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SITE UMENTI,
FILMOVA AVANTGARDA
A NASTUP ZVUKU

Malte Hagener

Takzvan4 klasick4 ¢i kanonickd avantgarda, kterd puasobila v Evropé ve dvacdtych a t¥i-
cdtych letech, neni pro filmovou historii novym tématem. V pfitomném textu nepredkld-
dém ani tak podrobnou analyzu specifické fady problém jako spige rémec a obecny pre-
hled, ktery by umoznil prozkoumat nékteré v minulosti piilis ¢asto opomijené otdzky.
Navrhuji, abychom o avantgardé dvacdtych a tficatych let uvazovali ne jako o mnoZiné
jednotlivych umélct a jejich dél, ale jako o siti. Tato sif sestdvd z aktivit v sektoru pred-
vadéni a distribuce, z publikaci a uddlosti, cirkulujicich diskursii a rozmanitych refe-
ren¢nich ramci. Tradiéni pFistupy, vychdzejici z d&jin uméni & literarni védy, avantgar-
du zkoumaly prostfednictvim Zivotopisnych studii o jednotlivych auteurech ¢i na zdkladé
formalistické a estetické analyzy jednotlivych objektii, které byly takto vytrZzeny ze svého
kontextu. Zde naproti tomu budu filmovou avantgardu nahliZet jako alternativni sit vzhle-
dem k dominantni filmové kultufe, s niz vytvdfi spojeni, vzdjemné vymény a fize na né-
kolika riiznych rovindch: kulturni, osobni, ekonomické, estetické, diskursivni.

1. 1929/30 - situace

V 1été roku 1929 doslo k Fadé zddnlivé nesouvisejicich uddlosti, které nicméné mély
rozhodujici vliv na dal3i vyvoj alternativni filmové kultury. V kvétnu roku 1929 Tobis —
evropskd spolec¢nost, kterd v Evropé prosazovala zavdadéni zvuku, ¢imz souc¢asné pro Né-
mecko a dalsi zemé hrila roli, jakou napliiovaly ve Spojenych stdtech” Warner Bros. —
predstavila na hudebnich dnech v Baden-Badenu, festivalu vénovaném modernistickym

vie 2)

a experimentdlnim tendencim v takzvané ,,nové hudbé®,” program experimentdlnich

1) Vizsoubor esejii: Jan Distelmeyer — Erika Wottrich (eds.), Tonfilmfrieden — Tonfilmkrieg. Die Ge-
schichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum Staatskonzern. Miinchen 2003 (pfipraveno k vydéni).

2) Privé na tomto festivalu méla svou premiéru rozhlasovd hra Bertolda Brechta Der Lindberghflug. Viz
Klaus Schultz (ed.), Deutsche Kammermusik Baden-Baden 1927 — 1929, Texte, Bilder, Programme.
Baden-Baden 1977; viz také: Hans-Christian v. H e r r m a n n, Psychotechnik versus Elektrontk. Kunst und
Medien beim Baden-Badener Kammermusikfest 1929 a Sebastian K1otz, Der Lindberghflug von Brecht —
Hindemith — Weill (1929) als Rundfunkproblem. Oba texty in: Stefan Andriopoulos — Bernhard Dotz-
ler (eds.), 1929. Beitrige zur Archiologie der Medien. Frankfurt a. M. 2002, s. 253 — 267 a 268 — 287.
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zvukovych filmd. Pravé na tomto festivalu mél svou premiéru snimek Hanse Richtera
VSECHNO SE OTACI, VSECHNO SE HYBE. V lété roku 1929 doprovizela jednu fotografic-
kou vystavu ve Stuttgartu (Slo o expozici Film- und Fotoausstellung potfidanou svazem
Deutsche Werkbund”) rozsdhld prehlidka avantgardnich filmd, jejimz kuritorem byl
Hans Richter a kde se osobné& objevily tak vynikajici osobnosti jako napiiklad Dziga
Vertov.” Nato se v z4f téhoZ roku ti nejlepsi z nejlepsich (créme de la créme) z eyropské
filmové avantgardy setkali na starém zémku ve Svycarsku pobliz La Sarraz u pifleitosti
akce, kterd vstoupila do uéebnic déjepisu jako viibec ,,prvni filmovy festival® a ,,nejdii-
lezitéjsi filmovd uddlost na Svycarské piidé“.” Soudasné v 1été roku 1929 zdstupci evrop-
ského a amerického primyslu u¢inili marny pokus o vyfeseni bezvychodné situace tyka-
jici se sporii o patenty na systémy synchronniho zvuku ze Spojenych stiti a z Evropy.
Priimysl mél piechod ke zvukovému filmu je§té pred sebou a vyzadoval ohromné kapiti-
lové investice, pficemz si nikdo nemohl byt jisty, co pfijme obecenstvo a jak vyfesit pa-
tentovou vélku. Postoje obou skupin se zd4ly byt protichfidné: zatimco filmovy priimysl
straSila vidina krize, avantgarda, jak se zddlo, prdvé dosdhla rozhodujictho ohlasu a byla
jen kricek od toho stdt se skute¢né masovym hnutim.

Abychom porozuméli situaci, v jaké se avantgarda v tomto rozhodujicim roce 1929 na-
chadzela, musime se vrétit na zaédtek dvacdtych let a podivat se nejen na vyvoj v jednot-
livych zemich, ale na tendence pfitomné v celé Evropé&, nebof tyto udélosti se odvijely
na scéné mnohem vétsi, neZ byl kterykoli ndrodni stét. To, co dnes zndme jako klasickou
filmovou avantgardu, existovalo o deset let dfive sotva v zdrodeéné podobé. Na konci
prvni svétové valky bylo mnoho pozdéjsich predstavitell avantgardy bud’ piilis mladych
na to, aby délali filmy (Joris Ivens), nebo dosud pracovalo v jinych médiich, jako je ma-
li¥stvi (Walter Ruttmann, Hans Richter) &i divadlo (Sergej Ejzenstejn). Ale avantgardni
hnutf, jak jej chdpu j4, nevytvofila v prvni fadé skupina dvaceti umélcii-auteurtl a jejich
uméleckd dila, nybrZ spiSe ,,sif uméni®. Tato sit, svym vyzndnim i rozsahem evropsk4,
se rodila na nékolika riiznych mistech a v riznych ¢asech, aZ zacaly v poloviné dvacs-
tych let uddlosti nabirat na obrdtkdch a sbliZovéni jednotlivych skupin, mést a diskursti
zacalo byt zjevné. K uzlovym bodam této sité patrila PatiZ, Londyn, Berlin, Amsterdam,

3) Deutsche Werkbund byl némecky svaz sdruZujici avantgardni vyrobce, obchodniky, architekty, designéry
a spisovatele, zaloZeny v Mnichové roku 1907. Kli¢ovymi zaklddajicimi &leny byli architekt Hermann
Muthesius a designér Peter Behrens. Deutsche Werkbund usiloval o pozdviZenf kvality designu némec-
kych primyslovych vyrobki prostfednictvim prosazovéni novych materidld, principé funkénosti, abstrak-
ce, raciondlniho fddu a standardizace v opozici k ornamentu a individualistickému vyrazu (pozn. red.).

