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Články 

„ZROZENÍ" FILMOVÉ HISTORIE 

Nástup zvuku a média objevující vlastní minulost 11 

Petr Szczepanik 

Dámy a pánové! abízíme vám velkolepou podívanou za nepatrný peníz. V našem podniku shlédnete div 

Prahy, to, co nelze nyní nikde spatřit. Filmy, jimž se téměř před 20 až 30 roky obdivovali, plakali, či smáli se 

va.~i dědečkové a babičky. Za tím účelem sjíždíme pi1l Čech a vybíráme u cestovních kin, kde se dosud tyto 

poklady filmové pratvorby vyskytují; takové programy, při nichž rozum z11stává stát. Naše staré němé, ba 
dokonce hluchoněmé filmy jsou sensací prvního řádu. 

(citát z rek lamního plakátu kina bratří Čvančarových, polovina 30. let) 

Obáváme se, že přijde doba, kdy zaniknou staré, dobré.filmy a s nimi všechno kouzlo první umělecké 

kinematografie, němé především. Ano, brzy již vymizí z lidské paměti ta úsečná a výmluvná gesta němých starcíl, 

ony dlouhé, tiché detaily něžných očí Liliany Cishové nebo krátké, prudké pohyby krutých prstíl Cockeho. [. . .} 
budou jen neurčitým. nijak nezopakovatelným snem nějaké podivuhodné doby velikého nadšení[. . .]. Ona díln 

mizí nevyužita i diváky i těmi. kdo by na nich chtěli studovat historii umění a společnosti. 

(Jan Kučera, Za němým fi lmem, l 932)i1 

Řada fi lmologických studií byla v nedávné době věnována vlivům digitálních techno­
logií na filmovou prezervaci a prezentaci, tornu, jak tyto technologie umožňují nové 
praktiky přetváření a exploa tování kinema tografické minulosti - například ve formě 

DVD-edic archivních filmu nebo nových s trategií audiovizuálních archivu.:11 His torické 
povědomí o „materialitě" médií se stává integrální součástí současné divácké zku­

šenosti a s ní spojených praktik; kromě toho je ovšem také základnou pro nové taktiky 

l ) Přítomná studie je přepracovanou a rozšířenou verzí příspěvku, původně napsaného v angli čtině a pre­

zentovaného na MACI - Gradisca lnternational Film Studies Spring School, 3. ročn ík, Cradisca, Itál ie, 

19.-27. března 2005. · 

2) Jan K uče r a. Za němým filmem. České slovo 21. 8. 1932, č. 206, s. 1-2. 

3) rov. např. Martin Lo i per d in g e r (ed.), Celluloid Coes Digital. Historical-Critical Editions oj Films on 

DVD and the Internet. Trier : Wissenschaftlicher Verlag Trier 2003. Podobné tendence exploatovat me­

diální děj iny lze pozorovat i v nabídce některých specializovaných vydavatelských firem. Digitální re-edi­

ce starých hudebních hitů nebo rekonstrukce rozhlasových pořadů na CD jsou dnes častěji upravovány tak, 

aby se v záznamu uchoval šum původních gramofonov}ch desek nebo dokonce zvuk rozhlasového vysílání 

z 20. a 30. let. Technický šum zde t voří zvláštní přidanou estetickou hodnotu a evokuje auru starých me­

diálních aparátů. rov. např. Hot Dog Blues. Původní nahrávky domácích tanečních orchestríl a sólistíl 

1921- 1944 (Praha : Gallery 2003), Rozhlasová historie od roku 1923 do současnosti (Praha: Český rozhlas 

1998) nebo záznamy historických pořadů na webových stránkách ČRo: http://www.rozhlas.cz/80/portal/. 
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komerční ex ploatace a sebeprezentace audiovizuc.llních arc hi vl'1. 11 Strukturální změny 

v technologic ké m, ins tituc ionálním a kulturním fungování médií tedy vedou k nové­

mu zvid itelnění mediální mate ri ality a její hi storie , a to na rovině akti vit a molnýc h 

mediálních ins tituc í i v každodenní zkušenos ti di váka a uživate le . Srovnáme-li Lulo 
s ituac i se starš ími obdobími dějin a udiovizuálníc h médií ve 20. s tole tí, můžeme ide nti­

fikovat minimálně tři další ve lké vlny „his torizace" médií neboli us tavování his tori c ké ­

ho (sebe)uvědomění v samotných médiích: l. nás tup synchronního zvuku (doprováze­

ný úsilím o zak ládání národních filmových archi vů); 2 . telev ize 50. a 60. le t minulého 

s tol etí, která (zv láště v USA) započala první extenz ivnějš í recyklac i filmové ho dědictví 

(v časové shodě s nás tupe m evrops kých „ novýc h vln", jejichž protagon isté - zv láš tě ve 

Francii - obraceli svou pozornos t k němému filmu a klasickému Holl ywoodu); 3 . rozší­

ření videokaze t jakožto nástrojů demokratizované ho filmového sběrate lstv í a „demokra­

tic ké inic iace do veřej ných taje mství kine ma tografi cké minulos ti ", jak to formuloval 

Vinzenz Hed iger.51 

Podle Hedigera lze všechny tyto „v lny" (k nimž lze přidat ještě zavedení DVD-edi c­

„ kJas ic kých" filmu doplňovaných o „ bonusové" mate riály v 90. le tech) c hápal jako 

„výs ledky pokusl'1 o indus triali zac i s pecifi cké konve rgence nových mediálních techno­

logií, nových podnětů ze s trany archivů a c inefili e", jako postupné kroky v procesu, 

je nž mění arc hivy v uzlové body globální mediá lní e konomiky.<>1 Zvláštní sběratel ské 

edice, znovuuváděné „ klas ické" tituly a bonusové mate ri ály zpřístupi1ujíc í kontextuál­

ní hi storické materiály j sou s tra tegiemi průmys l u nových médií pro exploatac i archi­

vů a vtažení diváků do aktivity objevování fi lmové his tori e jakožto nové komodiL).71 

Své strategie, jak nově zužitkoval vlastní sbírky, a tudíž jak revidoval a vyvést na svět­

lo zapome nutou kinematografickou minulos t, mají i amotné filmové arc hivy, ať se pro­

jevují archi vními DVD-edicemi , ve formě inte rne tových muze í okrajových žánrů č- i 

zvláštních formátl'1 , s lavnos tními pre mié rami re taurovaných filml'1 nebo přehlídkami 

tzv. „sirotč íc h" filmů (orphans). 81 

4 ) ro\. např. ho lands ký CD-ROM Zelffilms restaureren !Restore Films fourselj(Arm;terdam: Fil mmusn1111 

2003), i ntc rne tovou s tránku téhož a ms te rdamského Film musea rovněž \"ěno\·anou prezenta<"i jednotli\ ~«h 

operací restaurování „ Fi lmrestau rat ie·' (http://filmmui,eum.newstream.nl/ fi I mre~taurat ie/ n l/site.htrn I) 
ne bo pn~rvodce pro domácí restaurování fi lmu The Home Film Presen:ation Guide ,.Film ForeL"er·'. \\t' IJO­

vou s trá nku poskytující návod y pro archiváře-amatéry, k1eří <" hl ějí p rezervovat vlastní filmové materiá l ~ 

mimo spc<" ia lizované a rc hi vy: http://www.fi lmforever.org/. 

5) Hediger hovořil o zmíněnýd1 „v lnách" v pfodnášce „ European Cinema and the ln \'Cntion ofTradition in 

thc Digital Age" na konfe renci „Cinema in Europe, etworks in Progress'· (A ms le rclam. 22.- 26. č-cn na 

2005). Cil. d le písemné verze přcdnášk) . poskytnuté autorem. 

6) Tamtéž. 

7 ) Srov. Barbara K I in g e r o\ á. Souč-as ný cinefil. Filrnm é ~běralelsl\ í \ éře po\ ideu (přeloženo pro pří­

tomné čís lo Iluminace) . 

8) Moti va<" C' a rchi vu jsou ovše m odli šné od ko111erčníd1 s tra tegií vydavate lu DVD, prolože a rchivy podob­

nými akt iv itami us ilují primárnč o povznesen í prezervaec na pozic i legitimní souč-ásli kullurní pol ili k ~ 

s tátu . Srov. G regory Lu k o w, Tlw Po litics of Orphanage: The Rise a nd lmpa<"I of llw .,Orphan Film'" 

Me taphor on Conte mporary Prci:ien at ion Practice. Přísp(-\ ek z konfe re nce .. Orpha ns of lhe Slo rrn: 

Sa\ ing ,Orpha n Films' in the Digita l Da rk Age'·, niH•rsity of outh Caro l i na. B. 9 . 1999. Oni i nt>: 

http://M\"W.sc.edu/ filrm:>) mposiurn/archi\ e/orphans200 I / lu I.. cm .html. visited 2. 7. 2005. 
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V přítomné s tudii se zaměřím na hi toriC'ké sebe-uvědomování filmového média v době 

kolem nástupu s tanda rdizovaného synchronního zvuku na konci 20. let a ve 30. letech 

20. století a na korespondující procesy v jiných masových médiích té doby. Mou hypoté­

zou je, že tato proměna byla součástí ši ršího procesu zv idite lr'íování med iální „materia­
lity""' v dobové ku l tuře a že „ historizace" médií prame nila z posílení obecného povědo­

mí o distanci mezi přítomným stavem a minulými fázemi vývoje médií, kterážto distance 

rovněž s timulovala vytvoření prvního „místa paměti " v mediálních dějinách 20. stole tí: 
němého umění světel a s tínl'1. 

Raný zvukový fi lm je obdobím, kte ré před historikem otevírá bránu spojující děj iny jed­

noho média s dějinami dalších médií, protože jeho základní proměny není možné vy­

světl it z mono-mediální perspektivy. Počátek 30. le t je momentem rozsáh lé inte nzifika­

ce pozorno ·ti vl'r(· i technickým médiím v mnoha sférách polečenského života. Lze také 

říci, že vyznal-uje počátek paradigmatu současného ma mediálního prl'11nys lu a kultu­

ry, založeného na plynulých výměnách obsahů mezi různými typy médií a na recyklová­

ní mediální minulosti. Mým cílem v této s tudii je analyzoval nástup zvuku jako příklad 

mediální změny a zaměřit se na jeho teoret ické a me todologic ké implikace pro mediální 

his toriografii: použít jej jako l aboratoř pro přezkoumání konceptů mediál ně-historických 

temporalit, mediáln í e mergence a transformace mediální identity. V obecné rovině se 

ml'1j přístup řídí následující otázkou: Co Lo znamená pohlížet na raný zvukový film 

z ,.prospektivního" hlediska (namísto re trospektivního, projektujícího pozděj ší pojmy 

média do minulosti) , plně uznal je ho pl'1vodní heteroge nitu, hybridnos t a multipli c itu 

a počítat se všemi možným i budoucnostmi , jež se před ním otevíraly? 101 Na tomto zákla­

dě si kladu konkrétnějš í otázku: Ja k se v období raného zvu kového íilrnu změnilo pojetí 

historicity méd ií prostřednictvím redefinování proble matiky filmového archivu a vzniku 

nového his torické ho povědomí o minulos ti filmového média, o „němém" filmovém dě­

di ctví, jež se stalo jedním z nejvýznamnějších „míst paměti" v mediálních dějinách? 

Raný zvukový film a teorie mediální změny: 
reflexivita a intermedialita 

V současné filmově-historické literatuře pojednávající o nástupu zvuku e často klade 

důraz na dva Zél adní faktory, kte ré lze také chápal jako atributy mediální změny v obec­

nějš ím s mys lu: 1. autotematické č i (auto)reílexivní dis kursy a 2. mecli;:Ílní interakce 

a fúze. Práce filmovýc h historiků jako Rick Altman , James Las tra, Charle O'Brien, 

Wolfgang Muhl-Benninghaus, Karel Dibbets, Martin Barnie r, Michele Hilmesová, Karl 

Pri.imm nebo Paola Valentiniová tvrdí nebo alespoň implikují, že zavedení zvuku - pokud 

9) Pojmem .. matcrialita·· zde míním \Š<'c·hny pre-;;émanlic ké aspekty mediální komunikal'e a označmá­

ní -sro'. Hans Ulrich Cu m br e (' h t - K. Ludwig Pf e i ff c r (t"ds.) , Materialities ofCornmunication. 

Stanford. Cal. : Stanford UP 1994. 

I 0) Tato otázka je přímo inspirována koncepC'Í .. kri zové hi storiografie" Ricka Altmana - viz R. A I t man. 

Crisis His toriograph). ln: T ýž. Si/ent Film Sound. New York: Columbia UP 200-l, s . l :>-2:~. Ke kon­

l'epci .. prospekt i' ního„ hledis ka \ t' filmcl\ é hi s toriografii s rO\. R. A I tma n. lntro<luction: Sound/ His to­

r~. ln: T ýž led.). Sound Theory. Sowu/ Practice. e w York - London : Routledge 1992. :.. l U - 125. 
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je pojímáno spíše z prospektivního než re trospekti vního hlediska - bylo proce em rede­
finování identity média nebo dokonce emergencí nového mediálního hybridu , proce em, 

jenž nelze plně pochopit bez zohlednění řady technických, průmyslových a kulturních 

formac í dané doby, nikoli jen němého fi lmu jakožto bezprostředního předchudce. 111 

Mediální interakce raného zvukového filmu lze pozorovat na všech rovi nách kinemato­

grafické insti tuce: 

Průmyslové struktury: Fúze nebo naopak spory mezi filmovými výrobci a elektro­
technickým průmyslem vedly k jejich vzáj emnému přizpůsobování a především ke vzni ­

ku nového druhu nadnárodních multimediálních koncernů , jež v sobě propojovaly 
všechna odvětví tehdejšího mediálního průmyslu a filmovou výrobu, přičemž kombi ­

novaly vertikální integraci s horizontá lní: fi lmovou produkci s vývojem a výrobou apara­

tury pro záznam a reprodukci, s rozh lasovým vysíláním a nahráváním gramofonových 

desek. 121 

Technologie: Všechny klíčové prvky nové zvukofilmové aparatury byly vyvinuty na zá­

kladě adaptací technických systémů jiných zvukových médií, především telefonu , rádia 

a gramofonu. Pregnantně to vyjádři l Kare l Smrž: „Nejvíce radosti by způsobila návštěva 

kabiny zvukového kina fanouškům radiovým. Kam by se poohléd li, všude by se utkali se 

starými , dobrými známými." 1
·
11 

Organizace a dělba práce: Mechani ci a inženýři angažovaní filmovými studii pro při­

jímání a míchání zvuku často přicházeli z oblast i nahrávacích studií, rozhlasu a telefoni e. 

1 L) Rick A I tm a n, De l'inte rmédia li té au multimédia: c inéma, médias, avenement du son. Cinémas 10, 
1999, č. 1, s. 37-54; James L a s tr a, Sound Technology and the American Cinema. Perception, Repre­
sentation, Modernity. ew York: Columbia UP 2000; Charles O'Brien, Cinema's Conuersion to Sound. 
Technology and Film Style in France and the U.S. Bloomington : Indiana UP 2005; Wolfgang M ii h 1-
- B e n n i n g h a u s, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro- und der Filmindustrie in den 
20er und 30er }ahren. Oiisseldorf: Oroste 1999; Karl Di b b e l s, Tobis, Made in Holand. ln: Jan Di s -

t e I m e y e r (ed.), Tonfilmfrieden I Tonfilmkrieg. Die Geschichte der Tobis vom Technik- yndikat zum 
taatskonzern. Miinchen : Edit ion text + kritik 2003, s. 25-33; Karl Pr ii mm, Der friihe Tonfilm a l;, 

intermediale Konfiguration. Zur Gene e des Audiovisuellen. ln: Sabina B ec ker (ed.), }ahrbuch zur 
literatur der Weimarer Republik. St. lngbert : Rohrig ] 995, s. 278- 289; Marti n Bar ni e r, Liherté 
ďécriture fi lmique el ďexpériment ation sonore. ln: M. B a r ni e r, En raute vers Le parlant. Histoire 

ďune évolution technologique, économique et esthétique du cinéma (1926-1934). Liege : Éditions du 
CÉFAL 2002; Michele H i I m es, Hollywood and Broadcasting. From Radio to Cable. Urbana and Chi­

cago : University of Illinois Press 1990, s.7- 77; Paola V a I e n t in i, Film and Radio: Background 
Noise in Ital ian Cinema of the 1930s. Cinema & Cie. lnternational Film Studies Journal 2001, č. 1, 

s . 119-128. 

12) V českém prostředí byl specifickým případem kombinace vertiká lní a horizontální integrace koncern 
Baťa. Baťa pro potřeby svých ve lkoryse pojatých propagačních kampaní, osvětových programu a 'ni tř­
ních i vnějších komunikačních systému vybudoval složitou infrastrukturu médií, do níž patři la výroba. 

dis tribuce a uvádění fi lmu, fotografií a d iapozitivu, podnikový rozhlas, sofistikovaná telefonní a te legraf­
ní síť, výroba gramofonu a gramofonových desek, vydávání řady časopisu a knih , vy lepování plakátu, V}­

věšování hesel, pořádání výstav a festivalu. vytvářen í uměleckých sbírek, divadelní a hudební aktivit) 
a td. Při šíři Baťových zájmu o teehnická méd ia nás proto nepřekvar.í, že si již v květnu 1936 cht ěl do své 

kanceláře nainstaloval televizn í přijímač britské výroby - viz Moravský zemský archiv, pracoviště Zlín. 
fond H 1134, Baťa, a.s. Zlín, l/4 - Hlavní ředitelna, k. 45. 

