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LwZROZENI“ FILMOVE HISTORIE

Ndstup zvuku a média objevujict vlastni minulost”

Petr Szczepanik

Ddmy a panové! Nabizime vam velkolepou podivanou za nepatrny peniz. V nasem podniku shlédnete div
Prahy, to, co nelze nyni nikde spatiit. Filmy, jimz se témér pred 20 az 30 roky obdivovali, plakali, ¢i smali se
vasi dédeckové a babicky. Za tim iicelem sjizdime piil Cech a vybirdme u cestovnich kin, kde se dosud tyto
poklady filmové pratvorby vyskytwi; takové programy, pfi nichz rozum ziistdvd stdt. Nase staré némé, ba
dokonce hluchonémé filmy jsou sensaci proniho Fddu.

(citdt z reklamniho plakdtu kina bratii Cvanéarovych. polovina 30. let)

Obdvame se, Ze prijde doba, kdy zaniknou staré, dobré filmy a s nimi viechno kouzlo proni umélecké
kinematografie, némé predevsim. Ano, brzy jiz vymizi z lidské paméii ta dsecnd a vymluvnd gesta némyeh starcil,
ony dlouhé, tiché detaily néznych oéi Liltany Gishové nebo kritké, prudké pohyby krutych prsti Gickeho. [...]
budou jen neurcitym, nijak nezopakovatelnym snem néjaké podivuhodné doby velikého nadieni [...]. Ona dila

mizi nevyuZita i divdaky 1 témi. kdo by na nich chtéli studovat historii uméni a spoleénosti.

(Jan Kudera, Za némym filmem, 1932)”

Rada filmologickych studif byla v neddvné dobé vénovéna vliviim digitalnich techno-
logii na filmovou prezervaci a prezentaci, tomu, jak tyto technologie umoZiuji nové
praktiky pretvafeni a exploatovini kinematografické minulosti — napfiklad ve formé
DVD-edic archivnich filma nebo novych strategii audiovizudlnich archivii.” Historické
povédomi o ,,materialité” médii se stavd integrdlni soucdsti soucasné divdacké zku-
Senosti a s ni spojenych praktik; kromé toho je ovsem také zdkladnou pro nové taktiky

1) Pfitomnd studie je prepracovanou a rozsitenou verzi piispévku, ptivodné napsaného v angliétiné a pre-
zentovaného na MAGIS — Gradisca International Film Studies Spring School, 3. ro¢nik, Gradisca. Itdlie,
19.-27. bfezna 2005.

2) Jan Kuéera, Za némym filmem. Ceské slovo 21. 8. 1932, &. 206, s. 1-2.

3) Srov.napi. Martin Loiperdinger (ed.), Celluloid Goes Digital. Historical-Critical Editions of Films on
DVD and the Internet. Trier : Wissenschaftlicher Verlag Trier 2003. Podobné tendence exploatovat me-
didlni déjiny lze pozorovat i v nabidce nékterych specializovanych vydavatelskych firem. Digitdlni re-edi-
ce starych hudebnich hitd nebo rekonstrukce rozhlasovyeh pofadi na CD jsou dnes ¢astéji upravoviny tak,
aby se v zdznamu uchoval Sum plivodnich gramofonovych desek nebo dokonce zvuk rozhlasového vysilani
z 20. a 30. let. Technicky Sum zde tvoif zvld3tni pfidanou estetickou hodnotu a evokuje auru starych me-
didlnich aparatd. Srov. napt. Hot Dog Blues. Piwodni nahrdvky domdcich tanecnich orchestrii a solistit
1921—-1944 (Praha : Gallery 2003), Rozhlasovd historie od roku 1923 do soucasnosti (Praha: (!‘f:‘sl(\' rozhlas
1998) nebo zdznamy historickych pofadii na webovych strankédch CRo: http://www.rozhlas.cz/80/portal/.
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komeréni exploatace a sebeprezentace audiovizudlnich archivii.” Strukturdlni zmény
v technologickém, institucionalnim a kulturnim fungovani médii tedy vedou k nové-
mu zviditelnéni medidlni materiality a jeji historie, a to na roviné aktivit samotnych
medidlnich instituei 1 v kazdodenni zkuSenosti dividka a uzivatele. Srovndme-li tuto
situaci se starSimi obdobimi déjin audiovizudlnich médii ve 20. stoleti, mizeme 1denti-
fikovat minimalné tii dalsi velké viny ,.historizace™ médii neboli ustavovani historické-
ho (sebe)uvédoméni v samotnych médiich: 1. nastup synchronniho zvuku (doprovize-
ny usilim o zakladani narodnich filmovych archivii); 2. televize 50. a 60. let minulého
stoletf, kterd (zvlasté v USA) zapocala prvni extenzivnéjsi recvklaci filmového dédictvi
(v ¢asové shodé s ndstupem evropskych ,,novych vin®, jejichZ protagonisté — zvldste ve
Francii — obraceli svou pozornost k némému filmu a klasickému Hollywoodu); 3. rozsi-
feni videokazet jakoZto ndstroji demokratizovaného filmového sbératelstvi a ,,demokra-
tické iniciace do vefejnych tajemstvi kinematografické minulosti, jak to formuloval
Vinzenz Hediger.”

Podle Hedigera lze viechny tyto ,.wvlny® (k nimz lze piidat jesté zavedeni DVD-edic

3

klasickych®™ filmt doplnovanych o .,bonusové™ materidly v 90. letech) chdpat jako
.vysledky pokusti o industrializaci specifické konvergence novych medidlnich techno-
logif, novych podnéti ze strany archivi a cinefilie™, jako postupné kroky v procesu,
jenz méni archivy v uzlové body globdlni medidlni ekonomiky.” Zvlistni sbératelské
edice, znovuuvadéné | klasické® tituly a bonusové materidly zpfistupnujici kontextual-
ni historické materidly jsou strategiemi prumyslu novych médii pro exploataci archi-
vl a vtazeni divdkd do aktivity objevovdni filmové historie jakoZto nové komodity.’
Své strategie, jak nové zuZitkovat vlastni shirky, a tudiz jak revidovat a vyvést na svét-
lo zapomenutou kinematografickou minulost, maji i samotné filmové archivy, af se pro-
jevuji archivnimi DVD-edicemi, ve formé internetovych muzei okrajovvch Zanra ¢i
zvlastnich formadti, slavnostnimi premiérami restaurovanych filmi nebo prehlidkami

)

tzv. ,,sirot¢ich™ filma (orphans).

4)  Srov. napf. holandsky CD-ROM Zelf films restaureren [Restore Films Yourself (Amsterdam: Filmmuseum
2003). internetovou stranku téhoz amsterdamského Filmmusea rovnéz vénovanou prezentaci jednotlivieh
operaci restaurovani Filmrestauratie™ (http:/filmmuseum.newstream.nl/filmrestauratie/nl/site.html)
nebo privodee pro domdei restaurovini filma The Home Film Preservation Guide . Film Forever™. webo-
vou stranku poskytujici ndvody pro archivdfe-amatéry, kiefi chtéji prezervovat vlastni filmové materidly
mimo specializované archivy: http://www.filmforever.org/.

5) Hediger hovofil o zminénych ,vIndch™ v pfedndsce .. European Cinema and the Invention of Tradition in
the Digital Age™ na konferenci ..Cinema in Europe, Networks in Progress™ (Amsterdam, 22.-26. éervna
2005). Cit. dle pisemné verze predndsky, poskytnuté autorem.

6) Tamtéz.

7) Srov. Barbara Klin gerovd, Sml:‘-u:-n)’ cinefil. Filmové shératelstivi v éfe po videu (prelozeno pro pri-
tomné &islo Huminace).

8) Motivace archivii jsou oviem odlidné od komerénich strategii vydavateli DVD, protoze archivy podob-
nymi aktivitami usiluji primdmé o povzneseni prezervace na pozici legitimni soucdsti kulturni politiky
stiatd. Srov. Gregory Luk ow, The Politics of Orphanage: The Rise and Impact of the .Orphan Film*
Metaphor on Contemporary Preservation Practice. Piispévek z konference . Orphans of the Storm:
Saving .Orphan Films® in the Digital Dark Age™. University of South Carolina. 23. 9. 1999. Online:

hitp://www.sc.edu/filmsymposium/archive/orphans2001/lukow.html. visited 2. 7. 2005.
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V pritomné studii se zaméiim na historické sebe-uvédomovini filmového média v dobé
kolem nastupu standardizovaného synchronniho zvuku na konei 20. let a ve 30. letech
20. stoleti a na korespondujici procesy v jinych masovych médiich té doby. Mou hypoté-
zou je, ze tato proména byla soucdsti SirSiho procesu zviditelnovani medidlni ,,materia-
lity™" v dobové kultufe a ze ,.historizace™ médii pramenila z posileni obecného povédo-
mi o distanci mezi pfitomnym stavem a minulymi fizemi vyvoje médii, kterdzto distance
rovnéz stimulovala vytvofeni prvniho ,mista paméti* v medidlnich dé&jindch 20. stoleti:
némého umeéni svétel a stinti.

Rany zvukovy film je obdobim, které pied historikem otevird brdanu spojujici déjiny jed-
noho média s déjinami dalich médii, protoze jeho zdkladni promény neni moiné vy-
svétlit z mono-medidlni perspektivy. Pocdtek 30. let je momentem rozsdhlé intenzifika-
ce pozornosti viici technickym médiim v mnoha sférich spolecenského zivota. Lze také
fici, Ze vyznacCuje pocdatek paradigmatu souc¢asného masmedidlniho primyslu a kultu-
ry, zalozeného na plynulych vyméndch obsahti mezi riznymi typy médii a na recyklovi-
ni medidlni minulosti. Mym eilem v této studii je analyzovat ndstup zvuku jako piiklad
medidlni zmény a zamérit se na jeho teoretické a metodologické implikace pro medidlni
historiografii: pouzit jej jako laborator pro piezkoumdni konceptis medidlné-historickych
temporalit, medidlni emergence a transformace medidlni identity. V obecné roviné se
muj piistup Fidi ndsledujiei otdzkou: Co to znamend pohliZet na rany zvukovy film
z prospektivniho™ hlediska (namisto retrospektivniho, projektujiciho pozdéjsi pojmy
média do minulosti), plné uznat jeho pivodni heterogenitu, hybridnost a multiplicitu
a pocitat se viemi moznymi budoucnostmi, jez se pred nim oteviraly?" Na tomto zdkla-
dé si kladu konkrétnéjsi otazku: Jak se v obdobf raného zvukového filmu zménilo pojeti
historicity médii prostifednictvim redefinovdni problematiky filmového archivu a vzniku
nového historického povédomi o minulosti filmového média, o ,.némém™ filmovém dé-
dictvi, jez se stalo jednim z nejvyznamnéjSich ..mist paméti* v medidlnich déjindch?

Rany zvukovy film a teorie medidlni zmény:
reflexivita a intermedialita

V soucasné filmové-historické literatute pojedndvajici o ndstupu zvuku se ¢asto klade
diiraz na dva zdsadni faktory, které lze také chapat jako atributy medidlni zmény v obec-
néjsim smyslu: 1. autotematické ¢i (auto)reflexivni diskursy a 2. medidlni interakce
a fize. Prace filmovych historiki jako Rick Altman, James Lastra, Charles O'Brien,
Wolfgang Miihl-Benninghaus, Karel Dibbets, Martin Barnier, Michele Hilmesova, Karl
Priimm nebo Paola Valentiniova tvrdi nebo alespon implikuji, Ze zavedeni zvuku — pokud

9) Pojmem _materialita™ zde minim viechny pre-sémantické aspekly medidlni komunikace a oznacovi-
ni —srov, Hans Ulrich Gumbrecht — K. Ludwig Pfeiflfler (eds.). Materialities of Communication.
Stanford, Cal. : Stanford UP 1994,

10) Tato otidzka je pfimo inspirovina konceper krizové historiografie™ Ricka Altmana — viz R. Altman,
Crisis Historiography. In: Ty Z. Silent Film Sound. New York : Columbia UP 2004, s. 15-23. Ke kon-
cepei prospektivniho™ hlediska ve filmové historiografii srov. R. A 1t m a n, Introduction: Sound/Histo-

rv. In: T ¥z (ed.). Sound Theory, Sound Practice. New York — London : Routledge 1992, s. 113-125.




ILUMINACE

Petr Szezepanik: Zrozen™ filmové historie

je pojimdno spise z prospektivniho nez retrospektivniho hlediska — bylo procesem rede-
finovdni identity média nebo dokonce emergenci nového medidlniho hybridu, procesem,
jenz nelze plné pochopit bez zohlednéni fady technickych, primyslovych a kulturnich
formaci dané doby, nikoli jen némého filmu jakoZto bezprostredniho piedchiidee.'”
Medidlni interakce raného zvukového filmu lze pozorovat na viech rovinach kinemato-
grafické instituce:

Primyslové struktury: Fize nebo naopak spory mezi filmovymi vyrobei a elektro-
technickym priimyslem vedly k jejich vzajemnému prizptisobovani a pfedeviim ke vzni-
ku nového druhu nadndrodnich multimedidlnich koncernii, jez v sobé propojovaly
viechna odvétvi tehdejsiho medidlnitho primyslu a filmovou vyrobu, pficemz kombi-
novaly vertikdlni integraci s horizontdlni: filmovou produkei s vyvojem a vyrobou apara-
tury pro zdznam a reprodukci, s rozhlasovym vysildnim a nahrdvdnim gramofonovych
desek."

Technologie: Viechny kli¢ové prvky nové zvukofilmové aparatury byly vyvinuty na za-
kladé adaptaci technickych systémii jinych zvukovych médii, predeviim telefonu, radia
a gramofonu. Pregnantné to vyjadril Karel Smrz: ,,Nejvice radosti by zptsobila ndvstéva
kabiny zvukového kina fanouskiim radiovym. Kam by se poohlédli, viude by se utkali se
starymi, dobrymi zndgmymi.*"”

Organizace a délba prace: Mechanici a inZenyfi angaZovani filmovymi studii pro pfi-
jimani a michani zvuku ¢asto ptichdzeli z oblasti nahrdvacich studif, rozhlasu a telefonie.

1) Rick Altman, De I'intermédialité au multimédia: cinéma, médias, avénement du son. Cinemas 10,
1999, ¢. 1, s. 37-54; James Lastra, Sound Technology and the American Cinema. Perception, Repre-
sentation, Modernity. New York : Columbia UP 2000; Charles O'Brien, Cinema’s Conversion to Sound.
Technology and Film Style in France and the U.S. Bloomington : Indiana UP 2005; Wolfgang Miihl-
-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro- und der Filmindustrie in den
20er und 30er Jahren. Diisseldorf : Droste 1999; Karl Dibb e ts, Tobis, Made in Holand. In: Jan Dis-
telmeyer (ed.), Tonfilmfrieden | Tonfilmkrieg. Die Geschichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum
Staatskonzern. Miinchen : Edition text+kritik 2003, s. 25-33; Karl P rii m m, Der {riihe Tonfilm als
intermediale Konfiguration. Zur Genese des Audiovisuellen. In: Sabina Becker (ed.), Jahrbuch zur
Literatur der Weimarer Republik. St. Ingbert : Rohrig 1995, s. 278-289; Martin Barnier, Liberté
d’écriture filmique et d’expérimentation sonore. In: M. Barnier, En route vers le parlant. Histoire
d’une évolution technologique. économique et esthétique du cinéma (1926—1934). Liége : Editions du
CEFAL 2002: Michele Hilmes, Hollywood and Broadcasting. From Radio to Cable. Urbana and Chi-
cago : University of Illinois Press 1990, s.7-77; Paola Valentini, Film and Radio: Background
Noise in ltalian Cinema of the 1930s. Cinema & Cie. International Film Studies Journal 2001, ¢. 1,
s. 119-128.

V ceském prostredi byl specifickym pfipadem kombinace vertikdlni a horizontdlni integrace koncern

12

Bafa. Bafa pro potieby svych velkoryse pojatych propagacnich kampani, osvétovych programii a vniti-
nich i vnéjsich komunikacnich systémii vybudoval sloZitou infrastrukturu médii, do niz patfila vyroba,
distribuce a uvddéni filmd, fotografii a diapozitivii, podnikovy rozhlas, sofistikovana telefonni a telegraf-
ni sif, vyroba gramofoni a gramofonovych desek, vyddvdni rady ¢asopisu a knih, vylepovani plakati, vy-
véSovdni hesel, pofdddni vystav a festivalii. vytvdfeni uméleckych sbirek. divadelni a hudebni aktivity
atd. Pi & Batovyeh zdjmu o technickd média nds proto nepfekvapi, Ze si jiz v kvétnu 1936 chtél do své
kanceldfe nainstalovat televizni pfijimaé britské vvroby — viz Moravsky zemsky archiv, pracovisté Zlin,
fond H 1134, Bafa, a.s. Zlin. [/4 — Hlavni reditelna, k. 45.
13) Karel Smr#, V kabiné zvukového kina. Lidové noviny 23. 5. 1930, s. 11 (rdno).
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prindSeli si s sebou vlastni technické a estetické standardy, jez byly ¢dste¢né v rozporu
se zavedenymi standardy filmové praxe. Nasledoval proces negociaci mezi riznymi pro-
fesnimi a estetickymi normami a standardy."