4) Vystavu provizely dvé programové publikace: kniha Hanse Richtera (Hans Richter, Filmgegner von
heute — Filmfreunde von morgen. Berlin 1929) pojedndvala o filmu, zatimco kniha Richterova pfitele
Wernera Griiffa (Werner Griff, Es kommt die neue Photographie. Berlin 1929) se vénovala fotografii.

5) Hervé Dumont, Geschichte des Schweizer Films. Lausanne 1987, s. 80. Rekonstrukce a dokumenty ty-
kajici se setkdni v La Sarraz viz Freddy B uac he, Le cinéma indépendant et d’avant-garde a la fin du
muet. ,,Travelling. Cahiers de la Cinémathéque Suisse® 1979, &. 55 (léto) a 1980, &. 56/57 (jaro); Ro-
land Cosandey — Thomas Tode, Le ler congreés international du cinéma indépendant. La Sarraz,
Septembre 1929. ,,Archives, Perpignan 2000, &. 84 (duben), s. 1 — 30; a Helma Schleif, Stationen
der Moderne im Film. II. Texte, Manifeste, Pamphlete. Berlin 1989, s. 200 — 219; podrobnou bibliogra-
fii 1ze nalézt in: Thomas T o d e, Auswahlbibliographie zu La Sarraz. ,Filmblatt“ 1999, ¢&. 11 (podzim),
s. 31 - 33.
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Brusel, Moskva a Frankfurt.” Soudasné s tim, jak jisté sbliZzovani pfivedlo tyto skupiny
blize k sobé a vytvorilo tak mezi lety 1928 a 1931 néco, co se soudasnikiim jevilo jako
evropské hnuti, byly jiZ zasety zdrodky rozriznéni, které méla p¥inést léta tiicdts.”
Ptichod zvuku pfedstavuje moment nejvétsiho sbliZeni, ale stejné tak jiz zadatek rozvét-
vovani.

Pfipomerime si struéné genealogii zvukového filmu: zvukovy film m4 rozvétveny rodo-
kmen a béhem prvnich tiiceti let dvacdtého stoleti proZel velice spletitym vyvojem.
Od chvile, kdy Edison uvedl na trh sviij fonograf i kinetoskop, se nabizela myglenka tyto
dva piistroje, mechanicky reprodukujici zvuk a obraz, vzdjemné& spojit.” V priibéhu dva-
catych let se snahy o vyvoj synchronizovanych projektorti na reprodukei zvuku a obrazu
zesilily vlivem kapitdlovych investic ze strany amerického elektropriimyslu.” Poté, co se
americkému priimyslu podafilo v sezoné 1928/29 zvukovy film bezpe¢né& zavést na do-
maci pidé, zaméfila se hollywoodskd maSinérie na dal3i zemé&, aby nové technologie
vyuzila k posilenf své moci na zahrani¢nich trzich. Sou¢asné na vynosné technologii pro
zvukovy film pracovala i skupina drziteld patentd a akcif priimyslovych podniki spoje-
nych s UFA v Némecku. Po finanénich obtiZich bylo od t&chto experimentéi kolem roku
1926 prevazné upusténo. Na jafe roku 1929 na evropsky trh energicky virhla hlavni
americka studia s hollywoodskymi filmy. Ve Spojenych stdtech se jiz ptechod od némého

6) V poslednich letech se objevilo nékolik vyznamnych studif, které se zamé&fuji bud’ na vyvoj avantgardy
ve specifickych méstech nebo na hnuti uvniti ndrodntho stdtu. Informace o pfivodnich pafizskych ciné-
mas d’art et d’essai viz Christophe Gauthier, La Passion du cinéma. Cinéphiles, ciné-clubs et salles
spécialisées a Paris de 1920 a 1929. Paris 1999, Star¥i, ale piesto stile uZiteény piehled francouzské
avantgardni scény poddvd: Richard Abel, French Cinema. The First Wave, 1915 — 1929. Princeton
1987; viz rovnéZ sbornik: Richard Abel (ed.), French Film Theory and Criticism: A History/Anthology,
1907 — 1939 (2 sv.). Princeton 1993. Vice o holandské organizaci Filmliga viz Céline Linssen —

"Hans Schoots — Tom Gunning, Het gaat om de film! Een nieuwe geschiedenis van de Neder-
landsche Filmliga 1927 — 1933. Amsterdam 1999. Vice o Frankfurtu viz Thomas Elsaesser,
Die Stadt von Morgen: Filme zum Bauen und Wohnen in der Weimarer Republik. Text napsany v rdmci
projektu DFG: Geschichte des deutschen Dokumentarfilms bis 1945. Stuttgart 2003 (pfipraveno k vyda-
ni). Vice o Velké Britdnii viz Jamie Sexton, The Emergence of an Alternative Film Culture in Inter-
-War Britain. Norwich 2001 (nepublikovan4 disertaéni prdce) a rovnéz Sextonfiv éldnek: The Film So-
ciety and the creation of an alternative film culture in Britain in the 1920s. In: Andrew Higs on, Young
and Innocent? The Cinema in Britain, 1896 — 1930. Exeter 2002. Vice o kinematografickych vztazich
mezi Moskvou a Berlinem viz antologii: Oksana Bulgakova (ed.), Die ungewshnlichen Abenteuer
des Dr. Mabuse im Lande der Bolschewiki. Das Buch zur Filmreihe ,,Moskau — Berlin®. Berlin 1995.
Vice o ndvitévé Dzigy Vertova v PafiZi viz Thomas T od e, Un Soviétique escalade la Tour Eiffel: Dziga
Vertov a Paris. ,,Cinémathéque” 1994, &. 5 (jaro), s. 68 — 85.

7) Tyto udélosti, drdhy a sité kladu do Zir§tho kontextu ve své diserta¢ni prdci, ke které v sou¢asnosti pro-
vddim vyzkum a kterou piSi na Amsterdamské université.

8) Ranym experimentim s kombinovdnim zvuku a obrazu pred polovinou dvacatych let se v poslednich
letech vénovala filmovd historiografie. UZitednym sbornikem, syntetizujicim patndct let vyzkumi je:
Richard Abel — Rick Altman (eds.), The Sounds of Early Cinema. Bloomington 2001.