13) Karel Sm r ž, V kabině zvukového ki na. lidové noviny 23. 5. 1930, s. 11 (ráno). 
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při nášeli si s sebou vlastní technické a este tické s tandardy, jež byly částečně v rozporn 

se zavedenými s tandardy filmové praxe. Následoval proces negociací mezi různými pro­

fesn ími a estetickými normami a s tandardy.1
·
1
l 

Diskursy definující, klasifikující a hodnotící raný zvukový film: Mnohotvárná dobová 
terminologie a komparativní způsoby definování mediální specifičnosti zvukového filmu 

odkazovaly ke skutečnosti, že nová audiovizuální forma disponuje kriticky nej asnou 
identitou a že její kořeny sahají do řady jiných médií. 
Filmový styl a narativ: Imitace reprezentačních a komunikačních modelů typických 

pro jiná média na úrovni narativního diskursu, vizuálního s tylu a nahrávacích technik 
paradoxně spojovaly zastaralé divadelní konvence s normami nových elektrických mé­
dií. Kromě toho, filmová diegeze často alegorizovala a fikc ionalizovala jiná média pro­

střednic tvím různých narati vních či vizuálních fi gur jako například hry s rozš těpením 

těla a hlasu. 

Software střídající hardware: Jedním z nejdůležitějších spojení mezi zvukovými 

médii a filmem v Evropě byla migrace konkré tních produktů a hvězd napříč různými 
médii: hlavně filmových šlágrů , které filmoví producenti kupovali od hudebních na­
kladatelů a jež byly po uvedení daného filmu vydávány na deskách a vysílány rozhla­

sem nebo dokonce prodávány jako nahrávky či notové lis ty přímo v kinech. Hvězdy 
a populární písně putující mezi médii s sebou přenášely i své původní referenční rám­
ce a veřejnou auru, čímž vznika lo množení a míšení iůzných „verzí" týchž tváří, hlas l't 
a melodií. 

Recepce: Nepřímé prameny o recepci nás vedou k hypotéze , že dívat se na raný zvuko­
vý film znamenalo permanentně jej srovnávat se stylem němého filmu a s konkurenční­

mi zvukovými médii. Zdá se, že diváci těchto filml't v průběhu recepce aktivovali součas­

ně rl'tzné percepční a kognitivní horizonty: vnímali a interpretovali zvukové filmy na 
pozadí vlastních zkušeností s němým filmem, ale také s populárním divadlem, rozhlasem 

a gramofonovými deskami, čili s médii , jež spolu soupeřily o totéž publikum. 

Vezmeme-li při studiu raného zvukového filmu vážně Altmanovu koncepci „krizové his­
toriografi e", budeme konfrontováni s řadou heterogenních identit, jež na sebe v očích 

příslušníkl't dobové kultury kinematografie brala, a s mnoha možnými liniemi jejího bu­
doucího vývoje, jež se před ní otevíraly. Podle Charlese O'Briena chápali doboví di váci 

raný zvukový film jako směs či derivát jiných médií, především populárního cli vadla, 

a publicis té využívali jeho intermedialitu jako základ pro jeho kritiku jakožto re trográd­
ní a hybridní formy ničící skvělé výsledky modernis tické estetiky pozdního němého fil­
mu.151 Na drnhé straně, techno-optimistická tendence, silně přítomná v českém dobovém 

diskursu o raném filmu , konstruovala imaginativní možnosti budoucího filmového vývo­
je pod vlivem nových zvukových technologií, jež se uplatňovaly v rozhlase a experimen­
tech s televizí. 

14) Také první český zvukový inženýr spol ečnosti AB Bedřich Poledník, který roku 1932 v této funkc i na­

hrad il He lmutha eumanna , inženýra dosazeného do AB Kla ngfilmem, do svého nového zaměstnán í při ­

šel z vojenského te lefonního ústavu - viz NFA, fond AB (nezpracováno), ka1·1. 33, Hypoteká rní zapfijčky 

a jiné úvěry 32-42. 
15) Charles O ' Br ien, Cinema's Conversion to Sound, s. 25-32. 
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Další charakLerisLikou dob) raného Z\ ukc)\ ého filmu, úzce spojenou s inLernwdialiLou, je 
podle souČ'<.l!:mých s tudií di skurs reflexi vil), roz\ íjený na úrovni filmového narali\ u a sl} -

lu. 1
"' SouC:asní badatelé jako Thoma · Elsaesser, Corinna Mullerová, Jorg Sclrnein itz C:i 

Karl Sierek ve svých analýzách 17
' dospěl i k závěru, že období raného zH1kového filmu se 

v rozporu s tradi( ními přeclsLavarni vyzna(ujt' natolik vysokou mírou reflexivních poslu­

pl'1, že je možné hovořit o jakési v lně reflexivity, která se O\'Šem netýká jt'n „high-t ech 
avantgard)" jako MELODIE S\ 1::T·\, Et IWP1\ R,\l>IO nebo P1111.1rs R ADIO/S) MPllONIE l ~lll s­
THIJ·: l.1.1·:1111 ( i modernis tickýc h ex perirnent~ Reného Claira, Fritze Langa a da lš í('h, a le 

nejš irš ího žcínrového spektra kornertní kinematografi e v čel e s filmov ými operetami 
a hudebními komediemi. 
Podle Jórga Schweinilze, razíeího pro počátek ~O. let pojem „aulothemalische Weile", je 
třeba rozlišovat aulotematické (autothemalisch) a aulore íl ex ivní (selbstreflexir) di ·kur„). 
První termín odkazuje k film l'1m tematizujícím proces natáčení, jejichž příběhy se ode­
hrávají ve filmovém studiu (i kině nebo re fl ek tují pt'.'isobení filmu v každodenním životě, 

případně kde h vězd) hrají sam) sebe. Autoreflexi\ ní diskurs je naproti lomu založen na 
s trategii odhalování umělého charakteru filml'1 jako filmt'.'i, jejich ins('enO\ané p<)\ ah}. 
Sdw.einilz svými analýzami dokázal, že německé film y, v nichž se uplatňc)\ala jedna 
z uvedenýC'h variant reflexivity, dosáh ly mnohem vyššího počtu v éře raného Z\llkO\ ého 
filrnu (přesn~ji v le tech L9:30- 19:)2) než předtím ř i poté, přinejmenším do dob) postmo­
de rní estetik). 1

''
1 

Jak tvrdí Thomas Elsaesser, ně 111 e('ké rwH~ zvukové film y, zvláště hudebn í komedie, V)­

užíval ) pos tupl'1 narati vní mise-en-abl111e, ironických meta-komentářt1 a alegorizad zv u­
kové Leehnologic, jež zámčrnč ruš il y vzlažnosl filmových obrazll a zvuk ll. Tylo proje­
\ ) a le nebyly příznakem vysokého mode rnis tické ho umění č i avantgardy, nýbrž sµíše 
rnoclernizační strategie filmového prl'1111yslu, jenž hru s re fl exivitou využíva l k propagaC'i 

I (>) \ odhonH: li1t·ra1uřt' se 111uže11w sel kal,., allťmali\ ním i pojm} autort'flcxi' ita . autolemali,.,mu>- a aulorť­

Íťrc1H~no,.,1. Zde ncn í možné oht ížn~' lenni nologi<·k) problém spoj~n) s t Ímlo jn cm '~ řt'šil. Bud u uŽÍ\ al 

pfr, <ÍŽllP lcrmín .,rcflc„1. i' ita"· , protože j<' do„talcČ'nČ' olll'cn). ab) jím b~ lo moŽIH: ozna<~m al pro<·c-.,~ ,.,che­
-po1.orm <ÍnÍ. ::.ebc-popisu. selw-doku11wnla<T. ,.,<'h<'-") mholizact', sebe-hi:,,torizacc i 'záje1111H:)10 reflťk­

lo\Ú11Í ruw)d1 médií.\ rámťi nichž S)"ll-111 pmdukuj<' urč-ilé \l~Oění o „obě ,,,amém a o jin)c-h ")"l(:lllťl'll. 

a ll' zárm ťi"1 jdi" o pojem ncutráln(>jší než sebe- ti aulo-refl('\ivita. jež vnáší do hr) nežádoud refťr<'n<T 

k modnni,;li('k{- e,; teti ťe. Krorn<~ loho lnmín rťflexi' ila nekoliduje se specifickým pojl'IÍ111 „aulo-n·Íl'­

n·1H~11íc·h"" S) stému li ~ik lase Luhman na, k jl'hož leorii systému budu 1 da lší l-<bli okrnjm<~ odkazmal. 

17) Thomas E: I s a 1· s s c r, Coi11g ,.Li1c"": Bod) a11d Voi<T in Some Earl ~ Cern1an Sound Film„. 111: Do111i 11 i­

quc• : a „ I a - Didier H li 1 ť I I ť (l'ds.), IA' .wn en perspcclil'e: nout•elles recherches. Brux('))!',., P. l.1-:. : 
P\'l('I' Lang 200 L s . 153- 168: Corinna 1\1 li11 c r. S('ll1st lH·zi.igliches Spie l im Tonfilm. ln : C. i\1 i'r 11 ť r. 

I om Stummfilm :;um To11Jil111. Mii1wlw11: \\'illH:'lm Fink :200:t s. :~.54-:384: Jéi rg S c h" e i 11 i t z ... \\ iť 

i111 l\. ino!"" Diť autothemal i sdlť \\ c li!' im frlillťn To11ntm. Figuralionen de;; Selb,.,lrťflni1ť11. 111: Th11111a„ 

K o<' h n c r (cd.). Diesseits der .. /Jii11w11i.~<·he11 L<•Ú11ť<11uf'·. \'eue Perspektiťe11 w~( das spiil<' lreimarl'r 

Ai110. ~llinehen : Edition tr\I + kritik 200:~. "· 27:~-292: Karl S i c rek. E111hle111„ of l\lod('rni,.,111 i11 

tllC' <·arl) fil111,; of \la\ Ophlil;,. ~la\ Ophli),.,· Earl~ Fil m>- and Trans11wdial Ať,,,tlwtic:-. of \loderni-.111. 

\icpublikman\ tť\l předná>ik~ pn·zenlmmH: na Sta11 forcl l 11i1t'rsi1~ 1 roee 2003. 
18) K ,.high-tl'eh a' a11lgardč·· z dob~ ran6ho z1uklll1:110 fi lmu ,.,rm. Karel D i h li<' t "· 11 igh-l<'d1 \ 1 a11l-gar­

clt·: Phi/ips Radio. ln: Kee:-. Ba k k<' r (cd.). Joris lrens wul the Dornmenlar.1· Co111ex1. \m„tcrdar11 : 

•\111„t('l'dam l ' P l<J<J<J. s. 72- 86. 

19) \ iz J. S 1· h" e in i t z ... \ric i111 Kino!·· 
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nových masmediálních produktl'1 z oblasti zvukového filmu a hu<lelrních nahrávek. Zvu­

kový film přináše l nové, dosud neznámé vztahy mezi hlasem a t ělem herct''1 ~i postav 

a postupy reflex ivity byly efektivní cestou, jak pomoci publiku, ahy si tylo nové vztahy 

osvojilo - jak uvést na trh nový produkt.20
' 

Kromě těchto příkladu z oblasti narativních a sty lis tických postupl'1, jež nabízejí Elsaes­

ser a Schweinilz, rrn°1žeme v dobové (nejen české) produkc i ide ntifikovat i méně přímé 

strategie re ílexivity, které postrádají jakékoli podobnosti s modernistickou estetikou. 

J e pouze třeba podívat se na rané zv ukové filmy jako na pe rformance samotné zvukové 

technologie, protože synchronnos t obrazu se zvukem byla pro dobové diváky hlavn í 

atrakcí hned po zpívajících h vězdách. V dobové české kinematografii se re fl ex ivní po­

stupy, typické pro německý film , upl atiíovaly méně často: nevznik lo zde mnoho filmfi 

tematizujících svět filmo vých č i nahrávacíc h s tudií a h vězd nebo a legorizujících princ i­

py zvu kové technologie .211 Na druhé straně zde lze nalézt mnoho příklad l'1 méně přímých 

projevl'1 reflexivity, kte ré jsou současně jednodušší a běžnější. Jed ná se o nejrůznější po­

s tupy inscenování a zdl'1raz1'íování momentu synchronního propoje ní obrazu se zvukem 

a okamžikt"1, kdy se filmová tě la mění v těla zpívající a mluvící (v iz níže mé poznámky 

k filmu KDYŽ STHUNY LKAJf). Ale ani takovéto rozšíření perspektivy nepostaČ'Í k zachyce­

ní procesl'1 re flexivity v kinematografii jako komplexní instituci. Pokud c hceme uchopit 

fi lmy jako soul-ást určitého š irš ího systému , musíme vykročit za hranice textuálních ana­

lýz a vzít v úvahu také operace (sebe-)pozorování a (sebe-)hi s torizace rt'alizované sub­

systémy a konkurenčními systémy kinematografi e, jako jsot; archivy, stati sti ka , diskurs) 

kritiky a zač ínajícího filmového (a rozhlasového) dějepisectví nebo refl exe ze s trany dal­

šíc h zvu kových médií. 

Přechod ke zvuku, 
počátky náťochúch filmových aťchiv1°1 

a filmová histol'iogťafie 

V µřítomné s tudii doplním dvě zmíněná hledis ka (re flex ivi tu a intermed ia litu ) tezí, že 
raný zvukový film byl nejen inte rmed iá lním hybride m reflektujícím a alegorizujícím 

vlas tní rodící se dis poziti v, ale také příkladem změny ve vývoj i méd ia, při níž médium 

za(-íná „psát" svou vlastní historii. J a ko užš ího rá mce pro tuto a na lýzu použiji relativně 

trans pare ntní příklad českého mediálního prl'1rn yslu konce 20. a :)Q. ,le t, kte rý se vyz11a­

foval inte nzifi kac í vzájemných vztahti rl'1zných technick ých médií a spo lf'čenského po­

vědomí o nich , a jako analytic ký mate riá l korpus u převážně prl'1myslových a propagač­

ních filml'1 o zvukových médiíc h. 

20) \ iz T. E I s a es s c r. Going ,.Lil!·". 

21) K 1ýji111 ká111 patří například film) To \EZ\ \TE H ·\lll\IH~"l (ock•lmÍlaj íd st' 1 prostř·ťdí grarnoťorrnH~ fir­
m~ ), í'.E SOllOT'I \ \ 'ffDl:~11 (kompl ťx 111~ f1•m<1lÍzují1·í di,.;1wÍH1·i ohra7:l1 a z1 uku 1 Uíf.0>)1·h zvukovv..!1 mi'.­

diíd1 lé dob~: lelefonu. fonografu a rozhlasu) nebo HEJ-RLP! (obsahujíd iro11i('k1n1 S('é11u \"osk01«01a 

proslovu 1 rozh lasovém slucliu a dialog~ s narážkami na slavné filmy a filmo1l- hl'bd~- l'{etn.: \ oskm­

<·01~ parodie z1 uk o11c~ stopy Bíl.'ÍUI STÍ\L. 11ej1~tšího hitu 111ezi prrnín1 i lalkies u1eíd<~11ýrni 1 pražský('h 

kinech roku 1929). 
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Fonograf se stal prvním technickým nás trojem schopným automaticky zaznamenat a re­
produkovat řečový projev člověka v čase . Je známo, že „zvukové signatury" s lavných 

osobností byly jedním z předpokládaných způsobů využití fonografu v 19. století.221 Tento 
motiv se vrátil v době rané kinematografie na přelomu 19. a 20. století a pak opět s ná­
stupem filmového zvuku na přelomu 20. a 30. let 20. století, kdy byl film znovu nak rá t­

ko považován za médium sloužící primárně k zaznamenávání a uchovávání reality, jež 
umožní ještě lepší archivaci mluveného projevu než fonograf, protože zaznamenává rov­

něž gesta a mimiku.2:n Raný zvukový film tedy může být považován za určitý návrat k nej­

s tarš ím fázím vývoje filmu a dokonce i k jeho „prehis torii", k níž patřil - jak tvrdí napří­
klad Tom Gunning - především právě fonograf. 