Diskursy definujici, klasifikujiei a hodnotici rany zvukovy film: Mnohotvdrna dobovd
terminologie a komparativni zpiisoby definovani medidlni specifi¢nosti zvukového filmu
odkazovaly ke skute¢nosti, Ze nova audiovizudlni forma disponuje kriticky nejasnou
identitou a Ze jeji kofeny sahaji do fady jinych médii.

Filmovy styl a narativ: Imitace reprezenta¢nich a komunikac¢nich modela typickych
pro jind média na tirovni narativntho diskursu, vizudlniho stylu a nahrdvacich technik
paradoxné spojovaly zastaralé divadelni konvence s normami novych elektrickych mé-
dif. Kromé toho, filmova diegeze ¢asto alegorizovala a fikeionalizovala jind média pro-
stfednictvim rtznych narativnich ¢i vizudlnich figur jako napiiklad hry s rozstépenim
téla a hlasu.

Software stridajici hardware: Jednim z nejdilezitéjsich spojeni mezi zvukovymi
médii a filmem v Evropé byla migrace konkrétnich produktt a hvézd napfi¢ riznymi
médii: hlavné filmovych sldgrii, které filmovi producenti kupovali od hudebnich na-
kladatelt a jez byly po uvedeni daného filmu vyddvany na deskdch a vysildny rozhla-
sem nebo dokonce proddavany jako nahrdvky ¢i notové listy pfimo v kinech. Hvézdy
a populdrni pisné putujici mezi médii s sebou prendsely i své plivodni referenéni ram-
ce a vefejnou auru, ¢imz vznikalo mnoZeni a miSeni riznych ,,verzi® tychz tvdri, hlast
a melodii. _

Recepce: Nepiimé prameny o recepci nds vedou k hypotéze, ze divat se na rany zvuko-
vy film znamenalo permanentné jej srovnavat se stylem némého filmu a s konkurenéni-
mi zvukovymi médii. Zdd se, ze divaci téchto filma v prubéhu recepce aktivovali soucas-
né rizné percepéni a kognitivni horizonty: vnimali a interpretovali zvukové filmy na
pozadi vlastnich zkuSenosti s némym filmem, ale také s populdrnim divadlem, rozhlasem
a gramofonovymi deskami, ¢ili s médii, jez spolu soupefily o totéz publikum.
Vezmeme-li pii studiu raného zvukového filmu vazné Altmanovu koncepci ,.krizové his-
toriografie”, budeme konfrontovdni s fadou heterogennich identit, jeZz na sebe v oéich
prislusnikt dobové kultury kinematografie brala, a s mnoha moznymi liniemi jejiho bu-
douciho vyvoje, jez se pred ni oteviraly. Podle Charlese O’Briena chédpali dobovi divdci
rany zvukovy film jako smés ¢i derivdt jinych médii, predevéim populdrniho divadla,
a publicisté vyuzivali jeho intermedialitu jako zdklad pro jeho kritiku jakozto retrograd-
ni a hybridni formy ni¢ici skvélé vysledky modernistické estetiky pozdniho némého fil-
mu."” Na druhé strané, techno-optimistickd tendence, silné piftomnd v ¢eském dobovém
diskursu o raném filmu, konstruovala imaginativni moznosti budouciho filmového vyvo-
je pod vlivem novych zvukovych technologii, jez se uplatiiovaly v rozhlase a experimen-
tech s televizi.

14) Také prvni ¢esky zvukovy inzenyr spolecnosti AB Bedrich Polednik, ktery roku 1932 v této funkei na-
hradil Helmutha Neumanna, inZenyra dosazeného do AB Klangfilmem, do svého nového zaméstndni pfi-
gel z vojenského telefonniho dstavu — viz NFA, fond AB (nezpracovano), kart. 33, Hypotekdmi zapijcky
a jiné tvéry 32-42,

15) Charles O’ Brien, Cinema’s Conversion to Sound, s. 25-32.
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Dalsi charakteristikou doby raného zvukového filmu. dzee spojenou s intermedialitou. je
podle soucasnveh studif diskurs reflexivity, rozvijeny na drovni filmového narativu a sty-
lu."" Soucasni badatelé jako Thomas Elsaesser, Corinna Miillerovd, Jorg Schweinitz ¢i
Karl Sierek ve svych analyzach'' dospéli k zdvéru, Ze obdobi raného zvukového filmu se
v rozporu s tradié¢nimi predstavami vyznacuje natolik vysokou mirou reflexivnich postu-
pu., Ze je mozné hovofit o jakési viné reflexivity, kterd se oviem netykd jen ,.high-tech
avantgardy® jako MELODIE SVETA, EUROPA RADIO nebo PHILIPS RADIO/SYMPHONIE INDUS-
TRIELLE™ ¢ modernistickych experimentit Reného Claira, Fritze Langa a dalSich, ale
nejsirsiho zanrového spekira komercni kinematografie v ¢ele s filmovymi operetami
a hudebnimi komediemi.

Podle Jorga Schweinitze, raziciho pro poddtek 30. let pojem _autothematische Welle™, je
tfeba rozlisoval autotematické (autothematisch) a autoreflexivni (selbstreflexiv) diskursy.
Prvni termin odkazuje k filmiim tematizujicim proces natdceni, jejichz pribéhy se ode-
hrdavaji ve filmovém studiu ¢i kiné nebo reflektuji ptisobeni filmu v kazdodennim Zivoté,
pripadné kde hvézdy hraji samy sebe. Autoreflexivni diskurs je naproti tomu zaloZen na
strategii odhalovini umélého charakteru filma jako filmi, jejich inscenované povahy.
Schweinilz svymi analyzami dokdzal. Ze némecké filmy, v nichz se uplatiovala jedna
z uvedenych variant reflexivity, dosdhly mnohem vy3siho poctu v éfe raného zvukového
filmu (presnéji v letech 1930-1932) neZ piedtim ¢i poté, piinejmensim do doby postmo-
dernf estetiky."

Jak tvrdi Thomas Elsaesser, némecké rané zvukové filmy, zvlddte hudebni komedie, vy-
uzivaly postupti narativni mise-en-abime, ironickych meta-komentdr a alegorizaci zvu-
kové technologie, jez zamémé rusily vztaznost filmovych obrazi a zvuki. Tyto proje-
vy ale nebyly pfiznakem vysokého modernistického uméni ¢i avantgardy, nybrz spige

modernizacni strategie filmového priomyslu, jenz hru s reflexivitou vyuzival k propagaci

16) V odbomé literature se mizeme setkal s altemativinimi pojmy autoreflexivita, autotemalismus a autore-
ferenénost. Zde neni mozné obtizny terminologicky problém spojeny s timto jevem vyiesit. Budu uzival
prevazné lermin Lreflexivita®™, protoZe je dostateéné obeeny, aby jim bylo mozné oznacovat procesy sebe-
-pozorovini. sebe-popisu. sebe-dokumentace, sebe-symholizace, sebe-historizace i vzdjemného reflek-
tovani riznyveh médii. v ramei nichz systém produkuje urcéité védeéni o sobé samém a o jinyeh systémech,
ale zdaroven jde o pojem neutrdlnéjsi nez sebe- ¢ auto-reflexivita. jez vnasi do hry nezidouci reference
k modernistické estetice. Kromé toho termin reflexivita nekoliduje se specifickym pojetim Lauto-refe-
renénich™ systémi u Niklase Luhmanna, k jeho? teorii systémil budu v dal3f ¢dsti okrajove odkazovat.

Thomas Elsaesser Going..
que Nasta — Didier Huvelle (eds.). Le son en perspective: nouvelles recherches. Bruxelles P.LE, ;
Peter Lang 2004, s. 155-168: Corinna M ii | e r, Selbstbeziigliches Spiel im Tonfilm. In: C. Miiller.
Vom Stummfilm zum Tonfilm. Miinchen : Wilhelm Fink 2003, s, 354-384: Jorg Schweinitz . Wie
im Kino!™ Die autothematische Welle im frithen Tonfilm. Figurationen des Selbstreflexiven. In: Thomas

17 Live™: Body and Voice in Some Early German Sound Films. In: Domini-

Koebner (ed.). Diesseits der ..Dimonischen Leimwand ™. Neue Perspektiven auf das spéte Weimarer
Kino. Miinchen : Edition text + kritik 2003. s, 273-292: Karl Sierek. Emblems of Modernism in
the early films of Max Ophiils. Max Ophiils” Early Films and Transmedial Aesthetics of Modernism.
Nepublikovany text predndsky prezentované na Stanford University v roce 2003,

18) K Lhigh-tech avantgardé™ z doby raného zvukového filmu srov. Karel Dibbets. High-tech Avant-gar-
de: Philips Radio. In: Kees Bakker (ed.). Joris fvens and the Documentary Context. Amsterdam :
Amsterdam UP 1999, s, 72-86.

19) Viz). Schweinitz . Wie im Kino!™
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novych masmedidlnich produktii z oblasti zvukového filmu a hudebnich nahrdvek. Zvu-
kovy film prindsel nové, dosud neznamé vztahy mezi hlasem a télem herci ¢ postay
a postupy reflexivity byly efektivni cestou, jak pomoci publiku, aby si tyto nové vztahy
osvojilo — jak uvést na trh novy produkt.™

Kromé téchto piikladi z oblasti narativnich a stvlistickych postupi, jez nabizeji Elsaes-
ser a Schweinitz, mizeme v dobové (nejen ¢eské) produkei identifikovat i méné pifmé
strategie reflexivity, kleré postradaji jakékoli podobnosti s modernistickou estetikou.
Je pouze treba podivat se na rané zvukové filmy jako na performance samotné zvukové
technologie, protoze synchronnost obrazu se zvukem byla pro dobové divdky hlavni
atrakei hned po zpivajicich hvézddch. V dobové ceské kinematografii se reflexivni po-
stupy, tvpické pro némecky film, uplathovaly méné casto: nevzniklo zde mnoho filmi
tematizujicich svét filmovych ¢ nahrdavacich studii a hvézd nebo alegorizujicich princi-
py zvukové technologie.”" Na druhé strané zde lze nalézt mnoho pitklad@ méné pifmych
projevi reflexivily, kleré jsou soucasné jednodussi a béznéjsi. Jednd se o nejriznéjsi po-
stupy inscenovini a zd@raziiovani momenta synchronniho propojeni obrazu se zvukem
a okamzik, kdy se filmova téla méni v téla zpivajicl a mluviel (viz nize mé poznamky
k filmu KpyZ STRUNY LKAJI). Ale ani takovéto rozdifeni perspekiivy nepostaci k zachyce-
ni procesu reflexivity v kinematografii jako komplexni instituci. Pokud cheeme uchopit
filmy jako soucast ur¢itého Sirgiho systému, musime vykrocit za hranice textualnich ana-
¥z a vzit v dvahu také operace (sebe-)pozorovani a (sebe-)hislorizace realizované sub-
systémy a konkurencénimi systémy kinematografie, jako jsou archivy, statistika, diskursy
kritiky a zac¢inajiciho filmového (a rozhlasového) déjepisectvi nebo reflexe ze strany dal-

Sich zvukovych médii.

Prechod ke zvuku,
poéitky ndrodnich filmovyech archivii
a filmova historiografie

V pritomné studii doplnim dvé zminénd hlediska (reflexivitu a intermedialitu) tezi, ze
rany zvukovy film byl nejen intermedidlnim hvbridem reflektujicim a alegorizujicim
vlastni rodicl se dispozitiv, ale také prikladem zmény ve vyvoji média, pii niz médium
zacingd ,,psat™ svou vlastnf historii. Jako uzsiho rdmee pro tuto analyzu pouziji relativné
transparentni pitklad ¢eského medidlntho primyslu konee 20. a 30.let, ktery se vyzna-
coval intenzifikacr vzajemnych vztahti riznych technickveh médii a spolecenského po-
védomi o nich, a jako analyticky materidl korpusu pievdzné primvslovyeh a propagac-

nich filmd o zvukovyeh médiich.

20) VizT. Elsaesser. Going ..Live™.
21) K vyjimkam patii napfiklad filmy To NEZNATE HADIMRSKU (odehrdavajici se v prostiedi gramofonové {ir-
myv). ZE SOBOTY NA NEDELL (komplexné tematizujicd disociaci obrazu a zvuku v Klicovyeh zvakovyveh mé-
difch 1é doby: telefonu, fonografu a rozhlasu) nebo HEI-RUP! (obsahujier ironickou seénu Voskoveova
proslovu v rozhlasovém studiu a dialogy s nardzkami na slavné filmy a filmové hvézdv. veéetné Voskov-
covy parodie zvukové stopy BiLych sting, nejvétiiho hitu mezi prvnimi talkies uvddénymi v prazskych

kinech roku 1929),
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Fonograf se stal prvnim technickym ndstrojem schopnym automaticky zaznamenat a re-
produkovat fec¢ovy projev ¢lovéka v ¢ase. Je zndmo, Ze ,zvukové signatury™ slavnych
osobnosti byly jednim z predpokldadanych zpisobil vyuziti fonografu v 19. stoleti.* Tento
motiv se vrdtil v dobé rané kinematografie na prelomu 19. a 20. stoleti a pak opét s na-
stupem filmového zvuku na prelomu 20. a 30. let 20. stoleti, kdy byl film znovu nakrat-
ko povazovdn za médium slouzici primdrné k zaznamendvani a uchovavdni reality, jez
umozni jesté lepsi archivaci mluveného projevu nez fonograf, protoze zaznamendva rov-
né7 gesta a mimiku.” Rany zvukovy film tedy miiZe byt povazovdn za uréity ndvrat k nej-
star§im f4zim vyvoje filmu a dokonce 1 k jeho ,,prehistorii®, k niZ patfil — jak tvrdi napfi-
klad Tom Gunning — predevsim prdavé fonograf.

V dobovych reflexich ndstupu zvuku nicméné prevdzil jiny druh historizace nového fe-
noménu: rany zvukovy film, pfevdazné v Evropé, byl povazovan za ndvrat ke ,,zfilmované-
mu divadlu®, k predmodernistickému divadelnimu stylu typickému pro 10. léta 20. sto-
leti, protoze byl ¢asto zaloZen na pouhém zdznamu herecké performance. V tomto smyslu
se rany zvukovy film jevil jako soucasné novy i stary, revoluéni i ,,kontrarevoluéni®, pro-
gresivni i regresivni: reprezentoval soucasné high-tech modernitu i zastaralé divadelni
konvence, jez diky nému ziskaly novy Zivot. Jak tvrdi Charles O’Brien, moderni techno-
logie zvukového zdznamu a reprodukce paradoxné ,iniciovala ndvrat celého primyslu
k pfedmodernistické minulosti ndrodni kinematografie.”"

Zavedent{ filmového zvuku pfimo stimulovalo spekulace o nutnosti zaklddat velké ndrod-
ni filmové archivy a prispélo k zapoceti konkrétnich aktivit v tomto sméru. V té dobé ale
jesté bylo ve hie nékolik odlisnych koncepel medidlniho archivu: jedna, pochdzejici jiz
z 19. stoleti, byla zaloZena — jak jiz bylo fe¢eno vySe — na zdznamu auditivnich, vizudl-
nich ¢éi audiovizudlnich ,,portréta™ skutec¢nych osob; druhd byla zamérena na shromaz-
dovani a vystavovani technickych aparati na padé technickyeh a jinych muzei; a nako-
nec treti, relativné novd, se primdrné soustfedila na prezervaci ndrodniho dédictvi
(némého) filmového umeéni, jez bylo ndhle ohrozeno rychlym prechodem ke zvuku, pro-
toze 1 nejslavnéjsi némé filmy zacaly rychle mizet do druhofadych kin, které nemély pe-
nize na ozvudeni, a vefejnost na né byla brzy pripravena zapomenout (jak se alespon
obdvali filmovi publicisté).

Podle historikii filmovych archivii byla vina aktivit sméfujicich k zakladdni ndrodnich
filmovych archivii, jez se vzedmula na prelomu 20. a 30. let a prinesla prvni plody
v Evropé a USA kolem poloviny 30. let 20. stoleti, z velké ¢dsti pfimou reakei na ndstup

22) Srov. Tom Gunning, Doing for the Eye What the Phonograph Does for the Ear. In: Richard Abel -
Rick Altman (eds.), The Sounds of Early Cinema. Bloomington, Indianapolis : Indiana UP 2001.
s. 13-31.

23) K tomuto pojeti srov. napi., Milos Weingart, Zvukovy film a fec. Clyfi zasadni kapitoly. In: Karel
Smri (ed.), Abeceda filmového scenaristy a herce. Soubor predndiek scenaristického kursu Filmového
studia. Praha : Filmova knihovna 1935, s. 39-72.

