebo ,,herzhaft* (psychologickd), zatimco vdzné drama
se délilo na ,,sentimental® (citové) a , rithrselig” (dojemné, slzavé). Podkladem pro tuto
kategorizaci byl charakter odezvy obecenstva, a predély mezi takto definovanymi Zanry
tedy byly dost nepevné — zejména s ohledem na praktické piipady, kdy se kupiikladu
necitlivy vybér hudby mohl dostat s divdackou odezvou do rozporu, nebo kdy tfeba pred-
¢ita¢ paradoxné pokazil patetické vyznéni ,,dojemného melodramatu® nepiipadnym za-
vtipkovdnim na Géet promitaného dila. Vime, napfiklad, Ze filmové Zurndly ¢i aktuality
z roku 1909, v nichZ se objevovaly zdbéry némeckého cisare, byly pfi promitdni v ber-
linskych délnickych étvrtich dasto doprovdzeny krajné ,,bufiéskymi® nebo ,,nevrazivy-
mi* komentdri, a Ze v roce 1916 bylo nejvys&i vojenské veleni hluboce znepokojeno hla-
Senim o tom, Ze inscenované frontové zdbéry v propagandistickych véleénych filmech
vyvolaly mezi vojiky na dovolené takovy posméch, Ze se promitani téchto filmd v dobé
vadno¢nich propustek ukdzalo byt kontraproduktivni."

Pojem polotovar tudiZ naznacuje, Ze onen chybéjici rozmér doddvala predevsim zvukovd
strdnka, diky niZ se projekce proménovala v piedstaveni a toto piedstaveni pak v udd-
lost. Doufdm, Ze z dalsiho vykladu vyplyne, Ze ackoli je to pouze ¢dst zdméru, ktery si
zde kladu, chei se opravdu podrobné zaméfit na zvuk, s tim, Ze pravé zvukovd strdnka
film ,,dokoné¢uje®, a pomdhd tak uréit jeho Zinrovou identitu. Pokud jsme to snad nevé-
déli uz predtim, pak za poslednich dvacet let jsme se vSichni staéili pouéit o tom, Ze
némé filmy vlastné nikdy némé nebyly. Neni proto nijak pfekvapivé, jestlize se filmovd
véda snazi sméfovat znaéné badatelské tsili k zaplnéni mezery existujici v této oblasti
a k doplnéni faktd, jeZ zistdvaji nepovSimnuté nebo prezirané metodologii zaloZenou na
pojeti filmu jakoZto textu a ¢asto jsou opomijené i filmovou historii, a to jen proto, Ze
zanechaly tak médlo hmatatelnych stop. Vzhledem k tomu, Ze badatelé v oblasti rané ki-
nematografie jsou vyjimeéné kvalitnimi vyzkumnymi pracovniky i historiky, samoziejmé
na tyto chybé&jici stopy zdhy narazili, a sila objevenych dikazi je ohromila. Tak napfi-
klad mdme nyni k dispozici veliké mnoZstvi materidli tykajicich se riiznych technickych
zafizeni a postuptl, které se — ¢asto s tispéchem — pokouSely o synchronizaci mechanic-
ky tvofeného zvuku s mechanicky reprodukovanymi obrazy; podafilo se totiZ objevit

14) Viz Charles M us s er, The Nickelodeon Era Begins. In: T. Elsaesser (Ed.), Early Cinema — Space
Frame Narrative. London 1990, s. 256 — 273.

15) Cit. dle W. Miihl-Benninghaus, Newsreel Images of the Military and War. In: T. Elsaesser
(Ed.), A Second Life: German Cinema’s First Decades. Amsterdam 1996, s. 180n.
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a zachrdnit pred zkdzou pfistroje jako grafofon &i fonoskop, motiograf ¢i Columbia Grand,
nebo biofon Oskara Messtera a Gaumontiiv chronofon.'” Téchto vyndlezii bylo ve sku-
tecnosti tolik a jejich vyuZiti v letech rané kinematografie bylo tak $iroké, Ze kdysi béz-
nd domnénka, Ze Edison vynalezl biograf coby doplnék k fonografu, se uz dnes nezdd
byt tak docela piehnana ¢i ztfesténd. Copak jsme koneckonciti uz nezacali uvaZzovat o po-
hyblivych obrizcich jako o vedlejSim produktu rddiovych vin (na cesté k vyndlezu te-
levize) a telefonu (jen si vzpomeiite na svétovou sit internetu)? Jsme-li tedy vyzbrojeni
témito védomostmi a schopnosti dohlédnout tak daleko do minulosti, mizeme snad
nyni pfistoupit k dikladnému zhodnoceni vlastni dimenze zvukové slozky v etapé rané
kinematografie.

Nanestésti se ukazuje, Ze ono mnoZstvi diikazniho materidlu tykajiciho se zvukové
stranky netvofi ,,doplnék™ k obrazu rané kinematografie, ale zdvaZnym zpisobem ho
znejasiuje a znepfehlediiuje. PfedevSim nam patrné hrozi, Ze se ocitneme v podrudi
dalsi retrospektivni teleologie: projekce némych filmé s doprovodem velkého orchest-
ru si v posledni dobé ziskaly diky setkdni v Pordenone (NAPOLEON Kevina Brownlowa
a METROPOLIS Enna Patalase) takovou oblibu, Ze mame tendenci pfifazovat tento model
pochazejici z konce dvacatych let k produkei let desdtych a dokonce k jesté star$im fil-
mim. Vezmeme-li oviem v potaz veskery zachovany diikazni materiél, dostaneme veli-