9) Dvé nejnovéjii studie, odliSujici se uréenim i zébérem a pojedndvajici o pfechodu ke zvukovému filmu ve
Spojenych Stdtech, pfedstavuji autoritativni svazek D. Craftona: Donald Crafton, The Talkies. Ameri-
can Cinema’s Transition to Sound 1926 — 1931. New York 1997. (History of the American Cinema 4)
a populdrnéjsi kniha Scotta Eymana: Scott Eyman, The Speed of Sound. Hollywood and the Talkie
Revolution. New York 1997.
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filmu na zvukovy v prevdainé mife uskuteénil, a tak bylo zapotfebi dobyvat nové trhy:
v Glasgow zlomil JAZZOVY ZPEVAK veskeré rekordy, totéZ se stalo v kiné na paiiZskych
Champs-Elysées; v Haagu mél nanejvys tispé¥né uvedeni film DvA MILENCI, v Amsterda-
mu zase snimek BROADWAY MELODY. KdyZ na evropsky trh vstoupil americky primysl se
zvukovym filmem, nékolik spoleénosti se ve strachu z drtivé nadvlady Hollywoodu od-
hodlalo spojit v syndikat, aby vyvinuly alternativn{ zvukovy systém. Spojenim holandské-
ho rizikového kapitdlu a némeckého elektrotechnického a filmového priimyslu, a s vyuZi-
tim Svycarskych a danskych patentd se syndikdtu Tobis-Klangfilm podatilo zastavit
americky ,,itok® (abychom pouzili terminologie oné doby, kterd o soudnich sporech ho-
vofila jako o ,,vdlce zvukového filmu® /sound film war/) na evropsky trh, a to prostfednic-
tvim vlny soudnich nafizeni za porueni patentii. V 1été roku 1929 jedndni uvizla v mrt-
vém bodé, ¢imZ se na vétSiné hlavnich evropskych trhi zavddéni zvuku do kin a dalsf
Siteni zvukového filmu zastavilo."” Jedndni mezi americkymi a evropskymi koalicemi
ztroskotala a filmovy primysl vstoupil do sezony 1929/30 s chmurnymi pocity. Avantgar-
da naopak podzim roku 1929 pfivitala s optimismem a pocitem pokroku.

2. Dvacata léta — nové vznikajici diskursivni pole

Poté, co jsme nacrtli situaci onéch rozhodujicich let 1929 a 1930, bude zapotiebi vzit na
zietel to, jak si filmovd teorie v priibéhu tficdtych let vyvinula sviij vlastni piistup a styl,
nebof piichod synchronniho zvuku zastihl kritiky a autory piici o filmu v problematické
chvili. Film zadal byt seriézné teoreticky zkoumdn az v priitbéhu dvacdtych let. Ndsledu-
jici dlouhy vyéet knih poslouZi jako ukazatel toho, kolik zdvaznych praci bylo filmu za-
svéceno. V roce 1924 to byl Béla Balazs, jehoZ kniha Der sichtbare Mensch zah4jila fadu
kniznich studii vénovanych déjindm a teorii filmu. Ndsledovaly knihy Naissance du ciné-
ma Léona Moussinaca a Let’s Go to the Pictures Iris Barryové, obé v roce 1925. Prehlid-
ku filmu a fotografie pofddanou svazem Deutsche Werkbund doprovézela studie Hanse
Richtera Filmgegner von heute — Filmfreude von morgen (1929). V roce 1930 vy3la dru-
ha filmovéteoretickd prace Bély Baldzse Der Geist des Films. V téchto letech je v obéhu
také velkd rada prekladii z ruské teorie: v roce 1928 bylo k dostdni némecké vydani Pu-
dovkinovy knihy Filmregie und Filmmanuskript, v letech 1933 — 1935 vyslo v piekladu
Ivora Montagy jeho Film Technique und Film Acting, zatimco strdanky malych ¢asopisti
zdobilo mnoZstvi ¢lankd od Ejzenstejna a dalSich. V roce 1928 se objevil Der kommende
Film Guido Bagiera a Le cinéma sovietique Léona Moussinaca. Jen o dva roky pozdéji roz-
Sitil tuto fadu Paul Rotha z London Film Society se svym spisem The Film Till Now

10) Nejlepsi popis zavddéni zvuku v Evropé poddvd: Karel Dibb et s, Sprekende films. De komst van de ge-
luidsfilm in Nederland 1928 — 1933. Amsterdam 1993. Mezi dal3i uZite¢né studie patii: Harald Jossé,
Die Entstehung des Tonfilms. Beitrag zu einer faktenorientierten Mediengeschichtsschreibung. Freiburg
1984 a Wolfgang Miihl-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro- und
Filmindustrie in den 20er und 30er Jahren. Diisseldorf 1999. Pro prehledy v angli¢ting viz také: Douglas
Gomery, Tri-Ergon, Tobis Klangfilm, and the Coming of Sound. ,,Cinema Journal“ 16, 1976, s. 51 — 61,
a Douglas Gomery, Economic Struggle and Hollywood Imperialism: Europe Converts to Sound. ,,Yale
French Studies* 1980, ¢. 60, s. 80 — 93.
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(1930), po kterém ndsledoval dalsf jeho spis Celluloid. The Film To-Day (1933). Dal-
simi dily, kterd zaslouzi zminku, jsou Cinema C. A. Lejeuna, Die Traumfabrik Ilji
Ehrenburga, vydand v ném¢iné v roce 1931, a Film als Kunst (1932) Rudolfa Arnhei-
ma,"" vychdzejici z jeho Zurnalistické prdce pro ,.Weltbiihne a dalsi noviny. Tyto knihy
a mnozstvi ¢lankf ve specializovanych ¢asopisech vypovidaji predeviim o kolektivni
snaze povysit film do stavu uméni.

Velkd c¢dst tohoto teoretizovédni se — vérna estetice modernismu — soustfedila na vy-
mezeni a popis ,,podstaty® filmu, tedy neménného jadra, které by film vystihovalo a od-
lisilo jej od ostatnich uméleckych forem. Stejné dfilezitd byla i ptibuznd otdzka tzv.
,»vérnosti materidlu® (,,Materialtreue®; koncept, ktery byl zvldsté dilezity pro vytvarni-
ky a architekty nové vécnosti); dany materidl umélci do znaéné miry preduréoval zptisob
a styl prdace. Hlavnim ohniskem teoretické debaty, kterou na poédtku dvacdtych let
zahdjili Louis Delluc a Ricciotto Canudo a od poloviny dvacétych let prohlubovali
Ejzenstejn, Richter, Baldzs a dalsf, bylo popsat specifi¢nost filmu, kter4 se chdpala jako
néco, co prekracuje foto-realistické moZnosti filmové kamery (¢i je dokonce jejich pro-
tipélem). Protoze kamera — jak zné&l dobovy ndzor — pouze kopirovala to, co bylo vidét
pfed apardtem, umélecky faktor bylo nutné najit v jiném aspektu tohoto média. Po¢ina-
je fotogenii Louise Delluca (prchavé momenty) k filmovému smyslu Sergeje Ejzenstejna
(montdz), od Geist des Films Bély Baldzse (detail) k cinéma pur Henriho Chometta
(tok obrazii podobajici se subjektivité), bylo na vyslunni pozornosti hledani né¢eho, co
byle mozné definovat jako podstatu filmu. Zvuk, ktery ke vnimanym reproduktivnim
schopnostem média piibyl, byval v této dobé &asto nahliZen jako realisticky piidavek,
odvddéjici film od jeho nerealistické podstaty. Diskuse se odehrdvala na strankdch knih
a odbornych ¢asopisii, které se redigovaly, vyddvaly a ¢etly v jednotlivych evropskych
centrech. Ta byla do znaéné miry propojena a vzdjemné& si vyménovala texty, autory,
myslenky i diskursy.