V dobových reflexích nástupu zvuku nicméně převážil jiný druh historizace nového fe­

noménu: raný zvukový film, převážně v Evropě, byl považován za návrat ke „zfilmované­
mu divadlu", k předmodemistickému divadelnímu stylu typickému pro 10. léta 20. sto­
letí, protože byl často založen na pouhém záznamu herecké performance. V tomto smyslu 

se raný zvukový film jevil jako současně nový i starý, revoluční i „kontrarevoluční", pro­
gresivní i regresivní: reprezentoval současně high-tech modernitu i zastaralé divadelní 
konvence, jež díky němu získaly nový život. Jak tvrdí Charles O' Brien, moderní techno­

logie zvukového záznamu a reprodukce paradoxně „ ini ciovala návrat celého průmyslu 

k předmoderni stické minulos ti národní kinematografi e" .211 

Zavedení filmového zvuku přímo stimulovalo spekulace o nutnos ti zakládat velké národ­
ní filmové archivy a přispělo k započetí konkrétních aktivit v tomto směru. V té době a le 

ještě bylo ve hře několik odlišných koncepcí mediálního archivu: jedna, pocházej ící j iž 
z 19. stole tí, byla založena - jak již bylo řečeno výše - na záznamu auditivních, vizuál­

ních č i audiovizuálních „portrét/l" skutečných osob; druhá byla zaměřena na shromaž­

ďování a vystavování technických aparátů na půdě techni ckých a jiných muzeí; a nako­

nec třetí, relativně nová, se primárně soustředila na preze rvaci národního dědic tv í 

(němého) filmového umění, jež bylo náhle ohroženo rychlým přechodem ke zvuku , pro­

tože i nejslavnější němé film y začaly rychle mizet do druhořadých kin, kte ré neměly pe­
níze na ozvučení, a veřej nost na ně byla brzy připravena zapomenout Uak se alespoň 

obávali filmoví publicisté) . 
Podle historiků filmových arch ivů byla vlna aktivit směřujících k zakládání národních 

filmových archivů , jež se vzedmula na přelomu 20. a 30. le t a přinesla první plod y 

v Evropě a USA kolem poloviny 30. le t 20. s toletí, z velké části přímou reakcí na nástup 

22) Srov. Tom G u n ni n g, Doing for the Eye What the Phonograph Does for the Ear. ln: Richard Abe I -
Rick Altman (eds.), The Sounds oj Early Cinem.a. Bloomington, Indianapol is : Indiana UP 2001, 
s. 13-31. 

23) K tomuto pojetí s rov. např. Miloš Wein ga rt, Zvukový fi lm a řeč. Čtyři zásadní kapitoly. ln: Karel 

Sm r ž (ed.), Abeceda jilmového scenaristy a herce. Soubor předruišek scenaristického kursu Filmového 
studia. Praha : Filmová knihovna] 935, s . 39-72. 

24) Ačkoli se O'Brienovo tvrzení vztahuje k francouzskému filmu , v jehož historir.kém vývoji harlatPI irf Pni i­

fikoval dlouhodobou tendenci k výstavbě filmové scény jako pouhého záznamu divadelní performance her­

ců, lze jeho závěry o dobové filmové reflexi hledající paralely mezi raným zvukovým filmem a zastara­
lým stylem národního populárního divadla aplikovat i na českou fi lmovou kulturu. Viz Charles O· Bri en, 

Cinema 's Conversion to Sound, s . 54. 
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zvuku. Roku 1933 vzni kl filmový archiv ve Stockholmu, 1934 v Berlíně, pak následoval 
Londýn, New York, Řím, Paříž a Brusel, až byla nakonec roku 1938 založena Fédération 

interna tionale des archives du film (FIAF). Počátek 30. let byla doba, kdy pozdější slav­
ní zakladatelé filmových archivů jako Ir is Barryová v London Film Socie ty a pozděj i 

v MoMA nebo Henri Langlois a Jean Mitry v Paříži mobilizovali různé síly k záchraně 

pokladů němého filmového umění, ohrožené ho nezvratným šířením talkies .2~1 Tradi ční 
příběh o zaklada telích prvních národních filmových archivů se přímo odvolává k nástu­
pu zvuku jako klíčové motivaci, která probudila obavy cinefilů, že rychlý a globální pře­

chod světové kinematografie k průmyslově standardizovanějšímu a komerčnějšímu zvu­
kovému filmu přinese ztrá tu paměti o velké umělecké tradici „němého" předchůdce . 

Explic itní spojení mezi přechodem na zvuk a zrodem prvních národních c inematék bylo 
zdůrazněno i ve výrocích některých zakladate lských osobností, například He nriho Lang­
loise a Iris Barryové. Langlois retrospektivně vysvětlil, že c inematéky se zrodily z ducha 
zan ikající c inefili e a ciné-clubů 20. let: 

Nicméně umění němého fi lmu vyvolalo příliš mnoho entuziasmu, bylo objektem 
příliš exkluzivního kultu , podníti lo příliš mnoho ta lentu, než aby bylo tak rychle 

zapomenuto. Takto se zrodi ly, téměř současně, ale bez koordinace, první tři cine­
matéky zasvěcené konzervování a promítání filmových uměleckých děl : New York, 

L d , p V'V 261 on yn a an z. 

Základní argument tohoto poněkud romantického pojetí by mohl být sumarizovány slovy 
Richarda Rouda, autora monografie o Langloisovi: „Cinematéky se zrodily ze zániku ně­

mého filmu" .21
> Peter Decheney, historik filmového archivnictví z doby před první generací 

národních filmových archivů, kriticky shrnul tradiční historické pojetí založené na roman­

tické vizi individuálních sběratelů-cinefilů na základě analýzy příkladu Iris Barryové: 

První filmová kurátorka MoMA, Iris Barryová, připravila pudu pro his torické vy­

právění, které říká, že filmové sbírky mají p~vod v nostalgi i několika vášnivých c i­

nefilů po umírajíc ím umění němého filmu [ ... ]. V elegickém pojednání o vlastní 

roli j akožto fi lmové sběratelky Barryová napsala: „ Byl to, myslím, příchod ta lkies 
a jejich tehdejší rozmach, které nás postupně přinutily uvědomil s i, co postrádáme 

a co jsme ztratili." Toto malé, a le rozhodující historiografické gesto pomohlo s ituo­

val filmové sbírky mimo sféru obchodu a politické reprezentace.281 

25) Srov. např. Richard R oud, Henri Langlois: L'homme de la Cinématheque. Pari s : Pie rre Belfond l 985, 
s. 36- 37; Yves L a b e r g e, Les cent ans du c inéma. Museum lntemational XLVI, č. 184. Pari s : 

Unesco 1994, s. 6; Dominique P a ·in i, La maison du reve collectif. Tamtéž, s . 11. 

26) R. R o ud, Henri Langlois, s. 37. Malte Hagener argument o přímém spojení mezi avantgardou a filmo­

vými kluby 20. let na jedné straně a národními fi lmovými a rchivy 30. let na straně druhé kritic ky ana ly­

zoval ve své disertační prác i - viz M. H agene r, Archiving and Historicity. ln: T ý ž, Auant-garde Cul­
ture and Media Strategies. The Networks and Discourses oj the European Film Avant-garde, 1919- 39. 
PhD disertace. Universtiteit van Amsterdam 2005, s . 121. 

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

28) Peter D e ch e n e y, lmagining the Archive: Film Collecting in America before MoMA. PhD disertace. 

ew York University 2001, s . 6. Oecheney c ituje z Barryové článku The Fi lm Library and How It Crew. 

Film Quarterly 22, 1969 (léto), č. 4, s. 20. 
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Decheneyuv výzkum počátku filmového sběratel s tví a dis kursu o filmových archi vech 

dokazuje, že kořeny filmového archi vn ic tví a p rezervace sahaj í do 90. le t 19. tole tí a že 

pozdější vývoj soukromých a institucionálních bírek je mnohem rozmanitě(í, než h) se 

zdá lo při jeho redukci na estetický dis kur o zachraňování němých filmť1. V tomto vý\C>­

ji :::.e s třetávaly politic ké, náruJ11u:::. t11í, v:tuělávací a e konomic ké záj lll ) ruwýc h i11 :::.titud 

( např. uni verzit v USA) , průmyslových organizací a jednotlivců. avzdory těmto výhra­

dá m, kte ré do naš ich úvah vnášej í Deche neyovy závěry, j e nezpochybni telné, že te prve 

v období rané ho zvukového filmu začal y úspěšně a systematic ky vznika t první národní 

filmové a rch ivy v současném slova s myslu , archi vy, kte ré již neslouží parciá ln ím zá­

jmům, a le mají primárně za úkol dokumentova t celkový vývoj filmového médi a, umění 

a kultury v určité zemi. Te prve te hdy se proklamovaným cílem archi vů s ta lo uchmávání 

filmové kultury, a nikoli již zaznamenávání udá lostí a osobností veřejného života. ilu­

strace technických vynálezu Uako tomu bylo v případě fi lmovýc h s bíre k v rámci le(' h­

nickýeh muzeí), podpora politické reprezentace, shromažďování his toric kých pramenť1 

ne bo poml'1cek vzdělávacích programů v rámc i různě zaměřených institucí. le pn e 

te hdy zača ly archivy prezentoval němé filmy ja ko „klasiku" š iršímu publi ku a \ yuŽÍH1l 

efekt časové distance j a ko přidanou hod notu veřejně uváděných titulů .!'11 

idea, že film má dějiny, se pochopitelně neobjevi la až jako výs ledek ná lupu zvuku. 

J e známou skutečností, že his toric ké povědomí o minu losti kinematografie bylo podněC'o­

VéÍno již v průběhu 20. le t v rá mc i hnutí filmových klubů, filmových spo lečností, a rt kin, 

filmových časopisu , filmově vzdělávacích programu, krá tkodobých filmových knihoven 

a soukromých sbíre k. Ji ž na počátku 20. le t někteří promine ntní protagoni sté modern is ­

ti cké lite ratury jako Maurice Maete rlinc:k m' a filmové avantgardy j ako Louis Dc ll uc: ('.i 

Wa lte r Rullma nn začali volat po zakládá ní Lá te m podporovaných filmových archi vů pro 

uchovávání velkých uměleckých dě l a v téže době byly také v rá mc i hnutí filmo\'ýeh 

avantgard formulovány první kánony dějin filmového umění:1 1 1 

Nicméně až po nás tupu zvuku zača la kine ma tografie jakožto š irš í systém pracornl ::;e 

svou vlastn í minulos tí metodi čtějším zpu obem: začala svou minulost dokumenlcH al, 

uchovával a exploa tovat. Souhlasíme -li tvrzením, že med iální a rch ivy jsou dne klí<-o­

vým kapitálem globálního prumyslu masové ku ltury, muže pro nás přechod na Z'v llk 

představoval první paradigmatickou změnu, jež ve vývoji přístupu médií k vla tní minu­

los ti předznamenala současný s tav. Podle Martina Barniera stimuloval nástup zvuku ve 

francouzské kine matografii neje n pokusy „zachrán it" mizejíc í němý film , zastavi l běž­

nou praxi periodického ničení a recykl ován í celu loidového materiálu, a le ta ké obeenějš í 

nosta lgii po s tarýc h filmech na s traně š irš ího publika, j ež se projevi la komerčně ús pěš­

ným i re tros pek tivami fi lmu Georgese Mé lie e a da lších tvůrců, pasovaných na „klasi­

ky":121 Kromě toho skutečnos t, že němý filmový materiá l náh le ztrácel svou měnnou 

29) \ ' iz komentář k začátkum \•eřejného promÍtéíní ve Filirnn é knihorně ~1ol\1A , in: BruC'e H e n;. on - l ri:-. 
Bar r }, American Film Archi\ e Pioneer. The Katharine Sharp Reriew 1997 (zima), Č'. 'J.. ;.. :~. 

:30 ) \ iz český přek lad je ho prohlášení o nutnosti založení fi lmového muzea k ochraně filmo\ \ch mistrm -

s k}ch děl : Maurice Maeterlinck o fi lmu. Čas 12. k 192], č:. 8+, s.+. 
3 1) ' rov.l\I. H agene r,c.d„s.11 7- 124. 

:32) Martin Ba r ni e r, Le son sauve le muet. ln: T ýž, En ronte l'ers Le parlant. ,;. 207- 208. K podolm~'111 

praktikám v frské m prost ředí\ iz níže. 
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hodnotu , otevřela pole pro různé sběrate le a bývalé členy filmových klubů a společnos­

tí, kteří začali shromažďovat dříve nedostupné tituly od producentů a distributorl'1, kteří 

se jich ch těli co nejdříve zbavit.:1:1, 

Vedle komerčních a post-avantgardních aktivit se objevil ještě třetí klíčový činite l , kte1-ý 
dá le posílil tendenci ke zkoumání, uchovávání a exploatování mediální produkce minu­

lo ti: národní stát a oživené nacionalistické ideologie, j ež se s novou silou vynořily po vel­

ké hospodářské krizi. Zavedení mluvených jazykl'1 do kin, ochranné politiky s tátl'1 vůč i 

národním filmovým průmyslům a diskursy národní identity ve filmové kritice společně 

vyznačovaly vzestup nacionalismu ve filmové kultuře počátku 30. let. Podle Ric harda 

Abela byly kulturní praktiky francou zské filmové his toriografie, jež se v té době e tablo­

va la (například v práci Maurice Bardeche a Roberta Brasillac ha) snahami o ustavení vel­

kýc h uměleckých kánonů, mistrů a mis trovských děl, řízeny hlediskem „ nespoutaného 

nac ionali smu".:iu Ačkoli je obtížné mezi ná Lupem zvuku a filmovou historiografií ja ko 

takovou vy topovat podobně přímé a zjevné vazby jako v případě archivnictví, je nepo­

chybné, že i v něk terých dalš íc h zemích, kde e také vzedmu la vlna zájmu o psaní hi to­

rie filmové ho média ve formě obsáhlých monografií, hrálo roli povědomí o určitém přery­

vu, zt rátě a potřebě rekonstruovat přerušenou tradic i - viz např. knihy jako A History of 

the M011ies od Benjamina B. Hamptona (l9:il) nebo TheFilmtillNow, aSurveyofthe Ci­
nema Pau la Rothy (1930). 

Zvukový film „vynalézá" němý: 
mediáhú změna a historiografický obrat 

Do přelomu 20. a 30. let globální filmový průmysl neměl potřebu zužitkovávat vlastní 

minulou produkci nějakým metodičtějším způ obem mimo recyklování celu loidových 

pá ů. Vysloužilé filmové kopie byly systematicky ničeny a možnos ti vidět jeden fi lm opa­

kovaně po skončení je ho hlavního distribučního oběhu - čili jít do kina na film, jenž by 

byl označen jako „starý" - byly velmi ornezené."151 ásledkem tohoto vývoje se přib ližně 

80 o/o globální filmové produkce do roku 1918 nenávratně ztratilo, v období od roku 

1919 do roku 1929 ztráty dosáhly 85 o/o v Itál ii, 75 o/o v USA, 70 o/o ve Francii a 40 o/o 
v Německu, přičemž po přechodu na zvuk, když odezněla následná vlna ničení němých 

kopií, se Lato bilance snížila řádově o desítky procenl..161 Jednotlivé vlny ničení filmovýc h 

rnateriáll'1 byly obvykle uvede ny do chodu konkré tními změnami ve struktuře p 1·ůmy -

lu nebo ve filmové technologií a formátech a jedna z těch to vln byla logicky vyvolána 

:ni ' rov.M. H agcner,c.d., !18. 

3 ~) Richard Abe I. French Film Theoryand Criticism. A Histor)' I Anthology. 1907-1939. Vol. li : 1929- 1939. 
PrinC'elon, l J : Princeton UP 1993, s. 150. 

35) K otázce ;,)slémm)ch omezení bránícíC'h opakovanému ll\ádění filmu v době klasického filmu a relati\­

ní abscrwc extenzi' nější praxe opakornného s le dování filmu do doby rozšíření domác ích reprodukčních 

technologií snn. Vinzenz H e d i g e r .. , You Haven ' t Seen lt nless You Ha ve Secn lt al Least Twiec··: 

Film ' pcctators hip and the Disc ipline of Rcpeat Vic\\ing. Cinema & Cie 2004 (podzim), č. 5. s. 24- 42. 
~~6) Viz Ra) mond B orde, Les cinématheques. Lausanne : L'Agc cl'Homme 1983: ke vzlahum mezi přecho­

dem na z1 uk a archirními ztrátami ve Franci i 'iz 1\1. Ba r n i e r. c. d„ s. 208. 
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nástupe m zvuku, kdy byly systematicky ničeny, recyklovány nebo ozvučovány němé fil­
my.:171 Destrukce němých kopií i negativů mě ly napomoci rychlému nahrazení jednoho 

masového produktu druhým: „Kopie byly vyřazovány po desetitisících. Když přestaly 

přinášet vysoké zisky na vzkvétajícím trhu, jej ic h hodnota klesla a začaly být recyklová­
ny. Obchodovalo se s nimi na kila." 18

i 

Avšak tyto destrukce ne byly v rozporu se zájmem o historii, spíše naopak, protože histo­

rický přístup je vždy stimulován vědomím určitého přeryvu v tradici a nedosažitelnosti 
minulé ho.'19

) Éra zvukového filmu s i vytvořila zvláštní vztah k němému filmu: exploato­

vala ho jako něco, co je méněcenné, a co by tudíž mělo být buď zničeno nebo přepraco­

váno, ale současně - vezme me- li v úvahu rovinu diskursů a vznikajících archivů - také 
oslavováno a uctíváno, znovuobjevováno a zachraňováno, systematizováno a zužitková­

no. Tento ambivale ntní přístup není redukovate lný na aktivity ignorantských průmyslní­
ků na jedné straně a heroických archivářů-cinefilů na straně druhé, ale musí být zkou­
má n jako rys š irš ího systé mu kinematografie v jeho totalitě sahající od technologické 

roviny po rovinu diskursu a recepce. 