ce rozporuplny popis mista, funkce a pfitomnosti zvuku v kinematografii poédteéniho
obdobi. Re&eno zcela prosté, tohoto materidlu je pfilis mnoho: Jsou tu doklady zvuku
tvofeného mechanicky pomoci voskovych vileckii, gramofonu, zmagnetizovaného dritu
¢i automatickych pian, zvuku generovaného ¢lovékem v podobé slovniho projevu, zvu-
ki a hudby vyluzovanych klaviristy, predéitaéi a herei za seénou, zvuku vychdzejiciho
z orchestfisté pomoci zafizeni jako Exela Soundograph, Wurlitzer Automatic Orchestra
\ ¢1 Deagan Bells; mdme doklady pro zvuky tvofené hudebnimi ndstroji nebo jako di-
vadelni zvukové efekty, zvuky programované na dérnych $titcich nebo ve formé noto-
vych materidla s hudbou komponovanou pfimo k danému iéelu; mame doklady i k hud-
bé improvizované zanicenymi ¢&i roztrZitymi pianisty, stejné jako k hudbé prevadéné
dirigenty bud’ z partu, nebo pomoci dimyslnych zrcadlovych odrazt piimo z filmového

pasu. Existuji doklady o hudbé vyhrdvajici z tlampact na ulici, kde méla ldkat neroz-
hodné kolemjdouci k pokladné biografu, nebo hrané jako doprovod filmového pied-
staveni, anebo zase naopak o hudbé, kterd neznéla v pribéhu promitdni filmu, nybrz
o prestavkdch, béhem nichz jedna skupina divdkd opoustéla sdl a dalsi se usazovala na
mista, aby tu ¢ekala na zacdtek dalsi produkce.

A potom jsou tu filmy samotné, které znenaddni pfimo prekypuji zvukovymi narazkami.
Nemdm tu na mysli pouze zdbéry vojdka tisknoucich trubky ke rtéim, nebo naléhavé vy-
zvanéjicich telefont. VSimdme si ndhle postav, jeZ ostentativné naslapuji na Spic¢ky pfi
chiizi po vyStérkovanych pésinkdch, natahuji usi ve snaze zachytit slova rozhovoru za
zavienymi dvefmi, kréi se pod pootevienym oknem, aby se dozvédély, o ¢em se mluvi
uvnitf, nebo rozeznivaji parni pidfaly jedoucich lokomotiv, aby k sobé pfivabily zraky

16) Ke dvéma posledné jmenovanym viz E. Sim e on, Messter und die Musik des frithen Kinos. In: Martin

Loiperdinger (Ed.), Oskar Messter Filmpionier der Kaiserzeit. Frankfurt am M. 1994, s. 135 — 148;
ataké A. MacMahan, Alice Guy (nepublikovand diserta¢ni prdace, 1997).
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krasavic podél trati. Jinymi slovy, némé filmy, jez k ndm velice dlouho skute¢né nijak
nepromlouvaly, na nds v souc¢asné dobé spoustéji u¢inéné pandemonium hudby a rdmu-
su, hlast a komentaid, zvuki vychdzejicich ze viemoznych zdroji a vysilanych do viech
mozZnych stran. O to nepfijemnéj$im piekvapenim tedy byl neddvny pokiik, jimz se Rick
Altman pokusil tuhle viavu prehlusit a sdélit ndm, Ze némé filmy jsou casto opravdu
némé, ze hudba a hluky tu vlastné tvofi doprovod viemu moznému kromé filmi samot-
nych. V nadéji, Ze ndm svym Sokujicim sdélenim zacpe tsta na dostate¢né dlouhou dobu,
aby bylo jeho ,revizionistickému® hlasu dopfdno sluchu a abychom stadili stravit jeho
¢lanek Miceni némych filmii, podava na zhruba sedmdesati strandch napéchovanych fak-
ty rozmanité doklady, aby ukdzal, Ze v problematice zvukové stranky némého filmu plati
to, Ze ¢im vice vime, tim méné chapeme. Altman argumentuje tim, Ze rand kinematogra-
fie se vyznacuje natolik ,,mnohotvdrnou identitou® pfi takové mife nestdlosti spolecen-
ského uplatnéni, Ze onen zmatek kolem jeji zvukové stranky ndm zdroveni skytd jeden
z nejspolehlivéjsich historickych ukazatelti, jimz se dd nejen poméfit rozsah panujiciho
chaosu, nybrZ i naznadit smér jeho odstranéni a ndsledného standardniho feseni dané
problematiky. Dovolte mi nyni citovat jednu pasdz ze zdvéreéné &asti jeho price:
»Mnohotvdmd identita jevu, kterému nyni fikdme rand kinematografie, se pfiznaéné
projevuje rozmanitosti hudebnich tradic, z nichZ ¢erpala provozni praxe biografii v ob-
dobi pfed rokem 1910. Podobné jako ,zvldstni vystupy® v music-hallu, i filmy mohou byt
doprovazeny hudbou synchronizovanou s pohyby zpévika. Jako rutinni komické vystupy
ve vaudevillu, i filmové eskapady mohou vyzadovat zaviteni pali¢ek na bubnu ¢i tresk
¢inelfl. Jako vaudevillové mezihry, i filmové scény nékdy dopliiuje melodie populdrni
pisni¢ky, kterou ma orchestr v dané chvili zrovna po ruce. Jako pfedstaveni laterny ma-
giky, 1 filmové projekce mohou potiebovat hudebni doprovod odpovidajici typové hudbé
provozované muzikanty na pldtné. Jako cestovatelské predndsky, i filmy mohou vyuZit
zivého dialogu. Jako poufové upoutdvacky, i film mtze slouZit v prvni fadé k pfitazeni
pozornosti. Filmy se v§ak mohou podobat i obraziim v galerii, a pak se daji promitat v na-
prostém tichu.“"”

Altman tu naléz4 stabilizaéni hybnou silu, kterd piesouvd vliv pfi vyvoji rané kinemato-
grafie z provozni oblasti zpét na stranu producenta — neboli vyjddieno obecnéji, zdiraz-
nuje potiebu vznikajici ,,institucionalizované kinematografie zavést délbu préce, jez by
z filmu uéinila vnitiné konzistentnéjsi produkt a tudiz komoditu, kterd by se dala uvést
do univerzilniho obéhu a zdroven by zarucovala konstantni kvalitu, coZ by se publi-
ku sdélovalo prostfednictvim Zdanrovych oznaceni a plsobenim hvézdnych osobnosti.
Poznatky z mych vyzkumi v oblasti némeckého filmu mne vedou k souhlasu s Altma-
nem, byf se dvéma zdsadnimi vyhradami. Prvni z nich se tykd toho, Ze filmové divdctvi
podminéné lokédlnim a ,,ztélesnénym™ kontextem vyZaduje jeSté zafazeni jedné zmény
navic, kterd sice nesouvisi s uvedenym presunem rozhodovaci kompetence po strance
obsahové, nicméné na sebe vize odlisny typ diikazii a po téch je tfeba patrat ve filmech
samotnych — totiZ ,,interiorizace® filmové narace.