Dalsim bodem, kolem kterého se toéily tyto rané teoretické debaty o filmu, byla otdzka
vztahu filmu k ostatnim uménim. Mnoho ndzvii ranych filmi Vikinga Eggelinga, Hanse
Richtera, Oskara Fischingera a Waltera Ruttmanna poukazuje na podobné hled4ni,
spojujici filmovy prostor a hudbu (HORIZONTAL-VERTIKAL ORCHESTER, Viking Eggeling,
1919; D1AGONALSINFONIE, Viking Eggeling, 1924) nebo odkazujic{ k relativné otevienym
kategoriim z oblasti uméni jako dilo ¢&i studie (OPUS 1 — 4, Walter Ruttman, 1921 — 1925;
FILMOVA sTUDIE, Hans Richter, 1926), nebo aZ k vdgné abstraktnim kategorifm hudeb-
nim (RHYTHMUS 23, Hans Richter, 1923; MEZIHRA, René Clair, 1925). Podobné& navrho-
vali nékteff ranf filmovi tviirci &i teoretici definice filmu, které pfipominaly existujici
umélecké formy: ,plastika v pohybu* (Vachel Lindsay), ,,hudba svétla® (Abel Gance),

11) Béla B aldzs, Dersichtbare Mensch. Wien — Leipzig 1924; Léon Mo us s in a ¢, Naissance du cinéma.
Paris 1925; Iris Barry, Let’s Go to the Piciures. London 1925. Hans Richter, Filmgegner von
heute — Filmfreunde von morgen. Berlin 1929; Béla B al dzs, Der Geist des Films. Halle 1930. Vsevo-
lod Pudovkin, Filmregie und Filmmanuskript. Berlin 1928; Guido Bagi er, Der kommende Film.
Eine Abrechnung und eine Hoffnung. Was war? Was ist? Was wird? Stuttgart ad. 1928; Léon Moussi-
nac, Le cinéma sovietique. Paris 1928; Paul R oth a, The Film Till Now. A Survey of the Cinema. Lon-
don 1930; C. A. Lejeune, Cinema. London 1931; llja Ehrenburg, Die Traumfabrik. Chronik
des Films. Berlin 1931; Rudolf Arnheim, Film als Kunst. Berlin 1932.
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»malitstvi v pohybu® (Leopold Survage), ,,architektura v pohybu* (Elie Faure).'” Presné
v kulmina¢nim bodé tohoto vyvoje vstoupil na scénu zvukovy film a zpisobil, Ze byl ten-
to diskurs rdzem zbyteény. Realisticky uZivany zvuk, jenZ mimetickym zptisobem vyuzi-
val moZnosti apardtu, stdl v diametrdlnim protikladu k vét3iné teoretickych pozic klasic-
ké teorie némého filmu. Odtud také ono nepfitelstvi, které mnozi pozorovatelé jako napr.
Rudolf Arnheim vii¢i zvukovému filmu projevovali. Jejich slavny verdikt znéjici: ,,stum-
me Schénheit und ténender Unfug“'? (ném4 krdsa a zvuéici zlotdd) z@stal i po ndsleduji-
ci roky heslem kritiky. Synchronizovany zvukovy film se tedy objevil ve chvili, kdy film
rétoricky dobyl prostor v kulturni aréné respektovanych uméleckych a estetickych zptiso-
b vyjddieni. Ekonomické instituce filmového priimyslu nyni zbofily v8e, éeho se za
uplynulych patndct let dosdhlo, v honbé za novinkou, kterd v o¢ich soudobych pozorova-
teld nebyla ni¢im neZ poufovou atrakci, zbrani proti trini konkurenci a zptisobem, jak
propagovat néco nového. Filmova teorie pied rokem 1930 na zvuk, ktery — jak presvéd-
¢ivé dokazuje soudasny vyzkum'” — provdzel némy film od samého zadtku (hudba, ko-
mentdre, reakce publika atd.), béZné zapominala nebo jej ignorovala.

Pozdé&jsi kritici znovu opakovali dobovy ndzor, ktery zvukovy film z estetickych divodi
oznacoval za hrozbu. Texty z doby kolem roku 1930 ziidkakdy berou na zietel ekonomic-
kd rizika — a také pfileZitosti — se zvukovym filmem spjaté, ale spi¥e argumentuji na
ptdé estetiky. Dalsf postoj z obdobi pfechodu od némého filmu ke zvukovému oplakdvd
konec némého filmu, aniz by pfitom obvitioval film zvukovy; v této argumentaci vstupuji
do rovnice zietele ekonomické, kdyz se fik4, Ze ekonomika nedovoli obéma styltim filmu
existovat bok po boku. Zde je ale do némého filmu projektovan predkapitalisticky stav,
ktery md byt ndsledné rozdrcen ndporem talkies. Poviimnéme si geologické a biolo-
gické metafori¢nosti, kterou Kenneth MacPherson v éervenci roku 1929 uplatnil v éldn-
ku pro casopis Close Up. V jeho pohledu se zvukovy film podobd pfirodni katastrofé,
kterd ohrozuje malou skupinu lid{: ,,Umélci éekaji a dekaji. Svétovy odbyt, trhy, vykofis-
fovdni, zisky, to vSe je omezuje a krati jejich prileZitosti a prostor. [...] VSude tich4 ero-
ze. Pak jako obrovskd piibojovd vlna — ndpor zvukového filmu. Z tiché eroze je rdzem
rychly pdd a sesuv zemé. Nazpét deset, patndct let.“"” Zatimco MacPherson odhaluje
pfi¢iny na strané filmafi (tedy spi%e jejich pasivitu), zvukovy film piichdzi bez jakého-
koli vn&jtho p¥i¢inéni. Casto se hovoif o ,,pfeddasné smrti némého filmu®. Retrospek-
tivni idealizace némého filmu jakoZto ,,éistého média“ z velké &dsti nedotéeného eko-
nomickymi zdjmy, spojend s nendvisti avantgardy k filmovému priimyslu, ktery rdazem
trhu vnutil zvukovy film, vedla ke znevaZujicim pozndmkdm mnoha dobovych kritika
na adresu talkies. Nevyddm se po téchto vySlapanych cestdch, ale pokusim se radéji

12) Tento seznam definicf filmu prebirdm z knihy: Robert Stam, Film Theory. An Introduction. Malden,
MA, Oxford 2000, s. 33.

13) Rudolf Arnheim, Stumme Schinheit und ténender Unfug. ,Weltbiihne® 1929, & 41 (8. 10),
s. 557 — 562; preti§téno a citovdno podle: R. A rnh e i m, Kritiken und Aufsiitze zum Film (ed. Helmut
H. Diederichs). Frankfurt 1979, s. 217 — 221.

14) Viz zdklad vyzkumu za poslednich patnact let in: R. Abel — R. Altman (eds.), c. d.

15) Kenneth MacPherson. ,Close Up* 1929, &. 1 (¢ervenec), s. Tn. Pietidténo a citovdno podle: James
Donald, From Silent to Sound: Introduction. In: James Donald — Anne Friedberg — Laura
Marcus (eds.), Close Up, 1927 — 1933. Cinema and Modernism. London 1998, s. 79 — 82, zde s. 80.
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predestiit odstinény a rozriiznény obraz dopadii zvukového filmu na alternativni filmo-
vou kulturu.