David Thorbum a Henry Je nkins, editoři sborníku Rethinking Media Change, tvrdí, že 

zásadním, charakte ristic kým rysem období mediální změny (media change) je na­
léhavé sebe-uvědomění [ „. ] , zavádění nové technologie vždy vyvolává zvýšenou 

pozornost, reflexi a sebe-zkoumání v kultuře, která se snaží ji absorbovat. Někdy 
loto vědomí sebe sama dostává podobu přehodnocování již zavedených mediál­

ních forem, jejichž základní prvky mohou nyní získal novou vidite lnost a mohou 

se stál zdrojem his torického zkoumání a oživených teoretických úvah.<Wl 

Z této perspektivy by klíčovým projevem éry raného zvukového filmu nebylo jen otevře­

ní nových možností kine matografi cké budoucnosti, ale také krystali zace nových forem 
minulosti, dědictví němého filmu , protože němý film a jeho specifické kvality díky ná­

stupu zvuku získaly na viditelnosti. V tomto smys lu lze říci , že „němý film" byl vytvořen 

svým nástupcem: jako určitý mýtus či monument. 

Ve své studii „Die Genetische Funktion des His torische n in der Geschichte der Bildme­

dien" německý filozof médií Lore nz EngelJ navrhl mode l pro analýzu mediální his torie 

jako produktu samotných mediá lních systé mu, které ve svém vývoji dosáhly nejvyšš ího 
stupně komplexity: 

V jisté m mome ntu své evoluce začne dotyčné médium pozorovat a popisovat se­
be sama; tím také realizuje sebe-symbolizac i a sebe-dis tanciac i; získává tak 

k dispozici své vlastní, minulé vývojové s tavy, čímž současně nabývá schopnosti 

37) Krit ické zhodnocení různých pří lup~ k dějinám těchto destrukcí podává ve svém příspěvku v přítom­

ném čísle Iluminace Anna Batistová. 

38) R. Bo r d e, l es cinématheques, s. 18. 
39) Srov. Pierre Nor a, Mezi Pamětí a historií. Problematika míst. l n: Alban Ben s a (ed.), Antowf{iefran­

couzských společenských věd: Politika paměti. Praha : Cahiers du CeFReS 1998, s . 7- 31. 
40) David T hor bu n - Henry J e n k in s, lntroduc tion: Toward an Aesthetics of Transition. In: D. T h o r -

bu n - H. J c n kin s (eds.) , Rethinking Media Change. The Aesthetics oj Transition. Cambridge, Mass. : 
MTT Press 2003, s. 4. 
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integrovat sebe sama do vzta hu s dalšími médii. K tomu dochází například tehdy, 

když jsou existující a zavedená média nucena k sebe-historizaci pod tlakem me­

diální změny (Medienwandel), když jiná média sebe sama ustavují jako „nová" 

(a tím evolučně a historic ky relati vně nepodmíněná), odlišná od „starých", zbý­
vajících médií, která j sou z tohoto duvodu nucena sebe sama historizovat.411 

Podle Engella začíná médium, které ve svém vývoji dosáhlo dostatečného stupně kom­
plexity, reflektovat svou vlastní minulost, aby svá minulá stadia učinilo operativními, 
využitelnými a také aby manifestovalo svou dis tanci vůči vlastní minulosti. Hlavním cí­
lem historizace je konsolidace sebe sama, stabilizace systému, jenž čelí tlaku nezvla­
datelné komplexi ty či ohrožení ze s trany soupeřů . Médium potřebuje reflektovat a his­
torizovat sebe samo, protože tak může definovat svůj charakter za nových podmínek. 
Může to provést v rámci vlastních kapacit, prostřednictvím procedur kontroly, testování 
a dokumentování, nebo s pomocí s peciálních subsystémů jako archivy, muzea, výstavy 
či časopisy. 

Ve svém přístupu přímo nenavazuji na teorii systémů Niklase Luhmanna, která je hlav­
ním teoretickým rámcem Engella; Engellovu koncepci mediální evoluce považuji za 
poněkud příliš lineární a do sebe uzavřenou. Má krit ická aplikace jeho modelu bude 
spoč ívat v přesunu důrazu z vnitřního vývoje na momenty průniků, hybridizací a dezin­
tegrací mediálních formací z vnějšku. Podle mého názoru jsou totiž v dějinách médií 
momenty historizace spojeny spíše než s médii, která dosahují fáze nejvyšší komplexity 
a potřebují se konsolidovat, s formacemi, kte ré se bortí a otevírají navenek, jinak řeče­
no s novými, rodícími se formami a s interferencemi médií. Rodící se konstelace postní­
dá identitu, s ta tus a jméno, a proto často dochází k tomu, že na sebe bere podobu star­
ších, ba zastaralých technických a kulturních forem. Designy a interfacy high-tech 
aparátů často maskují své zneklidňující strojové jádro dobře známými formami, aby se 
kamuflovaly jako cosi lidštějšího, dávno osvojeného až anachronického, čímž si zabez­
pečují všeobecné přijetí. Staré a často téměř zapomenuté formy a žánry populární kul­
tury vystupují opět do popředí jakožto software pro rodící se aparáty, aby si tak nové 
mediální technologie zajistily nejširšího možného jmenovatele v rovině recepce. Stará 
média jsou takto přítomna a činěna operativními v médiích nových, čímž podněcují 
a mění naše povědomí o předchozím vývoj i médií. V těchto momentech emergencí 
a interferencí začínají média a jej ich subsystémy pozorovat, popisovat, ukládat, uchová­
vat a přepracovávat nejen svou vlastní minulost, ale také minulost svých předchůdců 
a konkurentů. 
Podle Engella je sebe-historizace (Selbst-historisierung) daného médi a uvedena do cho­
du obvykle tehdy, když mediální systém dosáhl posledního, čtvrtého stadia svého vývo­
je, kde získává nejvyšší stupeň komplexnosti - stadia „zesíleného sebe-pozorování 
a autorefl exivity" . Toto č tvrté stadium přichází na konci evolučního cyklu, jenž začíná 
spektakulární fází experimentů a prototypů a pokračuje druhým stadiem imitování lépe 

41) Lorenz En ge 11 , Die genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien. In: Lo­

renz En g e 11 - Joseph V o g I (eds .), Archiv fůr Mediengeschichte - Mediale Historiographien. Weimar : 

Univers itatsverlag Weimar 200J , s. 47. 
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zavede ných médií a třetím tadie m sebe ji té ho, nezpoc hybnitelné ho sta tus u. 12
' Ji s tě to 

je v mnoha případech pravda, zv lá" tě ou tředíme-li se na období po tmoderni ·tickýdi 

e te lic kých postupu Uako příkladu onoho čtvrtého s tadia), a le v obecné rcn ině je pře:,­

nější říci, že his torizace je také funkcí urč ité ztráty, dezintegrace, se lhá ní a že mt'.'1že h~t 

provedena zvnějšku, jiným médiem. Exi tu je pro to řada příkladu, z nic hž nejnázornt>jš í 

je možná přechod od rukopis né výroby knih ke knihtis ku. 1
:
1
' Opisování knih bylo za lože­

no na víře, že autenticita pravdy tex tu j e zaručena ve všech verzích, navzdo1) ' význam­

ným změnám, protože všechny byly články s tejné ho řetězce živé tradice, předávané mez i 

generacemi písařů. Po přechodu ke knihtis ku a masové re produkci došlo k podobnému 

poc itu ztráty určité aury a přerušení živé tradice ja ko v případě nás tupu filmového zv u­

ku. Vědomí přeryvu bylo doprováze no vlnami ničení knih, jež byly naopak kompenzo­

vány his torizac í v podobě filolog ic ké ho zkoumání všech možných verzí dané knih), hle­

dáním ideá lního originálu a s nahami o záchranu a uchování všech verzí ve Z\ láštních 

in titucích (knihovnách) , vyhrazených k umělému rekons truování přerušenýdi tradi(': 

„ His torická perspektiva je vepsána do nové kultur) písma [knihtisku] od samého zaČ'át­

ku." 111 Jiným příkladem s tejné ho refl ex ivního a his torizujícího obratu, tentokrát \ )\Ola­

né ho změnou v rovině produkce a dis tribuce, je francouzská nová vlna, jež se kons tituo­

vala simultánně s koncem klas ic ké ho Hollywoodu a j ejí protagoni sté se pouči li o fi lmO\ é 
hi torii z americ kých filmu 40. le t a z Langloisových projekcí němých film u. Podobně lz<:> 

charakterizoval nástup zvuku: historizace ne byla prováděna us tupujícím němým fil­

mem, nacházejícím se v pos ledním, „ nejzralejším" s tadiu vývoje, nýbrž film y, ins titu('e­

rni a di skursy zvukového období, kte ré bylo dobovým publikem c há páno čas to jako éra 

nové ho média, nikoli jako komplex nějš í verze filmu němého. 

Němý film jako „ lieu de mémoire" filmové historie 

Dalo by se namítnout, že raný zvukový film byl novým začátkem bez přímé ná\ aznosti 

na styl a narativ filmu němého, a že tudíž ne má smysl mluvit o (sebe-)hi · torizaci m~dia. 

Je to ale právě tento re lativní přeryv, dis ta nce vůči předchůdc i , raný zvukový film roz­

poznaný svými současníky j ako nové médium, co vytváří podmínky pro zrod hi sto rick~ho 

povědomí namísto přímého pokračování v tradici 20. le t. v té to otázce nám muže pomo­

c i slavná esej francouzské ho his torika Pi e rra Nory „Mezi pamětí a hi storií" . 1~'1 Ve volné 

návaznos ti na Noru lze říci , že celková mediální nebo kulturní změna vytvářejíd url- itou 

cli ta nci vůči minulosti us tavuje podmínky pro his toric kou perspekti vu v rá mc i samoln~­

ho média, zatímco plynulý vývoj a postupné sebe-přizpůsobování probíhá naopak ve 

znamení paměti , jež j e definována ja ko pokračování v živé tradic i. Podle Nor) je režim 

42) Tamtéž, 52. 

+3) \'této odbočce vycházím ze s tudie Ja na-Di rk.1 ~I i.i 11 e r a. The Body of the Book: The l\ledia Tran,., i I ion 

frorn la nuscripl lo Print. ln: 1-1 . . Gum b re ť h l - K. L. Pf e iffer (ed,.,.). \taterialitie.1 ofCom11w-

11ication , s . 32-44. 
~·I) Tamtéž. s. 42-43. 

45) P. o ra, Mezi Pamět í a his tori í. 
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paměti přerušen his tori ckým vědomím te hdy, když se mezi minulostí a přítomností roze­
vře trhlina a když minulost začne být vnímá na j ako rad ikálně odli šná, již neexistující 

a nedostupná. Tato trhlina nicméně neznamená totá lní separaci, ale spíše distanci, jež 

má být překonána s pomocí spec iálníc h technik a institucí. Idea rekonstruování ztra­
cené ho umění světel a stínt'1 za nových podmínek komercializovaných a indus tri alizo­

vaných lalkies byla hlavním argume ntem dobového diskursu o záchraně dědictví ně­

mého filmu. 

„Němý film" se tak stal „ mís te m paměti" (Lieu de mémoire) pro historické vědomí zvu­

kového filmu: na jedné straně projektem, je nž selhal a proměnil se v „němou minulost", 

na druhé straně rezervoárem vznešeného umění vyznačujícího se sy mbolickou aurou, 

k němuž je třeba vzhlížet a vracel se, a by byla potvrzena ide ntita pozdější filmové pro­

dukce. Je to místo konstruované z kombinace his torické distance a vule pa matovat si, 

místo, jež nikdy neex is tovalo jako skutečné místo, protože film nikdy ne byl - j ak ukazu­

jí výzkumy zvukové s ložky představení němých filmu - opravdu němý. V tomto smyslu 

byl němý film „vynalezen" filmem zvukovým. Dobře o tom svědčí i rovina te rminologic ­

ká: němému filmu se před nástupem zvuku říkalo prostě film , zatímco po etablování fil­

mu zvukového, když se identita média zrodila znovu, bylo již třeba přidat adjekti vum 

„němý". Troufal bych s i říci, že němý fi lm je dokonce nejvýznačnějš ím a nejuniverzál­

nějším místem paměti v rámci celých dějin médií až do současnosti. 161 

Při aplikaci Norovy koncepce „ mís t paměti" na dějiny fi lmu se ale objevují také jis té 

problémy. Kategorie němého filmu splňuje tři zák ladní kritéria „ místa paměti" : má ma­

teriální základ, plní urč ité funkce ve vztahu ke kole ktivní paměti prostřednictvím filmo­
vých a rc hi vu a prezentace archivníc h materiálU v různých médiích a nakonec získala 

symbo lickou hod notu skrze odkazy ve zvukových filmech, skrze praktiky filmových ar­

c hi vu a ve filmově-historických diskursech. „Němý film" je také v souladu s Norovou 

koncepcí c harakterizován tím, že nikdy neex is toval j akožto opravdu němý. N icméně jsou 

zde i významné rozd íly, kte ré odlišují „mediální místo" paměti a Norův lieu de mémoire: 
je obtížné říci, kde jsou jeho prostorové hra nice, vymezující zónu, kde je vše důležité, 

templum, protože němý film je příliš he terogenní kategorií a stále v něm zůstává mnoho 

neprobádaných a nezhodnocených oblastí. Ještě konfúznější je skutečnost, že fi lmo­

vé médium má zvláštní schopnosti oživit staré obrazy v mnohem výraznější formě, než 

jak to dokáží arbi trárnější způsoby symbolizace jako třeba pomníky - jako by ve filmu 

paměť ne ustále pronásledovala his torii. Navzdory těmto výhradám můžeme efektivně 

adaptovat Norův koncept pro specific kou definic i his toric kého vědomí, jež ne ní pouze 

atributem hi sto ric ké vědy, ale mnohem š irš ím efektem přerušení tradice a paměti , jenž 

provokuje potřebu kompenzovat tuto ztrá tu prostřednictvím konstruování míst paměti. 

„M ísto paměti" tedy není e kvivalentem paměti - je to spíše produkt his toric ké ho vědo­
mí, jež by lo vyvoláno ztrá tou paměti . 

..J.6) Nejskvělejší poC'tu němému filmu jako místu paměti, jež hrálo zásadní roli pro ce lé dějiny 20. s tole tí, vy­

tvořil Jean-Luc Codan-1 ve svých HlSTOIRE(S) DU CINf:MA. Typickým přík ladem nového zhodnocován í 

„mís ta paměti" němého filmu v komerčn í sféře muže být webová s tránka Silent Era, zaměřená ved le in­

formací o fes tivalech němých filmu především na detailní soupisy a recenze DVD-ed ic nejrl'1znějších ti ­

turn němé kinematografi e. včetně tzv. „ ztracenýc h film u" - viz http://www.si lentera.com/ index.html. 
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Příklad nástupu zvuku 

v československé kinematografů 

Zaměříme-li se na malou, ale vitální národní kinematografii meziválečného Českoslo­
venska jako na systém skládaj ící se z určitého počtu subsystému, můžeme říci, že hi sto­

rické vědomí zde bylo vyjadřováno na většině jeho rovin: filmového textu , institucí, fil­
mových diskursu a praktik kulturní recepce. 

1. Instituce. Historické povědomí na rovině institucí muže být demonstrováno napří­

klad hospodářskou statis tikou Jiřího Havelky, která vznikala na základě požadavku 

průmyslu samotného a z průmyslu čerpala svá data. Havelka své přehledy (ve většině 

případů ročenky) začal periodicky vydávat v roce 1935, ale v prvním díle si netypicky za 

časový rámec zvolil pětileté období, které zpracoval retrospektivně a za jehož počátek s i 
vědomě zvolil nástup zvuku, či li rok 1929, kdy se v českých kinech promítaly první 

talkies. V předmluvě se explicitně od volával k momentu nástupu zvuku jako k adekvát­

nímu výchozímu bodu pro statis tický přehled , což lze vysvětlit tím, že nástup zvuku a in­

vestice s ním spojené si vynutily celkovou s tandardizaci filmového ptůmyslu a usnadnily 

tak shromažďování dat.47
, V roce 1929 začal své statistiky o českých kinech publikoval 

také Národní s ta tis tický úřad."·8) Jiný příklad nabízejí početné patentní spory, které byly 

spojeny se zkoumáním vztahů mezi původními vynálezy přístrojů pro záznam a repro­

dukci zvukového filmu a jejich pozdějšími odvozeninami nebo naopak alternativami. 

Princip zkoumání a přepracovávání minulos ti se uplatnil také ve filmových studiích, 

která dodatečně ozvučovala vybrané němé filmy, čímž recyklovala svou minulou produk­
c i, odsouzenou ke komerční smrti. 191 Přelom 20. a 30. let je také obdobím, kdy se v Čes­
koslovensku rozšířila móda retrospektivních filmových představení, na nichž se před­

váděly především snímky z počátku světové a české kinematografie, a filmových výstav, 

kde se vedle starých filmů prezentovaly také artefakty z dějin a prehistorie filmové tech­

niky. Nejvýznamnějšími výstavami byly filmová expozice na brněnské ,,Výstavě soudobé 

kultury" v létě 1928 a „I. mezi národní filmová výstava" v pražském Průmyslovém paláci 

na s tarém výstavišti v březnu 1932. Druhá z výstav nejenže stej ně jako první obsahova­
la expozici dějin české kinematografie (exponáty a filmy dodalo Technické muzeum) ,'i<>i 

ale její pořadatelé si navíc nechali vyrobit dlouhometrážní střihový dokument o his torii 

českého filmu VČERA A DNES, jakousi kompilaci obrazů z českých filmů od Kříženecké­

ho po Lamače, která se zachovala ve sbírkách NFA.51
, 

47) Jiří H a ve I k a, Čs.filmové hospodářství I. Zvukové ~bdobí 1929-1934. Praha: Čefi s 1935, s. V. 
48) Viz Ladis lav Pištor a, Fi lmoví návštěvníci a kina na území České republiky. !luminace 8, 1996, <~. :~, 

s . 42. 