24) Ackali se O’Brienovo tvrzeni vztahuje k francouzskému filmu, v jehoZ historickém vyvoji badatel identi-
fikoval dlouhodobou tendenci k vystavbé filmové scény jako pouhého zaznamu divadelni performance her-
cl. lze jeho zdvéry o dobové filmové reflexi hledajici paralely mezi ranym zvukovym filmem a zaslara-
I¥m stylem ndrodniho populdrniho divadla aplikovat i na ¢eskou filmovou kulturu. Viz Charles O"Brien,

Cinema’s Conversion to Sound, s. 54.
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zvuku. Roku 1933 vznikl filmovy archiv ve Stockholmu, 1934 v Berliné, pak nasledoval
Londyn, New York, Rfm, PaiiZ a Brusel, aZ byla nakonec roku 1938 zalozena Fédération
internationale des archives du film (FIAF). Poédtek 30. let byla doba, kdy pozdéjsi slav-
ni zakladatelé filmovych archivii jako Iris Barryovd v London Film Society a pozdéji
v MoMA nebo Henri Langlois a Jean Mitry v Paiizi mobilizovali riizné sily k zdachrané
pokladfi némého filmového uméni, ohrozeného nezvratnym 3ifenim talkies.” Tradiéni
piibéh o zakladatelich prvnich ndrodnich filmovych archivii se pfimo odvoldva k ndstu-
pu zvuku jako kli¢ové motivaci, kterd probudila obavy cinefila, Ze rychly a globdlni pre-
chod svétové kinematografie k priimyslové standardizovanéj$simu a komercénéjsimu zvu-
kovému filmu pfinese ztrdtu paméti o velké umélecké tradici ,,némého™ predchiidce.
Explicitn{ spojeni mezi prechodem na zvuk a zrodem prvnich niarodnich cinematék bylo
zdiiraznéno i ve vyrocich nékterych zakladatelskych osobnosti, napiiklad Henriho Lang-
loise a Iris Barryové. Langlois retrospektivné vysvétlil, Ze cinematéky se zrodily z ducha

zanikajici cinefilie a ciné-clubd 20. let:

, Nieméné uméni némého filmu vyvolalo pfili§ mnoho entuziasmu, bylo objektem
pifli§ exkluzivniho kultu, podnitilo pfilis mnoho talentii, nez aby bylo tak rychle
zapomenuto. Takto se zrodily, 1éméF soucasné, ale bez koordinace, prvni tii cine-
matéky zasvécené konzervovdni a promitdni filmovych uméleckych dél: New York,

. . "
4 Londyn a Paiiz.”

Zakladni argument tohoto ponékud romantického pojeti by mohl byt sumarizoviny slovy
Richarda Rouda, autora monografie o Langloisovi: ,,Cinematéky se zrodily ze zaniku né-
mého filmu™.”” Peter Decheney, historik filmového archivnictvi z doby pied prvni generaci
’ ndrodnich filmovych archivii, kriticky shrnul tradiéni historické pojeti zaloZené na roman-
tické vizi individudlnich sbératelii-cinefilii na zdkladé analyzy piikladu Iris Barryové:

Prvni filmovd kurdtorka MoMA, Iris Barryovd, pfipravila piidu pro historické vy-
' pravéni, které iikd, Ze filmové shirky maji plivod v nostalgii nékolika vasnivych ci-
nefili po umirajicim uméni némého filmu [...]. V elegickém pojednani o vlastni
roli jakoZto filmové sbératelky Barryovd napsala: ,,Byl to, myslim, ptichod talkies
a jejich tehdejsi rozmach, které nds postupné pfinutily uvédomit si, co postriddme

a co jsme ztratili.” Toto malé, ale rozhodujici historiografické gesto pomohlo situo-
|

vat filmové shirky mimo sféru obchodu a politické reprezentace.”

25) Srov. napf. Richard R oud, Henri Langlois: L'homme de la Cinémathéque. Paris : Pierre Belfond 1985,
s. 36-37; Yves Laberge, Les cent ans du cinéma. Museum International XLVI, &. 184. Paris :
Unesco 1994, s. 6; Dominique P aini, La maison du réve collectif. Tamtéz, s. 11.

26) R. Roud, Henri Langlois, s. 37. Malte Hagener argument o pfimém spojeni mezi avantgardou a filmo-
vymi kluby 20. let na jedné strané a ndrodnimi filmovymi archivy 30. let na strané druhé kriticky analy-
zoval ve své disertaéni praci — viz M. H a ge ner, Archiving and Historicity. In: Ty Z, Avant-garde Cul-

1 ture and Media Strategies. The Networks and Discourses of the European Film Avant-garde, 1919-39.
PhD disertace. Universtiteit van Amsterdam 2005, s. 121.

27) R. Roud, Henri Langlois, s. 37.

28) Peter Decheney, Imagining the Archive: Film Colleciing in America before MoMA. PhD disertace.
New York University 2001, s. 6. Decheney cituje z Barryové ¢lanku The Film Library and How It Grew.
Film Quarterly 22, 1969 (léto), ¢é. 4, s. 20.
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Decheneytiv vyzkum pocdtki filmového shératelstvi a diskursit o filmovych archivech
dokazuje, ze kofeny filmového archivnictvi a prezervace sahaji do 90. let 19. stoleti a ze
pozdéj&i vyvoj soukromyceh a instituciondlnich shirek je mnohem rozmanitéjsi, nez by se
zddlo pfi jeho redukei na esteticky diskurs o zachranovdani némych filmt. V tomto vyvo-
ji se stietdvaly politické, ndrodnostni, vzdéldvaci a ekonomické zdjmy riiznych instituct
(napf. univerzit v USA), priimyslovych organizaci a jednotlived. Navzdory témto vyhra-
dam, které do nasich tvah vnaseji Decheneyovy zavéry, je nezpochybnitelné, ze teprve
v obdobi raného zvukového filmu zacaly dspésné a systematicky vznikat prvni ndrodni
filmové archivy v sou¢asném slova smyslu, archivy, které jiz neslouzi parcidlnim zai-
jmiim, ale maji primdrné za tikol dokumentovat celkovy vyvoj filmového média, uméni
a kultury v ur¢ité zemi. Teprve tehdy se proklamovanym cilem archivii stalo uchoviavani
filmové kultury, a nikoli jiz zaznamenavani uddlosti a osobnosti vefejného Zivota, ilu-
strace technickych vyndlezu (jako tomu bylo v piipadé filmovych sbirek v ramei tech-
nickych muzei), podpora politické reprezentace, shromazd'ovani historickych prament
nebo pomicek vzdélivacich programii v rdmei rizné zaméfenych instituci. A teprve
tehdy zacaly archivy prezentovat némé filmy jako ..klasiku® SirSimu publiku a vyuzivat
efekt casové distance jako pridanou hodnotu vefejné uvadénych tituli.”

[dea, ze film md déjiny, se pochopitelné neobjevila az jako vysledek ndstupu zvuku.
Je zndmou skutecnosti, Ze historické povédomi o minulosti kinematografie bylo podnéco-
vidno jiz v pribéhu 20. let v ramei hnuti filmovych klubi, filmovych spolecnosti. art kin,
filmovych ¢asopist, filmové vzdélavacich programii, kratkodobych filmovych knihoven
a soukromych sbhirek. Jiz na pocidtku 20. let néktefi prominentni protagonisté modernis-
tické literatury jako Maurice Maeterlinck™ a filmové avantgardy jako Louis Dellue ¢&i
Walter Ruttmann zacali volat po zakldddni statem podporovanych filmovych archivii pro
uchovivani velkych uméleckych dél a v téze dobé byly také v rdmei hnuti filmovych
avantgard formulovdny prvni kanony déjin filmového uméni.™

Nicméné az po ndstupu zvuku zacala kinematografie jakozto SirSi systém pracovatl se
svou vlastni minulosti metodi¢téjsim zplisobem: zacala svou minulost dokumentovat,
uchovidvat a exploatovat. Souhlasime-li s tvrzenim, Ze medidlni archivy jsou dnes klico-
vym kapitdlem globdlniho priimyslu masové kultury, miiZe pro nds piechod na zvuk
predstavovat prvni paradigmatickou zménu, jez ve vyvoji pfistupu médii k vlastni minu-
losti predznamenala soucasny stav. Podle Martina Barniera stimuloval ndstup zvuku ve
francouzské kinematografii nejen pokusy ..zachranit™ mizejici némy film, zastavit héz-
nou praxi periodického nic¢eni a recyklovini celuloidového materidlu, ale také obecnéjsi
nostalgii po starych filmech na strané Sirsiho publika, jez se projevila komercéné tispés-
nymi retrospektivami filmi Georgese Méliese a dalSich tviired, pasovanych na ..klasi-

ky“.” Kromé toho skutecnost, ze némy filmovy materidl ndhle ztricel svou sménnou

29) Viz komentdr k zacdatkam vefejného promitdani ve Filmové knihovné MoMA. in: Bruce Henson — Inis
B arry, American Film Archive Pioneer. The Katharine Sharp Review 1997 (zima), ¢. 4, s. 3.

30) Viz ¢esky pieklad jeho prohldseni o nutnosti zaloZeni filmového muzea k ochrané filmovyveh mistrov-
skych dél: Maurice Maeterlinek o filmu. Cas 12. 4. 1921, ¢. 84. s. 4.

31) Srov. M. Hagener, c.d..s. 117-124.

32) Martin Barnier, Le son sauve le muet. In: T 7. En route vers le parlant. s. 207-208. K podobnym

praktikdm v ¢eském prostredi viz nize.
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hodnotu, oteviela pole pro rtizné sbératele a byvalé ¢leny filmovych klubi a spole¢nos-
ti. ktefi zacali shromazdovat diive nedostupné tituly od producentii a distributor, ktefi
se jich chtéli co nejdrive zbavit.™

Vedle komercnich a post-avantgardnich aktivit se objevil jesté tfeti klicovy ¢initel, ktery
ddle posilil tendenci ke zkoumdni, uchovdvini a exploatovdni medidlni produkce minu-
losti: ndrodnf stat a ozivené nacionalistické ideologie, jeZ se s novou silou vynofily po vel-
ké hospodarské krizi. Zavedeni mluvenych jazykil do kin, ochranné politiky statd viéi
narodnim filmovym pramyslim a diskursy ndarodni identity ve filmové kritice spole¢né
vyznacovaly vzestup nacionalismu ve filmové kulture poddtku 30. let. Podle Richarda
Abela byly kulturni praktiky francouzské filmové historiografie. jez se v té dobé etablo-
vala (napiiklad v praci Maurice Bardéche a Roberta Brasillacha) snahami o ustaveni vel-
kych uméleckych kdnont, mistrGi a mistrovskych dél, fizeny hlediskem ,,nespoutaného
nacionalismu™." Ackoli je obtizné mezi ndstupem zvuku a filmovou historiografii jako
takovou vystopovat podobné pfimé a zjevné vazby jako v piipadé archivnictvi, je nepo-
chybné, ze i v nékterych daliich zemich, kde se také vzedmula vina zdjmu o psani histo-
rie filmového média ve formé obsdhlych monografif, hrilo roli povédomi o uréitém piery-
vu, ztraté a potfebé rekonstruovat preruSenou tradici — viz napt. knihy jako A History of
the Mouvies od Benjamina B. Hamptona (1931) nebo The Film till Now, a Survey of the Ci-
nema Paula Rothy (1930).

Zvukovy film ,,vynaléza* némy:
medidlni zména a historiograficky obrat

Do pielomu 20. a 30. let globdlni filmovy primysl nemél potfebu zuZitkovivat vlastni
minulou produkei néjakym metodiétéjsim zptsobem mimo recyklovani celuloidovych
pasii. Vyslouzilé filmové kopie byly systematicky ni¢eny a moznosti vidét jeden film opa-
kované po skonceni jeho hlavniho distribu¢niho obéhu — éili jit do kina na film, jenz by
byl oznacen jako ,.stary™ — byly velmi omezené.” Nisledkem tohoto vyvoje se priblizné
80 % globdlni filmové produkce do roku 1918 nendvratné ztratilo, v obdobi od roku
1919 do roku 1929 ztrity dosdhly 85 % v ltdlii, 75 9% v USA, 70 % ve Francii a 40 %
v Némecku, pficemz po prechodu na zvuk, kdyz odeznéla ndslednd vina ni¢eni némych
kopii, se tato bilance sniZila fadoveé o desitky procent.”’ Jednotlivé viny nicenf filmovych
materialtt byly obvykle uvedeny do chodu konkrétnimi zménami ve struktufe primys-
[u nebo ve filmové technologii a formdtech a jedna z téchto vin byla logicky vyvoldna

33) Srov. M. Hagener,c.d., 118.

34) Richard A bel. French Film Theory and Criticism. A History [ Anthology. 1907-1939. Vol. 1I: 1929-1039,
Princeton, NJ : Princeton UP 1993, s. 150.

35) K otdzee systémovych omezeni brinicich opakovanému uviadéni filmi v dobé klasického filmu a relativ-
ni absence extenzivng)si praxe opakovaného sledovini filmi do doby rozsifeni domdcich reprodukénich
technologii srov. Vinzenz Hediger, .You Haven’t Seen It Unless You Have Seen It at Least Twice™:
Film Spectatorship and the Discipline of Repeat Viewing, Cinema & Cie 2004 (podzim), ¢. 5, s. 24-42,

36) Viz Raymond Borde, Les cinemathéques. Lausanne : L'Age d’"Homme 1983: ke vztahiim mezi precho-

dem na zvuk a archivnimi ztratami ve Francii viz M. Barnier. c. d., s. 208.
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nastupem zvuku, kdy byly systematicky ni¢eny, recyklovdany nebo ozvucovdny némé fil-
my.” Destrukce némych kopif i negativi mély napomoci rychlému nahrazeni jednoho
masového produktu druhym: ,.Kopie byly vyfazovdny po desetitisicich. KdyZ prestaly
pfindsel vysoké zisky na vzkvétajicim trhu, jejich hodnota klesla a zacaly byt recyklova-
ny. Obchodovalo se s nimi na kila.”™

Avsak tyto destrukce nebyly v rozporu se zdjmem o historii, spiSe naopak, protoze histo-
ricky pristup je vzdy stimulovdn védomim uréitého preryvu v tradici a nedosazitelnosti

0)

minulého.”” Era zvukového filmu si vytvofila zvlastni vztah k némému filmu: exploato-
vala ho jako néco, co je ménécenné, a co by tudiz mélo byt bud’ zni¢eno nebo prepraco-
vano, ale sou¢asné — vezmeme-li v dvahu rovinu diskursd a vznikajicich archivi — také
oslavovidno a uctivdno, znovuobjevovano a zachranovino, systematizovino a zuzitkovd-
no. Tento ambivalentni pfistup neni redukovatelny na aktivity ignorantskych préimyslni-
kii na jedné strané a heroickych archivari-cinefili na strané druhé, ale musi byt zkou-
mén jako rys SirSiho systému kinematografie v jeho totalité sahajici od technologické
roviny po rovinu diskursii a recepce.

David Thorburn a Henry Jenkins, editofi sborniku Rethinking Media Change, tvrdi, ze

zasadnim, charakteristickym rysem obdobi medidlni zmény (media change) je na-
Iéhavé sebe-uvédomeéni [...], zavadéni nové technologie vidy vyvoldvd zvyZenou
pozornost, reflexi a sebe-zkoumadni v kultufe, kterd se snazi ji absorbovat. Nékdy
toto védom{ sebe sama dostdvd podobu pfehodnocovanf jiz zavedenych medidl-
nich forem, jejichz zdkladni prvky mohou nyni ziskat novou viditelnost a mohou
se stdl zdrojem historického zkoumanf a ozivenych teoretickych dvah."”

Z této perspektivy by klicovym projevem éry raného zvukového filmu nebylo jen otevie-
ni novych moznosti kinematografické budoucnosti, ale také krystalizace novych forem
minulosti, dédictvi némého filmu, protoze némy film a jeho specifické kvality diky n4-
stupu zvuku ziskaly na viditelnosti. V tomto smyslu lze Fici, Ze ,,némy film* byl vytvoten
svym ndstupcem: jako uréity mytus ¢i monument.

Ve své studii ,,Die Genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildme-
dien* némecky filozof médii Lorenz Engell navrhl model pro analyzu medidln{ historie
jako produktu samotnych medidlnich systémd, které ve svém vyvoji dosdhly nejvyssiho
stupné komplexity:

V jistém momentu své evoluce za¢ne dotyné médium pozorovat a popisovat se-
be sama; tim také realizuje sebe-symbolizaci a sebe-distanciaci; ziskdva tak

k dispozici své vlastni, minulé vyvojové stavy, ¢imZ soucasné nabyva schopnosti

37) Kritické zhodnoceni riznych pristupli k déjindm téchto destrukei poddvd ve svém piispévku v piftom-
ném ¢&isle lluminace Anna Batistovd.