3. 1929-1931 - zvuk jako katalyzdtor

Vrafme se nyni k mému pivodnimu historickému nédértu: Pohlédneme-li z léta roku
1929 do roku nésledujiciho, je zfejmé, Ze se historie odvijela velmi odligné. V 1été& roku
1930 uzavrely evropské a hollywoodské priimysly ,,patizskou timluvu® (rovnéZ zndmou
jako ,,pafizsky mir zvukového filmu®), kterd svét i¢inné rozdélila do dvou sfér vlivu.
Vyrazné kolonidlnim gestem tak byly ndrody uvrzeny bud pod vlddu amerického trustu
pod vedenim Western Electric, nebo pod vlddu evropské skupiny kolem Tobis-Klang-
film. Jen nékterd vymezend teritoria byla oteviend pro konkurenci. Bylo by ale nesprdv-
né vinit samotny zvukovy film z toho, Ze se kviili nému ocitl v troskdch ten film, ktery
lidé znali pred pfichodem zvuku. Zvukovy film nebyl pfi€inou pddu avantgardy, nybrz
spise katalyzdtorem, ktery proménil filmovou kulturu jako celek (komeréni, alternativn{
1 amatérskou), coz obratem vedlo k restrukturalizaci mnoha &innosti avantgardy. Nebyly
to ani estetické aspekty zvukového filmu, jeZ se ukdzaly byt pro avantgardu fatdlnf &i
ohroZujici, ani Zadny inherentné realisticky program, jenZ byl v tréjském koni zvaném
zvukovy film ukryt, nybrZ spiSe zvukovy film coby ekonomick4 sila, kterd transformova-
la kazdou édst filmové kultury. Zvuk jako takovy by byvalo bylo moZné snadno spojit
s vétSinou alternativnich a uméleckych praktik konce dvacdtych let,'” ale tim, jak zvu-
kovy film proménil kinematografie komerénf, také hluboce zasghl kulturu filmu alterna-
tivniho. Tyto sektory byly totiZ propletené vice, neZ se vieobecné bere na védomi. Méli
bychom rozliSovat mezi zvukovym filmem coby estetickym médiem a ndsledky, ktery mél
pro primysl, filmafe a obecenstva. Rok po setkdni v La Sarraz ukdzal druhy Congres
international du cinéma independent v Bruselu (CICI)," jak kiehkd jednota to byla:
projevily se propasti a trhliny v fadé otdzek, jako je napiiklad zvuk a jak jej pouZivat,
realismus ¢i abstrakce a koneéné i otdzka politické angaZovanosti. Pravé toto posledni
téma vedlo k preruseni setkdni CICI aZ do doby, neZ doglo k jejich oZiveni v daldim
obdobi, vyzna¢ujicim se velkymi nadé&jemi na politickou zménu a spolecenskou transfor-
maci politiky — v roce 1963.

Hovofime-li o ii¢incich zmén, nesmime v celkovém pohledu zapomenout rozliZovat jed-
notlivé segmenty instituce filmu: kritici méli totiZ velmi odlidny program ne# filmafi, dra-
maturgové kin se museli potykat s jinymi problémy neZ redaktofi ¢asopisti. Navic debaty
kuptikladu z ledna roku 1929 se vyrazné li&i od debat z listopadu téhoZ roku, nebot kaz-
dy mésic pfinesl nové filmy, fakta a zkuSenosti. Jak jsem prdvé ukdzal, kritici zistdvali
ke zvuku spiSe nepfdtelsti, ale pokud se obrdtime k filmartim, jejich postoj tvdii v tvar
zvukovému filmu byl mnohem ambivalentnéj$i. Sdm zvuk, tedy jeho inherentnf{ estetic-
ky charakter, pro né problém nepfedstavoval (jako napf. pro Arnheima a mnoho dalsich

16) Mnoho pozdéjsich filmari obvykle typicky oznadovanych za avantgardni pouZivalo zvuk neotiele a novi-
torsky.

17) Viz Laura Vichi, Un point de départ: le Congrés international du cinéma indépendant de Bruxelles. In:
Laura Vichi, Henri Storck. De Uavant-garde au documentaire social. Crisnée (BE) 2002.
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kritikti, ktefi obhajovali status uméni némého filmu). K proslulym piikladfim patif so-
vetstl reziséfi Ejzenstejn, Alexandrov a Pudovkin, ktefi zvuk pfivitali ve svém slavném
manifestu, poprvé vydaném za hranicemi Sovétského svazu v fijnu roku 1928 (origindlné
vysSel v srpnu roku 1928): ,Hyékany sen o mluvicim filmu se stal skutecnosti. [...]
S uplatnénim této konstrukéni metody jiz film nebude spoutdn hranicemi zddného narod-
niho trhu, jak tomu bylo v pfipadé divadelnich dramat a bude v pi¥ipadé ,zfilmovanych’
divadelnich dramat, nybrz naskytne se jesté vétsi pilezitost nez diiv k tomu rozsifit po
celém svété ideje, které lze filmem vyjddfit, a bude nadédle mozné pronajimat filmy po ce-
1ém svété.“™ Proto sovétsti reziséfi nejenze nazyvali zvukovy film ,,hy¢kanym snem“, ale
dokonce hdjili ndzor, ze zvukovy film povede ke zvyZeni mezindrodniho obéhu, ktery byl
¢asto jednim z kli¢ovych argumentii filmovych kritik{ proti zvukovému filmu. Nebo si po-
v§imnéme vyroku Waltera Ruttmanna ze zd¥{ 1928: ,,Zvukovy film je tim, o ¢em se dnes
viude mluvi. Zvukovy film jitif emoce, roznécuje debaty a je vystaven hlasim, které jej
ukvapené prijimaji ¢i zavrhuji. Nemd ve skute¢nosti smysl dohadovat se o jeho spolecen-
ském uplatnéni, ale oteviraji se velké moznosti ve smyslu uméleckém.“"™ Dokonce jesté
piedtim, neZ méli umélei se zvukem néjakou praktickou zku3enost, projevila vétSina
z nich zvédavost a zdjem si prici s touto novou technologii vyzkouSet a dosdhnout né-
kterych z onéch ,velkych moznosti®, o kterych hovofil Ruttmann. Nikdo si v tuto dobu
nedokdzal predstavit, Ze némy film zmizf tak rychle, ale zvuk pfipadal filmattim jako vel-
kd Sance a nadéje.

Pro filmovy priimysl byl zvukovy film motorem, ktery nastolil nové zptisoby hospodafen{
a zvysil naklady produkce. To v disledku vedlo k zefektiviiovdni a mensimu experimen-
tovani v ramei velkych vyrobnich spolednosti, které v praxi zaviraly $térbiny a niky, jez
v predchdzejicich letech vyuzivala avantgarda. Tomuto uzavirdn{ ale predchézelo néko-
lik let, béhem kterych dfivéjsi avantgardni filmafi ze skulin mezi priimyslem a avantgar-
dou tézili. Napitiklad Walter Ruttmann: vyrdbél krdtké filmové reklamy na noviny, pneu-
matiky, alkoholické ndpoje a dali spotfebni vyrobky,” pfispél nékterymi sekvencemi
do komerénich uméleckych filmé Fritze Langa (NIBELUNGOVE, 1924) a Paula Wegenera
(LEBENDE BUDDHAS, 1924), spolupracoval na dvou kradtkych filmech, uréenych pro pro-
jekce na pozadi divadelnich pfedstaveni,” a pripravil némeckou verzi DER FLOREN-
TINERHUT (1928) Clairova SLAMENEHO KLOBOUKU (1927), pfi¢emz soucasné pracoval na
sérii Ctyf abstraktnich nefigurativnich krdtkych snimk& (Opus 1 — 4), které byly jeho

18) S.M. Eisenstein — V.. Pudovkin - G.V. Alexandrov, The Sound Film. A Statement from
U.S.5.R. ,,Close Up* 1928, ¢&. 4 (ffjen). Pfeti§téno a citovdno podle: ]. Donald — A. Friedberg -
L. Marcus (eds.), c. d., s. 83n (poprvé vy3lo v rudting 5. srpna 1928 v leningradském casopise Zizi
Iskustva).