Druhd z vyhrad souvisi s ponékud odliSnou situaci panujici — oproti pomériim v Ame-
rice — v evropské kinematografii, zejména pak v némeckém filmu. Od chvile, kdy jsem

17) Rick Altm an, The Silence of the Silents. ,,The Musical Quarterly* 1997 (podzim), s. 690.
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poprvé slySel ndzor, Ze némé filmy nikdy némé nebyly, mi vadi, Ze tato skute¢nost byla
tradi¢nimi filmovymi historiky nejen ignorovdna, ale i jednoznaéné zamléovdna, stejné
jako se ve filmovych historiich a pracich zabyvajicich se estetikou rané kinematografie
jaksi pfisné utajovala existence barvy ve filmech tohoto obdobi. Tak napiiklad je dnes
evidentni, Ze v ranych némeckych filmech hrdla hudba vidycky neobyéejné vyznam-
nou roli. Prakticky v8echno, co dnes vime o situaci v kulturni oblasti némecké lidové
zabavy na pfelomu stoleti nasvéd¢uje tomu, Ze se utvarela a nabyvala svou identitu za
prispéni ohromného mnozZstvi hudebnich styli a praktik — orchestrdlnich, shorovych,
notovych zdpist skladeb pro klavir a mechanické piano, pisni, balad, Sansonfi, sar-
kastickych popévkii, chrdmovych zpévi, Wagnerovych oper. Jestlize jsou Messterovy
»zvukové obrazy“ (Tonbilder) nejproslulej$im a zdaroven nejvice pohrdanym Zdnrem
(pohrdanym proto, Ze tyhle vyjevy, v nichz ddvno zapomenuté pévecké hvézdy pohybuji
rty na slova drii ze slavnych oper, nim dnes pfipadaji nesnesitelné nefilmové), existuje
mnozstvi dokladfi o tom," Ze zdnrova skladba némeckych filmi pro némecké obecen-
stvo byla od samého prvopocitku definovdna v intencich hudebnich, nikoli dramatic-
kych Zanra. Svédéi o tom i podivuhodné pestra paleta jejich oznadeni — mimo jiné napf.
Tonbild, Filmsingspiel, Tanzfilm, Gesangsfilm, Filmoperetta, Operettenfilm, Revuefilm,
Schlagerfilm. Naskyta se tak prostor pro argumentaci v tom smyslu, Ze némecka lido-
vd kultura byla jakoZto sila podporujici rozvoj vyrazné ndrodni identity odjakZiva spja-
ta daleko tésnéji s hudebni kulturou nez se kteroukoli jinou uméleckou oblasti véetné
literatury a vytvarného uméni, a to nehledé na p¥inos expresionismu. Od Messterovych
zfilmovanych driich a jeho takzvanych ,,dirigentskych film&“ vzniklych v letech 1903
az 1913, aZ po zfilmované operety a film-operety produkované ve velkém poctu od roku
1914 az do konce némé epochy, od vicejazyénych zvukovych operet poédtku tficdtych
let a muzikdlt nacistické éry po Musikfilme padesdtych let a Schlagerfilms let Sedesd-
tych, némecké lidové kino soustavné spoléhalo na hudebni slozku jako prostredek
k udrzeni divdki, posileni Zanrové identity a ziskdni podpory pro domdci produkei.
V této souvislosti se nabizi otdzka, odkud se tedy vynofily takové soudy jako zminény
ndzor, ze prvofadym a nejtypic¢té)Sim némeckym filmovym Zdnrem je fantasticky film.
Podle mého minéni lze k podobnému zdvéru dojit jediné tehdy, odhlédneme-li od zvu-
ku a hudby jakozto ur¢ujiciho prvku rané némecké kinematografie. Dnes vime, nakolik
utrpéla vyvidzenost vykladu déjin némecké kinematografie v disledku takovéhoto di-
razu na ,,némy" expresionisticky film, pfistupu, ktery se nyni miZe jevit jako ndsilné
zavedeni odliSného stylového vzorce, spoéivajiciho v pfesunu Zdnrové identity ze slu-
chového rejstiiku do rejstiiku zrakového.

Sdm o sobé by ovSem takovy vyklad predstavoval piespiili§ mechanickou interpretaci.
Réd bych tu naznadil, Ze paradoxy a protiklady, doprovdzejici vyuZiti zvuku v rané kine-
matografii, uvddéné Altmanem je tfeba nahliZet v §ir§im kontextu, jako nedilnou souddst

18) ,, TéméF s jistotou miizu tvrdit, Ze tyhle hudebni filmy normdlné& vyprivéji velice prosté a vieobecné zn4-
mé piibéhy, protoZe piitazlivost néc¢eho takového nespoéivd v samotném vypravéni piib&hu (v tomto ohle-
du jsou velmi neklasické), ale ve spojovdni némych obrazd s Zivym zvukem. Jako u diivéjiich Tonbilder
(hlavné od Messlera), i tady se pfibéhy ¢erpaji ze svéta opery, operety, folkloru, slavnych scénickych

kusfl, a nenf tu skoro Zidny piivodni epicky materidl.“ Malte Hagener, pisemné sdéleni.