38) R. Borde, Les cinémathéques, s. 18.

39) Srov. Pierre N ora, Mezi Paméti a historii. Problematika mist. In: Alban Bensa (ed.), Antologie fran-
couzskych spolecenskych véd: Politika paméti. Praha : Cahiers du CeFReS 1998, s. 7-31.

40) David Thorbun — Henry J e nk ins, Introduction: Toward an Aesthetics of Transition. In: D. Thor-
bun-H. Jenkins (eds.), Rethinking Media Change. The Aesthetics of Transition. Cambridge, Mass. :
MIT Press 2003, s. 4.
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integroval sebe sama do vztahi s dalgimi médii. K tomu dochdzi napiiklad tehdy,
kdyz jsou existujici a zavedend média nucena k sebe-historizaci pod tlakem me-
didlni zmény (Medienwandel), kdyz jind média sebe sama ustavuji jako ,,novd™
(a tim evolu¢né a historicky relativné nepodminénd), odlifnd od ,.starych®, zby-

fr o, P .o = s 41
\‘aJl(:l(_.'h médii, kterd Jjsou z tohoto dtivoedu nucena sebe sama historizovat.””’

Podle Engella za¢inda médium, které ve svém vyvoji dosdhlo dostate¢ného stupné kom-
plexity, reflektovat svou vlastni minulost, aby svd minuld stadia ucinilo operativnimi,
vyuzitelnymi a také aby manifestovalo svou distanci viiéi vlastni minulosti. Hlavnim ci-
lem historizace je konsolidace sebe sama, stabilizace systému, jenz ¢eli tlaku nezvla-
datelné komplexity ¢i ohrozZeni ze strany souperti. Médium potiebuje reflektovat a his-
torizovat sebe samo, protoze tak mize definovat sviij charakter za novych podminek.
MiiZe to provést v ramci vlastnich kapacit, prostfednictvim procedur kontroly, testovdni
a dokumentovdni, nebo s pomoci specidlnich subsystémi jako archivy, muzea, vystavy
¢1 Casopisy.

Ve svém pristupu pifimo nenavazuji na teorii systémt Niklase Luhmanna, kterd je hlav-
nim teoretickym rdmcem Engella; Engellovu koncepei medidlni evoluce povazuji za
ponékud piilig linedrni a do sebe uzavienou. Mad kritickd aplikace jeho modelu bude
spoc¢ivat v pfesunu diirazu z vnitiniho vyvoje na momenty priinikd, hybridizaci a dezin-
tegraci medidlnich formaci z vnéjsku. Podle mého ndzoru jsou totiz v déjindch médii
momenly historizace spojeny spiSe nez s médii, kterd dosahuji fdze nejvy$si komplexity
a potfebuji se konsolidovat, s formacemi, které se borti a oteviraji navenek, jinak fece-
no s novymi, rodicimi se formami a s interferencemi médii. Rodicf se konstelace postra-
d4 identitu, status a jméno, a proto ¢asto dochdzi k tomu, Ze na sebe bere podobu star-
dich, ba zastaralych technickych a kulturnich forem. Designy a interfacy high-tech
apardtl ¢asto maskuji své zneklidiujici strojové jadro dobfe zndmymi formami, aby se
kamuflovaly jako cosi lidstéjsitho, ddvno osvojeného az anachronického, ¢imz si zabez-
pecuji vieobecné prijeti. Staré a ¢asto témér zapomenuté formy a Zdanry populdrni kul-
tury vystupuji opét do popredi jakoZlo software pro rodici se apardty, aby si tak nové
medidln{ technologie zajistily nejsirstho mozného jmenovatele v roviné recepce. Stard
média jsou takto pfitomna a ¢inéna operativnimi v médiich novych, éimz podnécuji
a méni nase povédomi o pfedchozim vyvoji médii. V téchto momentech emergenci
a interferenci za¢inaji média a jejich subsystémy pozorovat, popisovat, ukladat, uchova-
val a pfepracovivat nejen svou vlastni minulost, ale také minulost svych predchidct
a konkurentu.

Podle Engella je sebe-historizace (Selbst-historisierung) daného média uvedena do cho-
du obvykle tehdy, kdyZ medidlni systém dosdhl posledniho, étvrtého stadia svého vyvo-
je, kde ziskdvd nejvySsi stupeni komplexnosti — stadia ,,zesileného sebe-pozorovani
a autoreflexivity®. Toto ¢tvrté stadium prichdzi na konci evoluéniho cyklu, jenz zac¢ina
spektakuldrnf fazi experimentfi a prototypii a pokracuje druhym stadiem imitovdni lépe

41) Lorenz Engell, Die genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien. In: Lo-
renz Engell — Joseph Vogl (eds.), Archiv fiir Mediengeschichte — Mediale Historiographien. Weimar :

Universitiitsverlag Weimar 2001, s. 47.
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zavedenych médii a tfetim stadiem sebejistého, nezpochybnitelného statusu.™ Jisté to
je v mnoha piipadech pravda, zvla§té soustfedime-li se na obdobi postmodernistickych
estetickych postupti (jako piikladu onoho ¢tvrtého stadia). ale v obecené roviné je pres-
néjsi Fici, Ze historizace je také funker uréité ztraty, dezintegrace, selhdni a ze mize byt
provedena zvnéjsku, jinym médiem. Existuje pro to fada prikladd, z nichz nejndzorné;jsi
je moznd piechod od rukopisné vyroby knih ke knihtisku." Opisovini knih bylo zaloze-
no na vite, Ze autenticita pravdy textu je zarucena ve vSech verzich, navzdory vyznam-
nym zméndam, protoze viechny byly ¢linky stejného retézce Zivé tradice, predivané mezi
generacemi pisait. Po prechodu ke knihtisku a masové reprodukei doglo k podobnému
pocitu ztrity urcité aury a preruSeni Zivé tradice jako v pripadé& ndstupu filmového zvu-
ku. Védomi preryvu bylo doprovizeno vinami niceni knih, jez byly naopak kompenzo-
viny historizaci v podobé filologického zkoumani viech moznych verzi dané knihy. hle-
ddanim idedlniho origindlu a snahami o zdchranu a uchovani viech verzi ve zvldsinich
institucich (knihovndch), vyhrazenych k umélému rekonstruovdni prerugenych tradic:
Historickd perspektiva je vepsdna do nové kultury pisma [knihtisku| od samého zadt-
ku.“"" Jinym pitkladem stejného reflexivniho a historizujiciho obratu, tentokrdt vyvola-
ného zménou v roviné produkee a distribuce. je francouzskd novd vlna, jez se konstituo-
vala simultinné s koncem klasického Hollywoodu a jeji protagonisté se poudili o filmové
historii z americkych filmi 40. let a z Langloisovych projekei némyeh filmfi. Podobne 1ze
charakterizoval ndstup zvuku: historizace nebyla provdadéna ustupujicim némym fil-
mem, nachdzejicim se v poslednim, ,.nejzralejsim™ stadiu vyvoje, nybrz filmy. instituce-
mi a diskursy zvukového obdobi, které bylo dobovym publikem chdpdno ¢asto jako éra

s

nového média, nikoli jako komplexnéjsi verze filmu némého.

Némy film jako .lieu de mémoire* filmové historie

Dalo by se namitnout, Ze rany zvukovy film byl nov¥m zacdtkem bez piimé ndvaznosti
na styl a narativ filmu némého, a Ze tudiz nemd smysl mluvit o (sebe-)historizaci média.
Je 1o ale prdveé tento relativni preryv, distance vii¢i predchiidei, rany zvukovy film roz-
poznany svymi soucasniky jako nové médium, co vytvari podminky pro zrod historického
povédomi namisto pfimého pokracovdni v tradici 20. let. V této otdzce ndm miize pomo-
ci slavna esej francouzského historika Pierra Nory ,,Mezi paméti a historii*." Ve volné
ndavaznosti na Noru lze fici, Ze celkova medidlni nebo kulturni zména vvtvirejici urcitou
distanci vii¢i minulosti ustavuje podminky pro historickou perspektivu v ramei samotné-
ho média, zatfmeco plynuly vyvoj a postupné sebe-pfizpisobovdni probihd naopak ve

znameni paméti, jez je definovina jako pokracovini v Zivé tradici. Podle Nory je rezim

42) Tamléz, 52.

13) V této odboéce vychdzim ze studie Jana-Dirka M iille ra. The Body of the Book: The Media Transition
from Manuseript to Print. In: H.U. Gumbrecht — K. L. Pleiffer (eds.). Materialities of Commu-
nication, s. 32—44.

1) Tamtéz. s. 42—43.

45) P. Nora, Mezi Paméti a historir.
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paméti prerusen historickym védomim tehdy, kdyZ se mezi minulosti a pfitomnost{ roze-
vie trhlina a kdyz minulost zac¢ne byt vnimdna jako radikdlné odlidnd, jiZ neexistujici
a nedostupnd. Tato trhlina nicméné neznamend totdlni separaci, ale spiSe distanci, jez
md byt prekondna s pomoci specidlnich technik a instituci. Idea rekonstruovini ztra-
ceného uméni svétel a stindi za novych podminek komercializovanych a industrializo-
vanych talkies byla hlavnim argumentem dobového diskursu o zdchrané dédictvi né-
mého filmu.

~Némy film™ se tak stal ,,mistem paméti (lieu de mémoire) pro historické védomi zvu-
kového filmu: na jedné strané projektem, jenz selhal a proménil se v ,,némou minulost®,
na druhé strané rezervodrem vznefeného uméni vyznacujiciho se symbolickou aurou,
k némuz je tfeba vzhliZet a vracet se, aby byla potvrzena identita pozdéjsi filmové pro-
dukce. Je to misto konstruované z kombinace historické distance a viile pamatovat si,
misto, jez nikdy neexistovalo jako skutecné misto, protoze film nikdy nebyl — jak ukazu-
ji vyzkumy zvukové slozky predstaveni némych filmi — opravdu némy. V tomto smyslu
byl némy film ,,vynalezen® filmem zvukovym. Dobfe o tom svéd¢i i rovina terminologic-
kd: némému filmu se pred ndstupem zvuku ¥Fikalo prosté film, zatimeo po etablovanf fil-
mu zvukového, kdyz se identita média zrodila znovu, bylo jiZ tieba piidat adjektivum
.némy*. Troufal bych si fici, Ze némy film je dokonce nejvyznaénéjsim a nejuniverzal-
néj&im mistem paméti v ramei celych déjin médii az do soucasnosti.™

Prt aplikaci Norovy koncepce ,.mist paméti na déjiny filmu se ale objevuji také jisté
problémy. Kategorie némého filmu spliuje t¥i zakladni kritéria ,,mista paméti*: md ma-
teridlni zdklad, pIni urc¢ité funkece ve vztahu ke kolektivni paméti prostrednictvim filmo-
vych archivii a prezentace archivnich materidlt v riznych médiich a nakonec ziskala
symbolickou hodnotu skrze odkazy ve zvukovych filmech, skrze praktiky filmovych ar-
chivii a ve filmové-historickych diskursech. ,Némy film™ je také v souladu s Norovou
koncepei charakterizovdn tim, ze nikdy neexistoval jakoZto opravdu némy. Nieméné jsou
zde 1 vyznamné rozdily, které odlisuji ,,medidlni misto™ paméti a Norlv lieu de mémoire:
je obtizné Fici, kde jsou jeho prostorové hranice, vymezujici zénu, kde je vie dileZité,
templum, protoze némy film je piili§ heterogenni kategorii a stdle v ném zlistdvd mnoho
neprobddanych a nezhodnocenych oblasti. Jesté konftiznéjsi je skutec¢nost, ze filmo-
vé médium mad zvldstini schopnosti oZivit staré obrazy v mnohem vyraznéjsi formé, nez
jak to dokazi arbitrarmeéjsi zptsoby symbolizace jako treba pomniky — jako by ve filmu
pamél neustdle prondsledovala historii. Navzdory témto vyhraddm miizeme efektivné
adaptovat Nortv koncept pro specifickou definici historického védomi, jez neni pouze
atributem historické védy, ale mnohem $irSim efektem preruSeni tradice a paméti, jenz
prm'nl-;ujt' p()lf‘ehu k()mpenmvat tuto ztrdatu prostfednictvim konstruovdani mist paméti.
»Misto paméti” tedy nenft ekvivalentem paméti — je to spiSe produkt historického védo-

mi, jez bylo vyvoldno ztrdtou paméti.

16) Nejskvélejsi poctu némému filmu jako mistu paméti, jez hrdlo zdsadni roli pro celé dé&jiny 20. stoletf, vy-
tvofil Jean-Lue Godard ve svych Histolre(s) pu ciNneMA. Typickym piikladem nového zhodnocovini
-mista paméti™ némého filmu v komeréni sféfe miize byt webova strianka Silent Era. zaméiena vedle in-
formaci o festivalech némych filmi predeviim na detailni soupisy a recenze DVD-edic nejriznéjsich ti-

tuléi némé kinematografie, véetné tzv. ,ztracenyeh film&™ — viz http://www.silentera.com/index.html.
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Priklad nastupu zvuku
v ¢eskoslovenské kinematogratfii

ZaméFime-li se na malou, ale vitdlni ndrodnf kinematografii mezivile¢ného Ceskoslo-
venska jako na systém skladajief se z urc¢itého poctu subsystémii, mizeme Fici, ze histo-
rické védomi zde bylo vyjadifovdno na vétsiné jeho rovin: filmového textu, instituef, fil-
movych diskursii a praktik kulturni recepce.

1. Instituce. Historické povédomi na roviné instituci miize byt demonstrovano napfi-
klad hospoddiskou statistikou Jiftho Havelky, kterd vznikala na zdkladé poZadavkii
prumyslu samotného a z priimyslu cerpala svd data. Havelka své piehledy (ve vétgine
pfipadii ro¢enky) zacal periodicky vyddvat v roce 1935, ale v prvnim dile si netypicky za
casovy ramec zvolil pétileté obdobi, které zpracoval retrospektivné a za jehoZ pocdtek si
védomé zvolil ndstup zvuku, ¢ili rok 1929, kdy se v ¢eskych kinech promitaly prvni
talkies. V pfedmluvé se explicitné odvoldval k momentu nédstupu zvuku jako k adekvat-
nimu vychozimu bodu pro statisticky prehled, coz lze vysvétlit tim, Ze ndstup zvuku a in-
vestice s nim spojené si vynutily celkovou standardizaci filmového pramyslu a usnadnily
tak shromazd'ovani dat." V roce 1929 zacal své statistiky o ¢eskych kinech publikovat
také Ndrodnf statisticky fad." Jiny pitklad nabizeji pocetné patentni spory, které byly
spojeny se zkoumdnim vztaht mezi pivodnimi vyndlezy piistroji pro zdznam a repro-
dukei zvukového filmu a jejich pozdéjsimi odvozeninami nebo naopak alternativami.
Princip zkoumédni a prepracovdvdani minulosti se uplatnil také ve filmovych studiich,
ktera dodate¢né ozvucovala vybrané némé filmy, ¢imz recyklovala svou minulou produk-
ci, odsouzenou ke komeréni smrti.” Pielom 20. a 30. let je také obdobim, kdy se v Ces-
koslovensku rozsitila méda retrospektivnich filmovych pfedstaveni, na nichz se pied-
viadély predevsim snimky z pocdtkll svétové a ceské kinematografie, a filmovych vystav,
kde se vedle starych filmi prezentovaly také artefakty z déjin a prehistorie filmové tech-
niky. Nejvyznamnéjs$imi vystavami byly filmovd expozice na brnénské ,Vystavé soudohé
kultury® v 1été 1928 a ,.1. mezindrodni filmovd vystava™ v prazském Priimyslovém paldci
na starém vystaviéti v bieznu 1932. Druhd z vystav nejenze stejné jako prvni obsahova-
la expozici déjin ceské kinematografie (expondty a filmy dodalo Technické muzeum),™
ale jeji poradatelé si navie nechali vyrobit dlouhometrdzni stfihovy dokument o historii
¢eského filmu VCERA A DNES, jakousi kompilaci obrazii z ¢eskyeh filmi od KiiZzenecké-
ho po Lamace, kterd se zachovala ve shirkdch NFA.*"

47) Jifi Havelka, és.ﬂlmm'é hospoddrstvi 1. Zvukové obdobi 1929-1934. Praha : Cefis 1935, s. V.

48) Viz Ladislav Pi%tora, Filmovi ndvitévnici a kina na tizemi Ceské republiky. [luminace 8, 1996, ¢. 3,
s. 42,

49) V ¢eskych kinech takto dostalo v dobé raného zvukového filmu (1930-1934) druhy distribucni zivol mi-
nimdlné sedm pivodné némych filméi: CERNY PLAMEN (1929/1931), CHUDA HOLKA (1930/1932), ERoTI-
KON (1929/1933, synchronizace v ¢eské a némecké verzi), DVE 0CL KTERE NEZKLAMOU (1933; plvodni
nazev HANICKO, CO S TEBOU BUDE, 1929), STARY HRICH (1929/1933), Z LASKY (1928/1933). CAROVNE OCI
(1923/1934). Srov. J. Havelka, c. d.