49) V českých kinech takto dostalo v době raného zvukového fi lmu (1930-1934) drnhý distribuční život mi­
nimálně sedm původně němých filmů: ČER Ý PLAMEN (1929/ 1931), CHUDÁ llOLKA (1930/1932), EROTt­

KON (1929/1933, synchronizace v české a německé verzi), DVĚ OČI , KTERÉ NEZKLAMOU (1933; původní 
název HA IČKO, CO S TEBOU BUDE, 1929), STAK); HŘÍCll (1929/1933), Z LÁSKY (J 928/J 933), ČAROVNÉ OČI 
(1923/1934). Srov. J. Havelka, c. d. 

50) Srov. A. J. U rb an, Filmová výstava. lidové noviny 40, 1932, č. 140. s. 16-17. 
51) Srov.Otto Rádl, Filmovývoj i českéhofilmu . Českéslovo 19.1.1934,č. 15,s.10. 
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I. High-tech design rozhlasové stanice v jednom ze záběra, které byly z pramyslového filmu 
VELKÁ ROZHLASOVÁ STANICE V LI BUCÍCH U ČESKÉHO BRODU převzaty pro populárně vědecký film 

VŠUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTVÍ 

Foto archiv 

Nejdůležitější moment historizace na institucionální rovině představoval rostoucí zá­
jem o ideu národního filmového archivu a také o zakládání archivů zvu kových záznamů. 
Veřejná diskuse o potřebě filmového archivu zvolna začala sice již počátkem 20. le t, ale 
zprvu se soustředila hlavně na archiv jako nástroj pro vzdělávací a vědecké účely a pro 
dokumentaci veřejných událostí a osobností.52

) První systematicky budovaný archiv zá­
znamů s lavných osobností byl založen soukromou společností Favoritfilm Antonína Vla­
se roku 1925 pod názvem „N árodní filmová galerie". Po nástupu zvuku na tuto koncep­
ci nepříliš úspěšně navázala Česká akademie věd a umění projektem „Národního 
zvukofilmového archivu" (1931-1936), který prakticky realizovala společnost AB.53

l 

Důležitějším kontextem pro vznik národního filmového archivu bylo kinematografické 
oddělení Československého technického muzea v Praze, založené roku 1923 Jindřichem 
Brichtou . Jeho sbírky byly také využity k prvním domácím experimentEim s restauro­
váním starých českých filmů. Roku 1928 provedli Karel Smrž a Ludovít Honty pod zá­
štitou Čsl. společnosti pro vědeckou kinematografii v Ústavu pro vědeckou fotografii 

52) Viz Pavel Zeman, Idea fi lmového archivu v Čechách. !luminace 7, 1995, č . 1, s. 46. 
53) Viz Alena Mí š k o v á, Národní fi lmová galerie. Iluminace 2, 1990, č. 2, s. 71-95. 
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přepi y originá lních negati vu s nímku Jana Kříženeckého z Lumie rova pásu s j ed no­

s trannou perforací na normalizovaný mate riá l. Tyto kopie pak byly poprvé promítány ve 

výstavním kině na brněnské ýstavě oudobé kultury v létě 1928 a ukázky z ni c h prav­

děpodobně byly zahrnu ly do týd e níku Ele ktajoumalu.->11 Myšlence o nutno ti a rc hi­

vovat a zpřístupňovat tradic i filmové ho umění se dostalo širš í pozornosti na pře lomu 

20. a 30. le t a pak znovu v polovině 30. le t. Dis kuse o nutnosti zřízení národního filmo­

vé ho arch ivu jako instituce zodpovědné za prezervaci národníc h trad ic filmové ho umě­

ní a kultury poprvé vyvrcholila kol e m roku 1935, pod vli vem este tického „obratu" ve 

filmové publicistice, která zača l a upozorňoval na s ílící kome rc ia li zaci filmové ho prů­

myslu po nástupu zvuku a na ohroženos t cenných filmových kopií, kte ré j sou vyřazeny 

z distribučního oběhu:"5> 

2. Filmový text. Ve zvukových fi lmech byla tradi ce němého fi lmu zvidi telňována po­

moc í nejrůznější explic itníc h odkazu a narážek ne bo prostřednictvím nezáměrných , a le 

dra tických přechodu mezi scénami spi e němého s tylu a scénami, kte ré byly naopa k 

postave ny na dominanci zvuku: napřík lad přechody mezi exte riéry sníma nými němou 

kame rou v pohybu a interi éry natočenými s tatic kou zvukovou kamerou. Přechody mezi 

„němým" a „zvukovým" stylem byly často přímo tematizovány, dramatizovány a fikc io­

nalizová ny. V té to sou vislosti se nám nej dříve vybaví s lavná oidipovská scéna z JAZZO\ É-

110 ZPĚVf\KA: je Lo jediná skutečně mluvená scéna filmu , kdy Al Jol son objímá s vou fil­

movou matku , krátce k ní promluví a pak jí zazpívá píseň a zahraj e na piáno. Po c hvíli 

a le vs tupuje otec a zakřičí „Stop! " . Od tohoto momentu se film vrací k formě němého fil­

mu obohaceného hudbou a zpěvem.~"» Rané zvukové filmy vždy nějakým způsobem vo­

laly po konfrontaci s filmy němými , c itovaly jejic h styl č i živý hude bní doprovod, dra­

matizovaly gesto přidávání zvuku k obrazu, pokoušely se různým způsobem o vyjádření 

tic ha, záměrně překrývaly hudbou č i ruchy řeč pos tav (srov. s lavnou scénu s železnič­

ními hluky v Clairově Poo STl{ECHAM I PAŘÍŽE), extravagantně rozpojovaly obraz a zvuk, 

ne bo naopa k manifestovaly svou nadřazenost inscenováním privilegovaných mome ntt1 

ync hronizace, jež nečekaně pojovaly zdánli vě nezávislé objekty v obraze a zvuky. ~7 ' 

Jako názorný příklad méně nápadného, a le zato běžnějšího projevu his torizujíc í re ílexi­

vi ty nám pos louží první scéna prvního českého zvukového filmu KDYŽ ·rnc ·y LKAJÍ (září 

1930). Téměř všechny narativní s ituace v tomto filmu nějakým způsobem louží k lomu , 

aby připravi l y podmínky pro pěvecká nebo taneční čísla, zatímco exte riérové záběry jsou 

točeny jako němé. Těsné vazby mezi diegetic kými hude bními pe1formancemi a chová­

ním pos tav vyvo lávají zvláštní účinek obsedantního rezonování tě l s diegetic kou hud­

bou, čímž v hyperbolic ké podobě zrcadlí vzta h mezi divákem/posluchačem a zvukovým 

filme m samotným. Pro postavy je živá hudba natolik hypnotická, že je nutí k ne log ic kým 

54-) Viz Karel S mr ž, České kino pfrd lři('cli l~t). Českf sl'ěl 2..J.. 1928. č . 44. s . 18; T}ž, Filmmá t'\(>Oli­

c·c na brněnském výsla\'išti. Lido!'é n01•i11y 29. 6. 1928, č. 328. s. ] ] (ráno); T ýž. v tíslm č pro 'čclc<'­
kou folografii. RozpraiyAcenlina 3. 1928, <~. 20. s . 249. 

55) \'iz P. Ze 111 a n, c . d. , s. 48. 

56) Pro podrobnějš í inlerpre taci této S<'fo) s rm . Mi<'ht"I C h i on. l.;n arl sonare. Le cinéma. llistoire. e.,1héti­

que. poélique. Pa ris : Cahiers du einéma 200:~. s. ;~s. 

57) Obecné pojednání o těchto tz\. „synd1 points" ne boli bodel'h sync.:hronizac·e 'iz in Midwl Ch i o 11. 

Amlio-Vision: Sound on Scree11. ť\\ York: Columbia UP l994. s. 58-62. 
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2. Postava „Královny vln", ztělesňující interface mezi neviditelnými procesy rozhlasové technologie 
a přehledným pohádkovým světem, která vysvětluje hlavnímu hrdinovi Všudybylovi principy 

rozhlasu s pomocí imaginární filmové projekce (VŠUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTV!) 

Foto archiv 

změnám c hování a dokonce i tělesných postojl'1. Kromě těchto odkazů k procesu naslou­

chání je ve filmu te matizován i samotný zvuk jakožto nový mediální prvek. Zvláště 

v úvodní sekvenci, kde hlavní ženská hrdinka (Magda Sonja) nejprve tiše a letargicky 

sleduje skupinu opilých kumpánů, kteří vášni vě přizvukují kapele, jež hraje v téže míst­

nosti. Jej í manžel, statkář Michovský {Václav Vydra), ji opakovaně nutí ke zpěvu. Ona 

nejp1·ve dlouze odmítá, ale nakonec se váhavě podrobuje a my konečně us lyšíme její 
zv láštně od tě lesněný tichý hlas: dramatizací přechodu od mlčení ke zpěvu jako násilné­

ho překonán í rezistence zde vzniká dojem, že ženská postava je metaforou němého fil­
mu, je nž se mění ve zvukový. Taková interpretace ne mus í odpovídat intencím tvůrců 

a nemá odkrýt hlubší sémantickou rovinu filmu. Je podpořena dalšími motivy dramati­

zujícími poje ní obrazu se zvukem a inscenujícími situace excesivního působení zvuku 

na po luchače a klade si za cíl ide ntifikovat v textu fi gurace instituc ionální a technolo­
gické proměny média. 

3. Diskursy. V rovině diskursů obklopujících raný zvukový film v dobové české kultu­
ře lze pozorovat enormní důraz na srovnávání němého a zvukového s tylu a současně fil­

mu s dalšími zvukovými médii. Cílem těchto komparací bylo nalézt adekvátní modely 
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pro popis nového mediálního hybridu a definovat jeho budoucí vývoj. V první puli 30. let 
vycházejí knižně první rozsáhlé české práce o dějinách filmu a rozhlasu. Vydání nejvý­

znamnější z filmově-historických prací té doby, Smržových monumentálních Dějin.filmu, 

bylo s nakladatelem dohodnuto roku 1930.581 Zvýšená potřeba psát o filmu , rozhlasu a gra­
mofonu byla na přelomu 20. a 30. let pociťována i v oblasti kritiky, která do té doby po­

važovala média za spíše druhořadou zábavu, jíž stačí věnovat mnohem méně prostoru než 
tradičním uměním. V rámci mezinárodního kongresu kritiku v Praze roku 1930 by lo 
schváleno prohlášení zdůrazňující nutnost kriticky reflektovat celou oblast masových mé­

dií, zvukový fil m, rozhlas a gramofonové nahrávky, jako součásti jednoho komplexu .. w1 

Období přelomu 20. a 30. let se vyznačovalo rozvojem nového publicistického subžánru -
reportáží ze zvukových studií, popisujících nové podmínky „sériové" výroby v Hollywoo­

du nebo např. v ateliérech Paramountu v Joinville .601 Žánr reportáže o novém mediálním 

průmyslu se záhy přenesl z novin do samotné fi lmové produkce, když počátkem 30. let za­
čala vznikat celá série průmyslových fi lm u o zvukových médiích a jejich historii. 

Diskursy zvukové éry tedy vytvořily novou kategorii „Jiného", vůči níž se polarizovaly 
a vymezovaly svůj předmět: vynalezly „němý film", který konotoval především minulost 

média, ale mohl se pojit také se specifickými prožitky, emocemi a kulturními hodnotami. 
Texty reflektující s tarší němé filmy jako novou formu minulosti lze rozčlenit do různých 

skupin podle fu nkce, jakou němému filmu připisovaly ve zvukové éře, ale společné jim 
bylo his torizuj ící gesto, kterým jej označovaly jako nenávratně ztracený nebo mizející 

svět, přítomný jen skrze své stopy, jež je však možné kultivovat a měnit v monumenty. 
Prožitek němého filmu ve zvukové éře mohl být dvoj í: na jedné straně s taré snímky vy­
volávaly dojetí nad „rozkošnou na ivitou" starého hereckého stylu a bizarností tehdejších 

58) Ka re l Sm r ž, Dějiny filmu. Praha: Družstevní práce 1933; A. J. P at z a k o v á (ed.): Prvních deset let 
československého rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935. Obě tyto obsáhlé knihy byly napsány z perspek­

ti vy insideru mediálního průmysl u, pracujících ve filmu a rozhlase profesionálně . Zvláště filmová kniha 

je specifi cká svým dalekosáhlým zájmem o prehistorii k inematografie, čímž vyjadřuje váhání mezi his­

torií hardwaru (mediálních aparátu) a softwaru (filmu), což je rys typický pro dobu nástupu zvuku, jenž 

se projev il např. také přechodem od modelu fi lmové sbírky tec hnického muzea {shromažďující přede­

vším přístroje a až druhotně také filmy) k modelu národního filmového archivu v diskusích o filmovém 

a rchivnictví (K. Smrž byl přítelem J. Bricht y a jeho kinematografické oddělení systematicky podporoval 

ve svých článcích). Ke genezi kn ihy srov. K. S mr ž, Děj i ny dějin filmu. Panorama 10, 1932, č . 7 . 

s. 117- 120. V případě Smržova historického přístupu je nutno upřesnit, že jako efe kt celkové ho obratu 

média k his torizaci lze chápat spíše samo vydání jeho knihy v určité době, nikoli konkrétn í argumenta­

c i, protože a utor si by l velmi dobře vědom, že němý a zvukový fi lm spojuje řada kontinuit a že d ěji ny fil­

mového zvuku j sou stejně s taré jako fi lm sám. 

59) Viz W . Mi.i h 1 - B en ni n g ha u s, Das Ringen um f},en Tonjilm, s . 267. 
60) K vlivu publicistických textu o filmovém prf1myslu a zákul is í filmových s tudí na postupy re flexivity v ně­

meckých raných zvukových fi lmec h s rov. J. S c h w e in i t z, c. d. V českém tisku se také vynořily 

nejrf1znější reportáže a zprávy o problémech zpfisobených přechodem na zvuk v zákulis í Hollywoodu. 

Slavné francouzské s tudio Pa ramountu vyrábějící jazykové verze sugestivně popsal jako továrnu na „kon­

zervy se slovy" Ja ros lav A. Urban ve své reportáži V továrně na slova v Joinvi llu . Studio 2 , 1930- 1931. 
s. 205-206. Tentýž Urban vydal knihu Město, zvané Hollywood. Praha: Družstevní práce 1935. Detai lní 

re portáže z natáčení raných zvukových fi lmu, z pražských kin a z atelié ru psal např. K. Smrž; s rov. K. S., 

Dílna na fotografování zvuku. l idové noviny 23. 8. 1930, č. 424, s. 5; T ýž, V kabině zvukového kina. 

lidové noviny 23. 5. 1930, č. 259, s. 11. 

66 



lL UM l NACE 
Pt>tr Szc..·tťpamk: .. Zn1tťní" filmmt: h1 ... tone 

příběhu, na nic hž visí „musejní pavuči ny", č i pobavení „bezděčnou komikou odumře­

lé e legance"/'11 na druhé straně nos ta lgii za vzneveným uměleckým s tylem minulo ti , 

ztracenou e encí filmovosti , nezasaženou industria lizací a stereotypnos tí talkies, kterým 

němý fi lm nastavoval kritické zrcadlo .<>ii V obou případech ovšem dominovalo povědomí, 

že „ navždy mizí ze světa tak nesnadno získané plody nej mladšího a nejkřehčího umění -

umění němého filmu" .6.31 

4. Uvádění a kultur1ú praktiky r ecepce . Když se na ra ný zvukový film pokusíme po­

dívat z prospektivního hledis ka je ho současníku, můžeme j ej hypote ticky popsat jako je­

v iště ne us tá lé ho opakovaného procesu „coming of sound", „přicházení zvuku", jenž se 

znovu a znovu vynořuje z obrazu, ještě donedávna „němého". Hlavním vodítkem pro ta­

kovouto inte rpre taci nejsou domnělé intence au toru, a le přijetí hypotetic ké ho hled iska 

dobového publi ka, jehož percepční a kogn iti vn í horizont byl stále ješ tě silně zakořeněný 

v přerušené tradici němého filmu . Tento horizont di vákum s loužil jako poznávací sché­

ma pro porozumění nové, dosud neosvojené mediá lní formě. Stopy tohoto komparati v­

ního a hi torizujícího typu recepce lze pozorovat v dobovém tisku, kde se zvukový fi lm 

neu tále rovnával s fi lmem němým , s tradičními konvencemi divadla č i naopak s gra­

mofone m a rozhlasem. 