19) Walter R uttm an n, Prinzipielles zum Tonfilm (I). ,,Reichsfilmblatt® 1928, ¢. 35 (1. 9.). Pretisténo a ci-
tovdno podle: Jeanpaul Goergen (ed.), Walter Ruttmann. Eine Dokumentation. Berlin 1989, s. 83.

20) DER SIEGER (1922) na pneumatiky Excelsior, DAS WUNDER (1922) na Kantorowicziiv likér, Das WiE-
DERGEFUNDENE PARADIES (1925) na kvétiny, DER AUFSTIEG (1926) pro zdravotni vzdéldvaci program
»GeSoLei — Gesundheitspflege, Soziale Fiirsorge, Leibesiibungen®, SPIEL. DER WELLEN (1926) na rddia
firmy AEG.

21) WOLKENHINTERGRUNDSFILM (1927) jako doprovod Strindbergovy hry Ein Traumspiel inscenované Frit-
zem Hollem v berlinském Theater am Biilowplatz; HopLA, WIR LEBEN! (1927) jako doprovod hry Ernsta
Tollera Hoppla, wir leben! inscenované Erwinem Piscatorem.
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jedinou vskutku nezdvislou filmovou tvorbou.” Jeho nejslavnéjsi film BERLIN. SYMFONIE
VELKOMESTA (1927) nebyl viibec nezdvislou produkei, nybrz §lo o film vyrobeny dcefinou
spolecnosti German Fox jako Kontingentfilm, tedy kontingentni rychlovka (quota quickie).
S ndstupem zvukového filmu vytvoifil Ruttmann krdtky film, propagujici nové stdtem
vlastnéné rddio, NEMECKY ROZHLAS/ZVUCICI VLNA (1928),” dlouhometrdzni propaga&ni
dokument pro lodni spoleénost Hapag (MELODIE SVETA, 1929), ranou hru pro rozhlas za-
znamenanou na filmovy materidl (WEEKEND, 1930), asistoval Abelu Ganceovi v PafiZi pii
natd¢eni KONCE SVETA (1930) a vyrobil vzdéldvaci snimek o sexu pro ptivodem polského
producenta Zijiciho v Curychu Lazara Wechslera (NEPRITEL vV KRVI, 1931). S vyjimkou
onéch ¢étyf filmf — OpUSU — predstavuji viechny tyto projekty zakdzkové, reklamni, pro-
pagaéni nebo vzdéldvaci filmy.

Kromé této zavislosti, vlastni vét8iné takzvanych avantgardnich filmi, charakterizuje
scénu prevazné jeji nadndrodni rozsah: reZiséfi avantgardy plsobili v riiznych evropskych
zemich a napfi¢ jazykovymi, politickymi ¢ kulturnimi hranicemi. Velkd jména evropskd
avantgardy (Ruttmann, Richter, Ivens, Ejzenstejn, Granowski, Clair) se v téchto letech té-
Sila komerénim zakdzkdm, nebot filmovy priimysl pétral po potenciondlnich modelech,
které by mohl komer¢né vyuZit. Nékteré spole¢nosti, jako naptiklad evropskd Tobis-group
s pobotkami v Berlin&, Londyné, PaiiZi, Madridu, Vidni a Lisabonu,* zjevné pfistoupily
na strategii najimani experimentdlnich filmafid, ktef{ méli vyvinout prototypy, jez by n4-
sledné mohly piejit do sériové vyroby. René Clair, Henri Chomette, Alexis Granowski,
Walter Ruttmann a Hans Richter, ti v8ichni pracovali v letech 1929 az 1931 pro Tobis,
spolec¢nost zastiténou holandskym rizikovym kapitdlem a némeckym elektrickym priimys-
lem. Produkce Reného Claira pro Tobis, film PoD STRECHAMI PARIZE (1929 — 1930), je pii-
kladem tispésného prototypu, ktery pozdéji kopiroval nejen sdam Clair a jinf francouzsti fil-
mari, ale dokonce i portugalsk4 filidlka Tobisu se svym A CANGAO DE LiSB0A (1933) v rezii
Josého Augosta Cottinelliho Telmy, jenZ sdm byl avantgardnim architektem ve sluzbdch
Salazarovy patriarchdlnf diktatury.

Pokud se od filmaii obrdtime k siti distribuce a pfedvddénti, je patrny jiny druh posunu:
alternativni filmovd kultura — tj. evropska sif ciné-clubii, specializovanych kin, malych

22) Viz Jeanpaul G oergen, Walter Ruttmann. Eine Dokumentation. Berlin 1989 — zde lze nalézt podrob-
néj3i rozbor Ruttmannova Zivota a filmové &innosti. Vice o Ruttmannové postoji k avantgardé a priimys-
lu, viz Thomas Elsaesser — Malte Hagener, Walter Ruttmann: 1929.In: S. Andriopoulos —
B. Dotzler (eds.), c. d., s. 316 — 349.

23) S uréenim filmografickych tdajii k tomuto Ruttmannovu dilu vznikaji ur¢ité problémy, protoZe kopie je
ztracena a navic existovalo nékolik verzi s riiznymi délkami a alternativnimi ndzvy (TONENDE WELLE,
DER DEUTSCHE FUNKFILM a RUNDFUNK DEUTSCHLAND), pfi¢emZ nékdy byvaji oba tituly uvddény jako
dva samostatné filmy. Nicméné nejrespektovanéjsi kniha o reZisérovi (Jeanpaul Goergen, Walter
Ruttmann. Berlin 1989) chdpe oba tituly jako oznaceni jednoho filmu (pozn. red.).

24) Viz antologii o spole¢nosti Tobis, pfipravenou k vyddni, zejména miij piispévek Europiiische Strategien der
Tobis. In: Jan Diestelmeyer — Erika Wottrich (eds.), Tonfilmfrieden — Tonfilmkrieg. Die Ge-
schichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum Staatskonzern. Miinchen 2003 (pfipraveno k vydani).