50) Srov. A. J. Urban, Filmovd vystava. Lidové noviny 40, 1932, ¢. 140, s. 16-17.

51) Srov. Otto Rdd 1, Film o vyvoji ceského filmu, Ceské slovo 19. 1. 1934, ¢. 15, . 10,
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. 1. High-tech design rozhlasové stanice v jednom ze zdabéri, které byly z prumyslového filmu
VELKA ROZHLASOVA STANICE v LiBLICICH U CESKEHO BRODU pFevzaty pro populdrné védecky film
VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI
Foto archiv

' Nejdiilezitéjsi moment historizace na instituciondlni roviné predstavoval rostouci zd-
jem o ideu narodniho filmového archivu a také o zakladani archivii zvukovych zdznama.
| Verejnad diskuse o potfebé filmového archivu zvolna zacala sice jiz pocdtkem 20. let, ale
zprvu se soustfedila hlavné na archiv jako ndstroj pro vzdéldavaci a védecké ucely a pro
dokumentaci vefejnych uddlosti a osobnosti.™ Prvni systematicky budovany archiv zd-
znamt slavnych osobnosti byl zalozen soukromou spole¢nosti Favoritfilm Antonina Vla-
se roku 1925 pod nazvem ,,Ndrodni filmovd galerie®. Po ndstupu zvuku na tuto koncep-
ci nepiili§ Gspé&né navdzala Cesks akademie v&d a uméni projektem ,.Ndrodniho
zvukofilmového archivu® (1931-1936), ktery prakticky realizovala spolec¢nost AB.”
Diilezitéjsim kontextem pro vznik ndrodniho filmového archivu bylo kinematografické
oddélent Ceskoslovenského technického muzea v Praze, zaloZené roku 1923 Jindfichem
Brichtou. Jeho sbirky byly také vyuzity k prvnim domdcim experimentiim s restauro-
vdnim starych ¢eskych filmi. Roku 1928 provedli Karel Smrz a Ludovit Honty pod z4-
Stitou Csl. spole¢nosti pro védeckou kinematografii v Ustavu pro védeckou fotografii

52) Viz Pavel Z e m an, Idea filmového archivu v Cechdch. lluminace 7, 1995, ¢. 1, s. 46.
53) Viz Alena M i3k ovd, Ndarodnf filmovd galerie. lluminace 2, 1990, ¢. 2. s. 71-95.
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prepisy origindlnich negativii snimkii Jana KfiZzeneckého z Lumiérova pdsu s jedno-
strannou perforaci na normalizovany materidl. Tyto kopie pak byly poprvé promitiny ve
vystavnim kiné na brnénské Vystavé soudobé kultury v [été 1928 a ukdzky z nich prav-
dépodobné byly zahrnuty do tydeniku Elektajournalu.”™ My&lence o nutnosti archi-
vovat a zpiistupiiovat tradici filmového uméni se dostalo $irsi pozornosti na pielomu
20. a 30. let a pak znovu v poloviné 30. let. Diskuse o nutnosti zfizeni narodniho filmo-
vého archivu jako instituce zodpovédné za prezervaci narodnich tradic filmového umé-
ni a kultury poprvé vyvrcholila kolem roku 1935, pod vlivem estetického ,,obratu® ve
filmové publicistice, kterd zacala upozorfiovat na silici komercializaci filmového pri-
myslu po ndstupu zvuku a na ohroZenost cennych filmovych kopii, které jsou vyiazeny
z distribu¢niho obéhu.™

2. Filmovy text. Ve zvukovych filmech byla tradice némého filmu zviditelfiovdna po-
moci nejriznéjsi explicitnich odkazi a nardzek nebo prostfednictvim nezamérnych, ale
drastickych prechodii mezi scénami spide némého stylu a seénami, které byly naopak
postaveny na dominanci zvuku: napfiklad prechody mezi exteriéry snimanymi némou
kamerou v pohybu a interiéry nato¢enymi statickou zvukovou kamerou. Prechody mezi
Lnémym™ a ,,zvukovym® stylem byly ¢asto pfimo tematizovdny, dramatizovdny a fikcio-
nalizovdny. V této souvislosti se nam nejdfive vybavi slavnd oidipovskd scéna z JAzZZOVE-
HO ZPEVAKA: je to jedind skutecné mluvend scéna filmu, kdy Al Jolson objimd svou fil-
movou matku, krdtce k ni promluvi a pak ji zazpiva pisen a zahraje na pidno. Po chvili
ale vstupuje otec a zak¥ici ,,Stop!™. Od tohoto momentu se film vraci k formé némého fil-
mu obohaceného hudbou a zpévem.” Rané zvukové filmy vzdy néjakym zpfisobem vo-
laly po konfrontaci s filmy némymi, citovaly jejich styl ¢ Zivy hudebni doprovod, dra-
matizovaly gesto pfiddvani zvuku k obrazu, pokougely se riiznym zptisobem o vyjdadieni
ticha, zaméré prekryvaly hudbou ¢éi ruchy fe¢ postav (srov. slavnou scénu s zeleznic-
nimi hluky v Clairové POD STRECHAMI PARIZE), extravaganiné rozpojovaly obraz a zvuk,
nebo naopak manifestovaly svou nadfazenost inscenovanim privilegovanych momenti
synchronizace, jez nec¢ekané spojovaly zddnlivé nezdvislé objekty v obraze a zvuky.””
Jako ndazomy piiklad méné ndpadného, ale zato béznéjsiho projevu historizujici reflexi-
vity nam poslouZi prvni scéna prvniho ¢eského zvukového filmu KDYZ STRUNY LKAJT (z4F
1930). Témér viechny narativni situace v tomto filmu néjakym zptisobem slouzi k tomu,
aby pfipravily podminky pro péveckd nebo tanecni ¢isla, zatimeo exteriérové zibéry jsou
to¢eny jako némé. Tésné vazby mezi diegetickymi hudebnimi performancemi a chovi-
nim postav vyvoldvaji zvlastni uc¢inek obsedantniho rezonovani tél s diegetickou hud-

w
.

bou, ¢imz v hyperbolické podobé zreadli vztah mezi divikem/posluchacem a zvukovym

filmem samotnym. Pro postavy je Zivd hudba natolik hypnotickd, Ze je nuti k nelogickym

54) Viz Karel Sm rz, Ceské kino ped tiiceti léty. Cesky svét 24. 1928, ¢. 44, s. 18; Ty 7 Filmovd expozi-
ce na brnénském vystavisti. Lidové noviny 29, 6. 1928, ¢. 328, s. 11 (rdno); Ty 7, V dstavé pro védec-
kou fotografii. Rozpravy Aventina 3, 1928, ¢, 20, s. 249,

5353) VizP. Zeman, c. d., s. 48.

56) Pro podrobnéjsr interpretaci 1éto scény srov. Michel Chion. Un art sonore. le cinema. Histoire, esthéti-
que. poetique. Paris : Cahiers du cinéma 2003, s. 35.

57) Obecné pojedndni o téchto tzv. .synch points™ neboli bodech synchronizace viz in Michel Chion.

Audio-Vision: Sound on Screen. New York : Columbia UP 1994, s. 58—62.
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2. Postava ..Krdlovny vin®, ziélesriwjici interface mezi neviditelnymi procesy rozhlasové technologie
a prehlednym pohadkovym svétem, kterd vysvétluje hlavnimu hrdinovi Viudybylovi principy
rozhlasu s pomoci imagindrni filmové projekce (VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI)

Foto archiv

zméndm chovdni a dokonce i télesnych postojii. Kromé téchto odkazii k procesu naslou-
chani je ve filmu tematizovdn i samotny zvuk jakoZzto novy medidlni prvek. Zvlaste
v tivodni sekvenci, kde hlavni Zenskd hrdinka (Magda Sonja) nejprve tie a letargicky
sleduje skupinu opilych kumpdnd, ktefi vasnivé prizvukuji kapele, jez hraje v téze mist-
nosti. Jeji manzel, statkar Michovsky (Vaclav Vydra), ji opakované nuti ke zpévu. Ona
nejprve dlouze odmitd, ale nakonec se vdhavé podrobuje a my konecné usly&ime jeji
zvlastné odtélesnény tichy hlas: dramatizaci pfechodu od mléenf ke zpévu jako ndsilné-
ho pfekondni rezistence zde vznikd dojem, Ze Zenskd postava je metaforou némého fil-
mu, jenz se meéni ve zvukovy. Takovd interpretace nemusi odpovidat intencim tvfircii
a nemd odkryt hlubsi sémantickou rovinu filmu. Je podpofena dalsimi motivy dramati-
zujicimi spojeni obrazu se zvukem a inscenujicimi situace excesivniho piisobeni zvuku
na posluchace a klade si za cil identifikovat v textu figurace instituciondlnf a technolo-
gické promény média.

3. Diskursy. V roviné diskursii obklopujicich rany zvukovy film v dobové ¢eské kultu-
fe lze pozorovat enormni diraz na srovndviani némého a zvukového stylu a soucasné fil-
mu s dal$imi zvukovymi médii. Cilem téchto komparaci bylo nalézt adekvitni modely
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pro popis nového medidlniho hybridu a definovat jeho budouci vyvoj. V prvni ptli 30. let
vychdzeji knizné prvni rozsdhlé ceské prace o déjindch filmu a rozhlasu. Vyddni nejvy-
znamnéjsi z filmové-historickych praci té doby, Smrzovych monumentélnich Déjin filmu,
bylo s nakladatelem dohodnuto roku 1930.* Zvysend potieba psdt o filmu, rozhlasu a gra-
mofonu byla na prelomu 20. a 30. let pocifovdna i v oblasti kritiky, kterd do té doby po-
vazovala média za spiSe druhofadou zdbavu, jiZ staci vénovat mnohem méné prostoru nez
tradi¢nim uménim. V rdmei mezindrodniho kongresu kritikG v Praze roku 1930 bylo
schvaleno prohlasent zdtraznujiei nutnost kriticky reflektovat celou oblast masovych mé-
dii, zvukovy film, rozhlas a gramofonové nahrdavky, jako souddsti jednoho komplexu.™
Obdobi prelomu 20. a 30. let se vyznacovalo rozvojem nového publicistického subzanru —
reportdzi ze zvukovych studii, popisujicich nové podminky ,.sériové* vyroby v Hollywoo-
du nebo napt. v ateliérech Paramountu v Joinville.”” Z4nr reportdze o novém medidlnim
primyslu se zdhy pfenesl z novin do samotné filmové produkee, kdyz pocdtkem 30. let za-
dala vznikat celd série primyslovych filmi o zvukovych médiich a jejich historii.

Diskursy zvukové éry tedy vytvofily novou kategorii ,,Jiného®, vi¢i niz se polarizovaly
a vymezovaly sviij pfedmét: vynalezly ,,némy film™, ktery konotoval pfedeviim minulost
média, ale mohl se pojit také se specifickymi prozitky, emocemi a kulturnimi hodnotami.
Texty reflektujicf star$i némé filmy jako novou formu minulosti 1ze rozélenit do riiznych
skupin podle funkce, jakou némému filmu pripisovaly ve zvukové ére, ale spolecné jim
bylo historizujici gesto, kterym jej oznacovaly jako nendvratné ztraceny nebo mizejici
svét, piitomny jen skrze své stopy, jez je vak mozné kultivovat a ménit v monumenty.
Prozitek némého filmu ve zvukové ére mohl byt dvoji: na jedné strané staré snimky vy-
voldvaly dojeti nad ,,rozkodnou naivitou* starého hereckého stylu a bizarnosti tehdejsich

58) Karel Smrz, D&iny filmu. Praha : DruZstevni price 1933; A. J. Patzakova (ed.): Pronich deset let
Ceskoslovenského rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935, Obé tyto obsdhlé knihy byly napsdny z perspek-
tivy insidert medidlniho primyslu, pracujicich ve filmu a rozhlase profesiondlné. Zvldsié filmovd kniha
je specifickd svym dalekosdhlym zdjmem o prehistorii kinematografie. ¢imz vyjadiuje vahdni mezi his-
torii hardwaru (medialnich apardti) a softwaru (film), coZ je rys typicky pro dobu ndstupu zvuku. jenz
se projevil napr. také piechodem od modelu filmové sbirky technického muzea (shromazd'ujici prede-
viim pristroje a az druhotné také filmy) k modelu ndarodniho filmového archivu v diskusich o filmovém
archivnictvi (K. Smrz byl pfitelem J. Brichty a jeho kinematografické oddéleni systematicky podporoval
ve svych ¢éldncich). Ke genezi knihy srov. K. Smrz, Déjiny déjin filmu. Panorama 10. 1932, ¢. 7.
s. 117-120. V pripadé Smriova historického pfistupu je nutno upfesnit, ze jako efekt celkového obratu
média k historizaci lze chdpat spige samo vydani jeho knihy v urc¢ité dobé, nikoli konkréini argumenta-
ci, protoze autor si byl velmi dobfe védom, ze némy a zvukovy film spojuje fada kontinuit a ze déjiny fil-
mového zvuku jsou stejné staré jako film sam.

59) VizW. Mihl-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm. s. 267.

60) K vliva publicistickych texti o filmovém pramyslu a zdkulisi filmovych studi na postupy reflexivity v né-
meckych ranych zvukovych filmech srov. J. Schweinitz, c. d. V eském tisku se také vynorily
nejriznéjsi reportaze a zpravy o problémech zpiisobenych prechodem na zvuk v zakulisi Hollywoodu.
Slavné francouzské studio Paramountu vyrdbéjici jazykové verze sugestivné popsal jako tovdarnu na . kon-
zervy se slovy® Jaroslav A. Urban ve své reportdzi V tovarné na slova v Joinvillu. Studio 2, 19301931,
s. 205-206. Tentyz Urban vydal knihu Mésto, zvané Hollywood. Praha : Druzstevni prace 1935, Detailni
reportdze z natdceni ranych zvukovyeh filmé, z prazskych kin a z ateliért psal napt. K. Smrz; srov. K. 5.,
Dilna na fotografovani zvuku. Lidové noviny 23. 8. 1930, & 424, s. 5; Ty Z, V kabiné zvukového kina.

Lidové noviny 23. 5. 1930, ¢. 259, s, 11.
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piibéhi, na nichz visi ,,musejni pavuciny®, ¢i pobaveni ,.bezdéénou komikou odumfe-
lé elegance™.,”" na druhé strané nostalgii za vzneSenym uméleckym stylem minulosti,
ztracenou esenci filmovosti, nezasazenou industrializaci a stereotypnosti talkies, kterym
némy film nastavoval kritické zrcadlo.”” V obou pripadech oviem dominovalo povédomi,
ze ,,navzdy mizi ze svéla tak nesnadno ziskané plody nejmladsiho a nejkreh¢iho umeéni —
uméni némého filmu®.""

4. Uvadéni a kulturni praktiky recepce. KdyZ se na rany zvukovy film pokusime po-
divat z prospektivniho hlediska jeho soucasnikii, mizeme jej hypoteticky popsat jako je-
visté neustdlého opakovaného procesu ,,coming of sound”, ,.prichdzeni zvuku®, jenz se
znovu a znovu vynofuje z obrazu, jesté doneddvna ,,némého”. Hlavnim voditkem pro ta-
kovouto interpretaci nejsou domnélé intence autorti, ale piijeti hypotetického hlediska
dobového publika, jehoZ percepéni a kognitivni horizont byl stdle jesté silné zakofenény
v pferusené tradict némého filmu. Tento horizont divikim slouzil jako pozndvaci sché-
ma pro porozuméni nové, dosud neosvojené medidlni formé. Stopy tohoto komparativ-
niho a historizujiciho typu recepce lze pozorovat v dobovém tisku, kde se zvukovy film
neustdle srovndval s filmem némym, s tradi¢nimi konvencemi divadla ¢i naopak s gra-
mofonem a rozhlasem.

Jiny typ informaci pro rekonstrukcei praktik recepce lze odvodit z historie filmového uvi-
déni. Ac¢koli pfechod na zvuk probihal v ¢eskych kinech pomérné rychle a velkoméstskd
premiérova kina byla ozvucovdna jiz od poloviny roku 1929, celkovy pocet némych kin
byl vy33i nez pocet kin ozvucenych az do roku 1932, VétSina predeviim méstskveh di-
vaki mohla ziskat zkuSenost s talkies velmi zdhy, ale aZ do roku 1937 prezivalo nékolik

64)

némych biografti,”" takZe publikum stdle mélo alespoii potencidlné na oc¢ich onen velky
preryv. ktery v déjindch média oddélil minulost od piitomnosti. Napfiklad nejstarsi praz-
ské kino, Ponrepuv biograf v Karlové ulici, bylo vybaveno zvukovou aparaturou teprve
v srpnu 1937: do té doby se v ném promitaly vyhradné némé filmy doprovizené Zivou
hudbou.””