93




ILUMINACE

Thomas Elsaesser: Vibivé zvuky. Vino&nf zvony Franze Hofera

dal$tho okruhu problémi souvisejicich s transformaci ¢i koexistenci dvou odlisnych
typl prostoru — redlného prostoru hledisté a imagindrniho prostoru filmového pldtna.
Vime, Ze v rané kinematografii, zhruba do roku 1907, filmy jaksi poéitaly s fyzickou pii-
tomnosti svého obecenstva: dominantni modus byl, jak to nazyva Noél Burch, ,,prezen-
tadni* spie neZ reprezenta¢ni, inscenace méla ¢asto ¢elné uspoidddni a rejstitk pohle-
da aktért zahrnoval pohledy z pldtna smérem k divdkiim. Lze jesté dodat, Ze tomuto
vzorci odpovidd 1 podobné exteriorizované uZiti zvukové a hudebni slozky, jez méla bud
podobu komentére nebo alesponi zhodnocovala prostor hledisté jakozto prostor diferen-
covany od prostoru promitaciho pldtna, s nimZ nicméné , komunikovala®. Hudba, lidské
hlasy éi zvukové efekty tak v jistém smyslu promlouvaly k obrazové slozce i spolu s nf,
a to do té miry, Ze ,,ddvaly obraztim fe¢*. Tim se dostdvdm k tomu, co jsem nazval ,.inte-
riorizaci narace®.

Se zavddénim narativniho vicekotoutového ¢ili celoveéerniho filmu se divdk postupné
pfipravoval na vnimdni zahmujici ,,vstup® do filmu, zabydleni se v ném, coZ na druhé
strané vyZadovalo, aby film divdkovi poskytl moZnost zaujmout v rdmci déje néjaké ima-
gindrni stanovisko. Vime, jak se filmy Davida W. Griffithe z obdobi Biographu staly diky
svému komplikovanému inscenovdni a stfihu, ale 1 diky narativnimu zptisobu vyznacu-
jicimu se rafinovanou tvorbou riznych rovin pozndni, dokonalymi piiklady toho, jak lze
kazdého jednotlivého divdka okamzité vtdhnout ,,dovniti* déje pfi sou¢asném zachova-
ni uréitého stupné frontdlniho, ¢elného usporadani a tudiZ i povédomi o prostoru hledis-
té jakoZto nezbytném predpokladu utvdfeni takovéhoto ,,imagindrniho® divdka. Hleddm
odpovéd na otdzku, jaké filmové formy a jakd provozni praxe v némecké kinematografii
desdtych let podobnym zptisobem vyZadovaly a zdroven predpoklddaly imagindrniho di-
vdka, a to jak ve smyslu kognitivnim (do té miry, v niZ porozuméni narativnimu prvku
zavisi na divdkové chdpdni nerovnomérné distribuce védomosti mezi jednotlivymi posta-
vami déje), tak perceptudlnim (do té miry, v niz se divdkovi dostdva vysadniho prdva sdi-
let s hrdinou déje jeho moralni pohled, pfi¢emz s nim nutné nemusi sdilet jeho pohled
opticky, jako v pozdéjsim, klasickém hollywoodském stylu). A pravé v tomto re-kédo-
vani prostoru, totiZ v ,,interiorizaci“ a dematerializaci divdckého prostoru ve prospéch
prostoru filmového platna, podle mne, spoéiva zvlasté vyznamnad, byf zaroven rozporu-
plnd dloha, jiZ se ujimd zvukovd slozka filmu.

Tim se kone¢né dostdvam ke konkrétnimu piikladu: k filmu Franze Hofera VANOCNI ZVONY
z roku 1914. Nenf to film nezndmy, a vlastné uz také vykazuje vlastnost, jez by se dala
charakterizovat jako dvoji Zanrovd identita. Vzhledem k tomu, Ze v poslednich deseti le-
tech do$lo ke kanonizaci Franze Hofera jakoZto jednoho z prednich reZiséri raného obdo-
bi némecké kinematografie, 1ze pokldadat VANOCNI ZVONY za autorsky film, stanovit jeho
misto v celku Hoferova dila a dokonce i jeho status v samotné kategorii ,, Autorenfilmu®.
V t&chto intencich napiiklad o filmu pojedndvd Elena Dagrada."” VANOCNI ZVONY oviem
v déjindch némeckého filmu figuruji i jako prvofady piiklad vile¢ného propagandistic-
kého filmu z kategorie takzvanych ,,vojackych melodramatickych ky¢a®, v nichz obvykle
dé&j zasazeny do rodinného ramce slouzi jako zdstérka ideologického poselstvi, jez se

19) Elena D agrad a, Un magico guardone alla corte di Guglielmo II. ,,Immagine® 1991, &. 17, s. 23 — 30
(nova série).
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v tomto piipadé to&{ kolem spoluprdce mezi téidami a stirdni spole¢enskych rozdila. Dé&;
vypravi ptibéh dvou rodin, jedné zdmoZné a obdafené spoustou déti, a druhé chudobné,
jejimiz éleny jsou ovdovéld matka a jeji jediny syn. Vie se odehrdva na Stédry veder, kdy
obé& matky s tizkosti ¢ekaji na zprdavy od synfi, ktefi oba slouzi na fronté. Nejstarsi dcera
z prvni rodiny utéSuje vdovu a nakonec ji pfinasi pfiznivou novinu o tom, Ze oba vojdci pii-
jedou na Vdnoce domfi. Dcera a vdovin syn se potom do sebe pod snitkou jmeli zamiluji
a divéin bratr, jemuZ pfedtim spolubojovnici zachranili Zivot, ptisobi jako zprostfedkovatel
jejich vztahu, poté co vysvétlil svému otcei, Ze tvdfi v tvai smrtelnému nebezpe¢i neni mis-
ta pro tiidni rozdily a dokonce ani pro otcovské veto tykajici se pfipadné mesaliance.
Némecky filmovy historik Helmut Korte interpretuje film jako pfimou ilustraci jednoho
z hesel cisafe Viléma z pocateéniho obdobi vilky: ,.von heute kenne ich keine Parteien
mehr* — | ode dneska nezndm Zddnych politickych stran® (nebot jsme v8ichni jednotnt,
tvaii v tvadf spolecnému nepfiteli).”” Kromé toho toto poselstvi o smifen{ odrdzi optimis-
mus prvni vdle¢né zimy, kdy se predpoklddalo, ze konflikt zdhy skoné¢i a némedéti voja-
ci se vitézné vrati domi. Doba vdnoénich svatkii se tak jevila k vyjddfeni podobného
propagandistického programu jako dvojndsob p¥ihodnd, pfi¢emzZ tato okolnost zdroven
vyhovovala i snahdm filmovych podnikateli o pFildkdni rodinného publika. V roce 1914
vzniklo nékolik dalsich filma téZicich z téchto momentd, s ndzvy jako MICHALOVY VA-
NOCE, VANOCNI SEN ZALOZAKUV, SEN STEDROVECERNI &i SILVESTR V ZAKOPECH. Stejné jako
v piipadé filmu RICHARD WAGNER v Nizozemsku, o némz byla zminka vySe, vidime i zde
ndznaky Zdnru konstituovaného a motivovaného dobou a do¢asnosti pfedvddéni daného
dila, coz skytd dobry piiklad toho, o ¢em jsme hovorili v souvislosti s charakterem polo-
tovaru u filmového dila, pFidemz zdnrovou identitu uréuje pfisluind udalost. Zanr je
v tomto pfipadé uréen nadvakrdt: vnitiné, prostfednictvim referenéniho bodu, kolem
néjz se to¢i déjovd zdpletka, a vnéjskové, prostfednictvim obchodniho eyklu nové vzni-
kajicf ,,instituce kina“.*"