Jiný typ informací pro rekons trukc i praktik recepce lze odvod it z his torie filmového uvá­

děn í. Ačkoli přechod na zvuk probíhal v českých ki nech poměrně rychle a ve l koměstská 

premié rová kina byla ozvučována již od poloviny roku 1929, celkový počet němých kin 

byl vyšš í než počet kin ozvučených až do roku 1932. Většina především městských di ­

váku mohl a zís kat zkušenos t s talk ies velmi záhy, ale až do roku 1937 přežíval o něko l ik 

němých biografU,1r11 takže publikum stále mělo a lespoň potenc iálně na očích onen velký 

přeryv, který v děj i nách média odděl il minulost od přítomnosti. Například nej s tarš í p raž­

ské kino, Ponrepuv biograf v Karlově ulic i, bylo vybaveno zvukovou aparaturou te prve 

\ s rpnu 1937; do té doby se v něm promítaly výhradně němé filmy doprovázené živou 
hudbou .<>~1 

Protože produkce němých fi lmu po nástupu zvuku prudce klesla (s výjimkou nonfik­

čních žánrů), rozšíři la se v neozvučených kinech, a le občas i v kinech zvukových, praxe 

znovuuváděn í jen několik le t s tarých němých film u, která byla dříve c harakte ri tieká 

spíše jen pro le tní období mimo sezónu. Svatopluk Ježek s i ve svém zamyšle ní nad di­

váckým úči nkem němých filmu reprízovaných na konci roku 1930, kdy ta to praxe byla 

již běžným prvke m dis tribučního systé mu , blíže všiml i his torizujíc ího efektu dané ho 

6 1) H. A. Š i m ~ 11 e k, Bio včerejška. Venkov (příloha Večer) 13. 11. 1930. č. 265, s. 2; Svatopluk J ež c k. 

Prol- j sou s taré fi lmy komické? Lidové noviny 1. 5. 1935, č. 225, s . 8; Karne l. Pomíjivý film. Lidol'P 

no11iny 2:~. IO. 1937, č. 535, s . 6; Artuš Černík, měš11é staré filmy. Lidové no1'iny 4. 12. 19:37. 
Č'. 610. s. 6. 

62) Lubomír Li 11 ha r t, Proč filmová re trospektiva? Doba 1934, č. 1, s. 4 - 6; Jan Ch a I o u p k a. ěmý 

fi lm. Lido!'é noviny 20. 4. 1934. č. 199. s . U; ec, řmí, kteří mluvili. Lidoi·é nol'iny 5. l. 1 9:~5, l-. 6, 

"'· 6. 
63) J. K u Č' e ra, Za němým filmem, s. 2. 

64) Viz L. P i š tor a, e. d. 

65) Viz Zdenl>k Štáb I a , Data a fakta z dějin Čs. Kinematografie 1896- 1945. III. Praha : ČSFÚ (inll'rnÍ 

tisk) ] 990, s. 656. 
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návra ty nedávné němé produkce, v níž se někdy vyskytla i „ klasická díla", jež reprezen­

tovala slavnou minulost umění světel a stínt1: 

Tak tedy nedošlo (v době němého filmu], jak by si bylo přát, k cyk lickému uvádě­

n í H :1siH 1 [ ... ] . Re p1·isy fil mu byly odůvodněny buď úspěšnost í premiér nebo 

oku rkovou sezonou, kdy bývá o nová d.íla nouze. Proto je téměř ironií osudu, že 

k reprisárn význačných němých filmu dochází až za é ry fonofi lmu. [ .. . ] Nechce-li 

se dnes němé kino omezit na promítání němých verzí fonofilml'1, což je podnikání 

z estetického s tanovis ka skutečně zoufalé, pak musí nutně sáhnout k novým ko­

pií m s ta rých film u, proslulých buď velkými úspěchy v minulých sezonách nebo 

vysokou úrovní uměleckou . [ . .. ] mužeme být vděčni , že aspoň sporadicky znovu 

ožijí na plá tnech naš ich kin d íla, k terá k nám přicházej í z výl učného království 

němého film u jako zjevy slavné, ale nikoli mrtvé minulost i.<"•) 

Kromě repríz němých filmu ve s tálých kinech se dobový di vák mohl setkat s množstvím 

le titých němých filmu v na bídkách kočovných biografů, kterých počátkem 30. le t ješ tě 

po českém a moravském venkově putovalo mnoho desíte k. Pro j ej ich specifické potřeby 

vznikla půj čovna filmu F. Čvančary, kte rá tehdy nabízela kole m 300 němých titulu a půj­
čovala jic h průměrně 100 týdně. Jej í majite l sestavoval nové sestřihy a pásma například 

ze starých kopií westernu s Tome m Mixem či dramat s Astou Nie lsenovou, kterým pak 

dával nová jmé na a popisy: 

filmy se ses tříhávaj í, zdlouhavé scény se vyampu tují, nesrozumite lné titulky 1110-

de rnisuj í a posledníc h 150 metrů, kte ré se při předvádění nejčastěj i ruinuj í, se 

nově kop íruj í. Pak se film vykoupe v j akési tek uti ně, kte rou pan Čvančara nazývá 

„ ka fre m" f. „ ]. Vykoupané fi J mové kotouče se dají dohromady s několika krátký-
. r· i v , [ 1 671 m1 1 my ve vecern1 program . .. . 

Na pře lomu 20. a 30 . le t s i pozornost publicistu vysloužila nová praxe tzv. „retrospe kti v", 

které uváděly do oběhu filmy, jež byly označeny a vnímá ny jako sta ré, přičemž často š lo 

skutečně o tituly z doby před 10, 20 i více lety: rané filmy bratří Lumie ru, ame rické gro­

tes ky, evropské veselohry a d rama ta z 10. le t, staré žurná ly, „ klasiku" 20. le t (Stroheima . 

Renoira, Ste rnberga, Lubi tsche, Murnaua ad.), sově tskou avantgardu, české fil my od Kří­

ženecké ho do 20. le t a td. Od přelomu 20. a 30. le t takto pronikaly desítky s tarých ně­

mýc h filmu do řady kin v Praze, Brně, ale i v dalších českých městech. Byly zařazovány 

do větš ích retrospekti vníc h programl1 a cyklů , často byly d rastic ky kráceny a mnohdy se 

objevovaly je n ja ko krátké dopl ňky k proje kcím nových titulů .118 1 V některých případech 

66) Svatopluk J ež c k. Reprisy. Lidové noviny 27. 12. 1930, č. 649, s. 4. 

67) Luliomír Linh a r t,Staré fil my. Halónoviny27. l . 1 934,č.2.3,s. l. 
68) apřík lad cyklus sovětských němých filmu v pražském biograf u Olympie (1934), „ Vei'ery fi lmovl­

ret rm;pekt ivy" v kině Metro ( hlavnč grotesek). pořádané fi lm-foto skupinou Levé fron ty (1933-193..J.). 

„ ezapomenute lné fi lmy" (klasika 20 . let) v německé Uranii ( 1 9:~4), potátky českého fi lmu a vef-ery 

amerických grotesek v k ině Avion (1934), retrospekt ivy v kině Fén ix, cykly pořádané Františ kem Kali­

vodou v brněnských ki nech Stadion, Un iversum (zde pod názvem „Ještě jednou všechno dobré") a Lu­
cerna (1934- 1935) a td. 
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3. „Medúílně-archeologický" úvod ZAJATÉ/IO HLASU - fikcionalizace situace naslouchání 
Edisonovu fonografu z pražského Technického muzea 

Foto archiv 

byly obohaceny i živými di vadelními prology, hudebními ilustracemi a někdy dokonce 

i zesměšňujícím komenLářem.6'J) Nejčastěji se uváděly pro pobavení publika, kLeré se 

smálo trha ným pohybům, předimenzovaným gestům a silnému líčení zašlých hvězd , ale 

vysloužily s i i pozornost intelektuálů, kteří někdy retrospektivní představení doprováze­
li přednáškami , a stimulovaly úvahy o dlouhodobých vývojových te ndencích filmových 

dějin v tisku . Do kin se tehdy dos ta ly i speciální komponované sestřihy, například ame­
ric ké K1 o PŘED DVACETI LETY (l 927)70

i nebo his toric ký střihový dokument zachycují­

c í „vývoj projekční techniky od sensační jarmareční a trakce až po nejdůležitější umě­

lecký drnh dneška" Z DĚTSKÝCH DNŮ KI NEMATOGRAFIE (1932).71 1 Karel Smrž podrobně 

popsal svou his torizující zkušenost s těmito projekcemi, v níž se rozevírá distance mezi 
minulým a přítomným, ji ž v článku ze srpna 1929, s tejné ho měsíce, kdy v Praze měl pre­
miéru první americký mluvíc í film: 

69) A. Če r ní k, Směšné staré fi lmy. lidové noviny 4. 12. 1937. č. 610, s. 6. 
70) K. Smrž, Kino před dvaceti lety. Filmový kurýr 2, 1928, č. 10, s. 4 . 

71) O. Rád I, Z filmové archeologie. Film přeci dvaceti lety. České slovo 24. 3. 1932, č. 72, s . 7. 
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Retros pe ktivní filmy mají zvláštní kouzlo. Převrací zpět několik stráne k života. 
Ukazují nám svět, jaký byl tehdy, a nutí nás, abychom se na r'í dívali očima, jimiž 

j sme se dívali te nkrá te . Kinematograf je zázračné, předčasně vyspělé dítě, které 

rychle žilo. Stačí několik le t odstupu a budeme se srdečně s mál lomu, nad čím 
j sme kdysi pla kali.ni 

Retrospektivní části programů zahrnující české i světové rané filmy byly také téměř 

pravidelnou součástí různých večerů avantgardních filmů, především série představení 
v pražské „Kotvě" na přelomu le t 1930 a 1931 , a jejich propojení s kontextem moder­

nis tické este tiky vypovídá o snaze avantgardistů specifickým způsobem reinterpretovat 
celé děj iny kinematografi e.7:n Vyskytl se i zvláštní případ , kdy soukromý sběratel Bohu­

mil Veselý u váděl sestřih z výstupů hvězd němého plátna, který Jiří Lehovec ve své 
recenzi nazval „hodinou herecké srovnávací kinematografie" .741 Pověstnou a trakcí se 
s talo žižkovské kino Republika bratrů Františka a Ferdinanda Čvančarových , kteří zde 
v letech 1934- 1939 pravidelně uváděli němé filmy, a to i poté, co bylo kino ozvučeno -
v rámci tzv. „Veselých č tvrtků" promítali grotesky a v rámci „Trampských večerů" němé 

westerny.':» Z mnoha dobových zpráv v tisku vyplývá, že retrospekti vní představení, 

zvláště pak americké grotesky, se těšily nečekané oblibě obecens tva a že odpovída ly 
i potřebám intelektuálů , kteří v nich hledali historizující zkušenost a protiváhu soudobé 
produkce a dokonce volali i po zřízení speciálního re trospektivního kina: „J e mezi námi 
množství těch , kteří by si rádi zopakovali s taré němé filmy, kteří by se rádi podívali na 
ně s odstupem času a se zkušeností diváků nové techniky a kteří by se k nim utekli 
z neútěšnosti dnešních programů."761 

Kromě repríz a retrospektiv exis tovala j eš tě třetí distribuční a recepční praxe, která 
i ve zvukovém období nabízela možnost opětovného sledování němých titu lů: prodej 

kopií s lavných děl přepsaných na úzký formát, určených pro promítání na amatérských 
promítačkách v domácnostech. Půjčovna filmů Pathé nabízela v ČSR „Archiv Pathé 
9 .Smm", s ložený ze zmenšených kopií profes ionálních 35 mm filmů různých žánrů 

a období vzniku, někdy spojovaných do všelijakých pásem a sestřihů. 771 Každý měs íc 

vycházela nová nabídka ti tulů přepsaných na 9.Smm svitky781 v časopi se Pathé-revue, 
který vydával „Pathé-klub Praha" od r. 1932, a jednou za čas byl knižně vydáván kata­

log. Filmy se obvykle půjčovaly, ale bylo možné je i zakoupit do vlastní sbírky. Článek 

72) K. Smrž, Ret rospektiva. Český svět 25, 1929, s . 1067. 

n) Srov. K. S mr ž, Avantgardn í filmy v Praze. Rozpravy Aventina 6, 1930 , č. 10, s . 118; T ýž, Druhý tý­

den avantgardního filmu. Rozpravy Aventina 6, l 931, č. 18, s . 214; T ýž, Třetí avantgardn í program. 

Rozpravy Aventina 6 , 1931, č. 24, s . 286. Pomíjíme zde skutečnost, že i většina tehdy vznikajících avant­
ganJn íeh filmu byla stále němých. 

74) Jiří L e h ovec, Čtyřicet le t kina. Národní osvobození 24. 9. 1935, č. 223, s. 5. 
75) L. Linh a rt, Vzkříšení starých němých filmu na Ži žkově. Haló rwviny 9 . 6. 1938. Viz též vzpomínka 

Miroslava Čvančary zaznamenaná Evou Struskovou v s rpnu 2004 (NFA, s bírka orální historie) . 
76) jak. ěmé kino v Praze? České slovo 16. 3. 1934, č. 62. s . 11. 
77) Zmenšování se provádělo v l aboratoři Pathé v Joinville-le-Pont u Paříže. Srov. Jak se pořizují zmenšené 

filmy pro Archiv Pathé 9.5 mm. Pathé-revue 2, 1933, s. 76. 

78) Jedna c ívka byla dlouhá obvyk le 60 nebo 100 m a půjčovné na 3 dny se pohybovalo v rozmezí9- 25 Kčs 
za cívku (plus záloha). 
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jednoho z amatérů „Co bychom si přál i do svých filmothék?" napovídá, že amatéři měl i 

zájem i o s tarší tituly s historickou hodnotou: 

„ ... rádi bychom viděli na repertoáru něco z fi lmové klasiky. Nemůže býti pro vý­

robce, vlastnícího spoustu h is torických negati v~, nic snadnějšího než sestaviti 

takovou 100 m dlouhou cívku filmové re trospektivy. [ ... ] něco z mody z let 

1900- 1920, nějakou tehdejší ,aktualitu', první veselohry[ ... ].'"91 

Hned v příštím čísle časopisu vyšla odpověď redakce, kde byla vyjmenována řada re tro­

spekti vních titulů z le t 1900- 1920, jež měl archi v j iž dávno k dispozici. V Pathé-revue 
se amatéři také učili budoval a ochraňovat své domácí archi vy: mohli se dočís t např. 

o Lom, jak restaurovat a konzervovat film y.001 Trh s amatérskou technikou a filmovými ko­
p iemi pro domácí s ledování tak počátkem 30. let získal do té doby nevídanou dynami­
ku. vatopluk Ježek tento typ šíření výhradně němých filmů či němých verzí zvukových 

filmů (zvuková stopa pro amatérské materiá ly ješ tě nebyla na dostatečné technické úrov­
ni) nazva l „ filmovým muzeem v malém".811 Amatérský model recepce se s ice nestal ma­
sovým jevem, a le ve 30. letech, kdy se české amatérské hnutí značně rozšířilo, předsta­

voval nejsnazší individuá lní přístup ke klasice němého období a zdá se, že tehdy hrál 

významnější roli než kdykoli dříve č i potom a že začal plnit i specifickou historizující 
funkci. To bylo zvlášť zřetelné na konci 30. le t, když definitivně skončila praxe repríz ně­
mýc h fi lmů v kinech a jejich osud se zdál být zpečetěn: 

V kinech je už obecenstvo neu vidí. Ani na těch zvláštních nočních představeních , 

poněvadž není už nových kopií a původní negativy zmizely v propadl išti nezájmu 

a nedůvěry. Nejsou však ztraceny. Alespoň pro rostoucí armádu amatérů nikoli.1
.w 

Podobně jako v oblasti institucionalizovaných audiovizuálních arch i vů, i ve sféře domá­
cího použití fi lmové technologie se tehdy střetly dvě základní koncepce archivu: a rchiv 
jako extenze rod inného fotoalba a archiv amatérských kopií profesionálních filmů. Nám 

dne muže amatérská domácí recepce asociovat podobnou roli , jakou v mnohem širší mí­

ře sehrálo video v 80. le tech: demok ratizovalo přístup k filmové minulosti a umožn ilo 
s tandardizovat praxi opakovaného sledování. 

Rozvětvení ideje a rchi vu na ins titucionální a domácí formu se uplatnilo i na poli zvu­
kového záznamu: Hudební redaktor (od roku 1928) a později programový ředi te l Radio­
journalu Mirko Očad l ík, jenž pro rozhlas roku 1930 připravil např. „rozsáhlý cyklu 
his torických ukázek českých pěvců na deskách" ,s:11 napsal roku 1932 č lánek „ Domá­

c í diskoteka", v němž nabídl rady „fonoamatérům", jak s i systemati cky vybudovat 

„úče lnou" sbírku gramodesek, jak vybírat z kata logů, jak desky bezpečně uchovávat 

79) Olso, Co byehom s i přáli do svých fi lmothék? Pathé-revue 3, 1934, s . 59. 
80) Konservování filmu. Pathé-reuue 2, 1933, s . 44- 45. 
8 1) . J eže k, Fi lmové museum v malém. Lidové noviny 9. 11. 1935, č. 561, s. 8. 

82) rO\. K. m r ž, Osudy starých fi lmu. Československá kinematografie 3, 1938, č. 3, s. 49- 50. 
83) A. J . Pat z a k o v á , Vývoj československého rozh lasu. ln: A. J . Pat z a k o v á (ed.), Pnních deset let 

leskoslorenského rozhlasu, s. 450. 
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a upozornil je na „zvláštnosti gramofonové techniky, která interpreta nutí do zvlá"tních 
úchyle k," a na „rozdíl mezi hodnotou originální a zápisovou" . V závěru dokonce předpo­

věděl , že brzy vznikne „družstevní organi ace výroby a distribuce" de ek, která „ umožní 
komple tování sbíre k dosavadních a organ isaci sbírek nových" .11-1 1 

Průmyslové filmy: Technologická imaginace 
a hlstorický obrat v mediální kultuře 

po nástupu zvuku 

Je možné his torizující tendence filmového průmyslu a kultury, j a k byly popsány výše, re­

dukovat na důsledky zavedení sync hronního zvuku, nebo se jedná spíše o součá t š iršího 

proce u změny probíhajícího v celém komplexu mediální kultury pozdních 20. a 30 . let? 