25) Viz M. Félix Ribeiro, Filmes, Figuras e factos da histéria do cinema portugués 1896 — 1949. Lisboa
1983, s. 292 — 324. Vice 0 mezindrodnosti raného portugalského zvukového filmu viz Martin Barnier,
Nationalitit und Internationalitit. Der portugiesische Film der dreifiger Jahre. , Filmexil” 2002, ¢. 16
(Ffjen), s. 33 — 49.
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¢asopist, filmarskych svazii, délnickych filmovych klubi atd. — nesla ndstup zvukového
filmu téZce. O novinku projevilo zdjem mnoho lidi, ale instalace zvukového zafizeni do
kin vyZadovala nemalé investice. Mista alternativniho predvddéni se éasto nachdzela ve
viceicelovych prostorech, kde se filmy promitaly jen jeden ¢&i dva vedery v tydnu — pe-
nize nutné pro zavedeni zvuku bylo proto obtiZnéjsi vydélat. Zatimco velkd kina v mést-
skych oblastech se pfi spldceni investic do zvukového zafizeni mohla spolehnout na
stdly pfisun populdrnich a novych zvukovych film, alternativni podniky musely &asto
¢ekat, aZ se penize vyberou prostfednictvim sbirky nebo aZ ceny technického vybaveni
klesnou. Navic tfebazZe existovaly i zvukové filmy, které by se vice hodily pro sité alter-
nativni kinafské praxe, promitaly se v prvni fadé v kinech komer&nich, nebof podet zvu-
kovych film obecné byl stdle jesté omezeny. Alternativnim sitim tak nezbylo neZ repri-
zovat némé filmy, coZ témto kruhtim ziskalo zpdteénickou povést, a to je problematick4
konotace pro hnuti, které se ztotoZiiuje s oznadenim ,,avant-garda“, pfedvoj. Tyto sité
nicméné tspésné pretrvaly do let tficdtych, ne jiz jako &4st aktivistické avantgardy,
prahnouci po tom zménit politické, ekonomické a instituciondlni omezenf stdtu, ale spi-
Se jako zvlastni zdjmova skupina.

V dobé piichodu zvuku toto hnuti pravé nabylo takové sily a hybnosti, Ze pro filmovy
primysl predstavovalo skuteéné nebezpeéi. To vyplyvd i z piipadu ciné-clubu Léona
Moussinaca ,,Les amis de Spartacus®: této filmové spoleénosti, jez byla ve Francii aktiv-
ni od bfezna do listopadu roku 1928, se podafilo ve velmi kritkém &ase ziskat desetiti-
sice ¢lentl po celé zemi (podle toho, ke kterému zdroji se priklonime®). Klub tak enorm-
né vzrostl diky své jasné profilaci — zaméfoval se na predvddéni sovétskych filmi, které
censofi ve Francii zakdzali — a dobré propagaci: byl pro jistou &4st obecenstva vysoce vi-
ditelny, pofddal projekce pro tisk atd. Pokud jde o diivody preruSeni ¢innosti po pouhych
osmi mésicich, retrospektivni ndzory se v této véci rozchdzeji. Nékteii tvrdi, Ze &innost
klubu byla zastavena kvili cenzufe, kterd se v dobé, kdy se (tidajnd) komunistick4 ¢in-
nost ve Francii velmi razantné potlacovala, projevovala velmi tvrdé. Jinf vyslovuji ndzor,
ze zasdhl filmovy primysl, a to ze strachu, Ze novy soupef prili§ zesili a stane se sku-
te¢nou konkurenci. V kazdém ptipadé, af z divodi politickych ¢i ekonomickych, se riist
filmovych spoleénosti setkal s podezfenim ze strany autorit v oboru (cenzofi a profesio-
ndlni asociace). Podobny pfipad lze nalézt v Zivotopisu Adriana Brunela, kterého jeho
zaméstnavatelé ve filmovém priimyslu pfiméli rezignovat na jeho misto v ¢ele London
Film Society, nebof méli obavy z nové konkurence.”” Zd4lo se, ze komeréni sektor filmo-
vé kultury mél z takovych zdola organizovanych organizaci, jaké reprezentovaly filmové
spole¢nosti a ciné-cluby, strach, a to ne kviili néjakému estetickému ¢&i formdlnimu
programu, ale z diivodu oné blizké hrozby celkové restrukturalizace vztahu obecenstva

26) Potty se podle riiznych zdrojti pohybuji od 8 do 80 tisic élendi. Viz Je and er, Les ciné-clubs. In: Marcel
Defosse (ed.), Le cinéma par ceux qui le font. Paris 1949; Vincent Pinel, Introduction au ciné-club.
Histoire, théorie, et pratique du ciné-club en France. Paris 1964; Timothy B arnard, From Impressionism
to Communism: Léon Moussinac’s Technics of the Cinema, 1921 — 1933. ,Framework. The Journal of
Cinema and Media* 2000, &. 42 (léto), dostupné online na: http://www.frameworkonline.com/42th.htm
(6. 2. 2003). Viz také: Christophe G authier, La Passion du cinéma. Cinéphiles, ciné-clubs et salles spé-
cialisées a Paris de 1920 & 1929. Paris 1999, s. 169 — 181.

27) Viz jeho autobiografii: Nice Work. The Story of Thirty Years in British Film Production. London 1949,
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k filmovému produktu. Zvukovy film viak filmové spolecnosti zasihl na jejich nejslab-
5fm misté: na jedné strané se témto zdola se rodicim iniciativdm zpravidla nedostdvalo
kapitdlu, a tak byl pro né rychly prechod ke zvuku takika nemozny, na druhé strané
je instituciondlni struktura klubu zvla$f nevhodnd pro rychld a radikélni rozhodnuti,
obzvldsté pokud se tyto skupiny ptivodné daly dohromady pod praporem snah o zménu
kultury némého filmu.

4. TFicatd léta: sbliZovdni avantgardy s prumyslovymi a stdinimi zdjmy

Zvukovy film, jak jsem pravé ukdzal, vedl k vétsimu funkénimu rozriiznéni filmové kul-
tury. A protoZe opravdové nezdvislosti lze sotva kdy dosdhnout, projevovaly se téinky
tohoto rozriiznéni jesté dlouho v pribéhu let tficdtych. Mnoho umélcti a aktivit, kontaktdi
a kvalifikaci, institucf a siti namisto toho, aby pfestalo existovat nebo se zcela vytratilo do
nezndma, bylo 1 naddle aktivnich, a¢ v odli¥ném kontextu a nékdy dokonce za jinych po-
litickych okolnosti. Celkové si filmafi museli vybrat mezi vyrobou reklamnich a primys-
lovych snimk@i (Hans Richter), praci pro stdtni instituce na reformistickych dokumen-
tarnich filmech, zamérenych na socidlnédemokratickou zménu uvnitf existujiciho rdmce
ndrodniho stdtu (griersonovskd skola, Pare Lorentz) a podporou stranické politiky (Leni
Riefenstahlovd a Walter Ruttmann v nacistickém Némecku, Jean Renoir a dalsf pro Li-
dovou frontu Léona Bluma). Navysost vzdélené , babylonskému zajeti®, jak vyli¢il doku-
mentdrni filmy ,tfeti fiSe“ Alexander Kluge, tyto filmy tficdtych let pfedstavovaly odlis-
ny model moZnosti filmové kultury, nez jaky pievlddal v letech dvacitych, ale mnoho
hlavnich zdjm@ pfetrvalo — vdZny piistup k filmu jakoZto estetickému a spole¢enskému
faktoru a snahy ovliviiovat politiku s cilem (spolecenské, kulturni, estetické) zmény.
Zvukovy film ddle urychlil shliZovédn{ avantgardy s priimyslem. Zna¢né napomohl vyvoji,
ktery zapocali rusti konstruktivisté a ve kterém pokracoval némecky Bauhaus. Po zave-
denf{ zvuku na sebe tento vyvoj bral rtizné podoby. Zdjem Griersona a Lorentze o sociél-
ni a kulturni diisledky modernity tvofi ¢dst tohoto shliZovéni, stejné jako francouzsky
film z doby Lidové fronty nebo mezindrodni tvorba Jorise Ivense, ale téZ nonfikéni snim-
ky Leni Riefenstahlové a Waltera Ruttmanna, napoméhajicf fasistické propagandé a vi-
le¢nému stroji. Nékteré spole¢nosti pokracovaly ve své spolupraci s avantgardnimi
umélei az do sklonku let tficétych, jako tieba Philips v Nizozemi (Joris Ivens, Hans
Richter a George Pal byli v8ichni v rfiznych dobdch zaméstndni u spole¢nosti Eindho-
ven) nebo Bafova tovdrna na boty v Ceskoslovensku. Blizkost technologického a estetic-
kého novatorstvi (avantgardy) trvala pfinejmensim do vypuknuti druhé svétové vilky.
Stalinismus v Sovétském svazu mezitim ukon¢il experimenty s montdzi a vpad zvuko-
vého filmu vedl také zde — jako vSude jinde v kapitalistickych zemich — ke zvySené di-
ferenciaci, ktera v diisledku napomohla rozmanitosti mezindrodni filmové kultury, ale
jejimz kriatkodobym disledkem bylo vméstndni viestrannych aktivisti avantgardy do
specifickych pfihradek.