VANOCNI ZVONY se ¢leni do ti1 déjstvi o témér presné stejné délce, pficemz v prvni ¢dsti
se definuji podobnosti a rozdily mezi obéma rodinami, jez se chystaji oslavit Vanoce bez
svych syni. Ve druhé édsti se obé rodiny setkdvaji a pfipravuje se ptida pro milostné
vzplanuti mezi Hansem a Lo, a kone¢né tieti ¢dst predvadi, jak syn pfekondvd otcovy po-
chyby o vhodnosti svazku mezi jeho sestrou a piitelem, a také prekdzky, které klade
obéma milenciim do cesty za $téstim jejich vlastni vzdjemny ostych. V tomto ohledu jsou
jednotlivé narativni proudy plné integrované, takZe tu lze hovofit o témér ,klasickém™
pfib&hu: svym spojenim tu milenecky par symbolicky napravuje dvoji zlo — idél nedpl-
nych rodin a potencidlni rozstépeni ndroda na zdkladé tfidnich antagonismi.

20) Viz Werner Faulstich — Helmut Korte (Ed.), Fischer Filmgeschichie. Band 1: 1885 — 1924.
Frankfurt am M. 1994, s. 306 — 311.

21) Pokud vim, z mezindrodni perspektivy nebylo dosud o Zdnru vdnoénich filmii napsdno nic, piestoZe
v kaZdé zemi takovy typicky vdnoéni film vznikl. Napfiklad Richard Abel se zabyval vdnoénim filmem
natodenym u spoleénosti Pathé ve své pfedndSce na bradfordské konferenci ,,1895* a Charles Musser se
zmifiuje o fadé ,,vdnonich® filmi, napiiklad o Noci PRED VANOCEMI Edwina Portera. Musser také zdi-
raziuje, Ze divacka obezndmenost s danym tématem méla kli¢ovy vyznam u filmd zaloZenych na popu-
lérich pisnich, jako u Porterova CEKANI PRED KOSTELEM, jeho¥ pithéh tvoif zdroveii parafrdzi a kontra-
punkt k pisiiovému textu. Viz Ch. Musser, e. d. v pozn. 14, s. 258.
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Cim je vSak propagandisticky film jakoZto ,,Zdnr*? MiiZe byt Zdnrem par excellence, jehoz
identitu (,,intencionalitu®) definuje dany producent, ale zdroven je také Zanrem, jehoZ
tspésnost velice zjevné zdvisi na tom, jakym zpisobem ho konstruuje a pfijima divak.
Zda se, Ze ve zkoumaném filmu jsou p¥imo zabudovany dva typy voditek k Zanrové iden-
tifikaci, coz ndm muiZe pomoci alespon naznacit, ne-li primo klasifikovat, vlastni zdmér
VANOCNICH zvONU. Té&Zisté prvniho z nich je ve vizualité a obrazové kompozici. Elena
Dagrada, Heide Schliipmannov4 a Jurij Civjan shodné konstatuji, Ze Hofer je stylistou
s vybrouSenym smyslem pro symetrii. JeSté daleZitéjsi je oviem podle mne to, Ze Hofer
do svého filmu zcela védomé zapracovavd celou historii ,,prekinematografickych® pro-
jekénich a zobrazovacich prostfedkii, zejména prvky prevzaté z produkei laterny magiky
(napfiklad tim, jak naklada s vloZenymi titulky a dvojexpozicemi), ale vyuziva i siluety
a ikonografii Vinoc, diivérné zndmou jeho obecenstvu z dobovych pohlednic a dalsich
lidovych artefaktii. Zachovavd si tak uréitou miru vnéjskového piistupu a dokonce si
zvlasté rafinovanym zpisobem pohrava s principem ¢elného zobrazeni. VANOCNI ZVONY
tak napfiklad pracuji s takika ,.stereoskopickym® ¢lenénim obrazovych ploch, tieba ve
scéné, kdy se koneéné celd rodina ocitd pohromadé a deera, jez sedi u klaviru na druhé
strané zabéru, hledi pifimo na divdka, nebo neobyéejnd scéna, v niz malé dét sleduji
zdobeni vano¢niho stromku pfes dvoji dvefe se zamrzlymi skly, které se ndhle rozleti do-
kofdn poté, co starsi divka dostane telegram oznamujici bratriiv brzky piijezd. Je to jako
bychom se ocitli pied jednim z klasickych vdnoénich & adventnich kalend&it a sméli
oteviit jeho posledni ,,okénko®, za nimz se skryvd celd nddhera té velké uddlosti. Tento
motiv okna se nékolikrdt opakuje a doddvd déni uréity typ prostorového uspoidddni,
v némz se umisténi obecenstva tematizuje ve smyslu nahlizeni zvenc¢i dovniti; vzorce,
ktery se s vyvojem romantické déjové zdapletky postupné obraci naruby a vtahuje divdka
¢im dél hloubéji do prostoru citového Zivota obou milenci.