Podle nových výzkumu raného zvukového filmu , zdůrazňujících jeho hybridní interme­

diá lní identi tu, j e nezbytné pohlížel na dobu nástupu zvuku z širší perspe ktivy mediální 

hi lorie. Ve snaze splnit tento požadavek a zároveň podložil výše uvedené leze a na lýzou 

ja ně vymezené ho korpusu pramenu , jenž by umožnil sledovat vztahy mezi filmem a dal­
šími médii z hlediska jej ich vzájemné ho refle ktování a sebe-pozorování, jsem e rozhodl 

připojit na závěr Lé to studie krá tký rozbor průmyslových, propagačních a populárně vě­
deckých filmu o zvukovýc h médiíc h natočených ve 30. a v první polovině 40. Je t v Čes­
koslovensku.8.si 

S všeobecným rozšířením gramofonu a rozhlasu jako nových masových médií ve 20. a 

30. le tech se kinematografie, médium zakořeněné v mechanice 19. století, poprvé stře­
tává s problémem ne -viditelnos ti nikoli již jako spirituálního, vědeckého či přírodního 

fe noménu , ale jako běžného a tributu každodenního života, do nějž vnášejí zvláštní 

smyslové podněty nové komunikačn í a reprezentační technologie. Neviditelno l rad io­

vých vln vysílaných é tere m, te lefonníc h s ignálů přenášených kabe ly nebo zvuku trans­

formovaného do fyzické inskripce gra mofonových drážek představovala pro fi lm jako 

médium zazna me návající optickou realitu do bezprostředně vníma te lných oti ku neče­

kanou výzvu. Na rozdíl od němého filmu zvuková média neposkytují žádné přímo vní­

ma telné s topy zaznamenaných událostí; jejich inskripce a signály musejí být nejprve 
dekódovány reprodukčním nebo přijímacím apará te m. 

Po nástupu zvuku byl film s Loulo skuteč ností konfrontován v samotném jádru vého 

technologického aparátu, prostřednic tv ím spoje ní obrazových okéne k a šrafovací ne bo 

84) Mirko O č ad I í k , Domácí diskote ka. Žijeme 2, 1932, s. 141-145. 
85) Jel ikož neexistuje ofic iální soupi s českých průmyslových a propagačních fi l mů, bylo nutné projft do­

s tupné fi lmografie a hledat k l íč:ovými s lovy v databá:ti FA. Po pročtení dostupných zdrojů mi bylo zřej­

mé. že jedním z nejfrekventovanějších námětů průmysl ových a propagačních filmů z dob) 1930- 19 ~S 
h) la zvuková média, jejich historie,' ýroba a použit í. Z 571 dochovaných nonfikčníC'h filmů (\šedi žán­

rů a nejrozmanitějších témat) daného období je 15 o rozhlas u, dva o gramofonu, jeden o te lefonu a jeden 

o reprodukci Z\ uku na s tadionu. oudě podle titulů nedochovaných filmů. existovalo dalších minimá lni'· 

I O průmyslových a propagačníeh filmů o zvukových médiích ze stejné dob). \ " předchozím období byl 

počet takto zaměřených snímků téměř nulový, jejich boom nastal až ,. letech l 930- l 9:H. Jako h la\ ní 

pramen pro sestavení fi lmografie korpusu mi pos louži la publikace Ji řího H a' e I k y Československé fil­
mol'é hospodářství VI. Dokumentámífilm 1922-1962. Praha : Akademie musických umění 1965. 
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4. Historický prolog R YCHLÉHO POSLA - Bellův prototyp telefonu 
Foto archiv 

transverzální opti cké zvukové stopy na tomtéž pásu. Nevnímatelnost zvukového záznamu 
a přenosu je také hypotetickým zdroj em fantazií mnoha hudebních komedií z raného 

zvukového období, které alegorizují zvuk oddělující se od vidite lného zdroje a obsedant­

ně hledajíc í opětovné zakotvení v obraze.861 Totéž lze říci i o průmyslových filmech orá­
diu, gramofonu a telefonu, jež vyvíjely podobné úsilí vizualizovat procesy, které jsou ze 
své podstaty neviditelné, nacházejí se za prahem filmové percepce: tyto filmy obsahují 

vracející se mikroskopické nebo animované záběry gramofonových drážek, monitorů os­

cilografu montáží s rovnávaných se zpívajícími pos tavami, jejichž hlasy jsou právě sní­
mány, velké detaily vnitřních elektronických součástek radiopřijímačů nebo panorámy 

přejíždějící po telefonních kabelech na pozadí nebe, zatímco se provádí telefonní spoje­
ní. Voice-over v těchto pasážích urputně hledá spojení nebo alespoň podobnosti mezi 

auditivn ími a vizuálními znaky a symptomy. Jak napsal Stanislav Kubík, šéf propa­
gačního oddělení české pobočky Philipsu: „Prodáváme radio? Mi lujme krásu resonanč­
ní křivky i každý šroubek svých přijímačů ! "ll71 Film s i tímto způsobem vypracoval sadu 

86) Srov. T. E I s a es ser, „Going Li ve" . 

87) Stanislav K u b í k, Úkoly šéfa propagandy a propagačního oddělení. ln: Václav P ošt o I k a (ed.), Kni­
ha o reklamě čili jak dělat reklamu, aby se vyplácela. Praha : Reklamní klub 1940, s. 140. 
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„kognitivních metafor" využívajících různá klišé pro vizualizaci p rocesu a princ ipu no­

vých médií, kdy zavedené stylistic ké prostředky staršího média (montáž, panorámy, de­

taily, animace , voice-over) slouží j ako náhradní nástroj pro zpracování nevnímatelných 

skutečností spojených s novějšími médii. 

Opět se zd e setká vá me s geste m his torizace: neje n ve formě zmíněného maskování no­

vých zneklidňujících procesů dobře známými žánrovými a ikonickými motivy, ale také 

v podobě te ndence pátra t po kořenech a genealogiích zvukových médií, a tak je legitimi­

zoval v kontextu dějin kultury, techniky a vědy. 

Sestavený korpus j sem zkoumal z pers pektivy paradigmatické změny typic ké pro mediál­

ní kulturu přelomu 20. a 30 . let. Ptal jsem se neje n na to, jak se med iální technologie ve 

filmech prezentují, jak jsou v nich definovány, vizualizovány, konlextualizovány, jaký 

obraz uživatele se zde nabízí, ale také na to, jak průmyslové a propagační s nímky fu ngo­

valy ve vztahu k zadavateli a j ak se začlenily do š iršího kontextu mediálního průmyslu. 

Zapojení rozhlasových inženýrů do filmové produkce má pro děj iny české ki nematogra­

fie klíčový historic ký význam, protože Radiojournal byl zodpovědný za první sync hronní 

zvukové filmy natočené v Československu - zvukový inženýr Radiojoumalu Eduard Svo­

boda v roce 1928 režíroval s aparaturou Fox-Movie tone několik dokume ntárníc h sním­

ků ze slavnostních událostí k desetile tému výročí republiky. Je ho motivace p ro natoče­

ní těchto „ pa má tných filmů" navazovaly na koncepci mediálních „archivů skutečnosti ", 

typic kou pro konec 20. let, kdy úkolem archivních zařízení v oblasti filmu , gramofonu 

a rozhlas u mělo být uchování stop veřejných událostí a osobností.881 Stejné jubileum dalo 

podnět také k vytvoření prvních dokumentárních nahrávek slavnostníc h projevů prezi­

d enta na gramofonových deskách, které se pak s taly jednou z prvních položek v novém 

rozhlasovém arc hivu gramodesek Radiojoumalu.89
i 

Roku 1931 vedení rozhlasové stanice rozhodlo, že nejlepším prostředkem propagace rá­

dia, j ež se teprve nedávno stalo skutečně masovým médiem, bude film.9()1 Ve s tejné m roce 

Radiojournal nechal vyrobit první propagační film, na nějž d va roky poté navázal séri í na­

zvanou ROZHLAS VE FILMU (1933-1942). Přibližně ve stejné době Minis terstvo pošt a te­

legrafů začalo produkovat svou vlastní sérii průmyslových filmů dokumentujících výstav­

bu a technické zařízení nového vysílače v Liblicích u Prahy (VELKÁ ROZHLASOVÁ STA ICE 

V LIBLICÍCH U ČESKÉHO BRODU, 1931; NÁVŠTĚVA V NEJVĚTŠÍ ROZHLASOVÉ STANICI V EVROPĚ, 
1931; STAVBA A MONTÁŽ ANTÉ NÍCH VĚŽÍ PŘI VELKÉ ROZHLASOVÉ STANICI V LIBLICÍCH U ČES­
KÉHO BRODU, 1932). Minis te rstvo bylo udělovatelem licencí pro vysílací s tanice, upravo­

valo podmínky pro udělování koncesí pro posluchače a mělo také významný vliv na pro­

voz Radiojournalu. Třetím významným zadavatelem průmyslových a propagačních filmů 

o rozhlasu byly elektrotechnické společnosti Philips a Telefunken , které objednávaly jed­

nak filmy dokume ntující tovární výrobu, jednak reklamy na radiopřij ímače j akožto nové 

komponenty moderního života .91
i 

88) Srov. Zvukový film j iž u nás (Rozhovor s ing. Edvardem Svobodou). Film 8, ] 928, č. 12, s. 1- 2; Památ-

ný čsl. zvukový fi lm. Radiojournal 6, 1928, č. 37, s . 27. 
89) A. ] . Pa t z a k o v á, c . d. , s. 293. 
90) Tamtéž, s . 4 78. 
91) lnž. Š., Československé závody Phil ips-Radio. ln: A.]. P a t z a k o v á (ed.), c . d ., s . 750. 
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Druhý večer 

v neděli 13. prosince 1936 o 19. hodině 
přednáší předsedo československé soolečnosti pro vědeckou kinematoorafii v Brně 

RNDr. Josef Velíšek, profesor české vysoké školy technické v Brně, 

no téma : >Radiotechnika viděná filmem« s projekcí barevných zvukových 

reklamních filmů Philips, 
které nejsou jen zajímavými filmy propaoočními, ale mojí především vysokou úroveň 
umě!eckou. 

Předvedeny budou tylo zvukové barevné filmy : 
>Revoluce rodiolampc, 
>Lod' v éteru«, 
>Kouzel~ý atlase, 
>Symfonie éteruc, 
>Od blesku k televisi«. 

Projekce pomocí zvlášf instalované přenosné zvukové promítací aparatury firmy Philips. 

Program bude doplněn instruktivním pFedvedením nového projekčního př(stroje firmy 
Philips pro 16mm úzký zvukový film s projekcí několika zvukových filmů formótu 16mm. 

5. Pozvánka na.filmový večer „Radiotechnika viděná.filmem", pořádaný 
Československou společností pro vědeckou kinematografii v Brně roku 1936 

F'oto archiv 

Průmyslové a propagační filmy o rozhlasu vyrobené na zakázku všech tří hlavních za­

davatelů vykazují určité podobnosti dané spo lečným námětem a zvláštním s tatusem 

rozh la u v dobové českos lovenské spo lečnosti , ale také mnoho rozdílů , plynouc íc h z roz­

dílných funkčních vztahu zadavatele k rozhlasu. Němý průmyslový film VÝROBA ROZ HLA­

, OVÝC H PŘIJÍMAČŮ (1935), natočený na zakázku výrobce rad iopřijímačů Philips a režíro­

vaný avantgardním filmařem a teore tikem Ja nem Kučerou, je s tandardním projevem 

žánru, mapujíc ím tovární kons trukc i přístrojů v hloubětínské fabrice holandské společ­

nosti. Film klade důraz na detailní zachycení logiky sériové výroby, na j ejí s tandardiza­

c i a také na velkou důležitos t testu a kontrol. Při vysvětlování, jak je sestrojován a j a k 

funguje přijímač, film využívá typic ký vizuální ré torický postup přechodu mezi dobře 

známým designe m vnějšího krytu a zadní částí ne bo vnitřkem, který obsahuje kompliko­

vanou soustavu e le ktronic kých součástek.921 

Série Rad iojournalu ROZHLAS VE FILM U (první díl němý, dalš í dva zvukové) má cha rakter 
podnikové kron iky zachycující hlavní výročí, události a slavné osobnosti zvané do studia 

nebo technologická zlepšení počínaje tří-deskovým gramofone m v raných 30. letech 
přes magnetic ké ocelové pásy b lattnerphonu z konce deseti le tí až po speciální taktilní 

92) Další fi lmy pražského Philipsu z té doby, RYCHLOSTNÍ SOUTĚŽ v MONTÁŽI „ ÁRODNÍHO PŘUÍMAČE P111uPS" 

( 1929), PlllLIPS REVUE ( l 932), Kt 170? ( 1933), „ H ALO, llALO ... " ( l 934). se bohužel pravděpodobně ne­

dochovaly. 
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mikrofony z počátku 40. le t. V té to sérii se již his torizující gesto projevuje explicitněji ve 

formě s rovnávání soudobé praxe s minulos tí stanice, přičemž podti tulky označují někte­

ré záběry jako re trospektivní. Tyto film y narozdíl od průmyslového dokumentu Philipsu 

oslovovaly běžného divá ka za úče lem propagace a osvěty. 

Nicméně 11ej:specifičtěj ší charakter z rozhlasových dokumentů mají průmyslové filmy 

natočené pro Minis te rstvo pošt a telegrafů , všechny zachycující výstavbu a fungová­

ní vysílače v Liblicích. Stanice byla stavěna v le tech 1930 až 1931 a po dokončení se 

svými 180 kW na čas stala nejvýkonnějším a nejmodernějším zařízením svého dru hu 

v Evropě, což bylo také využito k propagandis tic kým účelům ve všech filmech série. 

Tyto filmy byly delš í než v předchozích případech (kole m 1000 m), vyznačují se oficiál­

nějším tónem mezititulku a vystupovali v nich vysocí státní úředníci a vedoucí inžený­

ři, kteří byli také zapojeni do psaní scénářů. Extrémně detailním a syste matickým způ­

sobem zachycují jednotlivé fáze výstavby s tanice a antény, identifikují všechny přístroje 

a vysvětlují jejic h funkce. Libli cká stanice se v těchto dokume ntech jeví jako jakýsi 

emblém high-tec h průmyslu té doby, na němž se silně podíle l s tát se svými mezinárod­

ními ambicemi. Záběry anténních věží, kabelů nebo kontrolníc h mís tností jsou všechny 

pečlivě komponované, soustředí se na č istý průmyslový design a v kombinaci s funkcio­

nalis tickou architekturou vzbuzují téměř dojem de korací science fi ction. Obrazy tech­

nologic ké mode rnity j sou prostředn i ctvím komentáře v mezititulcích doplněny naciona ­

listic kou ideologií malého s tátu, ohroženého sousedy, kte rý přes nepřízni vé podmínky 

dokáže sestrojit nej silnější vysílač Evropy, kompenzující svým širokým dosahem nevý­

hodné geopolitické pos tavení. 

Role liblic ké s tanice j ako s timulu soudobých představ o high-tech médiích je nej lépe 

demons trova te lná na příkladu kresleného propagačního a populárně vědeckého filmu 

VŠUDYBYLOVA DOBRODR UŽSTVÍ (1936), který na zakázku Radiojournalu režírovali avant­

gardní filmaři Karel a Irena Dodalovi, pro něž bylo rádio neobyčejně častým námětem, 

když o něm během tří Je t (1934-1936) natočil i minimálně pět kreslených zvukových fil­

mů , některé z ni ch dokonce v barevné m systé mu Gasparcolor.9
:
11 Podíváme-li se na uto­

pický design VŠUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTVÍ na pozad í průmyslových filmu Ministerstva, 

můžeme j ej interpretoval jako fikcionalizaci technologic ké a archite ktonic ké struktury 

s tanice. K tomu nás přímo vede několik dokumentárních záběru z nitra s tanice, které by­

ly vystřiženy z minis terské ho filmu a začleněny do kresle né ho snímku Dodalových. 

Ve filmech manželů Dodalových se uplatňuje s trategie typická i pro snímky o te lefonu 

a gramofonu: obsedantní úsilí vizualizovat fyzickou strukturu zvuku, v tomto případě roz­

hlasových vln vysílaných vzduchem. Poetika kresle né ho filmu ale umožn ila zaj ít dále než 

dokumentární záběry : Dodalovi vytvořili svět imaginární materiality vln procházejících 

vzduchem a dosahujících až k měsíci, kde je přijímá pohádkový hrdina filmu Všudybyl. 

Využívají několik základních kogniti vníc h me tafor, zvláště postavu víly, „Královničky 

vln", poloprusvitné bytosti personifikující inte rface mezi high-tech telekomunikačním 

systémem a pohádkovou imaginací, což je již od 19. s toletí typický tropus využívaný v dis­

kursech usilujících familiarizovat neznámá a zneklidňující nová médi a a technologie. 