Protoze produkce némych filma po ndstupu zvuku prudee klesla (s vyjimkou nonfik-
¢nich zanr), rozsifila se v neozvuc¢enych kinech, ale obéas i v kinech zvukovych, praxe
znovuuvadeéni jen nékolik let starych némych filmi, kterd byla difve charakteristicka
spise jen pro letni obdobi mimo sezénu. Svatopluk Jezek si ve svém zamysleni nad di-
vackym d¢inkem némych filma reprizovanych na konei roku 1930, kdy tato praxe byla
jiz béznym prvkem distribucniho systému, blize v&iml i historizujiciho efektu daného

61) H. A. Simiinek, Bio vierejika. Venkov (pfiloha Veder) 13. 11. 1930, &. 265, s. 2; Svatopluk J e 7 e k.
Proé jsou staré filmy komické? Lidové noviny 1. 5. 1935, ¢. 225, s. 8; Karnet, Pomijivy film. Lidové
noviny 23. 10. 1937, & 535, s. 6;: Artus Cernik, Sméiné staré filmy. Lidové noviny 4. 12. 1937,
¢. 610, s. 6.

62) Lubomir Linhart Pro¢ filmovad retrospektiva? Doba 1934, ¢. 1, s. 4-6; Jan Chaloupk a. Némy
film. Lidoveé noviny 20. 4. 1934, ¢. 199, s. 13; ec, Némi, kteii mluvili. Lidové noviny 5. 1. 1935, ¢. 6.
s. 0.

63) J. Kudera, Za némym filmem, s. 2.

64) VizL. Pigtora, c. d.

65) Viz Zdenék Stdbla, Data a fakta = déjin Cs. Kinematografie 1896—1945. 111. Praha : CSFU (interni
tisk) 1990, s. 656.
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ndvraty neddvné némé produkce, v niz se nékdy vyskytla i . klasickd dila”, jez reprezen-
tovala slavnou minulost umeénf svétel a stini:

Tak tedy nedoglo [v dobé némého filmu], jak by si bylo pfit, k evklickému uvdde-
ni klasik@ [...]. Reprisy filma byly od@vodnény bud dspéinosti premiér nebo
okurkovou sezonou, kdy byvd o nové dila nouze. Proto je téméf ironii osudu, ze
k reprisim vyznacénych némych filmi dochdzi az za éry fonofilmu. [...] Nechce-li
se dnes némé kino omezit na promitdni némych verzi fonofilmfi, coz je podnikdn{
7z estetického stanoviska skutecné zoufalé, pak musi nutné sdhnout k novym ko-
piim starych filma, proslulych bud’ velkymi dspéchy v minulych sezondch nebo
vysokou drovni uméleckou. [...] miZeme byt vdééni, Ze aspon sporadicky znovu
oziji na pliatnech nasich kin dfla, ktera k nam pfichdzeji z vyluéného kralovstvi

némého {ilmu jako zjevy slavné, ale nikoli mrtvé minulosti.””

Kromé repriz némych filmi ve stdlych kinech se dobovy divik mohl setkat s mnozstvim
letitych némych filma v nabidkdch kodovnych biograft, kterych poédtkem 30. let jesté
po ¢eském a moravském venkové putovalo mnoho desitek. Pro jejich specifické potieby
vznikla pljcovna filmé E Cvandary, kters tehdy nabizela kolem 300 némych titul@ a ptj-
covala jich priimérné 100 tydné. Jeji majitel sestavoval nové sestfihy a pasma napiiklad
ze starych kopii westernt s Tomem Mixem ¢i dramat s Astou Nielsenovou, kterym pak

daval novd jména a popisy:

Filmy se sestithdvaji, zdlouhavé scény se vyamputuji, nesrozumitelné titulky mo-
dernisuji a poslednich 150 metrt, které se pfi predvddéni nejéastéji ruinuji, se
nové kopfruji. Pak se film vykoupe v jakési tekuting, kterou pan Cvancara nazyvé
wkafrem®™ [...]. Vykoupané filmové kotouce se daji dohromady s nékolika krdtky-

mi filmy ve veterni program [...].""

Na prelomu 20. a 30. let si pozornost publicisti vyslouzila novd praxe tzv. ,retrospektiv®,
které uvddély do obéhu filmy, jez byly oznaceny a vnimany jako staré, pficemz ¢asto Slo
skutecné o tituly z doby pred 10, 20 i vice lety: rané filmy bratii Lumieérti, americké gro-
tesky, evropské veselohry a dramata z 10. let, staré Zurndly, ,,klasiku®™ 20. let (Stroheima.
Renoira, Sternberga, Lubitsche, Murnaua ad.), sovétskou avantgardu, ¢eské filmy od Kii-
zeneckého do 20. let atd. Od pielomu 20. a 30. let takto pronikaly desitky starych né-
mych filmi do fady kin v Praze, Brné, ale i v dal$ich ¢eskych méstech. Byly zarazovany
do vétsich retrospektivnich programt a cykli, c¢asto byly drasticky krdceny a mnohdy se
objevovaly jen jako kritké doplitky k projekeim novych tituld.”" V nékterych piipadech

06) Svatopluk J ez e k. Reprisy. Lidové noviny 27. 12, 1930, ¢. 649, s. 4.

67) Lubomir Linhart Staré filmy. Hald noviny 27. 1. 1934, &. 23, 5. 1.

68) Napiiklad cyklus sovéiskych némych filmi v prazském biografu Olympic (1934), Vecery filmové
retrospektivy® v kiné Metro (hlavné grotesek). porddané film-foto skupinou Levé fronty (1933-1934).
»Nezapomenutelné {ilmy* (klasika 20. let) v némecké Uranii (1934). pocdtky éeského filmu a vecery
americkych grotesek v kiné Avion (1934), retrospektivy v kiné Fénix. cykly pofddané Frantiskem Kali-
vodou v brnénskych kinech Stadion, Universum (zde pod ndzvem . Jesté jednou viechno dobré™) a Lu-

cerna (1934-1935) atd.
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3. . Medidlné-archeologicky* wivod ZAJATEHO HLASU — fikctonalizace situace naslouchdni
Edisonovu fonografu z prazského Technického muzea

Foto archiv

byly obohaceny i zivymi divadelnimi prology, hudebnimi ilustracemi a nékdy dokonce
i zesméSnujicim komentdfem.”” Nejcastéji se uvddély pro pobaveni publika, které se
smélo trhanym pohybtim, pfedimenzovanym gestiim a silnému li¢ent zaslych hvézd, ale
vyslouzily si i pozornost intelektuald, ktefi nékdy retrospektivni predstaveni doprovize-
li predndskami, a stimulovaly tivahy o dlouhodobych vyvojovych tendencich filmovych
déjin v tisku. Do kin se tehdy dostaly i specidlni komponované sestrihy, naptiklad ame-
rické KINO PRED DVACETI LETY (1927)™ nebo historicky stiihovy dokument zachycuji-
i ,.vyvoj projekéni techniky od sensaéni jarmarecni atrakce aZ po nejdileZitéjsi umé-
lecky druh dnegka™ Z DETSKYCH DNU KINEMATOGRAFIE (1932).™ Karel SmrZ podrobné
popsal svou historizujiei zkusenost s témito projekcemi, v niz se rozevird distance mezi
minulym a pfitomnym, jiz v ¢ldnku ze srpna 1929, stejného mésice, kdy v Praze mél pre-
miéru prvni americky mluvief film:

69) A. Cernik. Sméiné staré filmy. Lidové noviny 4. 12. 1937, &. 610, s. 6.
70) K. Smrz. Kino pred dvaceti lety. Filmovy kuryr 2, 1928, ¢. 10, s. 4.
71) O. Rad [l Z filmové archeologie. Film pred dvaceti lety. Ceské slovo 24. 3. 1932, ¢. 72, 5. 7.

69




ILUMINACE

Petr Szezepanik: Zrozeni™ filmové histarie

Retrospektivni filmy maji zvldsini kouzlo. Prevraci zpét nékolik stranek Zzivota.
Ukazuji ndm svét, jaky byl tehdy, a nuti nds, abychom se nan divali o¢ima, jimiz
jsme se divali tenkrdte. Kinematograf je zdzracné, predcasné vyspélé dité, které
rychle Zilo. Staé¢i nékolik let odstupu a budeme se srdeéné smat tomu, nad &m
jsme kdysi plakali.™

Retrospektivni ¢dsti program@ zahrnujici ceské i svétové rané filmy byly také témér
pravidelnou soucdsti riiznych veceru avantgardnich filmi, predevsim série predstaveni
v prazské . Kotvé® na prelomu let 1930 a 1931, a jejich propojeni s kontextem moder-
nistické estetiky vypovidd o snaze avanigardisti specifickym zptsobem reinterpretovat
celé dé&jiny kinematografie.” Vyskytl se i zvlasini piipad, kdy soukromy shératel Bohu-
mil Vesely uvddél sestiih z vystupt hvézd némého pldtna, ktery Jifi Lehovec ve své
recenzi nazval ,,hodinou herecké srovndvaci kinematografie”.”™ Povéstnou atrakef se
stalo Zizkovské kino Republika bratréi Frantitka a Ferdinanda Cvandarovych, kteif zde
v letech 1934-1939 pravidelné uvdadéli némé filmy, a to i poté, co bylo kino ozvuéeno —
v rdmci Lzv. ,Veselych ¢tvrtkG™ promitali grotesky a v rdmei ,,Trampskych vecer™ némé
westerny.” 7 mnoha dobovych zprav v tisku vyplyvd, Ze retrospektivni piedstaveni,
zvlasté pak americké grotesky, se té8ily nec¢ekané oblibé obecenstva a Ze odpovidaly
i potfebam intelektudlil, ktefi v nich hledali historizujici zkuSenost a protivdhu soudohé
produkce a dokonce volali 1 po zfizeni specidlniho retrospektivniho kina: ,,Je mezi ndmi
mnozstvi téch, ktefi by si rddi zopakovali staré némé filmy, ktefi by se radi podivali na
né s odstupem casu a se zkuSenosti divakil nové techniky a ktefi by se k nim utekli
z netitédnosti dnednich programi.“™

Kromé repriz a retrospektiv existovala jesté tiet{ distribu¢ni a recepéni praxe, kterd
i ve zvukovém obdobi nabizela moZnost opétovného sledovani némych titulii: prode;
kopif slavnych dél prepsanych na tdzky format, uréenych pro promitini na amatérskych
promitackdch v domdcenostech. Plij¢ovna filmi Pathé nabizela v CSR ,,Archiv Pathé
9.5mm", sloZeny ze zmenSenych kopii profesiondlnich 35 mm filma rtznych Zdnri
a obdobi vzniku, nékdy spojovanych do velijakych pdsem a sestiihG.”™ Kazdy mésic
vychdzela novd nabidka tituld prepsanych na 9.5mm svitky™ v ¢asopise Pathé-revue,
ktery vyddval ,,Pathé-klub Praha® od r. 1932, a jednou za ¢as byl knizné vyddvan kata-
log. Filmy se obvykle piijcovaly, ale bylo mo#né je i zakoupit do vlastni shirky. Cldnek

72) K. Smrz, Retrospektiva. Cesky svét 25, 1929, s. 1067.
73) Srov. K. Smrz, Avantgardni filmy v Praze. Rozpravy Aventina 6, 1930, ¢. 10, s. 118; Ty #, Druhy ty-
den avantgardniho filmu. Rozpravy Aventina 6, 1931, ¢. 18, s. 214; T

y . Treli avanlgardni program.
Rozpravy Aventina 6, 1931, ¢. 24, s. 286. Pomijime zde skutecnost, ze i véts

ina tehdy vznikajicich avant-
gardnich filmia byla stdle némych.

74) Jiti Lehovec, Ctyf‘i(:t‘t let kina. Ndarodni osvobozeni 24. 9. 1935, ¢. 223, s. 5.

75) L. Linhart, VzkiiSeni starych némych filmé na Zizkové. Hald noviny 9. 6. 1938. Viz 167 vzpominka
Miroslava (Vlvaln("ar) zaznamenand Evou Struskovou v srpnu 2004 (NFA, sbirka ordlni historie).

76) jak, Némé kino v Praze? Ceské slovo 16. 3. 1934, & 62, s. 11.

77) ZmenSovani se provddélo v laboratofi Pathé v Joinville-le-Pont u Paiize. Srov. Jak se pofizuji zmensené
filmy pro Archiv Pathé 9.5 mm. Pathé-revue 2, 1933, s. 76.

78) Jedna eivka byla dlouhd obvykle 60 nebo 100 m a plijéovné na 3 dny se pohybovalo v rozmezi 9-25 Kés
za civku (plus zéloha).
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jednoho z amatérti ,,Co bychom si pfdli do svych filmothék?* napovid4, ze amatéri méli

zdjem 1 o starsi tituly s historickou hodnotou:

w...radi bychom vidéli na repertodru néco z filmové klasiky. Nemiize byti pro vy-
robee, vlastnicitho spoustu historickych negativii, nic snadnéjsiho neZ sestaviti
takovou 100 m dlouhou eivku filmové retrospektivy. [...] néco z mody z let
1900-1920, né&jakou tehdejsi ,aktualitu‘, prvni veselohry [...].“™

Hned v pfistim ¢isle casopisu vysla odpovéd redakce, kde byla vyjmenovdna fada retro-
spektivnich tituli z let 1900-1920, jez mél archiv jiz ddvno k dispozici. V Pathé-revue
se amatéfi také ucili budovat a ochranovat své domdci archivy: mohli se doéist napf.
o tom, jak restauroval a konzervovat filmy.™ Trh s amatérskou technikou a filmovymi ko-
piemi pro domdcei sledovani tak poédtkem 30. let ziskal do té doby nevidanou dynami-
ku. Svatopluk Jezek tento typ $ifeni vyhradné némych filmi ¢i némych verzi zvukovych
filmfi (zvukova stopa pro amatérské materidly jeSté nebyla na dostate¢né technické tirov-
ni) nazval ..filmovym muzeem v malém™.""" Amatérsky model recepce se sice nestal ma-
sovym jevem, ale ve 30. letech, kdy se ¢eské amatérské hnuti znacéné rozsitilo, predsta-
voval nejsnazsi individudlni pfistup ke klasice némého obdobi a zdad se, Ze tehdy hrdl
vyznamnéjsi roli nez kdykoli dfive &i potom a Ze zacal plnit 1 specifickou historizujici
funkei. To bylo zvl480 zietelné na konei 30. let, kdyZ definitivné skondila praxe repriz né-
mych film v kinech a jejich osud se zdal byt zpecetén:

inech je uz obecenstvo neuvidi. Ani na téch zvlasStnich noénich predstavenich,
Vk I b t i, A téch zvlastnicl I Ist I
ponévadz neni uz novych kopii a plivodni negativy zmizely v propadligti nezdjmu
¥ : ¥ " y " . . - B2
a nedfivéry. Nejsou v8ak ztraceny. Alespoii pro rostouci armadu amatérfi nikoli.™

Podobné jako v oblasti institucionalizovanych audiovizudlnich archivi, i ve sféfe domad-
ctho pouziti filmové technologie se tehdy stietly dvé zakladni koncepce archivu: archiv
jako extenze rodinného fotoalba a archiv amatérskych kopif profesiondlnich filma. Nam
dnes miiZze amatérskd domdcei recepce asociovat podobnou roli, jakou v mnohem Sirsi mi-
fe sehrdlo video v 80. letech: demokratizovalo pfistup k filmové minulosti a umoznilo
standardizovat praxi opakovaného sledovini.

Rozvétvent ideje archivu na instituciondlni a domdci formu se uplatnilo i na poli zvu-
kového zdznamu: Hudebni redaktor (od roku 1928) a pozdéji programovy feditel Radio-
journalu Mirko Oc¢adlik, jenz pro rozhlas roku 1930 pfipravil napf. ,rozsihly eyklus
historickych ukdzek c¢eskych pével na deskdach™,”” napsal roku 1932 ¢élanek ,,Doma-
ci diskoteka™, v némz nabidl rady ,.fonoamatérim®, jak si systematicky vybudovat
Lucelnou™ sbirku gramodesek, jak vybirat z katalogii, jak desky bezpecné uchoviavat

79) Olso, Co bychom si prdli do svyeh filmothék? Pathé-revue 3, 1934, s. 59.

80) Konservovdni filmu. Pathé-revue 2, 1933, s. 44-45.

81) S. Jeiek, Filmové museum v malém. Lidové noviny 9. 11. 1935, &. 561, s. 8.

82) Srov. K. Smrz Osudy starych filmii. Ceskoslovenskd kinematografie 3, 1938, ¢. 3, s. 49-50.