Je tu viak jesté jedno voditko, nebo spi¥ dalsi dimenze diviackého principu, jez se poji
k (vyznamotvornym prvkim) hudby. Na VANOCNICH ZVONECH je totiZ tiZasné zejména to,
jakym zplisobem uplatiiujf celou Fadu velice vyraznych zvukovych ploch, po¢inaje chra-
movymi zvony z ndzvu filmu a jeho tivodniho zdbéru. Ten je vzapéti vystfiddn pohledem
na varhany uvnitf kostela, opét rozélenéného na horni prostor kruchty a misto pod nim
vyhrazené zpévu a modlithé véficich. Hrdinka pfibéhu, Lo, tvofi pojitko téchto dvou
prostorti a zdroven uvddi do dé&je dal3i zvukovy prostor vymezeny ptisobnosti rodinného
klavirniho kiidla, na néZ divka doprovazi zpév vanoénich koled. Narativni struktura fil-
mu je tak ddna fadou opakovanych akef vymezenych zpévem a hudebnimi mezihrami,
pri¢emZ chramovd hudba z dvodni sekvence se prendsi do zpivané hudebni produkce
pod vdno&nim stromkem, aZ posléze prechdzi v menuetovou taneéni hudbu, kterd pak se
sama o sobé stavd predehrou k ¢emusi, co nevidime, ani neslySime, co se vSak pfiroze-
né ,,rymuje” s dvodnim zdbérem: totiz k ndvratu do kostela a hlaholu svatebnich zvoni,
jez nyni vyzvdnéji na pocest mladého pdru.

VANOCNI ZVONY tak stavi otdzku kontrasti mezi rodinnym a vefejnym prostorem, kinema-
tografii a ,,prekinematografickou® érou, ,,filmem atrakei* a klasickym filmem zaloZenym
na narativni integraci, pficemZ diegetickd tiloha hudby tu je vztazena k pojeti filmu ve
smyslu pfedstaveni, uddlosti. Jako vzorovy doklad a ilustrace teze o filmu jakoZto polo-
tovaru, vezmeme-li navic v tdvahu jejich kulturni kontext, jsou VANOCNI ZVONY s to uéinit
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zadost svému ideovému posldni pouze do té miry, jak se dokdzi vyporfddat s rozdilnymi
prostory vyhrazenymi aspektim performance a podivané, a re-definovat tak role postav
na pldtné (coby déinkujicich a obecenstva v diegetickém vzorei zahrnujicim provozova-
ni hudby jako souddst narace), ale i vztah mezi projekénim pldtnem a hledi§tém. Prdvé
tohle se v dvodni scéné daii dovést k dokonalosti. Rétorické vzorce vztahujici se k Va-
noctim, stejné jako rétorika souvisejici s rodinnym krbem, se tu rozprostranuji a vélenuji
do sebe problematiku divdctvi, zabyvajici se implikacemi pasivniho a aktivniho pfistu-
pu. Charakter daného filmu ve smyslu uddlosti je tak dvojité ukotven v kontextu tradié-
nim i aktudlnim, a to jak ve smyslu mistnim, tak prostorovém, pfi¢emz kazdy z téchto
prvki tu piisobi jako jakdsi Stafeta pfeddvand historickému obecenstvu: jestliZe je totiz
divka Lo v prvni a druhé ¢&4sti filmu ,,moderatorkou’ slavnosti, stdvd se ,,postavou” své-
ho vlastniho milostného dramatu, zatimco ve tieti, zdvérec¢né éasti piebird dlohu ,,vypra-
véde™ jeji bratr, ¢imz se vyvlékd ze své dosavadni role ,,postavy® a ujim4d se role ,,doha-
zovace™, coz se odehrdvd zdroveti uvnitf i vné prostoru fikce a pieklenuje tedy propast
mezi prostorem postav a prostorem obecenstva.

Zasadni vyznam zde tak nemad pouze alternace mezi vefejnym prostorem (chramovych
varhan) a soukromym prostorem (rodinného klaviru), ale i to, jak film vytvaii jakysi ve-
lice specificky prostor pro své obecenstvo — kdesi v pili cesty mezi postavenim divdkii
a pfimych téastnikt déje, s odstupem udrzovanym pomoci frontdlniho uspofddédni zdbé-
rit (coZ Hofer motivuje svymi nesc¢etnymi odkazy na obrazivé a zobrazovaci prostfedky
souvisejici s Vdnocemi), a zdroveri uvnitf prostoru fikce, kam je vtahuje pomoci soustav-
né oddalovaného piislibu v podobé hudebnich narizek, jeZ obecenstvu naznaéuji, jak
snadné by bylo zapojit se pfimo do akce, zazpivat si spolu, a stdt se tak souddst{ té rodi-
ny piedstavujici idedlni spole¢enstvi pro tento okamzik celondrodni zkousky, v o¢ekéva-
ni jejiho Sfastného konce.