93) Kromě V š UDYBYl.OV)ÚI DOBHODRUŽSTVÍ to byly fi lmy ZÁHADA l\1EZNÍKU MK 204 (l 934), v~~SEI.)'' KO:'I CERT 

(1935), ČAHODĚJ T():'<Ů (19.36) a ZNf:JÍCÍ VESMIH (19.%) . 
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populárně vědeckých a propagačních filmech o gramofonu a telefonu se uplatňuje 

řada postupu vizualizace zvuku: opakující se mikroskopic ké a a nimované záběry gramo­

fonových drážek, oscilograf, záběry te lefonníc h kabelu a radiových lamp. Kromě ni ch se 

zde rozvíjí i explicitnějš í gesto historizace. Ve zvukovém filmu ZAJATÝ HLAS (1939), na­

točeném jiným avantgardním režisérem Jiřím Lehovcem, j e dlouhá úvodní sekvence vě­

novaná hi torii zvukové ho záznamu, v níž jsou prezentovány s taré fonografy (exponá ty 

z Technic ké ho muzea) a inscenována ideální s ituace jejic h pos lechu, včetně původní­

ho zvuku re produkce vá lečku. Scéna re kons truujíc í ideální recepční s ituaci pos lechu 

v rodině s he rc i a kos týmy a reprodukujíc í zvuk původních aparátu patří svou mediál ně­

-a rcheologic kou pe rs pe kt ivou k unikátům v českém kon textu té doby a možná i v kon­

textu svělovém.'11 1 

V te le fonním s nímku RYCHLÝ POSEL (1940) je opět rozsáhlá úvodní sekve nce věnovaná 

historickému přehl edu děj i n poš tovních a komunikačních systému od dos tavníku pře 

železni c i, poštovní automobily, le tadla až po te legrafy a te lefony několika generací, po­

čínaje luxu ními aparáty pro aristokraty a úředníky a konče te lefonními budkami na 

oudobé ulici. Dnes by bylo nepředstavitelné začínat populárně vědecký film o automa­

tickýc h te lefonníc h ústřednách vyprávěním kompletní h is torie komunikačních techno­

logi í od 17. s tole tí po současnost a zapojit do výkladu dějiny dopravních prostředku č i 

te le fonníc h membrán. Narativní s trateg ie užívající ta kové to genealogie nemůže být re­

dukována na rétori ckou figuru „předtím/potom", ukazující výsledky technic ké ho pokro­

ku v da né m průmys lovém odvětví, jež je typic ká pro p1{1mys lové fi lmy jako žánrovou ka­

Legorii .'1~'1 Da lekosáhlé his torické zaměření fi lmu, p racujíc í opět s historic kými kos týmy 

a muzeálními exponá ty, je třeba inte rpre tovat s píše j ako manifestaci komplexněj š ího 

dobové ho dis kurs u orientovaného na mediá lní malerialitu, její kontextualizaci a hi to­

rizaci. Id eologií tohoto diskurs u se nezdá být prostá mode rnizace či pokrok, ale spíše le­

g itimizace médií a jej ic h technologic ké materiality ja kožto součástí dějin kultury a spo­

l ečen · ké ho života . 

Ačkoli zde nemůžeme prokázat, nakolik byl hi torizující obrat ve filmech o médiích ty­

pický pro 30. a 40. lé ta v mezinárodním měřítku , exis tuje několik slavných příkladů , kte­

ré lo naznačují. Mezi e lektrokoncerny, které v té době nejčastěji zadávaly výrobu filmu 

o zvukových médi ích, patřil Phi lips, je nž da l příležitos t natáčet filmy o rozhlasu význam­

ným dokumentaristům a avantgardistům ja ko Jori lvens, Hans Richter nebo George Pal. 

Pa lovy animované fil my (LOĎ V ÉTH ERU, 1934; SLEEPI C BEAUTY, 1935 etc.) se nečekaně 

podobají těm, kte ré ve s tejné době tvořil i v Českos lovensku Dodalovi, protože i on použí­

vá propracované pohádkové motivy a postavy k vysvě t lování neviditelných princ ipu fun­

gování hi gh-Lech rádia, a tím je zakotvuje do tradi ční kulturní imaginace.961 Jako speci­

fi c ký přík lad da lekosáhlé historizace mohou loužit především Richterovy filmy. Jeho 

EUROPA-RADIO (1931) se zaměřuje na hravý pokus integrovat rozhlas do komplexních 

9-t.) Fikc-ionalizace recepční s ituace a konstrukce ideálního posluC'hače jakožto čl ena rod in) je příznačná 

také pro film o gramofonové desce ZAJATÉ \t ELODIE. 

95) Sro\. \ inzcnz H c d i g c r, Průmyslová produkce jako mediální praxe. K významu průmyslového fi lmu 

na příkladě podniku Fried. Krupp, Esse n. lluminare 16, 2004, č. 4 , s. 25- 38. 

96) Kro111č toho i Pa l pracoval s dvojbarevným systémem Gas parcolor. 
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sociokulturních vztahů a pro tento účel používá mimo jiné záběry Edisona, který zde říká 
„Nemyslím si o Einsteinově teorii nic, protože jí prostě nerozumím", jako odkaz k mecha­

nickým kořenům soudobých elektronických médií. Ještě explicitnější historizující rétori­
ku aplikuje Richterův pozdější film, natočený na zakázku Philipsu, Oo BLESKU K TELEVISI 

(1936), kde se vypráví celá historie elektřiny v audiovizuálních médiích, od přírodní 

elektřiny přes elektrické motory, žárovky, rentgenové paprsky až po rozhlas, zvukový film, 
televizi, telefonní zesilovače a dokonce fotosenzorické poplašné systémy. Film kromě 
toho obsahuje zvukové záběry Henryho Forda navštěvujícího továrnu Philipsu v Evropě 
a Louise Lumiera, který se vyjadřuj e k historii filmu.9

;
1 

* * * 
Co mají tyto strategie historizace a „akulturace" společného s přechodem na zvuk ve fil­
mu? Samozřejmě, že jej ich imaginace a rétorika nejsou přímým di'lsledkem nástupu zvu­
ku, ale jsou zakotveny ve s tejném paradigmatu mediálního průmyslu a kultury, které 
začaly pozorovat samy sebe, a mediální krajiny, která se stala dominantním tématem ve­
řejného diskursu založeného na principu přechodu od sféry technologie do sféry kultury. 

Pozdní 20. a 30. léta byla obdobím, kdy mediální průmysly dosáhly bezprecedentního 
stupně standardizace, integrace a fúzí prostřednictvím nadnárodních multimediálních 
koncerni'l propojujících ri'lzné typy hardwaru a softwaru. Světová ekonomika vstoupi la do 

fáze prvního globálního boomu high-tech médií, který stimuloval rizikové investice ve 
světě obchodu a katastrofi cko-utopickou rétoriku ve světě kultury. Pri'lmyslové systémy 
byly proto nuceny provádět mnohem pečlivější monitoring a dokumentaci vlastní čin­

nos ti. Kromě toho se zvukové technologie infiltrovaly do všech sfér každodenního života 
a veřejný zájem o nová média dostoupil nového vrcholu. 

Po celou dobu od konce 20. do 40. let bylo mezinárodní publikum udržováno ve stavu 

permanentního (a často zklamávaného) očekávání nové mediální revoluce.981 Tato me­
diální horečka ale byla vyvažována určitými obavami ze ztráty tradičních hodnot a jistot 
a odcizením vyvolaným novými režimy časoprostorové organizace světa a technologiemi 
pronikajícími do všech zákoutí životního prostoru. Z tohoto di'lvod u bylo třeba nová mé­
dia historizovat a „akulturovat": televize byla zobrazována jako následovník přirozeného 

světla, telefon jako pokračovatel dostavníku, radiové vlny byly vysvětlovány pohádkový­
mi motivy. V oblasti filmu vyvolával největš í úzkost hrozící zánik němého umění světel 

a s tíni'l , které se proto transformovalo do nejvitálnějšího „místa paměti" v dějinách mé­
dií. U žádné jiné mediální formy dnes necítíme tak jasně, že reprezentuje nedosažitel­
nou minulost média, minulost, jež získala zvláštní auru a status monumentu - navzdory 

(nebo naopak díky) faktu, že nikdy neexistov.ala jako skutečně němý film. Je to právě 

97) Zmíněné filmy Pala, Richtera a l vense jsem studoval v amsterdamském Filmmuseu. Je zajímavé, že ně­

kte ré z nich se promítaly v roce 1936 v rámc i filmového večeru „Ra<liotechnika viděná filmem", pořá­

rl:rnP.ho ř.P.skosl 0Vfmsko11 spolP.řností pro vP.rlP.r.ko11 kinP.m;itogrnfii v BrnP. - viz ohr. ř. S. 

98) To lze nejlépe doložit na his torii rané televize, jej íž všeobecné rozšíření bylo po ce lé toto období stále 

znovu s libováno a opět odsouváno - srov. Monika E I s n e r, Thomas MU I l e r, Peter M. S pan gen -

b er g, The Early His lory of Cerman Television: The Slow Development of a Fas t Med ium. ln: H. U. 
Gum b r ec h t - K. L. Pfei ff er (eds.), Materialities of Communication, s. 107- 146. 
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tento auratický s tatus, co je v současnosti exploatováno v mnoha střihových dokumen­
tech, fe tivalových re trospektivách, interne tových muzeích a DVD-edicích „archivních" 

filmu a co je dodnes typickým referenčním bodem his torizujících diskursu o médiích . 

Petr Szczepanik, Ph.D. (1974) 

Odborný asistent FF MU a vědecký pracovník odděl en í teorie a dějin filmu FA; v současné době čl en 

Graduicrtenkollcgu „Mediale Historiographien" ve We ima ru; zabývá se mj. nástupem zvukového filmu 

v kontextu dějin médií. 

(Adresa: szczepan@ phil.muni.cz) 

Citované filmy: 
„Halo, halo„." (1934), Bílé stíny (White Shadows in the outh eas; W. S. Van Dyke, 1928), Čaroděj tónll. 

(lre na a Karel Doda lovi, 1936), Čarovné oči (Václav Kubásek, 1923/1934), Černý plamen (Miroslav J . Krňan­
ský, 1929/193 1), Erotikon (Gustav Machatý, 1929/1933), Europa Radio (Hans Ric hte r, 1931), Haničko, co 

s tebou bude I D11ě oči, které nezklamou ( ikolaj La ri n , 1929/1933), Hej-Rup! (Martin Frič, 1934), fhstoire(s) 
du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989-1998), Chudá holka (Mariin Frič, 1929/1932), Jazzový zpěvák (The Jazz 

Singer; Alan Crosland, 1927), Kč 170? (1933), Když struny lkají (Friedric h Fe hér, 1930), Kino před dvaceti 

let_t (J 927), l od' ť étern (The Ship of the Ether; George Pal, 1934), Melodie světa (Melodie der Welt ; Walter 

Ruttmann, 1929), f\'ádtěva u největší rozhlasové stanici u Europě (1931), Od blesku k televisi (From Lightning 

to te levision; Hans Richte r, 1936), Philips Radio I Symplwnie industrie/Le (Joris l vens. 1931), Philips revue 

( J 9:~2), Pod střechami Paříže (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Rozhlas ve filmu 1- 111 (1933-1942), 
Rychlostní soutěž v montáži „národního přijímače Philips'· (1929), Rychlý posel (František ádek, 1940), 
Sleeping Beauty (George Pal, 1935). Starý hřích (Miros lav J. Krňanský, 1929/1933), Stavba a nwntáž an­

ténních věží při z>elké rozhlasové stanici v liblicích u Českého Brodu (1932), To neznáte Hadimršku (Karel La­

mač - Martin Frič, 1931), Včera a dnes (1932), Velká rozhlasová stanice v liblicích u Českého Brodu (1931), 
Veselý koncert (Irena a Karel Dodalovi, 1935), Všudybylova dobrodružství (Irena a Karel Dodalovi, 19:36), 
Výroba rozhlasovýchpřijímač/l. (Jan Kučera, 1935), Z dětských dn/l. kinematografie (1932), Z lásky (Vlad imír 

Slavínský, 1928/ l933), Záhada mezníku MK 204 (Ire na a Ka re l Dodalovi , 1934), Zajaté melodie (Mi la n 

Raym, 194:3), Zajatý hlas (Jiří Le hovec, 1939), Ze soboty na neděli (Gustav Machatý, 1931), Znějící vesmír 

(Irena a Karel Dodalovi , 1936). 
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SUMMARY 

TH E " BIRTH " OF CI N EMA HI STORY 

Coming oj Film Sound and Media lnventing their Own Past 

Pe tr Szcze panik 

ln the presenl art ic le Taska question about a new his tori cal self-consc iousness of the fi lm medium, whi<'h 

e me rgecl after the introduction of s la nclardized sync hronous sound in the la te l 920s a nd early I 9:~0s a nd 

aboul corresponding processes happening in a nothe r mass media of the time . My hypothesis Í!:> lha l thi s sh ift 

was a pa rt of imme nse growth of vis ibility of media " ma leriality" in pe riod cuhure a nd of " hi storization'". i.e. 

the growth of conscious ness aboul the dis tance be twcen presenl s la le and ea rli e r pha es of me dia de ' elop­

me nl lha l s timula ted conslruc lion of the firs l "memory place"' (in Pie rre ora's sense) in media h i!> lor~: 

thegreal s ilent art of lights and shadows . 

The early l 930s is a moment of immense and gene ral intens ification of a tte ntion devoted lo tedrnical nwdia 

in many sphe res of soc ial life and c ulture a nd in ee rlain sense il could be said lhal they mark the beginning 

of conlc mporary mass-media induslry and cul tu re paradigrn, based on intens ified excha nges bc twcen d iffe r­

cnl media lypes and on recycling of the media pas t. My gene ra l goal in this a rtic le is lo a na lyze toming of 

film sound as an example of media c hange and lo foc us on its theo re lica l a nd me thodologica l impl icalions for 

media his loriography. My general approac h is g uided by fo llowing question: What docs it nw a n lo look al 

the earl y sound film from the prospcc tive point of view (ins tead of rel rospective , projecting la ter notions of 

media ide ntity inlo the pas t - in Ric k Altman 's sense) ancl to fully ac knowledge its inilia l hybridism, he te ro­

gene ity, multiplic ity and a ll possible futu res lha l we re the n ope n before it? On thi s basis, I ask more c·onc re te 

question: How did earl y sound period change the notion of his tori c ity of media, by redc fining the proble rn 

of fi lm arc hiving a nd by provoking a ne w his loric a l conseiousness a boul the past of thc medium, i.e . 

the "silent" film heritage, wh ic h became a "me mory place" of the g reat a rt of lights and shadows'? 

I analyzed the proble m of his toriza lion in media hi s tory on the bas is of restricted example - Czech c inema 

induslry and culture of l 930s. l looked at the proeesses of self-observation a nd self-his tori zation on the le\ el 

of the ins tilulions s tarting to produce own s ta tis tics. hi s lories and a rc h i ves. fi lmic lexls reflecting on the shift 

between s ilent a nd sound. media-re la ted diseourse compari ng la lkies lo s ile nl · and cultural p raetic·es of 

receplion re lated lo watc hing s ile nl films in sound e ra. According to conte mporal) approaches lo the ea rl) 

sound fi lm, emphas izing its hybrid inte rmedia ide ntity, il is necessary to look al the corning of sound pe riod 

from the pe rs pective of media his tor·y. Trying lo meel the c halle nge I chose lo conslruc l a spec ia l to rpus to 

be analyzed more close ly, which would a llow meto !race the inte n e la tions be tween the film a nd othe r media 

in le rms of the ir self-observ ing acti vities : thc Czech industrial a nd promotional fi lms a bout souncl leC'hnolo­

g ies p roclueed in l 930s. 

The late l 920s a nd 1930s we re a period whe n media industrics reached unprecede nted level of s tandardiza ­

tion, integralion a nd fusing, by estahlishing multina tiona l corporations inlerconnec:ting diffcre nl lypes of 

hardware and software. Globa l economics e nte recl first globa l boom of hi -tec h media systems, s tirnula ting 

ris ky investments and ulopian rhe toric. lndustrial syste ms we re therefore pushed lo accornplis h muc h more 

eareful monitori ng and doc umenla lion of the ir own ope ration. Apa rt from this, sound lechnologies infiltrat­

ed all pa rls of everyday life, a nd public interes! in new media reached a ne w level of inte nsity. Hcm e\'cr. th il-­

media fever was counterbala nced by eerta in fea rs of lo ses and a lie nations caused b) ne\' regimes of ti me­

spat e organization a nd by technology pe ne trali ng the culture. Thaťs why the new media had to be his toric ized 

and "acculturated": le levis ion as s uccessor of nalural lightning, te lephone as continualor of s tagecoad1. radio 

\la\ es as explainable by the princ i p les of fa iry-ta les. l n the field of c inerna, the s lrongcst anxiety \\ a · fc lt for 

supposed ly dying ari of the s íle ni film, whic h the n bcc:ame the most magnificenl " memOI)' plaee"' of media 

his tory till today. With no other media forrn wc fce l so c learl y lha l it is an una ttainable past of the me dium. 
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the past that have acquired spec ia l aura and the s ta tus of a monument - despite (or tha nks to) the fac t that it 

never ex is ted as "sile nt" . And it is exactly thi s auratic s tatus, what is recent ly exploited by many compi lation 

docume ntaries, festi val re trospecti ves, pre rni e rs of restored films on TV, inte rne t museums and DVD-edi ­

tions of a rch i val titles. 

Tra ns la ted by Petr Szczepa nik 
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