I kdyZ se riizné instituce alternativni filmové kultury zvukovému filmu pfili§ dobfe nepfi-
zpusobily, jejich aktivity sahaly aZ do poloviny tficdtych let. Nartistajici funkéni dife-
renciace nakonec hnuti, které bylo uz nékolik let sjednocené pod spoleénym praporem
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rozdélila. Velkd ¥ada jeho protagonistt se vydala jinymi sméry: vedouci ¢lenové hnutf se
stali hlavnimi hra¢i v prvnich institucich zasvécenych shromazd’ovani a prezervaci film.
Iris Barryovd, veteran hnuti Film Society v Anglii, stanula v éele nové filmové sekce
Muzea moderniho uméni v New Yorku (pozdéji v rozhodujicich chvilich pomohla a za-
méstnala Jaye Leydu, Siegfrieda Kracauera a Luise Buiiuela, ktefi byli také rtizné aktiv-
ni v alternativnich sitich predvéleéného obdobi). Henri Langlois a Georges Franju za-
lozili v Pafizi Cinémathéque francaise (s pomoci Germaine Dulacové ve tiicdtych letech
a Lotte Eisnerové od let ¢étyficdtych). Ve Velké Britdnii se Olwen Vaughanovd, dcera Re-
verenda Hemminga Vaughana, zakladatele Film Society v Merseyside, a Ivor Montagu,
kli¢ovd postava London Film Society, podileli na zaloZeni londynského British Film Insti-
tute. BFI je zajimavy tim, Ze plivodné nebyl koncipovén pouze jako archiv, ale jako vzdé-
ldvaci instituce s ndrodni dotaci. Kromé dokumentdrniho, politického, reklamniho a prii-
* byla dédicem filmovych spole¢nosti a malych Gasopisti ¢dsteéné
¢innost archivni a vzdéldvaci. Pojmy jako repertodr a klasika, myslenky prezervace a pre-

myslového filmu

zentace, to vse je vysledkem prvnich snah o utvofeni kdnonu ve filmovych klubech z let
1925 a7 1935. Radu kofent toho, co dnes tvoif filmovou historii a teorii, je takto mozné
vystopovat aZ v oné fascinujici epoSe. Dal3i cesty z téchto alternativnich siti vedly k na-
kladatelské a publikaéni ¢innosti (Paul Rotha, Georges Sadoul) & k jinym politickym
aktivitdim mimo oblast kinematografie (Léon Moussinac).

Zavér

Alternativni filmova kultura, situovand v evropskych méstech dvacdtych a ticétych let,
podporovand filmafi a ciné-cluby, komunikujici prostfednictvim malych ¢asopisti a akti-
vistli a téZici z komer¢nich zakdzek a spolec¢enskopolitického idealismu, nakonec neztros-
kotala, jak psalo mnoho pozdéjsich komentdtorfi; spiSe se pretransformovala, rozvétvila
a dala vzniknout nejriiznéj$im filmaiskym postupim, diskurstim a zpfisobtim, jak sledovat
filmy. Sité¢ FIAF a SCMS (Society for Cinema and Media Studies), institucionalizovand
Silm studies a velkd fada odbornych filmovych &asopisti, ale také dokumentdrni tvorba
a propaganda, jak ji zndme — to v8echno jsou svym zplisobem dluznici oné zakladatelské
¢innosti aktivistii alternativniho filmového hnuti v mezivdle¢ném obdobi. Toto hnuti bylo
lispésné tim, Ze se zasazovalo nejen za odliSnou filmovou estetiku, ale rovnéz za odligny
zptisob chdpani filmu jako celku; neboli — abychom parafrdzovali Godarda — neukaézalo
jak vytvdret a sledovat jiné filmy, nybrz jak vytvéiet a sledovat filmy jinak.

PieloZil Jakub Kudera

28) Némeckou situaci nonfikénich filmé v evropském kontextu zkoums Peter Zimmermann — Kay
Hoffmann (eds.), Triumph der Bilder. Kultur- und Dokumentarfilm vor 1945 im internationalen Ver-
gleich. Konstanz 2003.
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Citované filmy:

Berlin — symfonie velkomésta (Berlin — Symphonie einer Grosstadt; Walter Ruttmann, 1927), The Broadway
Melody (Harry Beaumont, 1929), A Cancdo de Lisboa (José Cottinelli Telmo, 1933), Diagonalsinfonie
(Viking Eggeling, 1924), Dva milenci (Two Lovers; Fred Niblo, 1928), Filmovd studie (Filmstudie; Hans
Richter, 1926), Jazzovy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Konec svéta (La Fin du monde; Abel
Gance, 1931), Horizontal-vertikal Orchester (Viking Eggeling, 1919), Lebende Buddhas (Paul Wegener,
1924), Melodie svéta (Melodie der Welt; Walter Ruttmann, 1929), Mezihra (Entr’acte; René Clair, 1923),
Némecky rozhlas/Zvuéici vina (Deutscher Rundfunk/Tonende Welle; Walter Ruttmann, 1928), Nepfitel v krvi
(Feind im Blut; Walter Ruttmann, 1931), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Opus 1 — 4
(Walter Ruttmann, 1921 — 1925), Pod strechami PariZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1929/30),
Rhythmus 23 (Hans Richter, 1923), Slamény klobouk (Un chapeau de paille d’Italie; René Clair, 1927),
Viechno se otdét, viechno se hybe (Alles dreht sich, alles bewegt sich; Hans Richter, 1929), Weekend (Walter
Ruttmann, 1930).
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