Diive jsem si myslel, Ze piedstaveni VANOCNICH ZVONU uré¢ité musela mit v biografech hu-
debni doprovod, dnes si tim v3ak uZ nejsem tak jisty; mdam o tom nyni vlastné pochybnosti
a za¢inam se spi8 klonit k opa¢nému ndzoru — totiz k domnénce, Ze némy film se v jistém
smyslu musel znovu uéit byt némy, soucasné s tim, jak postupoval jeho vyvoj a transfor-
mace smérem k interiorizaci, zneviditelnéni narace a tvorbé imagindrniho divdackého po-
stoje; proces, ktery je zdroven odrazem zdpasu, v némzZ jedna souddst kinematografické in-
stituce ziskdvd navrch nad jinou souédsti — filmovym promitacim provozem, nebo presnéji,
témi oblastmi zdbavni kultury, v jejichZ hdjemstvi pfedtim pohyblivé obrizky nasly svij
prvni domov. Tento ptivodni domov, v némz byla hojnost zvukii a dost moZnd v ném exis-
tovala i ona ,,kakofonie®, o niz hovoii Rick Altman, se vyznaéuje vysokym stupném Zdnro-
vé nestélosti a kiehkosti — tak vysokym, Ze tu v krajnim piipadé kazdé jednotlivé piedsta-
veni a kazdd naprogramovand sekvence filmt sebou nese zménu a prehodnoceni zdanrové
identity 1 u zddnlivé ikonograficky nejjednoznaénéjsich vizudlnich projevi. Hovofime-li
tedy o VANOCNICH ZVONECH jako o polotovaru, mdme na mysli opak tvrzeni, Ze tomuto fil-
mu ,,chybi zvuk®. Hudba zde neni ani tak zdlezitosti sluchu jako spi§ prvkem sémantic-
kym, jehoZ dkolem je tvorba a rozvoj narace, to viechno oviem takiikajic pod podminkou,
Ze hudba jiZ nenf fyzicky p¥itomnd v prostoru hledi$té — misto toho se pretvaii v hudbu,
kterou ,,vidime* ve filmu a jejiZ poslech si tudiZ pFedstavujeme, pficemz védomé identi-
fikujeme jeji strukturdlni funkci hybné sily posouvajici piibéh filmu smérem k rozuzleni,
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soubéiné s proménami od jednoho hudebniho Zdnru k dal$imu. Termin ,,polotovar® se
tak vztahuje k dichotomii vizudlni a auditivni sloZzky divdkovy mysli.

Chei zde navrhnout hypotézu, Ze historicky vyzkum zapojeni zvukové a hudebni slozky
v praxi rané kinematografie kazdopddné musi brdt v tvahu prostor hledisté, musi ho
oviem nahliZet z perspektivy jeho (historickych) promén. Ukaze se tak, Ze jednim z vy-
sledkii onoho zépasu mezi provozovatelem biografu a vyrobcem filmu nenf pouze vznik
¢ehosi, co Altman nazyvd ,,homogennim audiovizudlnim zd%itkem®, nybrz i vylvofeni ja-
kéhosi nového ,,némého* prostoru, nezbytného pro dividkovo uvedeni ,,do* obrazu tim,
Ze se mu poskytne netoliko imagindrni vizudlni pole, ale poé&itd se i s prostredky, jejichz
plisobenim lze vnimat i prostor zvuku jakozto imagindrni prostor existujici uvnitf filmo-
vého zobrazeni, a jez tak ovliviiuji strukturaci rozumového a emoéniho prostoru divéka.
Hofertiv film by tak mohl poslouZit za piiklad piistupu, v némz dochézf, vzdor nepfitom-
nosti cileného stfihu a pfevaze typicky evropskych strnulych zdbérfi, k nastoleni zvu-
kového perspektivismu nového typu, a to v diisledku vymanéni zvukové stranky filmu ze
zavislosti na rozmarech hudebniho éi jiného zvukového doprovodu libovolné zvoleného
provozovatelem kina.

Zavérem chei Fici, Ze jsem ponékud nadsadil tvrzenf, e némeckd kinematografie v desd-
tych letech ,,mléi*, pak pFichézi ,,némy* film let dvacdtych a zvukovy ve tiicdtych letech.
Miij ndzor, ze zvuk mohl byt do filmu znovu zaveden aZ poté, co dospél do vztahu vyhrad-
ni ekonomické, technické i sémantické podiizenosti vyrobni sloZce kinematografické
instituce, je zatim podloZen povytce jen tsudky odvozenymi z piilis omezeného mnozstvi
pramennych doklad@, nez aby o ném bylo mozno hovofit jako o hypotéze, natoz jako o his-
toricky doloZené teorii. V oblasti praktickych aplikaci zvukového a hudebniho doprovodu
filmG desatych let existuje ohromnd mira variability podminénd situaci v jednotlivych ze-
mich a regionech, kterou se teprve snazime dokumentovat, pfi¢emz ono zdpoleni o rozho-
dujici vliv v dané oblasti je skoro stejné staré jako film samotny. Zejména v Némecku, kde
byly Messterovy experimenty a jejich aplikace zjevné podnécoviny producenty, coz miize
byt jednou z pii¢in toho, pro¢ byly jenom &dstedné dsp&dné: Prisly pilis brzy, v dobé, kdy
byla rovnoviha sil mezi soupeficimi stranami dosud rozdélena rovnomémé;ji, takze si jes-
té& nemohl dovolit prosazovat kterykoli ze svych systému jako zdvaznou normu.