83) A. J. Patzakovad, Vivoj éeskoslovenského rozhlasu. In: A. ). Patzakovad (ed.). Pronich deset let

ceskoslovenského rozhlasu, s. 450.
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a upozornil je na .zvldstnosti gramofonové techniky, kterd interpreta nuti do zvldsinich
tichylek,” a na ,,rozdil mezi hodnotou origindlni a zdpisovou™. V zdivéru dokonce predpo-
védél, Ze brzy vznikne .druzstevni organisace vyroby a distribuce® desek, kterd ,,umozni

kompletovini shirek dosavadnich a organisaci sbirek novych™."

Prumyslové filmy: Technologick4d imaginace
a historicky obrat v medialni kulture
po nastupu zvuku

Je mozné historizujici tendence filmového priimyslu a kultury, jak byly popsdny vyse, re-
dukovat na dusledky zavedeni synchronniho zvuku, nebo se jednd spige o souddst Zirgiho
procesu zmény probihajictho v celém komplexu medidlni kultury pozdnich 20. a 30. let?
Podle novych vyzkumi raného zvukového filmu, zdtraziujicich jeho hybridni interme-
didlni identitu, je nezbytné pohlizet na dobu nastupu zvuku z Sirsi perspektivy medidlni
historie. Ve snaze splnit tento pozadavek a zdroven podlozit vySe uvedené teze analyzou
jasné vymezeného korpusu pramenti, jenz by umoznil sledovat vztahy mezi filmem a dal-
simi médii z hlediska jejich vzdjemného reflektovini a sebe-pozorovini, jsem se rozhodl
piipojit na zdvér této studie krdtky rozbhor priimyslovych, propagacnich a populdrné vé-
deckych filmé o zvukovych médiich natocenych ve 30. a v prvni poloving 40. let v Ces-

57

koslovensku.”
S v&eobecnym rozéifenim gramofonu a rozhlasu jako novych masovyeh médii ve 20. a
30. letech se kinematografie, médium zakorenéné v mechanice 19. stoleti, poprvé stie-
tavd s problémem ne-viditelnosti nikoli jiZ jako spiritudlniho, védeckého & piirodniho
fenoménu, ale jako bé&iného atributu kazdodenniho Zivota, do néjZz vndgeji zvldsni
smyslové podnéty nové komunikadni a reprezentaéni technologie. Neviditelnost radio-
vych vln vysilanych éterem, telefonnich signdléi prendsenych kabely nebo zvuku trans-
formovaného do fyzické inskripce gramofonovych driazek predstavovala pro film jako
médium zaznamendvajici optickou realitu do bezprostfedné vnimatelnych otiskii nece-
kanou vyzvu. Na rozdil od némého filmu zvukovd média neposkytuji Zidné piimo vni-
matelné stopy zaznamenanych uddlosti; jejich inskripce a signdly museji byt nejprve
dekdédoviny reprodukénim nebo pfijimacim apardtem.

Po ndstupu zvuku byl film s touto skute¢nosti konfrontovdan v samotném jadru svého
technologického aparitu, prostfednictvim spojeni obrazovych okének a Srafovaci nebo

84) Mirko Oc¢adlik, Domdcei diskoteka. 2£jf‘nu* 2, 1932, s. 141-145.

85) Jelikoz neexistuje oficidlni soupis ceskych priimyslovych a propagacénich filmi, bylo nutné projit do-
stupné filmografie a hledat klicovymi slovy v databdzi NFA. Po procteni dostupnych zdrojii mi bylo ziej-
mé. ze jednim z nejfrekventovanéjsich ndaméd primyslovych a propagaénich filmi z doby 1930-1945
byla zvukovd média. jejich historie, vyroba a pouziti. Z 571 dochovanych nonfikénich filma (viech zdin-
rti a nejrozmanitéjSich témat) daného obdobi je 15 o rozhlasu, dva o gramofonu. jeden o telefonu a jeden
o reprodukei zvuku na stadionu. Soudé podle tituli nedochovanych filmi. existovalo daliich minimédlneé
10 priimyslovych a propagacnich filmi o zvukovych médiich ze stejné doby. V piedchozim obdobi byl
pocet takto zaméfenych snimki témér nulovy, jejich boom nastal az v letech 1930-1931. Jako hlavni

pramen pro sestaveni filmografie korpusu mi poslouzila publikace Jifiho Hav el k v Ceskoslovenské fil-

mové hospoddrstvi VI. Dokumentdrni film 1922-1962. Praha : Akademie musickych uméni 1965,
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4. Historicky prolog RYCHLEHO POSLA — Belliiv prototyp telefonu
Foto archiv

transverzalni optické zvukové stopy na tomtéz pdsu. Nevnimatelnost zvukového zaznamu
a prenosu je také hypotetickym zdrojem fantazii mnoha hudebnich komedii z raného
zvukového obdobi, které alegorizuji zvuk oddélujici se od viditelného zdroje a obsedant-
né hledajict opétovné zakotveni v obraze.™ Totéz lze Fici i o primyslovych filmech o rd-
diu, gramofonu a telefonu, jez vyvijely podobné tsili vizualizovat procesy, které jsou ze
své podstaty neviditelné, nachdzeji se za prahem filmové percepce: tyto filmy obsahuji
vracejici se mikroskopické nebo animované zdabéry gramofonovych drazek, monitorti os-
cilografu montdzi srovndvanych se zpivajicimi postavami, jejichz hlasy jsou prdvé sni-
mdny, velké detaily vnitinich elektronickych souédstek radiopfijimac¢t nebo panoramy
prejizdéjici po telefonnich kabelech na pozadi nebe, zatimco se provadi telefonni spoje-
ni. Voice-over v téchto pasdzich urputné hledd spojeni nebo alespon podobnosti mezi
auditivnimi a vizudlnimi znaky a symptomy. Jak napsal Stanislav Kubik, &f propa-
gac¢niho oddéleni ¢eské pobocky Philipsu: ,,Proddvdme radio? Milujme krdsu resonané-
ni kiivky i kazdy Sroubek svych ptijimac¢a!“*" Film si timto zptisobem vypracoval sadu

86) Srov. T. Elsaesser, ..,Going Live®.
87) Stanislav K u b k. Ukoly 3éfa propagandy a propagaéniho oddéleni. In: Vdclav Postolka (ed.), Kni-

ha o reklamé cili jak délat reklamu, aby se vypldcela. Praha : Reklamni klub 1940, s. 140.

-]
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»kognitivnich metafor vyuzivajicich rtiznd kligé pro vizualizaci procesii a principii no-
vych médii, kdy zavedené stylistické prostiedky star§iho média (montdz, panordmy, de-
taily, animace, voice-over) slouzi jako ndhradni ndstroj pro zpracovdni nevnimatelnych
skutec¢nosti spojenych s novéjsimi médii.

Opét se zde setkdvdme s gestem historizace: nejen ve formé zminéného maskovdni no-
vych zneklidiiujicich procesti dobfe zndimymi Zdnrovymi a ikonickymi motivy, ale také
v podobé tendence pdtrat po kofenech a genealogiich zvukovych médii, a tak je legitimi-
zoval v kontextu déjin kultury, techniky a védy.

Sestaveny korpus jsem zkoumal z perspektivy paradigmatické zmény typické pro medial-
ni kulturu pfelomu 20. a 30. let. Ptal jsem se nejen na to, jak se medidlni technologie ve
filmech prezentuji, jak jsou v nich definovdny, vizualizovany, kontextualizovdny, jaky
obraz uzivatele se zde nabizi, ale také na to, jak primyslové a propagaéni snimky fungo-
valy ve vztahu k zadavateli a jak se zac¢lenily do $irStho kontextu medidlniho primyslu.
Zapojeni rozhlasovych inZenyrii do filmové produkce ma pro déjiny ¢eské kinematogra-
fie klicovy historicky vyznam, protoze Radiojournal byl zodpovédny za prvni synchronni
zvukové filmy nato¢ené v Ceskoslovensku — zvukovy inZenyr Radiojournalu Eduard Svo-
boda v roce 1928 reziroval s aparaturou Fox-Movietone nékolik dokumentdrnich snim-
ki ze slavnostnich uddlosti k desetiletému vyroé¢i republiky. Jeho motivace pro natoce-
ni téchto ,,pamdtnych filma* navazovaly na koncepci medidlnich ,,archivii skuteénosti®,
typickou pro konee 20. let, kdy tkolem archivnich zafizeni v oblasti filmu, gramofonu
a rozhlasu mélo byt uchovdnf stop verejnych uddlosti a osobnosti.” Stejné jubileum dalo
podnét také k vytvoreni prvnich dokumentarnich nahrdvek slavnostnich projevi prezi-
denta na gramofonovych deskdch, které se pak staly jednou z prvnich poloZek v novém
rozhlasovém archivu gramodesek Radiojournalu.™

Roku 1931 vedeni rozhlasové stanice rozhodlo, Ze nejlepsim prostfedkem propagace ra-
dia, jez se teprve neddvno stalo skute¢né masovym médiem, bude film.” Ve stejném roce
Radiojournal nechal vyrobit prvni propagacni film, na néjz dva roky poté navazal sérii na-
zvanou ROZHLAS VE FILMU (1933-1942). Priblizné ve stejné dobé Ministerstvo post a te-
legratt zacalo produkovat svou vlastni sérii priimyslovych filmi dokumentujicich vystav-
bu a technické zafizeni nového vysilade v Liblicich u Prahy (VELKA ROZHLASOVA STANICE
v LiBLicicH U CESKEHO BRODU, 1931; NAVSTEVA V NEJVETSI ROZHLASOVE STANICI V EVROPE,
1931; STAVBA A MONTAZ ANTENNICH VEZI PRI VELKE ROZHLASOVE STANICI V LIBLICICH U Ces-
KEHO BrRoODU, 1932). Ministerstvo bylo udélovatelem licenei pro vysilaci stanice, upravo-
valo podminky pro udélovani koncesi pro posluchace a mélo také vyznamny vliv na pro-
voz Radiojournalu. Tfetim vyznamnym zadavatelem priimyslovych a propagac¢nich filmii
o rozhlasu byly elektrotechnické spole¢nosti Philips a Telefunken, které objedndvaly jed-
nak filmy dokumentujici tovarni vyrobu, jednak reklamy na radiopfijimace jakozto nové

komponenty moderniho Zivota.”"

88) Srov. Zvukovy film jiz u nds (Rozhovor s ing. Edvardem Svobodou). Film 8, 1928, &. 12, s. 1-2; Pamat-
ny ¢sl. zvukovy film. Radiojournal 6, 1928, &. 37, s. 27.

89) A.J. Patzakovd,c.d.,s.293.

90) Tamiéz, s. 478.

91) Inz. S., Ceskoslovenské zivody Philips-Radio. In: A. J. Patzakovi (ed.), c. d., s. 750.
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Druhy vecer
v nedéli 13. prosince 1936 o 19. hodiné
prednddi predseda Ceskoslevenské spolednosti pro védeckou kinematografii v Brné

RNDr. Josef Velisek, profesor Zeské vysoké skoly technické v Brng,

na téma: »Radiotechnika vidéna filmeme s projekci barevnych zvukovych

reklamnich filmu Philips,

které nejsou ien zajimavymi filmy propagaénimi, ale maiji pfedeviim vysokou droved
uméleckou.

Predvedeny budou tyto zvukové barevné filmy:

»Revoluce radiolampg,

»lod v éterue,

»Kouzelny atlase,

»Symfonie éterug,

»Od blesku k televisi«.

Projekce pomoci zvlésf instalované pfenosné zvukové promitaci aparatury firmy Philips.
Program bude doplnén instruktivhim pFedvedenim nového projek&niho pfistroje firmy
Philips pro 16mm Gzky zvukovy film s projekei nékolika zvukovych filmé formdtu 16 mm.

5. Pozvdnka na filmovy veler ,Radiotechnika vidénd filmem®, pofddany

Ceskoslovenskou spolecnosti pro védeckou kinematografii v Brné roku 1936
P F £
Foto archiv

Priimyslové a propagac¢ni filmy o rozhlasu vyrobené na zakdzku vSech tii hlavnich za-
davatelit vykazuji ur¢ité podobnosti dané spoleé¢nym namétem a zvldstnim statusem
rozhlasu v dobové éeskoslovenské spolecnosti, ale také mnoho rozdild, plynoucich z roz-
dilnych funkénich vztahii zadavatele k rozhlasu. Némy primyslovy film VYROBA ROZHLA-
SOVYCH PRUIMACU (1935), natoc¢eny na zakdzku vyrobee radiopfijimaca Philips a reZiro-
vany avantgardnim filmafem a teoretikem Janem Kucerou, je standardnim projevem
Zanru, mapujicim tovdrni konstrukei piistrojii v hloubétinské fabrice holandské spolec-
nosti. Film klade diraz na detailni zachycenf logiky sériové vyroby, na jeji standardiza-
ci a také na velkou dileZitost testl a kontrol. Pfi vysvétlovdni, jak je sestrojovin a jak
funguje pfijimad, film vyuZivd typicky vizudlni rétoricky postup pfechodii mezi dobie
znamym designem vnéjgiho krytu a zadnf{ éasti nebo vnittkem, ktery obsahuje kompliko-
vanou soustavu elektronickych souddstek.™

Série Radiojournalu ROZHLAS VE FILMU (prvni dil némy, dal&i dva zvukové) ma charakter
podnikové kroniky zachycujici hlavni vyroc¢i, uddlosti a slavné osobnosti zvané do studia
nebo technologickd zlepSeni poc¢inaje t¥i-deskovym gramofonem v ranych 30. letech
pies magnetické ocelové pdsy blattnerphonu z konce desetileti az po specidlni taktilni

92) Dalsi filmy prazského Philipsu z té doby, RYCHLOSTNI SOUTEZ V MONTAZI ,,NARODNIHO PRIJIMACE PHILIPS™
(1929), PHiLIps REVUE (1932), KC 1707 (1933), ,,HALO, HALO...* (1934), se bohuzZel pravdépodobné ne-

(lt)l‘hll\’iil_\‘.
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mikrofony z poédtku 40. let. V této sérii se jiz historizujici gesto projevuje explicitnéji ve
formé srovndvani soudobé praxe s minulosti stanice, pricemz podtitulky oznacuji nékte-
ré zabéry jako retrospektivni. Tyto filmy narozdil od primyslového dokumentu Philipsu
oslovovaly bézného divdka za tic¢elem propagace a osvéty.

Nicméné nejspecilic¢téjsi charakter z rozhlasovych dokumenti maji primyslové filmy
nato¢ené pro Ministerstvo post a telegrafi, viechny zachycujici vystavbu a fungova-
ni vysilace v Liblicich. Stanice byla stavéna v letech 1930 az 1931 a po dokonéeni se
svymi 180 kW na ¢as stala nejvykonnéjiim a nejmodernéjsim zairizenim svého druhu
v Evropé, coZ bylo také vyuzito k propagandistickym tceliim ve viech filmech série.
Tyto filmy byly del&i nez v predchozich piipadech (kolem 1000 m), vyznacuji se oficidl-
néjgim tonem mezititulkd a vystupovali v nich vysoef stdtni tifednici a vedouei inZeny-
i1, ktefi byli také zapojeni do psani scéndii. Extrémné detailnim a systematickym zpii-
sobem zachycuji jednotlivé fize vystavby stanice a antény, identifikuji véechny pfistroje
a vysvétluji jejich funkce. Liblickd stanice se v téchto dokumentech jevi jako jakysi
emblém high-tech priimyslu té doby, na némz se silné podilel stdl se svymi mezindrod-
nimi ambicemi. Zabéry anténnich vézi, kabel@ nebo kontrolnich mistnosti jsou viechny
pe¢livé komponované, soustiedi se na ¢isty prumyslovy design a v kombinaci s funkecio-
nalistickou architekturou vzbuzuji témé¥ dojem dekoract science fiction. Obrazy tech-
nologické modernity jsou prostrednictvim komentdie v mezititulcich doplnény naciona-
listickou ideologii malého stdtu, ohroZzeného sousedy, ktery pres nepriznivé podminky
dokdze sestrojit nejsilnéjsi vysila¢ Evropy, kompenzujici svym Sirokym dosahem nevy-
hodné geopolitické postaveni.

Role liblické stanice jako stimulu soudobych piedstav o high-tech médiich je nejlépe
demonstrovatelnd na prikladu kresleného propagaéniho a populdrné védeckého filmu
VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI (1936), ktery na zakdazku Radiojournalu rezirovali avant-
gardnf filmafi Karel a Irena Dodalovi, pro néz bylo rdadio neobyéejné éastym ndmétem,
kdyz o ném béhem tif let (1934-1936) nato¢ili minimdlné pét kreslenych zvukovych fil-
mi, nékteré z nich dokonce v barevném systému Gasparcolor.” Podivdme-li se na uto-
picky design VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI na pozadi primyslovych filmd Ministerstva,
mizeme jej interpretovat jako fikcionalizaci technologické a architektonické struktury
stanice. K tomu nds piimo vede nékolik dokumentdrnich zabért z nitra stanice, které hy-
ly vystiizeny z ministerského filmu a zaé¢lenény do kresleného snimku Dodalovych.

Ve filmech manzelt Dodalovych se uplatiiuje strategie typickd i pro snimky o telefonu
a gramofonu: obsedantnf isili vizualizovat fyzickou strukturu zvuku, v tomto piipadé roz-
hlasovych vIn vysilanych vzduchem. Poetika kresleného filmu ale umoznila zajit ddle nez
dokumentdrni zdabéry: Dodalovi vytvorili svét imagindrni materiality vin prochazejicich
vzduchem a dosahujicich az k mésiei, kde je pfijimd pohddkovy hrdina filmu Vsudybyl.
Vyuzivaji nékolik zdkladnich kognitivnich metafor, zvldsté postavu vily, ,.Krdlovnicky
vin®, polopriasvitné bytosti personifikujici interface mezi high-tech telekomunikaénim
systémem a pohddkovou imaginact, coz je jiz od 19. stoleti typicky tropus vyuzivany v dis-

kursech usilujicich familiarizovat neznama a zneklidnujici novd média a technologie.

93) Kromé VSUDYBYLOVYCH DOBRODRUZSTVI to byly filmy ZaHApA MEZNIKU MK 204 (1934). VESELY KONCERT
(1935), CARODE) TONT (1936) a ZNEJICT VESMIR (1936).

76




ILUMINACE

Petr Seczepanik: Zrozen™ lilmové historie

V populdrné védeckych a propagac¢nich filmech o gramofonu a telefonu se uplatiuje
rada postupt vizualizace zvuku: opakujici se mikroskopické a animované zdbéry gramo-
fonovych drizek, oscilograf, zabéry telefonnich kabelii a radiovych lamp. Kromé nich se
zde rozvi)i i explicitnéjsi gesto historizace. Ve zvukovém filmu ZAJATY HLAS (1939), na-
toceném jinym avantgardnim rezisérem Jifim Lehovcem, je dlouhd dvodni sekvence vé-
novand historii zvukového zdznamu, v niZ jsou prezentovdny staré fonografy (expondty
z Technického muzea) a inscenovina idedlni situace jejich poslechu, véetné piivodni-
ho zvuku reprodukce valecku. Seéna rekonstruujiei idedlni recepéni situaci poslechu
v rodiné s herci a kostymy a reprodukujici zvuk ptvodnich apardta patif svou medidlné-
-archeologickou perspektivou k unikdtfim v ¢eském kontextu té doby a moZnd i v kon-
textu svétovém.”

V telefonnim snimku RYCHLY POSEL (1940) je opét rozsdhld dvodni sekvence vénovand
historickému prehledu déjin postovnich a komunikacénich systémi od dostavniku pres
zeleznici, poStovni automobily, letadla az po telegrafy a telefony nékolika generaci, po-
¢inaje luxusnimi apardty pro aristokraty a tfedniky a konée telefonnimi budkami na
soudobé ulici. Dnes by bylo nepfedstavitelné za¢inat populdrné védecky film o automa-
tickych telefonnich dstfednach vypravénim kompletni historie komunika¢nich techno-
logii od 17. stoleti po souc¢asnost a zapojit do vykladu déjiny dopravnich prostifedkii ¢i
telefonnich membrdn. Narativni strategie uZivajici takovéto genealogie nemiize byt re-
dukovina na rétorickou figuru ,.pfedtim/potom™, ukazujici vysledky technického pokro-
ku v daném priimyslovém odvétvi, jez je typicka pro primyslové filmy jako Zanrovou ka-
tegorii.”" Dalekosdhlé historické zaméfenf filmu, pracujici opét s historickymi kostymy
a muzedlnimi expondty, je treba interpretovat spise jako manifestaci komplexnéjsiho
dobového diskursu orientovaného na medialni materialitu, jeji kontextualizaci a histo-
rizaci. Ideologii tohoto diskursu se nezda byt prostda modernizace ¢i pokrok, ale spige le-
gitimizace médii a jejich technologické materiality jakoZto souc¢dsti déjin kultury a spo-
lecenského Zivota.

Ackoli zde nemiazeme prokdzat, nakolik byl historizujici obrat ve filmech o médiich ty-
picky pro 30. a 40. léta v mezindrodnim méfitku, existuje nékolik slavnych piikladi, kte-
ré to naznacuji. Mezi elektrokoncerny, které v 1€ dobé nejcastéji zaddvaly vyrobu filma
o zvukovych médiich, patril Philips, jenz dal piileZitost natdcet filmy o rozhlasu vyznam-
nym dokumentaristiim a avantgardistiim jako Joris Ivens, Hans Richter nebo George Pal.
Palovy animované filmy (LoD V ETHERU, 1934; SLEEPING BEAUTY, 1935 etc.) se ne¢ekané
podobaji tém, které ve stejné dobé tvorili v Ceskoslovensku Dodalovi, protoZe i on poui-
/a propracované pohdadkové motivy a postavy k vysvétlovani neviditelnych principt fun-
govani high-tech rdadia, a tim je zakotvuje do tradiéni kulturni imaginace.™ Jako speci-
ficky piiklad dalekosdhlé historizace mohou slouzit predeviim Richterovy filmy. Jeho
EvropA-RADIO (1931) se zaméFuje na hravy pokus integrovat rozhlas do komplexnich

94) Fikcionalizace recepéni situace a konstrukee idedlniho posluchace jakozto ¢élena rodiny je piiznaénd
také pro film o gramofonové desce ZAJATE MELODIE.

95) Srov. Vinzenz Hediger, Primyslovd produkee jako medidlni praxe. K vyznamu primyslového filmu
na prikladé podniku Fried. Krupp, Essen. lluminace 16, 2004, ¢. 4, s. 25-38.

96) Kromé toho i Pal pracoval s dvojbarevnym systémem Gasparcolor.
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sociokulturnich vztaht a pro tento Géel pouzivd mimo jiné zdbéry Edisona, ktery zde iikd
»Nemyslim si o Einsteinové teorii nic, protoze ji prosté nerozumim®, jako odkaz k mecha-
nickym kofentim soudobych elektronickych médii. Jesté explicitnéjsi historizujief rétori-
ku aplikuje Richtertiv pozdéj&i film, natoéeny na zakdzku Philipsu, OD BLESKU K TELEVISI
(1936), kde se vypravi cela historie elektfiny v audiovizualnich médiich, od pfirodni
elektriny pres elektrické motory, Zdrovky, rentgenové paprsky az po rozhlas, zvukovy film,
televizi, telefonni zesilovace a dokonce fotosenzorické poplagné systémy. Film kromé
toho obsahuje zvukové zdbéry Henryho Forda nav&tévujiciho tovarnu Philipsu v Evropé
a Louise Lumiéra, ktery se vyjadiuje k historii filmu.”"

% % %

Co maji tyto strategie historizace a ,,akulturace” spole¢ného s prechodem na zvuk ve fil-
mu? Samoziejmé, Ze jejich imaginace a rétorika nejsou piimym désledkem ndstupu zvu-
ku, ale jsou zakotveny ve stejném paradigmatu medidlniho priimyslu a kultury, které
zalaly pozorovat samy sebe, a medidlni krajiny, kterd se stala dominantnim tématem ve-
fejného diskursu zalozeného na principu prechodu od sféry technologie do sféry kultury.
Pozdni 20. a 30. léta byla obdobim, kdy medidlni priimysly dosdhly bezprecedentniho
stupné standardizace, integrace a fizi prostiednictvim nadnarodnich multimedidlnich
koncernii propojujicich riizné typy hardwaru a softwaru. Svétovd ekonomika vstoupila do
faze prvniho globdlniho boomu high-tech médii, ktery stimuloval rizikové investice ve
svété obchodu a katastroficko-utopickou rétoriku ve svété kultury. Primyslové systémy
byly proto nuceny provddét mnohem peélivéjsi monitoring a dokumentaci vlastni ¢in-
nosti. Kromé toho se zvukové technologie infiltrovaly do viech sfér kazdodenniho Zivota
a vefejny zdjem o novd média dostoupil nového vrcholu.

Po celou dobu od konce 20. do 40. let bylo mezindrodni publikum udrzovidno ve stavu
permanentniho (a ¢asto zklamavaného) ocekdvani nové medidlni revoluce.” Tato me-
didlni horecka ale byla vyvazovdna uréitymi obavami ze ztraty tradi¢nich hodnot a jistot
a odcizenim vyvolanym novymi rezimy ¢asoprostorové organizace svéta a technologiemi
pronikajicimi do v8ech zdkouti zivotniho prostoru. Z tohoto diivodu bylo tfeba novd mé-
dia historizovat a ,,akulturovat®: televize byla zobrazovana jako ndsledovnik pfirozeného
svétla, telefon jako pokracovatel dostavniku, radiové viny byly vysvétlovany pohddkovy-
mi motivy. V oblasti filmu vyvoldval nejvétsi dzkost hroziei zdnik némého uméni svétel
a stind, které se proto transformovalo do nejvitdlnéjsiho .,mista paméti“ v dé&jindch mé-
dif. U Zddné jiné medidlni formy dnes necitime tak jasné, Ze reprezentuje nedosazitel-
nou minulost média, minulost, jez ziskala zvld3tni auru a status monumentu — navzdory
(nebo naopak diky) faktu, Ze nikdy neexistovala jako skute¢né némy film. Je to praveé

97) Zminéné filmy Pila, Richtera a lvense jsem studoval v amsterdamském Filmmuseu. Je zajimavé, ze né-
které z nich se promitaly v roce 1936 v ramei {ilmového veceru Radiotechnika vidénd filmem®, pofi-
daného Ceskoslovenskon spolecnaosti pro védeckon kinematografii v Brné — viz obr. & 5.

98) To lze nejlépe dolozit na historii rané televize, jejiz vieobecné roziifeni bylo po celé toto obdobi stdle
znovu slibovdno a opét odsouvino — srov. Monika Elsner, Thomas Miiller, Peter M. Spangen -
berg, The Early History of German Television: The Slow Development of a Fast Medium. In: H. U.
Gumbrecht — K. L. Pfeiffler (eds.), Materialities of Communication, s. 107-146.
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tento auraticky status, co je v soucasnosti exploatovdno v mnoha strihovych dokumen-
tech, festivalovych retrospektivach, internetovych muzeich a DVD-edicich ,.archivnich®

film a co je dodnes typickym referenénim bodem historizujicich diskursti o médiich.

Petr Szczepanik, Ph.D. (1974)

Odborny asistent FF MU a védecky pracovnik oddéleni teorie a déjin filmu NFA; v souéasné dobé ¢len
Graduiertenkollegu Mediale Historiographien® ve Weimaru; zabyvd se mj. ndstupem zvukového filmu

v kontextu déjin médii.

(Adresa: szczepan(@phil.muni.cz)

Citované filmy:

WHalo, halo...* (1934), Bilé stiny (White Shadows in the South Seas; W. S. Van Dyke, 1928), Cv'amdéj tonii
(Irena a Karel Dodalovi, 1936), Carovné oci (Véclav Kubdsek, 1923/1934), Cerny plamen (Miroslay J. Kriian-
sky, 1929/1931), Erotikon (Gustav Machaty, 1929/1933), Europa Radio (Hans Richter, 1931), Hanicko. co
s tebou bude | Dvé oci, které nezklamou (Nikolaj Larin, 1929/1933), Hej-Rup! (Martin Fri¢, 1934), Histoire(s)
du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989-1998), Chudd holka (Martin Fri¢, 1929/1932), Juzzovy zpéuvik (The Jazz
Singer: Alan Crosland, 1927), Ké 1707 (1933), Kdyz struny lkaji (Friedrich Fehér, 1930). Kino pied dvaceti
lety (1927), Lod v éteru (The Ship of the Ether; George Pal, 1934), Melodie svéta (Melodie der Welt: Walter
Ruttmann, 1929), Ndustéva v nejuétii rozhlasové staniei v Evropé (1931), Od blesku k televisi (From Lightning
to television: Hans Richter, 1936). Philips Radio | Symphonte industrielle (Joris Ivens, 1931), Philips revue
(1932), Pod stfechami PaFiZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Rozhlas ve filmu I-IT (1933-1942),
Rychlostni soutéz v montdzi ,,ndrodntho pfijimace Philips™ (1929), Rychly posel (Frantisek Sadek, 1940),
Sleeping Beauty (George Pal, 1935), Stary hfich (Miroslav J. Kritansky, 1929/1933). Stavba a montdz an-
ténnich vés pfi velké rozhlasové stanici v Liblicich u Ceského Brodu (1932), To nezndte Hadimriku (Karel La-
mat — Martin Fri¢, 1931), Véera a dnes (1932), Velkd rozhlasovd stanice v Liblicich u Ceského Brodu (1931),
Vesely koncert (Irena a Karel Dodalovi, 1935), Viudybylova dobrodruZstvi (Irena a Karel Dodalovi, 1936),
Vyroba rozhlasovyeh pfijimactt (Jan Kudera, 1935), Z détskych dnii kinematografie (1932), Z ldsky (Vladimir
Slavinsky, 1928/1933), Zdhada mezniku MK 204 (lrena a Karel Dodalovi, 1934), Zajaté melodie (Milan
Raym. 1943), Zajaty hlas (Jifi Lehovec, 1939), Ze soboty na nedéli (Gustav Machaty, 1931), Znéjici vesmir
(Irena a Karel Dodalovi, 1936).
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SUMMARY

THE “BIRTH” OF CINEMA HISTORY

Coming of Film Sound and Media Inventing their Own Past

Petr Szcezepanik

In the present article I ask a question about a new historical self-consciousness of the film medium, which
emerged after the introduction of standardized synchronous sound in the late 1920s and early 1930s and
about corresponding processes happening in another mass media of the time. My hypothesis is that this shift
was a part of immense growth of visibility of media “materiality™ in period culture and of “historization™, i.e.
the growth of consciousness about the distance between present state and earlier phases of media develop-
ment that stimulated construction of the first “memory place™ (in Pierre Nora's sense) in media history:
thegreat silent art of lights and shadows.

The early 1930s is a moment of immense and general intensification of attention devoted to technical media
in many spheres of social life and culture and in certain sense it could be said that they mark the beginning
of contemporary mass-media industry and culture paradigm, based on intensified exchanges between differ-
ent media types and on recycling of the media past. My general goal in this article is to analyze coming of
film sound as an example of media change and to focus on its theoretical and methodological implications for
media historiography. My general approach is guided by following question: What does it mean to look at
the early sound film from the prospective point of view (instead of retrospective, projecting later notions of
media identity into the past — in Rick Altman’s sense) and to fully acknowledge its initial hybridism, hetero-
geneity, multiplicity and all possible futures that were then open before it? On this basis, 1 ask more concrete
question: How did early sound period change the notion of historicity of media, by redefining the problem
of film archiving and by provoking a new historical consciousness about the past of the medium, i.e.
the “silent” film heritage, which became a “memory place™ of the great art of lights and shadows?

I analyzed the problem of historization in media history on the basis of restricted example — Czech cinema
industry and culture of 1930s. I looked al the processes of self-observation and self-historization on the level
of the institutions starting to produce own stalistics, histories and archives, filmic texts reflecting on the shift
between silent and sound, media-related discourses comparing talkies to silents and cultural practices of
reception related to watching silent films in sound era. According to contemporary approaches to the early
sound film, emphasizing its hybrid intermedia identity, it is necessary to look at the coming of sound period
from the perspective of media history. Trying to meel the challenge I chose to construct a special corpus to
be analyzed more closely. which would allow me to trace the interrelations between the film and other media
in terms of their self-observing activities: the Czech industrial and promotional films about sound technolo-
gies produced in 1930s.

The late 1920s and 1930s were a period when media industries reached unprecedented level of standardiza-
tion, integration and fusing, by establishing multinational corporations interconnecting different types of
hardware and software. Global economics entered first global boom of hi-tech media systems, stimulating
risky investments and utopian rhetoric. Industrial systems were therefore pushed to accomplish much more
careful monitoring and documentation of their own operation. Apart from this, sound technologies infiltrat-
ed all parts of everyday life. and public interest in new media reached a new level of intensity. However. this
media fever was counterbalanced by certain fears of losses and alienations caused by new regimes of time-
space organization and by technology penetrating the culture. That's why the new media had to be historicized
and “acculturated™: television as successor of natural lightning, telephone as continuator of stagecoach, radio
waves as explainable by the principles of fairy-tales. In the field of cinema, the strongest anxiety was felt for
supposedly dying art of the silent film, which then became the most magnificent “memory place™ of media

history till today. With no other media form we feel so clearly that it is an unattainable past of the medium.
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the past that have acquired special aura and the status of a monument — despite (or thanks to) the fact that it

never existed as “silent”™. And it is exactly this auratic status, what is recently exploited by many compilation

documentaries, festival retrospectives, premiers of restored films on TV, internet museums and DVD-edi-

tions of archival titles.

Translated by Petr Szezepanik
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