Vrafme se nyni ke konkrétnimu piipadu VANOCNICH ZVONU. M4-li na zdkladé textologic-
kych doklad skute¢né smysl pfifadit tento film k nékterému hudebnimu Zdnru, zname-
nd to snad, Ze jeho predchozi Zinrové zatazeni do ,,vile¢né propagandy” je tieba zrugit?
To sotva. SpiSe plati to, Ze hudebn{ Zdnr je tu predpokladem Zdnru propagandistického,
coZ znovu potvrzuje platnost zavéru, Ze v otdzce definice Zdnrii nenf pojem intermediali-
ta patrné tim nejuzitecnéjsim pojmem. V posledku je totiZ Zinr vileéného propagandistic-
kého filmu nepochybné Zdnrem retrospektivnim (stejné jako jim byval film noir): sdm
o sobé tedy neni prostfedim, v némz dochdzi ke vzdjemné ,komunikaci® filmové insti-
tuce a jejiho obecenstva. Dand Zdnrovd ndlepka totiz dostdvd smysl az v okamziku, kdy
pochopime, co zptisobilo propagandisticky t¢inek takového filmu, a kdy zjistime, pro
koho ¢i pro co byla tato propaganda urc¢ena. V obou piipadech — jak jsem se snazil uki-
zat — z vnéjsiho i vnitiniho pohledu na standardni melodramatickou a operetnf zapletku,
jejimiZ protagonisty jsou netplné rodiny stojici na rozdilnych pélech spolecenského
spektra, jez k sobé nalézaji cestu prostfednictvim milostného vztahu dvojice svych élent,
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objevujeme ve VANOCNICH ZVONECH diky jejich apardtu neslySitelnych hudebnich ndstrojt
a virtudlnich melodii ,,performanci imagindrniho spolecenstvi filmového obecenstva, jez
stmeluje spole¢né dédictvi hudebni kultury, ndboZenské i svétské, liturgické i profanni
— némeckého ndroda nalézajiciho se v bodé tizkostného o¢ekdvdni. Miizeme se dohadovat
o tom, zda do konce vilky doslo k poruseni této kiehké rovnovdhy netoliko na filmovém
pldtné: prdavé takovéto propojeni imagindrniho spolecenstvi a pomysiného hledisté uz pak
nemeélo za adresdta ,,ndrod”, nybrz prosté jednotlivd ,,publika®. Stejné tak se dd pfedpo-
klddat, Zze do roku 1918 uz bylo rozmetdno jemné ticho zvuki Franze Hofera.™
Z tohoto hlediska patii film VANOCNI ZVONY skute¢né do prechodného obdobi: Jsou
v ném stdle silné pritomné stopy mistné specifického divdctvi, lokdlné a casové vd-
zaného, ale zdroven uz je na cesté k formé, v niz uZ ,,zvuk némého filmu* neni neuspo-
fadanym rdmusem, ale proménil se ve ,,vabivé zvuky*. To znamend, Ze pfisobil spise
na mentdlni oko nez na télesné ucho, a tim pomdhal pfi transformaci publika slozené-
ho z neukdznénych divdki v ukdznéné ndrodné uvédomélé spoleéenstvi pred filmo-
vym pldtnem. Tento film sice mél propagandistickou funkei ve prospéch cisare Viléma,
pusobil viak i jako propaganda ve prospéch kinematografie. CoZpak se nakonec sku-
te¢nym vitézem nestala pravé kinematografie, a coZ to nebyla ona, kdo projevil vétsi
zivotaschopnost a uéinil skute¢né zadost onomu diive zminénému vyroku: ,,von heute
kenne ich keine Parteien mehr® (,,ode dneska nezndm Zddnych politickych stran) —
znam jenom divdky a spotiebitele?

Prelozil Ivan Vomacka

Referil predneseny na 5. mezindrodni filmologické konferenci,
kterd se konala v Udine ve dnech 26. az 28. bfezna 1998 pod ndzvem Zrod filmovych Zanrg,
je pielozen z anglického origindlu:
Thomas Elsaesser, Sounds Beguiling: Franz Hofer’s Wethnachisglocken
and the Transformations of Music Genres in Early German Cinema.
In: L. Quaresima - A. Raengo — L. Vichi (Ed.),
La Nascita Dei Generi Cinematografici | The Birth of Film Genres. Udine 1999, s. 391 - 406.
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22) Ptibéh zvuku v némych filmech tu ovem piesto nekonéi: P¥i pohledu na dvacdtd 1éta v Némecku si na-
pitklad v&imneme, Ze zrod jednoho z nejispésnéjsich Zanrd, historického filmu, je Gzce spjaty s potlace-
nfm védom{ o jeho hudebnich pramenech. Vidyt kolik praci z oboru historie filmu pominulo skuted-
nost — neZ nds na ni opét upozornil Barry Salt — Ze MADAME DUBARRY Ernsta Lubitsche byla zpracovanim
operetniho ndmétu a Ze podobn& mnohé z neblaze proslulych filmii o krdli Friedrichovi, od TANECNICE
BARBERINY po FLETNOVY KONCERT ZE SANSsouCl byly pfed svou proménou ve filmové ndstroje nacionalis-
tické propagandy dsp&Snymi operetami? TéméF to vypadd, jako by pfinejmensfm v Némecku ,,zrod* n&-
kterych Zdnrt jako Zdnrii ryze filmovych a zdroven Zdnrii typicky ndrodnich snad souvisel s jakymsi obét-
nim aktem — s pfindSenim hudebni obéti —, k némuz dochazelo v ramei patrné dosti dynamického, ne-li
pfimo vraZzedného, zdpasu o dominantni postaveni. Viz 162 M. W e d e |, Schizophrene Technik, sinnliches
Gliick. In: H. M. Bock — K. Uhlenbrok (Ed.), Operettenfilm — Filmoperette. Miinchen 1998,
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Vdnoéni zvony
(Weihnachtsglocken /
Heimgekehrt. Eine Kriegsepisode)
Luna-film GmbH., Berlin, 1914

Rezie a scéndf: Franz Hofer.
Hraji: Dorrit Weixler, Otz Tollen, Felix Basch, Frieda Richard, Hermann Seldeneck, Frau Otto.
Premiéra: 9. prosince 1914 v Berliné.

Dal3i citované filmy:

Cekdni pred kostelem (Waiting at the Church; Edwin S. Porter, 1903), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabi-
net des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Madame Dubarry (Erst Lubitsch, 1919), Metropolis (Fritz Lang,
1926), Michalovy Vinoce (Michels Weihnachten; Heinrich Bolten-Baeckers, 1914), Napoleon (Abel Gance,
1925 — 1926), Noc pred Vinocemi (Night Before Christmas; Edwin S. Porter, 1903), PraZsky student (Der Stu-
dent von Prag; Stellan Rye, 1913), Prepadeni za bilého dne (Daring Daylight Robbery; Frank Mottershaw,
1903), Richard Wagner (Oskar Messter, 1913), Sen $tédrovederni (Traum einer Christnacht; Willi Zeyn,
1914), Silvestr v zdkopech (Sylvestrfeier im Schiitzengraben; William Wauer, 1914), Tanecnice Barberina
(Die Tinzerin Barberina; Carl Boese, 1920), Velkd vlakovd loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Por-
ter, 1903), Zivot Charlese Peacea (The Life of Charles Peace; Frank Mottershaw, 1905).
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